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Apresentação do Caderno 
 

A segunda edição do Encontro Internacional de Poesia reafirma o compromisso de criação 

de um evento periódico de discussões sobre poesia. Na edição de 2024, estiveram presentes 

pesquisadores das teorias, críticas e história da poesia que apresentaram pesquisas atualizadas e 

métodos diversos de abordagem da poesia. 

O evento ofereceu, nos três dias de seu acontecimento, conferência, palestras, sarau e 

sessões de comunicações sobre poesia brasileira impressa e oral, poesia popular catalã, teorias da 

poesia, poesia moderna e contemporânea, relações entre poesia e outras artes, historiografia da 

poesia e o processo criativo do poema. 

Os diálogos e reflexões sobre poesia estiveram presentes nas sessões de comunicação, cujos 

trabalhos apresentaram uma diversidade de referenciais teóricos, críticos, analíticos e estéticos. 

Pesquisadores provenientes de diferentes instituições de ensino brasileiras expuseram e debateram 

seus estudos sobre poesia, promovendo um efetivo contato entre pesquisadores iniciantes e 

experientes e a divulgação de novos referenciais teóricos. 

Este II Caderno do EIP reúne um conjunto de artigos sobre poesia em suas dimensões 

teórica, crítica e historiográfica, apresentados nas sessões de comunicação do II Encontro 

Internacional de Poesia de 2024, representativo da qualidade das pesquisas comunicadas no evento. 

Espera-se estimular outras pesquisas e contribuir com o ensino da linguagem do poema. 

Em “‘Da condição primeira’: as encruzilhadas de Alberto Pucheu”, Glaucio V. Cardoso 

debruça-se, a partir da análise e interpretação dos poemas pucheutianos “Da condição primeira” e 

“Da condição primeira, n.º 2”, sobre o conceito de “desguarnecimento das fronteiras”, empregado 

pelo próprio poeta carioca, bem como sobre a temática religiosa e as problemáticas sociais que 

permeiam ambos os textos. 

Com o texto “Versos épicos: a dimensão heroica na linguagem poética de Castro Alves”, 

Daniele Atie Foresto propõe-se explorar o traço épico na obra do romântico baiano e destacar os 

vínculos dessa poesia com a história brasileira, por meio da leitura dos poemas “Pedro Ivo” e 

“Vozes d’África”. 

Alessandro Barnabé Ferreira Santos, no artigo “Jorge de Sena na leprosaria: poéticas do 

abjeto e do testemunho”, concentra-se na poética do abjeto de Jorge de Sena e analisa as relações 

entre o informe e o abjeto em um corpus de poemas do autor. 
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A obra de estreia de Ivan Junqueira, Os mortos (1964), foi criticada, sob a alegação de 

hermetismo. No artigo “A poesia moderna de Ivan Junqueira: hermetismo e incomunicação em Os 

mortos”, Diogo Henrique Calori Silva, por meio da análise da obra e das teorias e críticas da poesia 

moderna, reconhece o hermetismo e a aparente despreocupação com a comunicação como 

aspectos da lírica moderna e da adesão de Junqueira ao sistema poético moderno. 

Em “(Des)figurações cummingsianas: o espaço pictórico como princípio organizador da 

composição poética”, Laura Moreira Teixeira aproxima poesia e pintura, por meio do estudo do 

poema “Tumbling-hair/ picker of buttercups”, de E.E. Cummings. O artigo descreve os procedimentos 

empregados pelo poeta-pintor na construção de movimentos visuais do poema e a forma como o 

mito do rapto de Europa foi transfigurado no poema. 

Com a publicação do II Caderno do EIP, espera-se contribuir para a expansão de 

conhecimentos sobre poesia e de suas variadas abordagens teórico-críticas. 

A publicação do II Caderno do EIP conta com o apoio da CAPES; do CNPq; do Programa 

de Pós-Graduação em Estudos Literários, da Faculdade de Ciências e Letras da Unesp de 

Araraquara; do Instituto de Literatura Comparada Margarida Losa, da Faculdade de Letras da 

Universidade do Porto; e do Programa de Pós-Graduação em Estudos da Linguagem, da 

Universidade Federal Rural de Pernambuco. 

 

Diogo Henrique Calori Silva 

Fabiane Renata Borsato 

 

https://encontrodepoesia.com.br/


 

encontrodepoesia.com.br • ISBN 978-85-8359-101-6 

3 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

“DA CONDIÇÃO PRIMEIRA”: AS 

ENCRUZILHADAS DE ALBERTO PUCHEU 
 

“FROM THE FIRST CONDITION”: THE CROSSROADS OF ALBERTO PUCHEU 

 

 

Glaucio V. CARDOSO1 

Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ)  

 
1  Doutor em Teoria Literária e Literatura Comparada (UERJ, 2024). Mestre em Literatura Brasileira (UERJ, 2009). 

Poeta. Contato: prof_cardoso@yahoo.com.br. Blog pessoal: http://glauciocardoso.blogspot.com. 
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Resumo: A partir da leitura dos poemas “Da condição primeira” e “Da condição primeira, n.º 2”, 

de Alberto Pucheu, nos propomos a explorar o conceito, largamente discutido pelo poeta e 

ensaísta, da existência de um desguarnecimento das fronteiras no que tange à poesia em suas 

relações com o mundo concreto e com outras áreas do saber humano. Para tanto, enfocaremos a 

temática religiosa subjacente aos dois poemas, tomando a imagem da encruzilhada como elemento 

representativo das fronteiras entre poesia e religiosidade, poesia e filosofia, poesia e pensamento 

crítico. Na análise proposta serão feitas considerações do aspecto formal para estabelecer o lugar 

dos poemas de Pucheu no âmbito do que se convenciona chamar de “poesia-prece”, a qual será 

brevemente conceituada. Demonstraremos como os poemas dialogam com o modelo e ao mesmo 

tempo o negam, realizando assim uma relação de tensionamento. Os signos religiosos presentes 

nos dois poemas serão explorados como forma de tradução das questões sociais que permeiam 

toda a poética pucheutiana. Por fim, será estabelecido como os poemas do autor escolhido se 

enquadram na abordagem contemporânea da chamada voz poética, representativa do sujeito 

empírico que engendra um jogo performativo que possibilita pensar sua escrita como um processo 

de reinvenção da linguagem. 

 

Palavras-chave: poesia; religiosidade; poesia contemporânea; encruzilhada; Alberto Pucheu. 

 

 

Abstract: Based on the reading of the poems “Da condição primeira” and “Da condição primeira, 

n.º 2”, by Alberto Pucheu, we propose to explore the concept, widely discussed by the poet and 

essayist, of the existence of a lack of protection of the boundaries regarding poetry in its relations 

with the concrete world and with other areas of human knowledge. To this end, we will focus on 

the religious theme underlying both poems, taking the image of the crossroads as an element 

representing the boundaries between poetry and religiosity, poetry and philosophy, poetry and 

critical thought. In the proposed analysis, considerations will be made of the formal aspect in order 

to establish the place of Pucheu’s poems within the scope of what is conventionally called “poetry-

prayer”, which will be briefly conceptualized. We will demonstrate how the poems dialogue with 

the model and at the same time deny it, thus creating a relationship of tension. The religious 

symbols present in both poems will be explored as a way of translating the social issues that 

permeate all of Pucheu’s poetics. Finally, it will be established how the poems of the chosen author 

fit into the contemporary approach of the so-called poetic voice, representative of the empirical 

subject that engenders a performative game that makes it possible to think of his writing as a 

process of reinventing language. 

 

Keywords: poetry; religiosity; contemporary poetry; crossroads; Alberto Pucheu.  

https://encontrodepoesia.com.br/


 

encontrodepoesia.com.br • ISBN 978-85-8359-101-6 

5 

Introdução 

 

O poeta e ensaísta Alberto Pucheu faz constante uso da expressão e do conceito de 

“fronteira desguarnecida”, apontando para uma ausência de separação dicotômica entre as 

possibilidades e práticas discursivas. Poesia e prosa, poesia e filosofia, o fazer literário e o fazer 

teórico são algumas das manifestações pucheutianas desse desguarnecimento, em um processo 

contínuo de exploração e desenvolvimento do conceito. Nas palavras de Taise Teles Santana de 

Macedo (2024, p. 109): “A cada livro de Pucheu, as fronteiras se desguarnecem, explorando o fato 

de a vida não poder ser contida num único formato”, o que fica evidente ao notarmos que o fazer 

poético transborda para além de seus versos e se entranha também em seus ensaios teóricos. De 

igual forma, a reflexão filosófica sobre o real surge em plenitude a cada nova coletânea de poemas 

publicada por Pucheu. 

A partir desse conceito do desguarnecimento das fronteiras, propõe-se uma leitura de dois 

poemas do autor: “Da condição primeira” e “Da condição primeira, n.º 2”, ambos publicados 

originalmente em Na cidade aberta (1993) e mais tarde reeditados em A fronteira desguarnecida (poesia 

reunida 1993-2007). Parte-se do pressuposto, que pretendo demonstrar, de que os dois poemas, 

lidos separadamente ou em conjunto, tensionam e flexibilizam campos costumeiramente tomados 

como opostos e apartados, a saber, a poesia e a filosofia, a religiosidade e a modernidade, o 

devocional e o crítico. Ao mesmo tempo, pretende-se apresentar os poemas como reflexões sobre 

a condição do homem moderno/contemporâneo como um indivíduo constantemente à mercê de 

forças que não domina, mas que ao mesmo tempo questiona e enfrenta. 

 

Adentrando o território do poema-prece 

 

Os dois poemas ora em questão parecem situar-se em um território no qual o texto literário 

apropria-se de aspectos do discurso religioso, compreendendo-se ser a linguagem poética uma 

outra forma de estabelecer o diálogo com o sagrado. Ao fazer soar na voz poética a voz do divino, 

os dois poemas, com maior evidência no primeiro, dialogam com o território da poesia-prece, cujo 

conceito merece ser compreendido. 

De modo bastante resumido poderíamos simplesmente dizer que a definição de poema-

prece é a de um texto poético que se aproxima de ou que emula uma oração. Longe de ser uma 

definição errônea, é, no entanto, por demais sucinta para que se possa compreender as implicações 
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que esse tipo de texto provoca. De igual forma, a compreensão do gênero poema-prece possibilita 

uma leitura dos textos devocionais que implica na sua aproximação com a palavra poética. 

Assim, comecemos por explorar o que define uma prece do ponto de vista formal e 

semântico, não ignorando o próprio contexto a que tal discurso é comumente associado. De modo 

geral, a prece é uma fala mediante a qual o humano dirige-se ao sagrado (donde a presença 

constante de vocativos indicadores de qual sagrado se evoca), estabelecendo assim um diálogo 

(embora apenas a voz do humano se faça ouvir) entre a criatura e seu criador, por vezes utilizando 

intermediários entre aquela e este. 

Estabelecido o elo comunicacional entre humano e sagrado, por meio da prece, 

fundamenta-se assim o tipo de relação passível de ser observada entre eles, que poderá ser de 

submissão, de questionamento, ou até mesmo de equidade (sim, posto que algumas religiosidades 

se fundamentam na proximidade entre homens e deuses), o que só pode ser observado em cada 

prece de modo particular. Ao refletir sobre a importância e a riqueza do discurso da prece, Mauss 

(1979) irá considerá-la como um dos fenômenos centrais da vida religiosa, afirmação que ele 

justifica nos seguintes termos: 

 

Em primeiro lugar, a prece é o ponto de convergência de um grande número de 
fenômenos religiosos. Mais do que qualquer outro sistema de fatos, ela participa 
ao mesmo tempo da natureza do rito e da natureza da crença. É um rito, pois ela 
é uma atitude tomada, um ato realizado diante das coisas sagradas. Ela se dirige 
à divindade e à influência; ela consiste em movimentos materiais dos quais se 
esperam resultados. Mas, ao mesmo tempo, toda prece é sempre, em algum grau, 
um credo. Mesmo onde o uso a esvaziou de sentido, ela ainda exprime ao menos 
um mínimo de ideias e de sentimentos religiosos. Na prece o crente age e pensa. 
E ação e pensamento estão estreitamente unidos, brotam em um mesmo 
momento religioso, num único e mesmo tempo. Esta convergência é aliás bem 
natural. A prece é uma palavra. Ora, a linguagem é um movimento que tem um 
objetivo e um efeito; é sempre no fundo um instrumento de ação. Mas, age 
exprimindo ideias, sentimentos que as palavras traduzem para o exterior e 
substantificam. Falar é ao mesmo tempo agir e pensar: eis porque a prece 
pertence ao mesmo tempo à crença e ao culto (Mauss, 1979, p. 103, grifos 
nossos). 

 

O poema-prece, por sua vez, se caracteriza por uma discursividade que o aproxima da 

oração, a qual busca emular tanto por semelhança quanto por alguma distinção, porém 

apresentando um certo “tom de prece” (Santos, 2007, p. 4), que se pode entender como uma forma 

de dizer as palavras pondo-se em comunicação com o sagrado, novamente emulando ou traduzindo 

a postura devocional presente na ritualística religiosa. Essa forma de dizer é, na prece, comumente 

representativa de um gesto de submissão e humildade do humano perante o divino; já na poesia-
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prece, por tratar-se de uma reinvenção de caráter estético, as relações entre homens e deuses podem 

ser questionadas e tensionadas, resultando em um tipo textual híbrido. O poema-prece constitui, 

portanto, um gênero que tensiona as fronteiras entre o texto devocional e a expressão poética. 

 

A ruptura de uma interdição 

 

Será na chave semântica da relação da poesia com o sagrado que situaremos nossa leitura 

dos dois poemas de Alberto Pucheu2, a começar pelo primeiro deles: 

 

Com a licença de todos os santos 
e a de meu pai Oxalá 
pego nesta encruzilhada o prato de comida 
A fome é grande 
e é pela minha boca que comem os deuses 
(Pucheu, 2007, p. 23). 

 

O poema abre-se pela aproximação de dois campos semântico-religiosos distintos: os 

santos católicos e os orixás3, representados por Oxalá, em um procedimento sincrético que merece 

ser explorado. Em sua acepção comum, a palavra sincretismo será definida simplesmente como a 

aglutinação de elementos religiosos e/ou culturais díspares entre si. Entretanto, o sincretismo não 

se dará apartado de movimentos de resistência dos participantes de ambos os lados dessa mistura, 

o que será um fator determinante das características específicas de cada religiosidade resultante. No 

Brasil, como aliás em toda a América Latina, tal sincretismo será representado principalmente pela 

união de elementos do Catolicismo com manifestações populares de origem tanto religiosa quanto 

cultural. Nas palavras de Borgoño (1995, p. 13): 

 

El sincretismo religioso latinoamericano guarda directa relación con la 
apropiación de símbolos y procedimientos técnico oficiales tanto provenientes 
de la Iglesia Católica como de otros “lugares” de las culturas que influyen en 
América Latina desde la conquista. [...] En tanto el sincretismo religioso en 
nuestro continente es el lugar donde se presenta la búsqueda de transcendencia, 

 
2  Note-se que os poemas podem ser lidos isoladamente ou em conjunto, como se constituíssem um só texto dividido 

em duas partes. Em nossa análise, abordá-los-emos isoladamente, porém visando a uma interpretação em conjunto. 
3  Nas religiões de matrizes africanas, os orixás são as divindades que protegem seus filhos, os quais herdam algumas 

de suas características arquetípicas. É comum a acepção de que os orixás são pais das cabeças de seus filhos.  
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lo cual se proyecta directamente en expresiones concretas de la identidad cultural 
expresadas icónicamente al interior de estas formas religiosas.4 

 

Em nosso entender, é do sincretismo religioso que se origina o aspecto de maior força da 

religiosidade latino-americana, podendo-se associá-lo inclusive ao procedimento antropofágico, 

definidor de nossa natureza humana nos trópicos, e que encontrará sua tradução nas palavras de 

Oswald de Andrade (1928, p. 3) de que “Nunca fomos catequizados. Fizemos foi carnaval”. Da 

união de forças distintas, surge uma religiosidade tão complexa quanto diversa, e por isso mais 

forte que as ditas religiões “puras”. 

Os dois versos iniciais do poema de Pucheu conferem materialidade a esse sincretismo não 

apenas pela aproximação dos santos católicos com o orixá, mas também por uma dubiedade 

semântica que talvez passe despercebida: é comum o registro popular da palavra “santo” para 

designar as entidades espirituais que, de acordo com os credos de matriz africana, se manifestam 

nos terreiros de Umbanda ou Candomblé. Esse registro popular do vocábulo talvez se origine da 

palavra Santé, oriunda do iorubá “sàn” (melhor) + “té” (colocar no alto) ou “tè” (cultuar), e que 

Cacciatore (1977, p. 299) definirá como “Conjunto de espíritos da Natureza que habitam as matas, 

no culto cabulista5. [...] Por extensão, força mística de que é possuída a pessoa em transe”. Os 

santos evocados no poema são os santos originários católicos, sua apropriação popular pelos 

religiosos de matriz africana ou ambos? 

Há, portanto, um duplo movimento sendo expresso nos versos iniciais. O movimento de 

ascensão, do humano que se dirige ao sagrado pelo diálogo que estabelece com os representantes 

do divino, e o movimento de descensão, em que é o sagrado que sai do patamar superior e une-se 

ao humano. Ambos os movimentos servem, no poema, como mantenedores da identificação entre 

os dois mundos, o material e o espiritual. 

Embora o texto esteja aqui sendo considerado como do âmbito da poesia-prece, observe-

se que esse início estabelece uma certa ruptura com o modelo das orações, uma vez que não há o 

recurso gramatical do vocativo, mas, sim, uma voz poética que se refere indiretamente aos 

representantes do sagrado. “Eu peço licença a todos os santos; eu peço licença a meu pai Oxalá” 

 
4  “O sincretismo religioso latino-americano guarda direta relação com a apropriação de símbolos e procedimentos 

técnicos oficiais tanto provenientes da Igreja Católica como de outros ‘lugares’ das culturas que influenciaram a 
América Latina desde a conquista. [...] Enquanto isso, o sincretismo religioso em nosso continente é o lugar de onde 
ocorre a busca de transcendência, que se projeta diretamente em expressões concretas da identidade cultural 
expressas iconicamente no interior destas formas religiosas” (tradução nossa). 

5  A Cabula é um “culto afro-brasileiro de provável origem cabinda-angola-muçulmi” (Cacciatore, 1977, p. 75). 
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parece dizer essa voz interna ao poema, retomando o aspecto da prece de modo disruptivo, 

poderíamos dizer enviesado, e, portanto, configurando a proximidade entre o humano e o sagrado. 

Aliás, essa proximidade pode ser compreendida inclusive como resultante da presença do 

nome de um orixá no segundo verso. Diferente da religiosidade judaico-cristã, marcada por uma 

espécie de interdição entre o homem e Deus (de onde se enfatiza o papel dos sacerdotes como 

intermediários entre aqueles e Este), as religiões de matrizes africanas se caracterizam pela 

proximidade entre o humano e o divino. Os homens não são meros fiéis dos orixás, mas filhos 

desses deuses que, por sua vez, não se encontram apartados do mundo material, manifestando-se 

fisicamente nos rituais em sua homenagem. Oxalá, considerado o “Pai de Todas as Cabeças” ou o 

pai de todos os humanos, é evocado no poema de modo a estar junto ao seu filho, compartilhando 

de sua dor e de sua fome. A evocação poética de Pucheu guarda inclusive semelhança com um 

cântico, ou “ponto” cantado, geralmente entoado na abertura dos rituais umbandistas cujo registro 

popular é “Com licença, pai Ogum! Filho quer se defumar...”. 

Na sequência dos dois versos iniciais, a voz poética afirma um movimento (“pego nesta 

encruzilhada o prato de comida”) que nos remete a um dos rituais comuns principalmente no 

Candomblé: as oferendas (ou ebós) colocadas na intersecção de caminhos, popularmente 

conhecidas como “despachos”. Tais oferendas são constituídas por alimentos variados cuja 

combinação é específica para cada divindade a qual se destinam. 

Pressuponho que a palavra-chave do verso em questão é justamente “encruzilhada”, essa 

interseção de caminhos que se cruzam dotada de grande carga semântica. Podemos compreendê-

la como o cruzamento de duas estradas ou como o ponto de convergência/partida de quatro 

estradas. Esses quatro caminhos nos remetem à imagem da Rosa dos Ventos6 e aos quatro pontos 

cardeais, com o sujeito moderno estando nesse ponto de convergência/partida, impelido à escolha 

da direção a seguir. 

Do ponto de vista da ritualística, a encruzilhada é o local onde se depositam, 

principalmente, as oferendas a Exu, “mensageiro entre os deuses e os homens” (Cacciatore, 1977, 

p. 121). Mesmo sem ser um orixá, a importância de Exu é tamanha que nada se faz nos ritos antes 

de evocá-lo e é importante salientarmos que, por sua função de intermediador entre os dois mundos 

(o material e o divino), é ele quem de certa forma representa a fronteira que os separa. Ricardo 

 
6  A Rosa dos Ventos é uma imagem que representa os quatro sentidos fundamentais, ou pontos cardeais, e seus 

sentidos intermediários, ou pontos colaterais. 
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Aleixo disse em uma conferência7 que “Poesia é coisa de Exu!”; o poema de Pucheu parece realizar 

uma tradução antecipatória desse sentimento por meio da presença da encruzilhada em um poema 

repleto de rupturas. 

Digno de nota é o fato de ser esse o terceiro verso de uma quintilha, estando, portanto, no 

meio desses caminhos que se encontram, realizando a divisão do poema em dois momentos: o da 

evocação, enunciada nos dois primeiros versos, e o da justificativa, presente nos dois versos 

seguintes. E se compreendemos que os espaços em branco de um poema, as entrelinhas de seus 

versos, também são significativos, os quatro espaços entre os versos da quintilha de Pucheu tornam 

a remeter à imagem da Rosa dos Ventos, funcionando, portanto, como os pontos colaterais que se 

situam entre os pontos cardeais. 

Os dois versos seguintes, a que chamei de espaço de justificativa, enfatizam ainda mais a 

proximidade do humano com o sagrado. “A fome é grande” aponta para um sentido de falta, de 

carência. A fome, metafórica ou literal, é uma presença constante na literatura mundial, e será 

condicionante, ao menos na literatura brasileira, do pensar, do falar e do agir tanto de personagens 

narrativos quanto de vozes poéticas. Apenas a título de menção, pensemos em obras como A fome, 

de Rodolfo Teófilo, Os sertões, de Euclides da Cunha, e no retirante Severino do longo poema de 

João Cabral de Melo Neto (2010, p. 80) que afirma que se morre “de fome um pouco por dia”. Os 

exemplos são extensos, mas fiquemos apenas com esses três, os quais servirão para sinalizarmos a 

fome como um fenômeno determinante da condição primeira e atemporal do indivíduo: a 

necessidade de sobrevivência. 

No poema em análise, a fome será o elemento provocador da ruptura de limites entre a voz 

poética representante do humano e os seres situados na esfera do transcendente e do sagrado, uma 

vez que se afirma: “A fome é grande / e é pela minha boca que comem os deuses”. Todo o poema 

se justifica nesse ato de um eu que compreende ser ele aquele a quem se destina o alimento dos 

deuses, o que nos remete ao conceito de Paul Tillich (1974), de que Deus e a religião seriam a 

preocupação última, no sentido de fundamental, do homem, e por isso o humano busca sempre 

uma identificação com o sagrado. No poema do qual aqui nos ocupamos, essa identificação se dá 

pela já mencionada ruptura de fronteiras e pela forma como o humano ocupa o lugar dos deuses, 

o material assumindo o protagonismo sobre o transcendente. 

 
7  Frase dita durante a mesa “Qual poesia para o nosso tempo?”, no XVIII Congresso Internacional da Associação 

Brasileira de Literatura Comparada, realizado em Salvador (BA), em 2023, mesa essa que dividiu com o próprio 
Alberto Pucheu, entre outros convidados. 
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A presença da boca no último verso amplia as dimensões semânticas do poema, 

funcionando como ponto de ligação entre o exterior e o interior. É por ela que saem as palavras (a 

dimensão oral se faz presente no poema pela ausência dos sinais gráficos de pontuação) e também 

é por ela que entra o alimento. A boca do poeta converte o interior em exterior e o externo em 

interno, reafirmando o desguarnecimento das fronteiras ao tornar seu o que é do outro e de outrem 

o que lhe pertence. 

Não se pode deixar de refletir que a boca opera também como símbolo para o grito e a 

denúncia presentes no poema. Entoar aos deuses uma prece na qual o humano se posiciona como 

seu igual reforça o caráter a um só tempo sacro e profano do lugar ocupado pelo sujeito 

contemporâneo, herdeiro de uma modernidade iconoclasta questionadora dos tabus que regem a 

sociedade e dos lugares sociais aos quais o homem é constantemente atirado. 

Partindo da condição primeira de uma busca por sobrevivência, identificada com o 

sentimento de ausência de algo, de falta, de vazio, traduzida pela fome, o homem contemporâneo 

ousa erguer sua voz e sua cabeça, igualando-se assim ao sagrado, ao divino, ao transcendente. Dessa 

forma o primeiro dos dois poemas estabelece um espaço de expressão que reformula o modelo 

tradicional do poema-prece enquanto a voz poética busca identificar-se com o sacro, como se o 

poeta desejasse fazer ressoar em sua voz a voz dos deuses e, ato contínuo, levar os deuses a 

experienciar o seu vazio. 

 

O deus tem fome 

 

O segundo poema da série não constitui exatamente uma continuação temática do 

primeiro, porém situa-se na mesma possível chave de leitura de um diálogo aproximativo entre o 

humano e o sagrado, o que me leva a adotar o poema analisado anteriormente como uma espécie 

de mote a partir do qual o texto a seguir representará a glosa. A ausência dos sinais de pontuação 

e o recurso do enjambement servem para manter a proximidade com o registro oral já observado no 

primeiro poema. 

 

A máquina escarpou cerúleo 
prensando Ares contra o asfalto sufocante 
do trânsito 
Ônibus sirenam fumaças 
atiçam a engrenagem do peito armado 
de ferros e estampidos 
Na esquina da conde de irajá 
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um caminhão de mudanças 
estupra a kombi branca de frete contra o poste 
O sangue atira pela janela 
o corpo rude de um homem 
É de sua testa que jorra a voz prolixa 
para refeição do mais faminto dos deuses 
(Pucheu, 2007, p. 23). 

 

De maior extensão que o primeiro, este poema se aproxima daquele pela imagem criada ao 

longo de seus treze versos: um acidente de trânsito, capturado como em uma fotografia feita de 

palavras que provêm de e ao mesmo tempo estabelecem um campo semântico capaz de 

ressignificar o território da cidade e do sagrado. Não há aqui a aproximação com o formato da 

prece enquanto discurso, entretanto o poema retoma e amplia elementos presentes em seu 

antecessor ao estabelecer a contaminação do transcendente com o material. 

Enquanto o primeiro poema será marcado pela metaforização da relação 

sagrado/mundano, esse segundo texto parece privilegiar o cotidiano com sua materialidade, o que 

se observa no uso de palavras que remetem à submissão do homem ao mundo concreto, como 

“máquina”, “Ônibus”, “engrenagem”, as quais exacerbam o cenário de um trânsito que se torna 

ainda mais caótico pelo choque entre dois veículos. 

Como um falso contraponto a esse mundo material, temos a figura de Ares. Comumente 

dito como sendo o deus da guerra, Ares é na realidade o deus da guerra selvagem e da sede de 

sangue, ou a matança personificada. Sua presença no poema estabelece o signo da violência, a qual 

será personificada de modo mais óbvio na imagem do “caminhão de mudanças” que “estupra a 

kombi branca de frete contra o poste”. Considero-o um falso contraponto ao material por duas 

razões. 

Em primeiro lugar pelo aspecto bastante terrenal que o deus grego representa. Boa parte 

das narrativas em que Ares atua mostram-no envolvido nos conflitos humanos, fazendo-se 

presente nos campos de batalha sempre a insuflar os homens à matança mútua. Seria ele, portanto, 

um deus que constantemente materializa-se no mundo concreto, o qual afeta de modo direto em 

sua fome pelo conflito. 

Em segundo lugar, Ares aparece aqui como um deus vencido, prensado “contra o asfalto 

sufocante / do trânsito” pela máquina que logrou erguer-se até o céu (“A máquina escarpou 

cerúleo”) e, tal qual um Prometeu contemporâneo, tomou o que antes apenas aos deuses pertencia: 

o poder sobre a vida. Essa máquina será aqui a mensageira de uma nova divindade, a mais faminta 

de todas, e que se pode identificar com a sociedade do capital, sempre a consumir os homens, 
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agindo como um novo, porém mais insaciável, Cronos devorador de seus filhos. Não será por 

outro motivo que os dois veículos envolvidos no acidente são associados diretamente às suas 

respectivas funções de prover a subsistência de seus condutores e também o lucro do mundo 

capitalista: o caminhão de mudanças e a kombi de frete. Na contramão dessas adjetivações das 

máquinas, nada se sabe sobre o homem morto no acidente, uma vez que estando morto não mais 

serve à fome da nova divindade e é reduzido assim a mero “corpo rude” do qual jorra uma “voz 

prolixa”, elementos semânticos que apontam para a dissolução do interior no exterior. 

Esse deus faminto exige sempre o sacrifício daqueles que lhe movem as engrenagens. No 

caso do poema, vemos que agora não é o homem por cuja boca comem os deuses, mas é ele mesmo 

oferecido em holocausto sangrando na esquina/encruzilhada que, tal qual no primeiro poema da 

série, se situa exatamente na intersecção do poema: o sétimo verso de um poema composto por 

treze. É como se esse deus fosse a mais terrível de todas as divindades, uma vez que toma de volta 

aquilo que o homem comera no primeiro poema. O humano é agora o próprio alimento de um 

deus que tudo lhe tira, e isso constitui a condição última imposta ao homem pela sociedade de 

produção e consumo. 

 

Conclusão 

 

Encaminho-me para a finalização da presente leitura com a sensação de ter sido levado a 

tatear pelos caminhos diversos que as encruzilhadas da poesia pucheutiana nos oferecem. Portanto, 

é tempo de buscar dirigir os passos com um pouco mais de firmeza. 

Ambos os poemas promovem a transposição de barreiras entre espaços distintos, porém a 

partir de recursos linguísticos diversos entre si. Enquanto o primeiro representará uma verticalidade 

no diálogo entre o mundano e o sagrado, diálogo mediante o qual o humano sacraliza-se ao tomar 

o lugar do divino, o segundo parece estabelecer uma horizontalidade ao demonstrar a vitória da 

sociedade de consumo sobre o que seriam os representantes míticos do encantamento do mundo: 

os deuses etéreos são vencidos por um deus da concretude. É no cruzamento das linhas vertical e 

horizontal que a voz poética parece situar-se, reproduzindo assim em nível semântico a recorrente 

presença da encruzilhada em ambos os textos. 

Ao pensar no aspecto da fome, duas forças se posicionam em conflito: o homem que tem 

fome e a sociedade que se alimenta de seu sacrifício na busca do alimento, podemos dizer do “pão 

nosso de cada dia”. Seguindo a esteira de outros poetas da modernidade, como Schmidt, Cecília e 

https://encontrodepoesia.com.br/


 

encontrodepoesia.com.br • ISBN 978-85-8359-101-6 

14 

Carlos de Assumpção8, o poeta Pucheu parece compreender que não há separação entre o 

pensamento religioso, presente na temática de ambos os poemas, e o pensamento crítico. Seria 

preciso então reestabelecer o território do sagrado, compreendendo que o humano lhe é parte 

indissociável, para que este se posicionasse contra o deus faminto que substituiu o encantamento 

do mundo pela busca desenfreada do aqui e agora. 

Por tratar-se de um poeta da (nossa) contemporaneidade, seria confortável dizer-se que a 

poesia de Pucheu não apresenta um eu lírico, e eu mesmo evitei o uso dessa expressão, preferindo 

falar em uma voz poética. Embora concorde que não se pode mais pensar em uma separação total 

e absoluta entre o poeta (sujeito empírico) e a voz que fala no poema (sujeito lírico), também 

considero que a identidade absoluta entre o poeta e sua voz literária resulta em poemas vulgares e 

que mais se prestam como testemunho do que como trabalho estético com a linguagem. 

Podemos compreender que a voz poética de Pucheu faz parte de um jogo performativo no 

qual o leitor é levado a compreendê-la como um direcionamento de seu olhar a partir de questões 

colocadas em evidência pelo sujeito produtor da enunciação poética, o sujeito empírico, mediante 

uma voz lírica que dirige o ponto de vista a ser expresso no poema. Nesse jogo performático, 

caberá ao leitor a decisão de como irá compreender essa voz, conforme expõe Grando (2017, p. 

35): “Fica a cargo do leitor, pois, ler o ‘eu’ como o próprio poeta, ou como um ‘ele’ qualquer, 

indeterminado, ou como um ‘eu mesmo’, colocando-se em relação de identidade com o sujeito 

lírico”. 

É como se o poeta Alberto Pucheu executasse um desdobramento de si, um outramento 

que nos remete ao que foi resumido por Fernando Pessoa em sua “Autopsicografia”: quem ali fala 

sou eu, o poeta, mas convertido em um outro que, embora carregue meus pensamentos e palavras, 

não pode ser resumido a mim. Dessa forma, o poeta desguarnece a fronteira entre o vivido e o 

escrito, porém consciente de sua existência e de seu papel delimitador de dois espaços distintos em 

constante comunicação. 

Nesse processo de desdobramento, o poeta e sua voz poética se posicionam na interseção 

de caminhos que se cruzam, assumindo o papel de mediadores e de dinamizadores da existência. 

Esse cruzamento é representativo das fronteiras cujo desguarnecimento será acompanhado de 

perto tanto pelo poeta enquanto sujeito empírico quanto por sua voz poética. Em outras palavras, 

o poeta/voz poética é o próprio Exu, postando-se na encruzilhada. Sem ele o mundo não gira; sem 

ele não se faz poesia. 

 
8  Abordei a relação entre pensamento religioso e engajamento ideológico crítico na obra dos três poetas mencionados 

em minha tese de doutorado, intitulada Em nome do Pai: a questão religiosa em poetas modernos (UERJ, 2024). 
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Resumo: O romantismo, ao buscar refazer sua expressão a cada nova experiência, oferece uma 

diversidade de temas, variando conforme autor e seu cenário. No Brasil, a poesia romântica 

considera o contexto histórico-social da independência brasileira e a formação da identidade 

cultural da nova metrópole. Este estudo foca na poesia da terceira geração, com ênfase em Castro 

Alves (1847-1871), um de seus principais autores. Sua obra aborda temas como abolicionismo, 

crescimento, imaginação criadora e a relação com a natureza e o cosmos, projetando heróis e 

refletindo a vastidão do universo. A análise se concentra nos poemas “Pedro Ivo” e “Vozes 

d’África”, destacando a presença do sublime, o uso do maravilhoso e as referências à Antiguidade 

Clássica. A pesquisa adota uma abordagem teórica que visualiza a presença de características do 

gênero épico a partir dos estudos sobre os três gêneros literários canônicos. O objetivo é identificar 

como os poemas de Castro Alves dialogam com os modelos épicos clássicos e como sua 

grandiosidade temática os torna marcos fundamentais do romantismo brasileiro, reforçando sua 

dimensão épica e histórica. 

 

Palavras-chave: história e crítica da literatura; poesia; gênero épico; romantismo; Castro Alves. 

 

 

Abstract: Romanticism, in its quest to reinvent expression with each new experience, offers a 

diversity of themes, varying according to the author and its national context. In Brazil, Romantic 

poetry reflects the historical and social context of Brazilian independence and the formation of the 

cultural identity of the new metropolis. This study focuses on the poetry of the third generation, 

with emphasis on Castro Alves (1847-1871), one of its most prominent authors. His work addresses 

themes such as abolitionism, growth, creative imagination and the relationship with nature and the 

cosmos, projecting heroes and reflecting the vastness of the universe. The analysis centers on the 

poems “Pedro Ivo” and “Vozes d’África”, highlighting the presence of the sublime, the use of the 

marvelous, and references to Classical Antiquity. The research adopts a theoretical approach that 

identifies the presence of characteristics of the epic genre, based on studies of the three canonical 

literary genres. The goal is to understand how Castro Alves’ poems engage with classical epic 

models and how their thematic grandeur makes them fundamental milestones of Brazilian 

Romanticism, reinforcing their epic and historical dimension. 

 

Keywords: literary history and criticism; poetry; epic genre; Romanticism; Castro Alves.  
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Introdução 

 

Entre os horizontes de interpretações possíveis para elucidar o significado do romantismo, 

cujo tom de subjetivismo parece prevalecer entre os teóricos, apresenta-se a consideração de Saliba 

em seu As utopias românticas (1991). Nele, o autor apresenta uma carta escrita por dois burgueses do 

início do século XIX cuja motivação seria, justamente, tentar definir o movimento romântico. Tem-

se, assim, que “o romantismo é a estrela que plange, é o vento que uiva, é a noite que estremece, a 

flor que perfuma e o pássaro que voa” (Saliba, 1991, p. 36). As descrições contemplativas acerca 

da natureza e o uso da abstração revelam características estimadas pela poesia romântica que serão 

consideradas ao longo do desenvolvimento do trabalho. Isso porque, além da contemplação, as 

definições trazidas por Saliba retratam o cotidiano desses temas, a beleza por trás de coisas que 

são, em sua essência, corriqueiras – as flores habitualmente são perfumadas e os pássaros 

continuamente voam, como se bem sabe. No entanto, apesar da afirmação do autor em um 

primeiro momento parecer não trazer explicação lógica para o conceito a ser estudado, existe um 

cuidado com a adjetivação e escolha lexical, além de uma pluralidade de aspectos que residem na 

construção de seu texto. Continua: “é o gesto inesperado, é o êxtase e o langor” (Saliba, 1991, p. 

36), e, com isso, parece tentar demonstrar que captar o instável e o movimento dessa estética é 

uma tarefa de extrema dificuldade quando comparada com as formas de expressão anteriores, uma 

vez que, naquele momento, a mudança ainda parecia difícil de se definir completamente. 

A partir disso, pode-se analisar o romantismo como um movimento sociocultural 

complexo e multifacetado, que não pode ser reduzido, assim, a uma única explicação. Contudo, 

apesar da dificuldade de se compreender a mentalidade romântica e sua imaginação desenfreada, 

“o romantismo nutriu-se fervorosamente, ao mesmo tempo, da realidade e da possibilidade de uma 

mudança radical na história” (Saliba, 1991, p. 15). Ou seja, mesmo que se apresente um leque de 

possibilidades e temas, a depender do autor e país em que se encontra, alguns valores comuns nas 

produções românticas se sobressaem, como: “a mudança, o crescimento, a diversidade, a 

imaginação criadora e o inconsciente” (Löwy; Sayre, 1995, p. 14). Os românticos são 

profundamente formados por seu tempo, uma vez que criticam o conservadorismo de seus 

antepassados ao mesmo tempo que denunciam as injustiças de seu presente, momento em que se 

encontram sufocados por valores que não satisfazem suas paixões. Então, por mais que a 

categorização única do movimento não sirva para mapear autores e suas obras, uma vez que 

dificilmente se encontra uma única atitude no redemoinho imaginativo romântico, ainda é possível 

delimitar características compartilhadas por eles que residem, em alguma instância, numa 
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mentalidade comum e partilhada. Complementando essa ideia com Löwy e Sayre (1995, p. 14), 

pode-se dizer que “o romantismo é uma ‘pura afirmação da identidade’ que não pode se fixar em 

nenhuma orientação precisa”. 

Como sugerem Saliba, Löwy e Sayre, embora o movimento não seja redutível a um único 

significado, é possível identificar traços comuns entre os românticos, que, em sua diversidade, 

compartilham um profundo desejo de transformação e de liberdade expressiva. Essa visão de um 

romantismo marcado pela transição entre o passado conservador e o anseio por um futuro 

renovado também pode ser ampliada ao se considerar o romantismo brasileiro do século XIX. No 

Brasil, o movimento romântico não apenas absorveu os elementos universais dessa estética, mas 

também os adaptou à realidade nacional. Nesse sentido, como destaca Alfredo Bosi (2022, p. 115) 

em História concisa da literatura brasileira, “romantismo quer dizer, antes de mais nada, um progressivo 

dissolver-se de hierarquias (Pátria, Igreja, Tradição) em estados de almas individuais”. O 

romantismo brasileiro, então, se caracteriza por uma busca constante de uma identidade cultural 

própria, pela exaltação da natureza tropical e pela tentativa de construção de um ideal nacional, 

tudo isso imerso em uma crítica à realidade social e política do momento. Essa combinação confere 

ao movimento brasileiro uma peculiaridade distinta, marcada pela tensão entre o desejo de 

renovação e os desafios impostos pela realidade colonial e pós-colonial. 

Com efeito, a visão crítica romântica e suas múltiplas tendências e visões de mundo 

construídas em território nacional consideraram o contexto histórico-social da independência 

brasileira e da formação da identidade-cultural da nova metrópole, uma vez que “a ideia de um 

Brasil unido e coeso em torno de um centro político existia como um ideal romântico nas mentes 

de alguns brasileiros antes mesmo da Independência” (Lustosa, 2013, p. 161). Destaca-se, 

particularmente, o nacionalismo como elemento frequente na poesia romântica brasileira, 

principalmente no que diz respeito à primeira geração, na qual o retorno ao passado indígena e a 

exaltação da figura do nativo elevaram a escrita de Gonçalves Dias (1832-1864), “primeiro poeta 

autêntico a emergir em nosso Romantismo” (Bosi, 2022, p. 109), e José de Alencar (1829-1877). A 

segunda, por sua vez, produziu o chamado “romantismo egótico” (Bosi, 2022, p. 115), uma vez 

que é influenciada pelas decepções amorosas e pela produção do britânico Lord Byron, através dos 

escritos do jovem Álvares de Azevedo (1831-1852). Por fim, a terceira geração, objeto de estudo 

da pesquisa, possuía um viés de caráter político e social, visto o crescimento das revoltas pelo país 

e o aumento dos debates acerca da questão escravocrata, e tem como um de seus autores mais 

célebres o baiano Castro Alves (1847-1871). 
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Podendo recitar sua poesia em alta voz e através do sentimentalismo e da emoção, os poetas 

de terceira geração mantêm sua eloquência e atentam para as insatisfações sociais. Nisso, Castro 

Alves tornou-se popular entre os jovens intelectuais da época, uma vez que costumava recitar sua 

poesia em praça pública, buscando mover os afetos populares para, assim, atrair seu público para 

a defesa da causa abolicionista do Brasil e movimentar as elites escravocratas. Por isso, o ritmo e a 

cadência são características fundamentais da sua escrita – para que a enunciação pública surtisse 

efeito, era necessário que seus versos fossem ritmados, a fim de chamar a atenção dos 

interlocutores, e de fácil memorização. A maneira como organiza palavras, rimas e ritmo é 

reconhecida por Antonio Candido (2004, p. 180), que afirma: “Um poema abolicionista de Castro 

Alves atua pela eficiência de sua organização formal, pela qualidade do sentimento que exprime, 

mas também pela natureza da sua posição política e humanitária”. 

Tais características permitem que os poemas sejam interpretados sob uma ótica épica: os 

acontecimentos narrados na poesia abolicionista tomam uma dimensão histórico-lendária. A poesia 

de Castro Alves, ao adotar elementos da epopeia, confere aos acontecimentos históricos uma 

dimensão grandiosa e universal. Ao se apropriar de temas e recursos narrativos épicos, o poeta 

eleva a luta abolicionista à categoria de um feito heroico, capaz de inspirar gerações futuras e, 

consequentemente, ambientar o tempo das lendas. O herói épico, na tradição homérica, é aquele 

que combina astúcia, força e coragem, características que o destacam tanto no plano histórico 

quanto no mítico. O poeta adapta essa figura para o seu contexto social, criando uma narrativa em 

que a luta pela abolição é tratada com a grandiosidade e o heroísmo típicos da epopeia. Assim, a 

integração do maravilhoso na poesia, com a exaltação da natureza e a utilização de elementos 

míticos, reforça a narrativa épica. Sua poesia não apenas denuncia a escravidão, mas também coloca 

a luta abolicionista em um plano de grandeza, ligando-a à tradição literária ocidental enquanto a 

adapta às necessidades e sentimentos do seu tempo. 

Os movimentos sociais e tendências populares que passaram a construir o imaginário 

literário do romantismo brasileiro tornaram possível que seus autores fizessem, assim, a própria 

adaptação da tradição épica para si mesmos. Afinal, as matérias épicas fundiram referências 

simbólicas dos nativos brasileiros com eventos históricos do período colonial, construindo uma 

narrativa literária da colonização que não se comporta como um repetidor de uma tradição já 

canônica, mas incorpora os elementos da cultura e sociedade em formação. 
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A variação dos elementos épicos na poesia 

 

A classificação de obras por gêneros literários permite aos Estudos Literários, como ciência, 

reconhecer elementos em comum entre obras e agrupá-las de acordo com sua repetição e efeito no 

texto – o que Rosenfeld (1985, p. 16) chamou de “multiplicidade dos fenômenos”. Ou seja, 

reconhecendo as características do texto e as escolhas dos autores em relação à sua produção, 

conteúdo e voz poética, por exemplo, tornou-se possível comparar duas obras diferentes e, a partir 

disso, apontar a repetição de certos estilos ou, também, a completa ausência de um determinado 

elemento em uma delas. Ainda a título de exemplo, tem-se a subjetividade, característica que 

funciona como escala para determinar em qual gênero determinada obra se encaixa de maneira 

mais apurada. O gênero lírico, por exemplo, recebe o epíteto de “o mais subjetivo” (Rosenfeld, 

1985, p. 23) entre os três. No que diz respeito a esta pesquisa, no entanto, o épico é o objeto de 

maior interesse. Pensando nisso, então, considera-se como épico aquilo que gira “em torno de 

assunto ilustre, sublime, solene, especialmente vinculado a cometimentos bélicos; deve prender-se 

a acontecimentos históricos, ocorridos há muito tempo, para que o lendário se forme ou/e permita 

que o poeta lhes acrescente com liberdade o produto da sua fantasia” (Moisés, 2004, p. 153). 

São características da epopeia, obra que carrega a manifestação épica, portanto, “uma longa 

narrativa literária de caráter heróico, grandioso e de interesse nacional e social, ela apresenta 

juntamente com todos os elementos narrativos (o narrador, o narratário, personagens, tema, 

enredo, espaço e tempo), uma atmosfera maravilhosa” (Soares, 2007, p. 39). Além disso, destaca-

se pela presença de um herói que, ao longo do que é apresentado pelo narrador onisciente, “está 

irremediavelmente entrelaçado aos deuses e ao próprio universo” (Moraes, 1984, p. 42). 

Sendo assim, verifica-se que o gênero épico se manifesta em diferentes tipos de literatura 

ao longo do tempo, mas também mantém características temáticas recorrentes que asseguram sua 

identificação, mesmo em contextos literários variados. Ao analisar a poesia romântica, por 

exemplo, percebe-se como elementos épicos, como a exaltação de heróis, a narrativa grandiosa e o 

enfrentamento de desafios marcantes, continuam presentes, adaptando-se às particularidades 

estilísticas e aos valores da época. A partir da leitura dos livros A narrativa ontem e hoje (1984), 

organizado por Ligia Vassallo, e As formas do épico: da epopéia sânscrita à telenovela (1992), de Myrna 

Bier Appel e Míriam Barcellos Goettems, foi possível observar como “cada época atualiza o épico 

conforme seus padrões e critérios” (Vassallo, 1992, p. 86). Ou seja, os ensaios teórico-críticos neles 

reunidos fornecem informações e exemplos acerca das variações dos elementos que caracterizam 

o gênero épico ao longo do tempo. 
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Para aprofundar a análise dos elementos épicos presentes nos poemas de Castro Alves, 

contemplam-se história, mitologia e cultura, investigando a fundo as referências greco-romanas 

presentes nos poemas. Busca-se identificar e interpretar as alusões, intertextualidades e adaptações 

dos modelos épicos clássicos na obra do poeta e, assim, reconhecer como o autor se utiliza das 

variações do gênero para a composição de sua poesia. Ao analisar linguagem, imagens, metáforas 

e símbolos, pretende-se compreender como os elementos tradicionais do épico são reconfigurados 

para expressar a visão de mundo e os ideais dos poetas sociais. 

Assim, investiga-se a matéria épica e seu caráter engajado através de elementos 

reconhecíveis desse gênero literário. Dentre eles, a presença do sublime na construção do texto; a 

formação do lendário, prendendo-se a acontecimentos histórico-sociais; a utilização do 

maravilhoso através da manifestação do sobrenatural na narrativa, seja pela intervenção dos deuses 

no plano terreno ou pela presença de elementos desconhecidos da realidade material; uma retórica 

codificada, de modo a extrair a melhor qualidade do texto; uma longa narrativa literária de caráter 

heroico, cujo destino do personagem em questão parece ser, enfim, alcançar o estatuto épico de 

herói; o titanismo, que consiste em uma descrição de raios, trovões, vulcões, espaços abertos e 

amplos da terra, do céu e do mar, ao mesmo tempo que se utiliza de elementos do cosmos ou da 

natureza que conferem ao poema um tom elevado do ponto de vista espiritual ou moral, 

transcendente; e, por fim, a liberdade na utilização da temporalidade, propondo uma fusão entre 

tempo mítico e realidade, fantasia e humanidade. 

 

Análise de poema: “Pedro Ivo” 

 

Transcrição do poema 

 

PEDRO IVO 
 
Sonhava nesta geração bastarda 

Glórias e liberdade!... 
................................... 
Era um leão sangrento, que rugia, 
Da glória nos clarins se embriagava, 
E vossa gente pálida recuava, 

Quando ele aparecia. 
ÁLVARES DE AZEVEDO 
 
I 
 
Rebramam os ventos... Da negra tormenta 
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Nos montes de nuvens galopa o corcel... 
Relincha — troveja... galgando no espaço 
Mil raios desperta co’as patas revel. 
 
É noite de horrores... nas grunas celestes, 
Nas naves etéreas o vento gemeu... 
E os astros fugiram, qual bando de garças 
Das águas revoltas do lago do céu. 
 
E a terra é medonha... As árvores nuas 
Espectros semelham fincados de pé, 
Com os braços de múmias, que os ventos retorcem, 
Tremendo a esse grito, que estranho lhes é. 
 
Desperta o infinito... Co’a boca entreaberta 
Respira a borrasca do largo pulmão. 
Ao longe o oceano sacode as espáduas 
— Encélado novo calcado no chão. 
 
É noite de horrores... Por ínvio caminho 
Um vulto sombrio sozinho passou, 
Co’a noite no peito, co’a noite no busto 
Subiu pelo monte, — nas cimas parou. 
 
[...] 
....................................... 
 
(Alves, 2023, p. 66-67). 

 

Comentários e interpretação 

 

O Canto I do poema “Pedro Ivo” é composto por sete estrofes de quatro versos cada, 

seguindo uma métrica de hendecassílabos (onze sílabas poéticas) por toda sua estrutura. Para 

análise são consideradas as cinco estrofes iniciais. Apresentam rimas em versos pares em um 

esquema ABCB, como pode ser visto em “gemeu” e “céu” (6.º e 8.º versos); “pulmão” e “chão” 

(14.º e 16.º versos) e “passou” e “parou” (18.º e 20.º versos). Ainda, acentos fixos na 2.ª, 5.ª, 8.ª e 

11.ª sílabas, como no terceiro verso: “Relincha — troveja... galgando no espaço”. Considerando 

tanto forma como conteúdo, faz-se válida a afirmação de Ramos Jr. (2005, p. 46), para quem essa 

acentuação representa uma sonoridade expressiva da poesia de Castro Alves, visto que “reforça a 

ideia de galope contida no plano da imagem visual”. 

No que concerne ao ritmo do poema, tem-se a evidente manifestação de assonâncias, 

ditongos e aliterações. Quanto à primeira, percebe-se a repetição de /a/ e /e/ em intervalos 

regulares (a título de exemplo: “E a terra é medonha... As árvores nuas / Espectros semelham 

fincados de pé” – 9.º e 10.º versos). Além disso, os ditongos decrescentes orais contribuem para 
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marcar os sons: /eu/, /ei/, /oi/ e /ou/ aparecem com frequência no poema, em especial nas 

rimas. Ainda, vale destacar que a consoante fricativa /s/ aparece por todo o Canto I, combinando 

com o próprio título do livro Espumas flutuantes. Em “Cabelos esparsos ao sopro dos ventos”, tem-

se uma sensação de dinamismo ao longo da leitura, como se a marcação da consoante fornecesse, 

justamente, uma sensação de movimento enquanto enunciada. Também, na quarta estrofe, tem-se 

tanto a cacofonia da expressão “Co’a boca entreaberta”, pela junção de sons em “Co’a” (/kua/), 

que pode produzir uma pronúncia desconfortável quando lida em voz alta; como, também, a 

repetição da consoante oclusiva /k/ por todos os versos desse bloco, nas palavras “borrasca”, 

“sacode” e “calcado”. 

Partindo para a interpretação do poema, torna-se necessário contextualizar a chamada 

Revolução Praieira de Pernambuco, elemento fundamental para a compreensão dos versos. O 

título alude a um dos líderes militares desse conflito que, ambientado durante o Segundo Reinado, 

período da história brasileira que compreende os anos de 1840 a 1889, se destaca como “uma 

rebelião de cunho caracteristicamente social. Movimento da plebe oprimida contra opressores mais 

bem aquinhoados. Luta de famintos contra nababos” (Haddad, 1953, p. 211). As causas para a 

eclosão da rebelião consistiam nas baixíssimas taxas de importação de manufaturas (o que resultava 

na desvalorização da produção nacional e, consequentemente, no desemprego); a criação da Lei 

Bill Aberdeen, “restrições impostas pela Inglaterra no tocante ao tráfico de escravos internacionais” 

(Fiuza, 2002, p. 36), que gerou uma corrida dos senhores de engenho brasileiros para contrabandear 

seus escravos; e, ainda, o monopólio dos portugueses diante do comércio: “das 77 casas comerciais 

em grosso, apenas 23 eram de brasileiros” (Fiuza, 2002, p. 36). 

A insurgência evidenciou as tensões entre diferentes estratos da sociedade pernambucana, 

marcadamente a oposição entre uma elite economicamente privilegiada e os grupos subalternos, 

que sofriam com a exclusão política e a exploração econômica. Sua importância histórica reside na 

articulação de reivindicações que dialogavam tanto com questões locais quanto com os desafios 

estruturais do Brasil da época, como a concentração de renda, o controle estrangeiro sobre setores 

comerciais e a dependência econômica em relação ao mercado internacional. No cerne do 

movimento, destacava-se a luta pela nacionalização do comércio, que buscava, entre outras 

medidas, limitar a influência portuguesa no varejo local, simbolizando um esforço de afirmação 

econômica e política dos brasileiros. Em síntese, é possível dizer que “a principal reivindicação 

dessa gente toda era a nacionalização do comércio a retalho. Propor a expulsão de portugueses, ou 

ao menos excluí-los do comércio miúdo” (Carvalho, 2003, p. 229). 
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Retornando aos versos, tem-se uma epígrafe do poema de Álvares de Azevedo (AA), 

também dedicado ao líder militar da Revolução Praieira, “Pedro Ivo”. Vale dizer que o escritor da 

segunda geração romântica era um autor muito jovem, filho de pais conservadores e dotado de um 

vasto conhecimento acerca de autores românticos de outros países, como Lord Byron no Reino 

Unido e Victor Hugo na França2. Diante disso, a escrita de AA reflete valores adquiridos pela leitura 

dos românticos europeus, ao mesmo tempo que contradiz os valores de sua família: a figura de 

Pedro Ivo, para ele, pode se assemelhar àquela imagem do jovem revolucionário hugoano de Os 

miseráveis (1862). Assim, AA “eleva a imagem do líder praieiro à esfera do sublime” (Camilo, 2011, 

p. 88), ao compará-lo tanto com os idealistas franceses quanto com um “leão sangrento que rugia”, 

tal como o Leão da floresta de Nemeia, figura mitológica que desafiou o herói grego Hércules no 

primeiro de seus doze trabalhos3. 

A partir disso, iniciam-se os primeiros versos de “Pedro Ivo”. Assim como acontece no 

canto I da Eneida, de Virgílio, o canto I do poema de Castro Alves relata um evento natural de 

ordens catastróficas. Na epopeia clássica, a narrativa inicia-se in media res: os troianos, logo após 

terem sido derrotados na Guerra de Troia, estão navegando rumo a um novo destino, quando são 

acometidos por uma tempestade capaz de destruir todas as suas embarcações e matar toda a 

tripulação. Da sua maneira, Castro Alves descreve ventos que rebramam, uma tormenta que 

“relincha”, “troveja” e “mil raios desperta co’as patas revel”. O poema continua, “é noite de 

horrores”, na qual os astros estão enlouquecidos e as águas revoltosas, numa espécie de frenesi 

cósmico. Essa escolha de vocabulário, combinada com descrições figurativas, recebe o nome de 

titanismo: “repertório de referências cósmicas arrebatadoras” (Ramos Jr., 2005, p. 32). 

A estrofe seguinte continua a descrever o ambiente de maneira atroz: “a terra é medonha”; 

as árvores estão sem folhas, “nuas”, além de estarem sem vida, já que perderam a cor marrom 

natural dos troncos e galhos, e agora se tornaram “braços de múmias”, lívidos. Além disso, as 

árvores estão fracas, e esses galhos pelados e pálidos estão sendo retorcidos por ventos que emitem 

um barulho tão catastrófico que se assemelham a gritos de pavor. Em seguida, o infinito e o oceano 

aparecem como mais dois elementos dentro do conjunto de referências titânicas dentro do poema. 

 
2  “Nele, porém, havia uma certa razão de consanguinidade com o poeta inglês, e uma íntima convivência com os 

poetas do norte da Europa. Era provável que os anos lhe trouxessem uma tal ou qual transformação, de maneira a 
afirmar-se mais a sua individualidade, e a desenvolver-se o seu robustíssimo talento” (publicado por Machado de 
Assis na “Semana Literária”, Diário do Rio de Janeiro, 1866. In: https://horadopovo.com.br/alvares-de-azevedo-por-
machado-de-assis-nelson-werneck-e-por-ele-mesmo/). 

3  “Numa floresta próxima de Nemeia, cidade da Argólida, havia um leão de tamanho descomunal que devastava o 
país. Hércules, aos dezesseis anos de idade, atacou esse monstro, esgotou sua aljava contra sua pele impenetrável às 
flechas e quebrou nele a sua maçã de ferro” (Commelin, 2011, p. 218). 
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Os dois representam forças grandiosas e inatingíveis e, nesse momento, existem 

concomitantemente: o oceano é descrito de forma monumental e viva, com “o largo pulmão” e 

“as espáduas”, sugerindo sua vastidão e força vital. Ele não é apenas uma massa de água, mas um 

ser quase mítico, comparado ao gigante derrotado por Hércules, Encélado4. Essa grandiosidade do 

oceano evoca o conceito de infinito, um espaço sem limites, que é misterioso e incomensurável, 

reformando, assim, o caráter sublime e épico da cena descrita. 

Por fim, como uma espécie de síntese do percurso figurativo e das imagens apresentadas 

até então, a última estrofe inicia-se com “É noite de horrores...”, reforçando o clima de tensão ao 

mesmo tempo que o “vulto sombrio” evoca o enigma acerca daquele que dá título ao poema. “Co’a 

noite no peito” e “co’a noite no busto” indicam que o vulto não apenas está na escuridão, mas 

carrega simbolicamente a noite dentro de si – Pedro Ivo, o herói do poema, finalmente aparece 

para, enfim, iniciar o confronto das forças grandiosas da natureza com o espírito humano. 

 

Análise de poema: “Vozes d’África” 

 

Transcrição do poema 

 

VOZES D’ÁFRICA 
 
Deus! ó Deus! onde estás que não respondes? 
Em que mundo, em qu’estrela tu t’escondes 

Embuçado nos céus? 
Há dois mil anos te mandei meu grito, 
Que embalde desde então corre o infinito... 

Onde estás, Senhor Deus?... 
 
Qual Prometeu tu me amarraste um dia 
Do deserto na rubra penedia 

– Infinito: galé!... 
Por abutre – me deste o sol candente, 
E a terra de Suez – foi a corrente 

Que me ligaste ao pé... 
 
O cavalo estafado do Beduíno 
Sob a vergasta tomba ressupino 

E morre no areal. 
Minha garupa sangra, a dor poreja, 
Quando o chicote do simoun dardeja 

O teu braço eternal. 
 

 
4  “[...] Hércules, que de comum acordo com os outros deuses, ajudou-o a exterminar os Gigantes Encélado, Polibetes, 

Alcioneu, Porfírion [...]” (Commelin, 2011, p. 21). 
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[...] 
....................................... 
 
Mas eu, Senhor!... Eu triste abandonada 
Em meio das areias esgarrada, 

Perdida marcho em vão! 
Se choro... bebe o pranto a areia ardente; 
Talvez... p’ra que meu pranto, ó Deus clemente! 

Não descubras no chão... 
 
[...] 
....................................... 
 
(Alves, 2023, p. 386-388). 

 

Comentários e interpretação 

 

“Vozes d’África” possui dezenove estrofes ao todo e, para este trabalho, foram 

selecionadas quatro. Segue uma mesma estrutura métrica por todo o poema: estrofes compostas 

por seis versos cada, sendo dois decassílabos, um hexassílabo, dois decassílabos e um hexassílabo. 

Em suma, uma sequência de dez-dez-seis-dez-dez-seis. A título de exemplo, tem-se: 

 

Deus!/ ó/ Deus!/ on/de es/tás/ que/ não/ res/pon/des 
Em/ que/ mun/do, em/ qu’es/tre/la/ tu/ t’es/con/des 

Em/bu/ça/do/ nos/ céus? 
Há/ dois/ mil/ a/nos/ te/ man/dei/ meu/ gri/to, 
Que em/bal/de/ des/de en/tão/ cor/re o in/fi/ni/to... 

On/de es/tás,/ Se/nhor/ Deus?... 
(Alves, 2023, p. 386). 

 

As acentuações são variadas, mas pode-se perceber uma constante acentuação nas 3.ª, 6.ª e 

10.ª sílabas, marcando, consequentemente, uma forte entonação e eloquência no início, meio e fim 

dos versos. Além disso, apresenta rimas em AABCCB em todas as estrofes (como, por exemplo, 

na segunda: “dia” e “penedia” – 1.º e 2.º versos; “galé” e “pé” – 3.º e 6.º versos; e “candente” e 

“corrente” – 4.º e 5.º versos), que se classificam, ainda, como rimas pobres, uma vez que pertencem 

às mesmas classes gramaticais (verbos nas duas primeiras, substantivos nas demais). 

Quanto ao ritmo, é possível perceber aliterações e assonâncias variadas. Considerando o 

caráter social da poesia do autor, os comentários acerca dos sons do poema dão lugar ao que pode 

ser chamado de fonologia expressiva, analisando, assim, “que há uma correspondência entre os 

sentimentos e os efeitos sensoriais produzidos pela linguagem” (Bally, 1941, p. 101 apud Barbosa, 

2021, p. 115). Para melhor compreensão entre a relação das palavras e o tom que a poesia pretende 
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adquirir, tem-se, como exemplo, as consoantes na terceira estrofe: as plosivas /t/ e /d/ aparecem 

em “estafado do Beduíno”, “vergasta tomba” e “Quando o chicote do simoun dardeja”; e as 

fricativas /s/ e /ʃ/ em “sob a vergasta tomba ressupino”, “o chicote do simoun” e “braço”. Vale 

ressaltar que se trata de uma sequência das alveolares – /t/ e /d/, /s/ e /z/. A posição da língua 

em lugares comuns permite um certo dinamismo quando a poesia é lida em voz alta e a variação 

cria um ritmo marcado por um contraste entre sons mais “duros” e expressivos devido às plosivas 

e, em sequência, sons mais amenos, que, segundo Barbosa (2021, p. 122), “indicam soluço, 

suspiro”. 

A pontuação é um recurso expressivo na poesia: no caso de “Vozes d’África”, destaca-se o 

uso de pontos de exclamação e interrogação em demasia, como maneira de evidenciar a insatisfação 

do eu lírico. Para causar um efeito de prolongamento da sentença (e, consequentemente, do 

sofrimento narrado), há versos com reticências, usualmente nos últimos das estrofes. Além disso, 

em todas as vezes que Deus/Senhor é mencionado, usa-se algum sinal de pontuação para acentuar 

a evocação, como em: “Deus! ó Deus!”, “Onde estás, Senhor Deus?”, “Mas eu, Senhor!...”, “ó 

Deus clemente!”. Ainda, reconhece-se a presença de palavras africanas ao longo do poema (“galé” 

e “simoun”), “utilizadas para enriquecer o texto (estrangeirismos)” (Barbosa, 2021, p. 122). 

No ponto de vista interpretativo, parte-se do verso “Qual Prometeu tu me amarraste um 

dia”: ao se comparar com Prometeu, o eu lírico faz uma analogia de seu castigo com a escravidão. 

Segundo o Dicionário de mitologia grega e romana, de Pierre Grimal (2005), a história de Prometeu 

inicia-se com a criação e transformação da civilização humana contra a vontade de seu pai, o deus 

Zeus. Quando apenas a natureza e os deuses existiam, Prometeu criou o homem a partir do barro 

e, assim, desafiou as ordens do deus superior. Além disso, os deuses mantinham o fogo como um 

privilégio divino, reservado apenas a eles. O titã, percebendo a dificuldade dos humanos, decidiu 

desafiar Zeus, que havia proibido que o fogo fosse compartilhado com os mortais. Ele subiu ao 

Olimpo, escondeu uma chama divina em um caule de funcho (uma planta oca que poderia 

transportar o fogo) e levou-a para a Terra, oferecendo-a à humanidade. Esse ato de rebeldia 

transformou a civilização humana e, ao mesmo tempo, gerou extremo descontentamento do deus-

pai: como punição, condenou Prometeu a um sofrimento eterno. Para punir sua imprudência e sua 

decisão de auxiliar os homens, Zeus determina que “uma águia, filha de Equidna e de Tifon, lhe 

fosse comendo o fígado, que se ia renovando incessantemente” (Grimal, 2005, p. 397). 

Em “Vozes d’África”, a analogia com o mito evidencia o sentimento do eu lírico que se 

considera na mesma situação do castigo de Prometeu, tendo seus homens desafortunados e 

utilizados como instrumento de tortura através da escravidão. Endereçando-se a Deus, novamente, 
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o eu lírico se considera o próprio Prometeu ao afirmar que ambos estão acorrentados por conta 

daqueles que deviam proteger. A exploração do corpo negro, bem como a perda da sua dignidade 

pela escravidão, seriam como a águia que corrói Prometeu: insaciável e torturante. 

Finalmente, a última estrofe coloca o eu lírico em oposição a Deus, com quem dialoga 

diretamente. Na abertura do verso, “Mas” indica uma ruptura ou contraste, sugerindo que o eu 

lírico se sente excluído de uma proteção ou misericórdia divina, ao mesmo tempo que “triste 

abandonada” reforça a sensação de isolamento. Em seguida, “Em meio das areias esgarrada” 

simboliza o vazio e a aridez da vida, através do ambiente desolador das “areias”. Ainda, a “areia 

ardente” colabora com essa construção da estrofe, em que o ambiente parece refletir a condição 

interna da África – a secura da região desértica reforça a ideia de abandono apresentada nos versos 

anteriores e o lamento por misericórdia. 

Com isso, pode-se dizer que se trata de um lamento em forma de versos, reforçado pela 

ideia da sonoridade e da escolha fonética das palavras. Isso porque se tem um tom de grandiosidade 

elocutória e temática devido ao fato do eu lírico ser o continente africano. O poema assume um 

tom de melancolia e desespero, enunciado pela Mãe África a respeito de seus filhos escravizados 

na região das Américas. Através de analogias com figuras da mitologia clássica e da utilização de 

elementos da narrativa grega (a montanha, a corrente e a águia), agora transpostos para o contexto 

da escravização africana, o trabalho do poema pressupõe uma série de camadas composicionais 

que criam um efeito de impacto no leitor, uma espécie de lamentação compartilhada entre eu lírico 

e receptor. 

 

Considerações finais 

 

Mais do que um movimento voltado à introspecção e à idealização, o romantismo assume, 

nesse contexto, um papel eminentemente político e social, refletindo os anseios de transformação 

e liberdade que ecoavam nas ruas e nas praças. Ainda, pode-se dizer que compreender o caráter 

plural do movimento romântico fornece uma chave de leitura fundamental para a compreensão de 

alguns dos principais movimentos sociais, políticos e artísticos que ambientaram o Brasil do século 

XIX. Nisso, concorda-se com Candido (2017, p 346), para quem “os românticos, porém, operando 

uma revisão de valores, não apenas veem coisas diferentes no mundo e no espírito, como desejam 

imprimir à sua visão um selo próprio e de certo modo único”. 

Posicionando-se como um projeto de ampla relevância social e política, no qual os valores 

de transformação transcendem o campo estético, a poesia social da terceira geração romântica 
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procura interessar a mobilização coletiva, especialmente diante de questões estruturais, como a luta 

pela abolição da escravidão. A obra de Castro Alves, em particular, destaca-se por reunir os 

elementos épicos tradicionais – como o sublime, o maravilhoso e a grandiosidade heroica – a um 

contexto histórico-social específico. 

Castro Alves compõe seu poema com base em fatos históricos – o descontentamento 

popular, a Revolução Praieira, o fervor republicano que tomou a consciência do povo e a questão 

abolicionista da nova metrópole – para elevá-los, graças às alusões mitológicas e a um cuidado 

sistema de referências históricas e intertextuais (como de Virgílio, por exemplo) a uma dimensão 

mítica. O herói épico, aqui, não é mais apenas o guerreiro que luta contra forças sobrenaturais, 

mas, além disso, aquele que desafia as estruturas de opressão e injustiça. Por meio de uma 

linguagem carregada de simbolismo e retórica grandiosa, o poeta amplia a percepção de heroísmo 

para incluir a luta coletiva, ancorada na realidade da escravidão e nas aspirações por liberdade e 

igualdade. Além de inspirar sua própria geração, o poema existe como representação da revolta em 

questão. Assim, a utilização de elementos míticos e a exaltação da natureza integradas no texto 

parecem totalmente comprometidas em retratar a circunstância em que este sujeito se encontra e a 

preocupação coletiva com os efeitos da rebelião, em uma espécie de transporte épico da realidade 

para a linguagem literária. 

Por sua vez, a poesia de sofrimento de “Vozes d’África” convida o leitor a experimentar o 

mesmo padecimento pelo qual passa o eu lírico. Como dito, estar no campo do lamento resulta em 

uma construção intensamente lírica, marcada pelo subjetivismo e pelo tom emocional do eu lírico, 

justamente porque é através do infortúnio que ele expressa os seus anseios de maneira mais pura e 

autêntica. No entanto, aquele que suplica existe também em um campo semântico de matéria épica. 

De um ponto de vista composicional, a palavra apresenta, ao mesmo tempo, uma dualidade 

interpretativa que é evidenciada pela referência ao pensamento mítico grego e pela grandiosidade 

atribuída ao sofrimento descrito nos versos. Ao comparar-se a Prometeu, o eu lírico eleva sua dor 

a um patamar universal, conectando-a a um mito fundador que carrega implicações de revolta e 

sacrifício. Essa analogia, ao mesmo tempo que enriquece o lirismo do poema, confere-lhe um 

caráter épico: a exploração da figura de Prometeu e a intensidade do lamento do eu lírico 

transmutam sua experiência pessoal em uma narrativa que transcende o indivíduo, simbolizando a 

angústia coletiva. 

Valendo-se da observação de Candido (2017, p. 588), para quem Alves foi “um grande 

poeta, quiçá o maior do Romantismo”, a pesquisa considera a obra do autor um acréscimo valioso 

para a história da literatura brasileira. A mudança, o crescimento, a diversidade e o imaginário 
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criativo são temas recorrentes em sua obra, bem como os elementos do cosmos ou da natureza 

como mar, céu, estrelas, astros, raios, por exemplo, que conferem aos poemas a dimensão de um 

texto que visa projetar um herói ou, então, um canto que ecoa a amplitude do universo. 
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Resumo: Jorge de Sena forja o seu gesto poético a partir do lugar incômodo e fecundo do 

testemunho, que, na língua portuguesa, abarca tanto a atividade de testemunhar quanto a figura do 

testemunhante. Do seu testemunho poético, o sujeito deriva uma visão do mundo que se manifesta 

na composição de imagens de forte caráter abjeto, presentes em três momentos principais: i) o 

“dedo sujo” – do poeta – que, junto ao Minotauro, mistura o café transnacional em Creta; ii) a 

poesia-testemunho que inspeciona as “chagas” do eu, do outro e do mundo no espaço simbólico 

da leprosaria; e iii) a revelação de uma consciência poética desencadeada pela queda de um vaso 

chinês, que expõe “papéis velhos” e o “lixo do mundo”. Essas imagens abjetas funcionam como 

elementos centrais para a construção de uma poética marcada pelo “dedo sujo”, que articula o 

informe e o abjeto. A análise propõe um diálogo com conceitos de Georges Bataille, especialmente 

o sentido de “informe” explorado na revista Documents (2018), e com as formas da abjeção 

desenvolvidas por Julia Kristeva em Pouvoirs de l'horreur (1982). Investiga-se, assim, a presença do 

abjeto na poesia seniana, configurando uma poética do “dedo sujo”. 

 

Palavras-chave: abjeto; ética; Jorge de Sena; poesia portuguesa; poética; testemunho. 

 

 

Abstract: Jorge de Sena forges his poetic gesture from the uncomfortable yet fertile space of 

testimony, which, in Portuguese, encompasses both the act of bearing witness and the figure of the 

witness. From his poetic testimony, the subject derives a worldview manifested in the composition 

of strongly abject images, present in three key moments: i) the – poet’s – “dirty finger”, which, 

alongside the Minotaur, stirs transnational coffee in Crete; ii) the testimonial poetry that inspects 

the “wounds” of the self, the other, and the world within the symbolic space of the leprosarium; 

and iii) the awakening of a poetic consciousness triggered by the fall of a Chinese vase, revealing 

“old papers” and the “trash of the world”. These abject images function as central elements in 

constructing a poetics marked by the “dirty finger”, intertwining the formless and the abject. The 

analysis engages with Georges Bataille’s concepts, particularly the sense of the “formless” as 

explored in the Documents journal (2018), and Julia Kristeva’s theory of abjection in Powers of Horror 

(1982). Thus, the presence of the abject in Sena’s poetry is examined, configuring a poetics of the 

“dirty finger”. 

 

Keywords: abject; ethics; Jorge de Sena; Portuguese poetry; poetics; testimony.  
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Jorge de Sena não foi um poeta ingênuo, e a sua vasta poesia circunstancial oferece sinais 

importantes de sua inteligência aguda e sensível em relação a tudo o que ele metamorfoseou em 

testemunho poético, a partir de 1936, ano que marca a escrita de seu primeiro poema, até o seu 

falecimento em 1978. Por isso, para a leitura da poesia seniana, é bom conselho não ignorar a 

precedência intertextual de epígrafes que lançam luzes sobre a leitura da obra, independentemente 

da chave de interpretação adotada. A epígrafe, então, como intertexto que inaugura Perseguição 

(1942)2, livro primogênito do poeta, é intencionalmente retirada do poeta francês René Char: 

“Apprends-moi à tuer, je t’apprendrais à jouir”3. Em seguida, é apresentada a primeira parte da 

obra, anunciada por ninguém menos que André Breton: “C’étaient des instruments trop fiers, c’est 

pourquoi ils n’ont pas toujours rendu un son harmonieux”4. Fica, então, um “aviso de porta de 

livraria”, marcado por uma intencionalidade profunda que nos conduz do trânsito dele à obra e da 

obra a nós mesmos. De certa forma, o poeta esperava que saíssemos metamorfoseados. 

Gilda Santos (1989), uma das mais destacadas estudiosas da obra de Jorge de Sena, descreve 

o poeta como um “monstro” que, por sua natureza, impõe desafios profundos e variados ao leitor, 

afirmando que “não se pense que assim facilmente se entrega o monstro” (Santos, 1989, p. 11), 

dada sua incalculável erudição. Nesse contexto, a pesquisadora ilumina o diálogo íntimo, profundo 

e radical que Jorge de Sena estabelece no interior de sua obra poliédrica. Não se pode considerar 

seu universo ficcional ou crítico como apartado de sua dimensão poética, pois, ao fim e ao cabo, 

ele é um autor que, 

 

engenhoso, ardiloso, complexo, obriga-nos a demandas sem fim. Enredados nos 
labirintos de sua poesia, que se enlaça na ficção, que remete ao teatro, que se 
emaranha no ensaio, que se alia à epístola, que tange a autobiografia, transitamos 
incessantemente do individual ao universal, do geral ao particularíssimo (Santos, 
1989, p. 11). 

 

Assim, a obra seniana assegura um diálogo intertextual que fundamenta a consciência de 

escrita do poeta. 

 
2  Os poemas que aqui constam foram consultados e copiados de Poesia 1 (2013) – Ed. de Jorge Fazenda Lourenço, 

que reúne a obra completa de Jorge de Sena publicada em vida. 
3  “Ensina-me a matar, eu vou te ensinar a gostar” (tradução nossa). René Char: poeta de Isle-sur-la-Sorgue, vilarejo 

próximo de Avignon (sudeste da França). Integrou o Grupo Surrealista Francês de 1929 a 1934, junto com André 
Breton, Paul Éluard, René Crevel, além de ter lutado na Resistência francesa no Exército secreto do maquis dos 
Baixos-Alpes, o que lhe conferiu a imagem de figura ou poeta engajado. 

4  “Eram instrumentos demasiado orgulhosos, razão pela qual nem sempre produziam um som harmonioso” (tradução 
nossa). Esse é o trecho final, o último período, de um parágrafo do Manifeste du Surréalisme (1924), um dos muitos 
escritos por André Breton, no qual pouco antes ele definirá o Surrealismo por metonímia, e, nesse caso, o Surrealismo 
seria o próprio Automatismo psíquico. 
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Assim sendo, para tecer algumas considerações que servirão de suporte à análise que aqui 

se empreende, evoco a imagem matricialmente pertencente a “Lepra”, que chama a atenção do 

leitor logo de início, pelo título dado ao poema. Trata-se de um substantivo feminino cujo campo 

semântico inicialmente sugerido está circunscrito a três conceitos dicionarizados: i) doença crônica 

sinônimo de hanseníase ou morfeia; ii) coisa nociva que se propaga; iii) impureza que os metais 

adquirem na terra. Essas três entradas para o verbete não seriam suficientes em si mesmas, se não 

fossem pensadas a partir dos versos do poema, já que, aqui e ali, o imperativo categórico do abjeto 

surge como infecção que logo se alastra e, em pouco tempo, toma conta de todo o poema. 

O número três ecoa fortemente na poesia seniana. Três é, também, a trindade sacrossanta 

do Cristianismo – o Pai, Deus; o Filho, Jesus; e o Espírito Santo –, para a qual o poeta se volta com 

espantosa frequência, geralmente por meio do vocativo nominal “deus”, grafado com letra inicial 

minúscula. Na parte III de Perseguição, Jorge de Sena realiza uma alteração gráfica e semântica no 

uso do vocativo “deus”, que passa a ser grafado com inicial maiúscula, tornando-se “Deus”. Essa 

modificação progressiva, efetivada apenas na última parte de seu livro de estreia, parece intensificar 

ainda mais o sentido do abjeto. Ao textualizar a maiúscula no branco da página, o sujeito poético 

reconhece de forma imediata o valor negativo – o vazio semântico – do próprio vocativo. Assim, 

reafirma-se, pela presença textual, a ausência de uma deidade a quem o discurso poético pudesse 

alcançar, redimensionando-se, portanto, esse discurso ao próprio leitor. 

Trata-se, de fato, de uma dúvida metódica, de revolta, de contestação, ou mesmo de uma 

prece algo irônica, pois o sujeito não espera resposta, reafirmando certo simbolismo do número 

três. E, em todos esses casos, a dicção poética de Sena se apresenta distante de uma expressividade 

habitualmente cristã, que ele jamais assumiu, apesar de admirar o lastro pagão que a Igreja Católica 

de Roma soube tão bem disfarçar5. Três também conformou o número da Peregrinatio ad Loca Infecta 

que Jorge de Sena foi obrigado a percorrer, conformando o seu exílio tripartido, desde sua terra 

natal, Portugal, sobre a qual escreveu tanto e chamou-a de madrasta, em livro acima referido e 

publicado em 1969. 

Outros signos relacionados ao número três poderiam ser mencionados, mas, de volta ao 

poema específico, pergunto-me: de que forma as três entradas do dicionário ecoam em “Lepra”, e 

 
5  Essa perspectiva depreende-se do texto apresentado por Jorge de Sena no Encontro Internacional do Grado, na 

Itália, lido em setembro de 1976. Não se trata, segundo o próprio poeta, de “explicar-me”, mas de iluminar as 
convicções pessoais que sua poesia reflete. Sena (2013, p. 743-744) declara: “Sou pessoalmente contra qualquer igreja 
organizada ou qualquer partido organizado, mas reconheço o direito de qualquer pessoa a ser um membro seja do 
que for, desde que a minha liberdade pessoal não seja com isso afetada. Religiosamente falando, posso dizer que sou 
católico, mas não um cristão – o que apenas significa que respeito na Igreja Católica todo o velho paganismo que ela 
conservou nos rituais, nos dogmas, etc., sob vários disfarces, tal como a Reforma protestante não soube fazer”. 
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se, de fato, ecoam? Qual seria, então, a entrada mais adequada para ler em conjunto, com título e 

poema, senão talvez os verbetes i e iii que atavicamente prendem sujeito e objeto? Ora, convém 

lembrar que o poema se articula a outros poemas, e essa articulação amplia os sentidos de seu 

significado. Se pensarmos assim, a chave de leitura para o título “Lepra” passa a funcionar também 

com o verbete iii naquilo que remete a uma certa “impureza” – impureza de quê? O poema não 

antecipa. Talvez seja uma impureza “na” “terra”, o que vem de fora e ali se deita profundamente. 

Na poesia seniana, o primeiro substantivo não é alheio ao seu gesto poético; tampouco o é o 

segundo. Agora, a “terra impura” parece ser bastante íntima ou até mesmo antecipar alguns loca 

infecta pelos quais o poeta haveria de estar. 

 

Espiral 
 
Um só poema basta para atingir a terra, 
caminho de todos os poemas 
[...] 
O poema vem descendo e cruza-se com outros. 
Aqui nunca houve um rio. 
E o poema infiltra-se de perto, 
deixando à superfície 
uma ligeira espuma poética representando o poeta 
 
de olhos abertos para a espiral do tempo. 
(Sena, 2013, p. 84). 

 

Aliás, se há a possibilidade de interpretação do signo da “lepra” a partir daquela terceira 

entrada de significados, ou seja, como o movimento descendente dos metais em direção à terra – 

o que evidencia duplamente o peso e o sentido direcional, a intenção –, o Poeta do testemunho 

compreendeu de forma muito análoga sua poesia, quando fez seu sujeito poético afirmar, de 

maneira quase ars poetica, que todos os poemas peregrinam, pela via do “caminho”, rumo à terra, e 

a isso não há exceção. O poeta não deseja que o poema ascenda aos céus nem que se revista de 

purezas vãs ou decorativas, pois tudo isso implicaria uma recusa que resvalaria na própria recusa 

do real. Em Coroa da Terra (1946), cujo título convoca o leitor à comunhão com a “terra”, o poema 

“Espiral” parece evocar o espaço da “terra”, tornando-o privilegiado e objetivo do poema. Não 

parece, então, escusado afirmar que essa poesia, metonímia da “Espiral”, não somente reconhece 

a espessura do real inscrito, que é abjeto, como também o vê (e o escuta), porque está tão 

entranhado nele. 

Interessa-me agora, entretanto, a força imagética dos dois primeiros versos do poema, pois 

já me ocorre que a “lepra” mencionada no poema anterior pode ser, em alguma medida, aquilo que 
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o poema encontra ao atingir a terra. Talvez uma das grandes lições da poesia de Jorge de Sena, para 

além de sua verve erótica e crítica, seja o fato de que ela assume frontalmente o testemunho como 

a marca e o tom de sua materialidade no branco da página. A poesia seniana, e, de certa forma, 

toda a sua profusão genológica, não tem como caminho os altos ou os céus, em sentido de elevação, 

e isso não implica nenhum sentido de menosprezo. Ao contrário, sua poesia, ao sair de um pretenso 

encastelamento, ganha uma espessura que somente aqueles que estiveram em contato com a terra, 

com o mundo e sua realidade objetiva – por mais adversa que seja – podem ter. E retorno à 

leprosaria, talvez não com os “olhos abertos”, porque isso caberá aos poetas, mas com o olhar 

atento às marcas de terra que o poema indelevelmente carrega ao atingir seu destino final (se é 

possível supor um destino finalíssimo): o chão. 

O verso inicial, suspenso dos demais por um pontilhado propositalmente inserido, 

formando trinta e seis pares perfeitos de pontos, dá o tom ao restante do poema, com a afirmação 

que encerra um exclamativo formular: o desenho de uma antiarte poética, ou feita às avessas. Não 

haveria dúvida alguma para o sujeito poético, pois sua dicção produz, de imediato, uma constatação 

que não vacila, e a metáfora – meio metáfora, meio comparação – ganha toda a profundidade que 

merece: a poesia, como aquela “imensa ave dos mares” de Baudelaire, antes um “monarca azul / 

[...] antes tão belo”, agora caminha entre todos os demais homens, apequenados. E se, em “O 

albatroz”, o poeta é posto em paralelo à ave, imagem por si mesma ambígua; Jorge de Sena parece 

subverter essa imagem ao associar à poesia o signo abjeto da lepra, e, por consequência direta, o 

próprio poeta. Mas quanto? E como? Retomo o espaço da leprosaria, e copio o poema, para que 

se perceba o efeito do verso pontilhado, após a afirmação da tese fundamental. 

 

Lepra 
 
A poesia tão igual a uma lepra! 
.. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. .. 
E os poetas na leprosaria 
vão vivendo 
uns com os outros, 
inspeccionando as chagas 
uns dos outros. 
(Sena, 2013, p. 46). 
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A suspensão provocada pelo pontilhado no segundo verso parece adicionar um efeito 

estético e gráfico à leitura do poema, exigindo uma breve pausa do leitor6 – quase como se este 

precisasse tomar fôlego para enfrentar os versos subsequentes. Tal recurso se assemelha a um 

novelo que se desenrola progressivamente à medida que a leitura avança. Notável é a ausência de 

outros poemas com estrutura semelhante, o que reforça o caráter único dessa escolha. Essa 

suspensão também gera uma quebra de expectativa, já que o retorno ao fluxo do poema se dá com 

uma constatação distinta, cujo foco não é mais diretamente a poesia. Como em um silogismo 

dedutivo aristotélico: se a poesia é lepra, o poeta é um “leproso” e, portanto, vive em uma 

leprosaria. 

Os versos terceiro ao sétimo expandem o significado da afirmação inicial, que configura 

uma meditação sobre a poesia e a figura do poeta. Do primeiro verso, conclui-se que os poetas, em 

sua condição de leprosos, terão como função inspecionar: “inspecionando as chagas / uns dos 

outros” em busca de uma purificação ou expurgo, talvez. O poeta que se limita a inspecionar as 

chagas alheias corre o risco de perder a capacidade de dialogar com o restante da humanidade e 

com o mundo, restringindo-se ao espaço exíguo de uma leprosaria simbólica. A leitura desse 

poema, em conjunto com outros da obra de Sena, evidencia a presença de uma negatividade 

estruturante em sua poesia, desde os títulos escolhidos até os conteúdos que evocam e dão forma 

a um abjeto fundador – uma negatividade que se manifesta como testemunho formalizado. 

O poema “Lepra” ganha relevância por diversos motivos. Primeiro, por ser parte do livro 

de estreia de Jorge de Sena. Segundo, pela potência interpretativa da metáfora que o estrutura – a 

associação inédita entre poesia e lepra, dois termos que, antes da modernidade, não seriam 

colocados no mesmo plano semântico-lexical. Terceiro, por seu caráter de arte poética invertida, 

construída a partir de uma dialética negativa. A metáfora sugere o papel do abjeto na poesia de 

Sena, e a estrutura do poema confirma essa característica desde sua obra inaugural. Ao constatar 

um gesto, a inspeção das chagas, e o seu produto, a poesia, o poema parece delinear implicitamente 

os múltiplos “não” que a obra seniana e sua poesia subsequente manifestam como recusa dialética. 

Curiosamente, em 2009, “Lepra” foi incluído em uma antologia organizada pelo poeta e crítico 

 
6  Sobre o curioso uso do pontilhado, não parece forçado aventar a possibilidade de que ele simbolize, visualmente, o 

rastro ou a mancha inerente a um ser e estar no mundo marcados pela infecção, pelo afeto e pelo abjeto, reforçando, 
assim, o enunciado do poema. Além disso, é possível interpretar o traço pontilhado como uma representação incisiva 
do próprio silêncio, pela suspensão da fala que provoca na leitura. Se considerarmos o argumento de Orlandi (2011, 
2011, p. 13) sobre o silêncio, que afirma: “O silêncio é assim a ‘respiração’ (o fôlego) da significação; um lugar de recuo necessário 
para que se possa significar, para que o sentido faça sentido [...]”, podemos concluir que o pontilhado – espaço de silêncio e 
representação da lepra – figura como o lugar originário e o respiro necessário à produção de sentido. Ele se torna, 
nos versos subsequentes, a concretização do abjeto. 
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português Manuel de Freitas, intitulada A perspectiva da morte: 20 (-2) poetas portugueses do século XX7. 

O poema abre simbolicamente a seção dedicada a Sena, deslocando uma escolha óbvia, como “A 

Morte, o Espaço e a Eternidade”, de Metamorfoses (1963). Esse último, dedicado a José Blanc de 

Portugal, funciona como um réquiem, mas foi preterido em favor do impactante “Lepra”. 

Ao longo do poema, as negações acumulam-se – “Não foi”, “Não é”, “não há”, “não quer” 

– criando um espaço produtivo de negatividade abjeta. Essas negações, entretanto, coexistem com 

afirmações sobre a Vida, que, paradoxalmente, oferecem respiros à leitura. Esses momentos, no 

entanto, confrontam o leitor com uma verdade incômoda e indigesta, mas essencial. A imagem dos 

dedos – “ardentes dedos” –, recorrente na poesia de Sena, reaparece aqui carregada de múltiplos 

significados: ora como sugestão erótico-amorosa, ora como crítica incisiva à realidade. Pelos dedos, 

sejam “ardentes” ou “sujos”, o sujeito poético tateia o mundo e o corpo. Essa relação é evocada 

em versos como “– carne e sangue –, / [...] clamando o globo a um corpo só, informe”8 (Sena, 

2013, p. 360). Nesse contexto, Espaço, Morte, Eternidade e Vida Humana são elevados a entes 

fenomenológicos, com iniciais maiúsculas que os destacam e os tornam objetos de meditação 

poética, assim como ocorre com o “Deus” da primeira parte de Perseguição. Esses fenômenos não 

apenas são convocados pelo sujeito poético, mas são também abjetamente descritos nos versos 

subsequentes. 

Essa passagem de “deus” para “Deus” pode ser referida da seguinte maneira: figura 

negativamente no poema “Passeio”, ainda na primeira parte: “nem Deus! [...]” (Sena, 2013, p. 39), 

cuja maiúscula é invalidada por um “nem” que incapacita um “deus” que, para os que creem, tudo 

pode. Da mesma forma, ocorre na segunda parte do livro, onde “Deus” aparece apenas em “Seara”, 

que apresenta a imagem de uma “colheita vã”, que é um pouco menos vã porque foi criada “com 

Deus erguendo a meta indefinida / onde um navio ganha o pó que deita” (Sena, 2013, p. 66). 

Enquanto a imagem de “Deus” soçobra nas duas partes anteriores, ela ganha corpo em diversos 

poemas da terceira parte de Perseguição, mesmo que como vocativo vazio: em “Náutica”: “Já por 

amor de Deus era o navio alto / e de heróica alvura” (Sena, 2013, p. 72), ou em “Advertência”: 

 
7  Junto de Jorge de Sena e além, a antologia reúne alguns dos nomes que produziram o que talvez haja de melhor na 

lírica portuguesa do século XX (e uma amostra do XXI): Vitorino Nemésio, Manuel Gusmão, Ruy Cinatti, Sophia 
de Mello Breyner Andresen, Carlos de Oliveira, Eugénio de Andrade, Mário Cesariny, Herberto Helder, António 
José Forte, Fernando Assis Pacheco, Armando Silva Carvalho, Luiza Neto Jorge, A.M. Pires Cabral, Fátima 
Maldonado, António Franco Alexandre, José Amaro Dionísio e António Manuel Couto Viana. 

8  Esse “informe”, que diz respeito ao corpo, confere-lhe uma materialidade pela ausência, na medida em que 
circunscreve o objeto do ser humano em um espaço quase, ou em um espaço “não”. Informe é aquilo que nega a 
forma, pois não possui uma forma determinada, ou, ainda, aquilo que se refere a algo com formas estranhas ou 
grosseiras. Do corpo à poesia, e dela de volta ao corpo, o informe se espalha por toda uma poética, tornando-se uma 
consciência crítica que, como proposto neste trabalho, se configura como abjeta por excelência. 
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“Ah meu Deus! Se toda esta tristeza, / se toda esta consciência amarga do desprezo alheio, [...] são 

unicamente para que saia um poema...” (Sena, 2013, p. 73), ou ainda no poema “Declaração”, em 

que os versos apresentam a figura de “Deus” a partir do oblíquo “Ti” e da maiúscula em 

possessivos (“Tua”, “Teus”), incessantemente presentes em uma forma declarativa e algo 

confessional, cujo destinatário acaba por ser o próprio leitor. O poema “Unidade” é uma 

continuação, em tema e uso formal, dos oblíquos maiúsculos em relação a “Deus”. Em 

“Purificação da Unidade”, o sujeito poético lança o leitor novamente – e nunca houve saída – no 

campo das negativas, explicitando o que “Deus” não é: “O silêncio, o silêncio fechado, recolhido 

e morno, / descerá do alto... ah mas não te enganes / porque ele não é Deus! Não é Deus! / É 

somente um resquício, / um sopro, um suor de eternidade [...]” e assim prosseguirá em outras 

distinções interessantes. Os poemas finais dessa terceira parte, “Caverna”, “Elevação”, 

“Transepto”, “Pentecostes”, “Ascensão” e “Eternidade”, apresentam todos aspectos dialógicos ou 

meditativos com e sobre “Deus”, ora evocado alusivamente em seus títulos, ora sendo convocado 

diretamente no interior dos poemas. 

 

[...] 
A Vida Humana, sim, a respirada, 
suada, segregada, circulada, 
a que é excremento e sangue, a que é semente 
e é gozo e é dor e pele que palpita 
ligeiramente fria sob ardentes dedos. 
(Sena, 2013, p. 358). 

 

Essa digressão, pontuada por um ritornelo, motivada pela convocação de um breve e 

necessário comentário ao poema acima e ao anterior, revela a relação do poeta com o abjeto, 

especialmente no diálogo com os poetas de seu tempo e de outros tempos. Esse diálogo ocorre 

por meio de uma negatividade dialética, sustentada pelo sentido abjeto das escolhas lexicais feitas 

pelo poeta – como “chagas” e “lepra” (termo atualmente substituído por hanseníase). A abjeção 

que estrutura o poema, já inscrita na metáfora poesia = lepra, encontra respaldo nas reflexões de 

Julia Kristeva (1982), que entende a lepra como uma das manifestações pelas quais a abjeção se 

torna compreensível. Em particular, Kristeva (1982) aborda como a lepra evoca oposições 

fundamentais, como pureza/impureza (tahor/tame), exemplificando isso com a passagem bíblica de 

Noé. No poema, a lepra (e, por extensão, a leprosaria) opera como um arco metafórico que dialoga 

com a impureza, especialmente em relação ao culto religioso de matriz cristã. À passagem: 
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The pure/impure distinction, tahor/tame, shows up in the biblical episode of 
Noah’s burnt offerings to the Lord after the flood. [...] Tahor/tame seems to be a 
specific relation that pertains to setting in order, dependent on a covenant with 
God. [...] Keeping to the semantic value of those oppositions, one can group 
them under three major categories of abomination: i) food taboos; 2) corporeal 
alternation and its climax, death; and 3) the feminine body and incest. 
Topologically speaking such variants correspond to one’s being allowed to have 
access or not to a place – the holy place of the Temple. [...] 
Commentators have noted that if biblical impurity is from the outset tied to the 
religious cult since the impure is that which is excluded from the Temple, it deals 
with matter (food, menses, leprosy, gonorrhea, etc.) having no immediate relation 
to the sacred place. It is thus in secondary fashion to the temple, just as, 
consequently, what is excluded from it – idolatry in particular (Kristeva, 1982, p. 
92-93).9 

 

Nesse sentido, percebe-se uma atitude do sujeito poético em relação à abjeção ou 

negatividade que está longe de ser uma rejeição a determinada postura poética – talvez aquela que 

despreza ou desvaloriza o abjeto, sob a pretensa justificativa, frequentemente disfarçada como 

moralismo arraigado, de que o abjeto e tudo o que dele deriva não constitui matéria poética válida, 

como se houvesse, de fato, critérios absolutos para isso. Jorge de Sena, em contraposição a esses 

moralismos em poesia, defende o confronto e o diálogo com essa porção incômoda que todos 

carregamos. Ele reconhece e acolhe o abjeto da realidade objetiva, consciente de que não há como 

fugir dele (e tampouco ele deseja escapar), como expressa ao criar “uma cadeira para assistir à 

noite”, verso emblemático do poema “Nocturnos”, escrito em 20/02/1941 e incluído no livro 

Perseguição (1942): 

 

II 
Cria-se da angústia uma cadeira para assistir à noite. 
E a noite que é como alguém que desce, 
cheio de confiança, 
os degraus de uma escada própria interminável 
– os degraus serão sempre os mesmos, 
nunca haverá outros degraus no fundo. 
(Sena, 2013, p. 34-37). 

 

 
9  “A distinção entre puro/impuro, tahor/tame, aparece no episódio bíblico das oferendas queimadas de Noé ao Senhor 

após o dilúvio. [...] Tahor/tame parece constituir uma relação específica que diz respeito à ordenação, dependente de 
uma relação com Deus. [...] Mantendo o valor semântico dessas oposições, poder-se-ia agrupá-las, contudo, em três 
grandes categorias de abominação: i) tabus alimentares; ii) alterações corporais e seu ápice, a morte; e iii) o corpo 
feminino e o incesto. Topologicamente falando, essas variantes correspondem ao fato de alguém ter ou não a 
permissão para acessar um lugar – o lugar sagrado do Templo. [...] 
Comentadores observaram que, se a impureza bíblica está desde o início vinculada ao culto religioso, uma vez que o 
impuro é aquilo que é excluído do Templo, ela diz respeito à matéria (comida, menstruação, lepra, gonorreia etc.) 
que não possui uma relação imediata com o lugar sagrado. Trata-se, portanto, de algo secundário em relação ao 
templo, assim como, consequentemente, o que é excluído dele – em particular, a idolatria” (tradução nossa). 
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Às imagens matriciais evocadas anteriormente – “lepra”, “leprosaria”, “chagas” –, um 

conjunto genuinamente abjeto, soma-se a imagem de uma “cadeira”, concebida a partir da angústia, 

para assistir à noite. O verso causa estranhamento devido à sua posição deslocada em relação ao 

restante da estrofe; esse deslocamento ecoa a formulação enfática “A poesia tão igual a uma lepra!”, 

que, pela ausência do verbo de ligação “ser” na forma do “é”, gera uma suspensão que intensifica 

o efeito da comparação, elevando-a ao nível de uma metáfora conceitual. Esse primeiro verso é, 

portanto, a síntese de uma poética inteira, à qual se acrescenta a sintomatologia difusa – e talvez 

crepuscular – de uma angústia que opera como instrumento de desvelamento. Essa angústia, que 

posteriormente se associa a outros sentimentos, reflete, na poesia de Jorge de Sena, uma 

ambiguidade intrínseca: ao mesmo tempo que reverbera desespero e agonia, ela funciona como 

lente ou suporte para “assistir à noite”, expressão que, em última análise, se traduz na possibilidade 

de ver o mundo. 

Estruturalmente, o paralelismo lógico que emerge entre assistir à = ver e noite = mundo 

permite considerar esse mesmo mundo sob o espectro de uma paisagem – entendida como aquilo 

que constitui sua essência visível, ou seja, o que pode ser apreendido pela visão. Esse movimento 

ocorre por meio de uma fissura fenomenológica que dissolve a separação clássica entre sujeito e 

objeto, estabelecendo uma relação de implicação mútua entre essas duas esferas. Assumir um ponto 

de vista significa, necessariamente, excluir outros, pois é da natureza da perspectiva paisagística essa 

limitação: ela não é ubíqua. 

Desse modo, a paisagem forma um todo coerente precisamente porque não permite a visão 

de sua totalidade. O espaço deixa de ser apenas um “lá” distante que se insinua à espreita e 

transforma-se em um “aqui” que pode ser habitado. Para aprofundar essa noção, recorro a Michel 

Collot (2010), que aborda de maneira exemplar a figuração da paisagem na poesia. Cito: 

 

Não sou um puro espírito, capaz de sobrevoar o mundo em uma visão 
perfeitamente panorâmica. Meu corpo me designa um lugar no próprio centro 
da paisagem que olho. É graças a ele que posso apreender “o campo”, modificar 
meu ponto de vista. No entanto, é ele também que me liga ao aqui, impedindo-
me de ver mais longe que lá [...]. E ele não possui o dom da ubiquidade: ele só 
pode descobrir de uma só vez um “único aspecto” da paisagem. Todo ponto de 
vista é também um ponto de não visão, toda perspectiva exclui as outras: a 
paisagem é parcial porque é parcial. Meu corpo só me abre ao visível retirando-
me uma parte dele. [...] (Collot, 2010, p. 209). 

 

Collot (2010) ressalta que o sujeito pode apenas descobrir um único aspecto da paisagem. 

Retornando ao poema, torna-se evidente a construção de uma cena pictórica que o sujeito poético 
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efetivamente engendra a partir de uma descrição do que é a “noite”. Esta, à sua maneira, encarna-

se no ser de um sujeito confiante ao descer degraus idênticos entre si e, sobretudo, intermináveis. 

Não há variação, não há surpresa. O “não”, elemento negativo característico da poesia de Jorge de 

Sena, que permeia muitos de seus poemas como expressão de uma negatividade pungente – 

sintoma de um abjeto radical –, aqui não surge de forma explícita. Em vez disso, manifesta-se na 

expressão quase trágica que constata uma regularidade absurda, lembrando Álvaro de Campos: 

afinal, sentencia o poema, “nunca haverá outros degraus no fundo.” Seria isso também um sinal de 

uma desesperança que, paradoxalmente, guarda uma forma de esperança? 

Assim como os degraus, intermináveis e indistintos, retorna, na parte VII do poema, o 

verso central apresentado na parte II. Agora isolado de qualquer outro verso, ele encerra e vaticina, 

como quem constata uma impossibilidade e aceita aquela une toute petite lumière como uma verdade 

indigesta: “Cria-se da angústia uma cadeira para assistir à noite”. Se à poesia-testemunho cabe 

oferecer ao leitor uma experiência que passa inevitavelmente por uma máquina de transformação 

– ou, mais precisamente, por uma metamorfose educativa que atua em profundos níveis do ser –, 

em oposição à engenharia do fingimento, torna-se relevante refletir que, antes de atingir o outro, o 

testemunho impõe-se, acima de tudo, ao próprio poeta. A angústia que ele sente ou antecipa 

transforma-se também em nossa angústia, conduzindo-nos para dentro da noite. 
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Resumo: Logo após a publicação de Os mortos, primeiro livro do poeta Ivan Junqueira, em 1964, 

Fernando Py (2005) redigiu uma crítica à obra em que destaca alguns atributos que considera 

“problemáticos”, em particular o hermetismo e a incomunicação de alguns poemas. Tomando em 

consideração esse parecer, este trabalho pretende apresentar uma reflexão sobre esses 

apontamentos de Py acerca da obra de Junqueira, tendo em mente as características próprias à 

poesia moderna, descritas por Hugo Friedrich, em 1956, e João Cabral de Melo Neto, também na 

década de 1950. Para isso, além de atentar a essas considerações teóricas, destacaremos alguns 

fragmentos do poema “Os mortos”, pertencente à obra homônima de Junqueira, a fim de analisá-

los e observar como o texto é marcado por referências ao mistério, ao enigma e ao obscuro, 

valendo-nos da leitura de Gilberto Mendonça Teles (2005) da poesia junqueiriana. Com isso, 

objetivamos demonstrar como a poética concebida por Junqueira, especialmente em seu livro de 

estreia, está afinada com os princípios e traços típicos da lírica moderna; bem como evidenciar 

como a opção que faz pelo uso dessa linguagem opaca pode ser lida como uma forma de 

“concretizar” no texto a matéria misteriosa que lhe é cara. 

 

Palavras-chave: poesia moderna e contemporânea; poesia brasileira; crítica de poesia; Ivan 

Junqueira; hermetismo; incomunicação. 

 

 

Abstract: Shortly after the publication of Os mortos, the first book by the poet Ivan Junqueira, in 

1964, Fernando Py (2005) wrote a critique of the work in which he highlights some attributes that 

he considers “problematic”, in particular the hermeticism and uncommunication of some poems. 

Taking this opinion into consideration, this paper aims to present a reflection on Py’s notes on 

Junqueira’s work, bearing in mind the characteristics of modern poetry, described by Hugo 

Friedrich, in 1956, and João Cabral de Melo Neto, also in the 1950s. To this end, in addition to 

paying attention to these theoretical considerations, we will highlight some fragments of the poem 

“Os mortos”, from Junqueira’s homonymous work, in order to analyze them and observe how the 

text is marked by references to mystery, enigma and the obscure, drawing on Gilberto Mendonça 

Teles’ (2005) reading of Junqueira’s poetry. With this, we aim to demonstrate how the poetics 

conceived by Junqueira, especially in his debut book, is in tune with the principles and typical traits 

of modern lyric; as well as to show how his choice to use this opaque language can be read as a 

way of “concretizing” in the text the mysterious matter that is dear to him. 

 

Keywords: modern and contemporary poetry; Brazilian poetry; criticism of poetry; Ivan Junqueira; 

hermeticism; uncommunication.  
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Introdução 

 

Em 1964, o carioca Ivan Junqueira fez sua estreia na poesia brasileira com a publicação da 

obra Os mortos, conjunto de 32 poemas escritos entre 1956 e o ano em que o livro veio a público, 

numa tiragem reduzida – Antonio Carlos Secchin (2005, p. 277) diria até “semiclandestina” – de 

apenas 300 exemplares, dos quais 200 ainda foram destinados para o próprio autor. No mesmo 

ano, o também poeta Fernando Py redigiu uma crítica ao livro de Junqueira intitulada “Os mortos: 

boa estréia”, que foi publicada na Leitura, do Rio de Janeiro, em sua edição de junho/julho. Como 

o próprio subtítulo do texto antecipa, o saldo geral de Os mortos, na opinião do crítico, foi positivo. 

Entretanto, Py não deixou de registrar ali alguns pontos que considerou problemáticos na obra, 

especialmente o hermetismo e a incomunicabilidade que enxergava em certos poemas, como se lê 

no excerto de seu parecer: 

 

[...] a tentativa de alçar vôo acima do mero jogo verbal nem sempre é satisfatória, 
a imagística do autor beirando, em alguns passos, um hermetismo inoperante. 
Vemos então expressões coloridas, adjetivos insólitos, porém mal funcionando 
como transmissores de emoção poética, vale dizer, incomunicativos (Py, 2005, 
p. 228, grifos nossos). 

 

Logo em seguida, Py (2005, p. 228) especifica que esses apontamentos se referem 

“estritamente aos primeiros poemas do volume”, que comporiam, na sua percepção, uma primeira 

parte da obra que se estenderia até seu vigésimo poema, “Ritual”. Depois deste, iniciar-se-ia, com 

o conjunto de quatro sonetos que começa com “Sonêto curvado sôbre si mesmo”, a segunda parte 

do livro, em “que o autor verdadeiramente se encontra. Excetuando ‘Os mortos’ – colocado no 

início [da obra] –, aí estão todos os seus melhores poemas” (Py, 2005, p. 229). Ainda segundo o 

crítico, a partir desse grupo de sonetos, “Ivan Junqueira adquire nova dimensão, é senhor de uma 

poesia própria, embora ainda impregnada dos vícios da fase anterior” (Py, 2005, p. 228, grifo 

nosso). Realçamos, na citação anterior, o emprego que Py faz do termo “vícios” para se reportar 

aos poemas do que chama de uma primeira parte de Os mortos para acentuar que, ao classificá-los 

como algumas vezes herméticos e incomunicativos, o crítico o faz em tom negativo e, de certo 

modo, reprovador. 

Contudo, pensamos ser necessário avaliar o juízo realizado por Py e a própria obra 

junqueiriana de 1964 a partir de um contexto mais amplo; no caso, o contexto em que foi produzido 

o livro. Por isso, iremos tratar do cenário da chamada poesia moderna e de algumas características 

que lhe são próprias (ou, pelo menos, a uma parte importante dela), especialmente o hermetismo 
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e a incomunicabilidade mencionados, a fim de avaliar como Os mortos se inserem nesse todo poético 

e em relação às suas particularidades. Para isso, é útil a nós recorrermos à Estrutura da lírica moderna, 

de Hugo Friedrich (1991). 

Logo no início de seu trabalho, Friedrich (1991, p. 15) afirma que “A lírica européia do 

século XX não é de fácil acesso. Fala de maneira enigmática e obscura” e cita, como exemplo disso, 

a poesia de autores como Rainer Maria Rilke, Saint-John Perse e T. S. Eliot – vale já sublinhar: 

todos constantes da rede de epígrafes que compõe o conjunto da obra poética junqueiriana, 

principalmente o inglês Eliot; ou seja, são todos autores que fizeram parte da bagagem de leituras 

do escritor carioca e inspiraram, em maior ou menor grau, o seu fazer poético. Depois, Friedrich 

(1991, p. 15, grifos nossos) continua seu argumento explicando que 

 

Com estes poetas, o leitor passa por uma experiência que o conduz — também 
ainda antes que se perceba disto — muito próximo à característica essencial de 
tal lírica. Sua obscuridade o fascina, na mesma medida em que o desconcerta. A 
magia de sua palavra e seu sentido de mistério agem profundamente, embora a 
compreensão permaneça desorientada. [...] Esta junção de 
incompreensibilidade e de fascinação pode ser chamada de dissonância, pois 
gera uma tensão que tende mais à inquietude que à serenidade. A tensão 
dissonante é um objetivo das artes modernas em geral. 

 

Por conseguinte, pode-se dizer que há, na arte moderna, em geral, e na poesia moderna, 

em específico, uma busca deliberada pelo obscurecimento na apreensão de significados por parte 

de muitos artistas em suas obras. Não só a obscuridade em tais poetas é intencional, como frisa 

Friedrich (1991, p. 16), como também é nessa incompreensibilidade que, frequentemente, reside 

grande parcela de sua potência artística. Lembremos que, ainda nos primórdios da poesia moderna, 

Charles Baudelaire (apud Friedrich, 1991, p. 16) já falava da glória que há em não ser compreendido. 

Ao sentimento ou à impressão gerados por essa obscuridade, pelo mistério e pela “magia” da lírica 

moderna, Friedrich dá, então, o nome de “fascinação”. Por isso mesmo, o autor alemão coloca a 

experiência da incompreensibilidade e o contato com a obscuridade como características essenciais 

dessa lírica e defende que a cognição desse tipo de poesia deve acolher “sua difícil ou impossível 

compreensibilidade” como uma das principais características da vontade estilística de seus autores 

(Friedrich, 1991, p. 19). 

Adicionalmente, é necessário esclarecer que essa opção pela obscuridade não é 

despropositada e guarda, por sua vez, íntimas relações com os processos de mudança (econômica, 

social, política, cultural, para citar apenas algumas) pelos quais as grandes cidades passaram com o 
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advento da modernidade. Segundo Friedrich (1991, p. 165), desde Baudelaire, “a lírica se voltou 

para a modernidade entendida como civilização técnica”. 

Nesse mesmo sentido, advoga o escritor João Cabral de Melo Neto (1997, p. 97-98), em 

uma tese apresentada no Congresso de Poesia de São Paulo, de 1954, intitulada “Da função 

moderna da poesia”, que o denominador comum que caracterizaria a multiforme poesia moderna 

é o seu espírito de pesquisa formal, movido por uma necessidade humana de exprimir objetiva ou 

subjetivamente a vida moderna. Esta, com sua realidade exterior mais complexa, teria levado 

também a uma complexificação da realidade interior do sujeito, exigindo, consequentemente, do 

poeta um uso do instrumento da linguagem diferente do lúcido e direto dos autores clássicos, a fim 

de captar as sutilezas e a multiplicidade dessas realidades externa e interna. 

Retomando a obra do teórico alemão, mas ainda tratando do mesmo ponto, lê-se: 

 

Parece que, nas grandes cidades, a técnica e o conteúdo vital das massas atraem 
na mesma medida em que atormentam, como se fossem novos estímulos, e 
trazem, por outro lado, novas experiências de desolação. Pois é destes dois 
modos que a lírica reage a eles. É um fenômeno difícil de desenredar. 
Através da lírica, o sofrimento passa à falta de liberdade de uma época, dominada 
por planificações, relógios, coações coletivas, e que, com a “segunda revolução 
industrial”, reduziu o homem a um mínimo. Seus próprios aparelhos, produtos 
de sua potência, o destronam. A teoria da explosão cósmica e o cálculo de 
milhões de anos-luz o constringem, convertendo-o em um acaso insignificante. 
Estas coisas têm sido descritas amiúde. Mas parece existir uma relação entre estas 
experiências e certas características da poesia moderna. A evasão ao irreal, a 
fantasia que começa muito além do normal, o sentido de mistério deliberado, 
o hermetismo da linguagem: tudo pode ser talvez concebido como uma 
tentativa da alma moderna, em meio a uma época tecnizada, imperializada, 
comercializada, de conservar para si a liberdade e para o mundo o 
maravilhoso, que nada tem a ver com as “maravilhas da ciência” (Friedrich, 
1991, p. 166, grifos nossos). 

 

Nota-se, a partir das constatações de Cabral e Friedrich, como a poesia moderna nasce da 

(ou, ao menos, é marcada pela) busca do ser humano moderno por um meio de expressão artístico, 

poético, para as experiências advindas do seu entorno, modificado por avanços e novas descobertas 

na área científica, pelas transformações na tecnologia, nas relações sociais e trabalhistas, na 

perspectiva de vida e mesmo na forma de encarar o mundo. Mas também é a procura de um modo 

de não se deixar “sufocar” por essa conjuntura opressora e, tantas vezes, desoladora; de um modo 

de “sobrevivência” e de manutenção, como diz o alemão, da sua própria liberdade e da visão do 

maravilhoso nesse mundo. Diante disso, o apelo ao mistério e ao hermetismo da linguagem 

aparecem, para os poetas modernos, como subterfúgios e possíveis respostas a essa ânsia. Não por 
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acaso, para Saint-John Perse (apud Friedrich, 1991, p. 179), “A obscuridade que se censura no poeta 

nasce justamente da noite que ela explora: da obscuridade da alma e do mistério em que está imerso 

o ser humano”. 

Esse olhar controverso sobre a obscuridade na poesia ao qual alude o poeta francês, ora 

vista como indesejada e reprovável (opinião próxima das críticas de Py à primeira obra de 

Junqueira), ora como intencional, essencial e fascinante (como defende Friedrich acerca da lírica 

moderna), remonta ao próprio percurso histórico da crítica de poesia. Conforme conta o autor da 

Estrutura da lírica moderna: 

 

Há cerca de trinta anos surgiu na Itália uma designação da poesia obscura: 
hermetismo. Empregado a princípio em sentido depreciativo e com 
ressonâncias do reino confuso do oculto, foi usado logo em sentido positivo. 
[...] No caso, é interessante que o hermetismo tenha se convertido num conceito 
constante da crítica, a qual aceitou, assim, um traço essencial da poesia 
moderna (Friedrich, 1991, p. 179-180, grifos nossos). 

 

Também quanto a isso é elucidativa a percepção do pesquisador alemão, que comenta o 

fato de que são empregadas, predominantemente, “categorias negativas”, como ele nomeia, para 

se referir à lírica moderna, como, por exemplo: confusa, acidental, fragmentária, temporal etc. “É 

decisivo, no entanto, que elas vêm empregadas não para depreciar, mas para definir” (Friedrich, 1991, p. 19-20). 

Sob esse prisma, o fato de uma poesia ser tida como “hermética” deixa de ser uma constatação 

pejorativa e passa a ter uma função caracterizadora, podendo ser mesmo, diante do que foi exposto, 

uma observação positiva acerca da produção. 

Todavia, a questão do obscurantismo e do hermetismo na poesia possui ainda, pela sua 

complexidade, certas problemáticas que não foram trabalhadas aqui. Passemos, então, a elas. Na já 

mencionada tese de Cabral, “Da função moderna da poesia”, apresentada pouco tempo antes da 

primeira publicação da Estrutura da lírica moderna que ocorreu em 1956, o poeta pernambucano já 

manifestava suas preocupações quanto à função de comunicação da poesia, sua preterição e os 

possíveis malefícios gerados a partir disso. Segundo ele: 

 

O poeta moderno, que vive no individualismo mais exacerbado, sacrifica ao 
bem da expressão a intenção de se comunicar. Por sua vez, o bem da 
expressão já não precisa ser ratificado pela possibilidade de comunicação. 
Escrever deixou de ser para tal poeta atividade transitiva de dizer determinadas 
coisas a determinadas classes de pessoas; escrever é agora atividade intransitiva, 
é, para esse poeta, conhecer-se, examinar-se, dar-se em espetáculo; é dizer uma 
coisa a quem puder entendê-la ou interessar-se por ela (Melo Neto, 1997, p. 99, 
grifos nossos). 
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Antes mesmo, em 1953, Cabral publicou um artigo na revista Flan com o título “Esboço 

de panorama”, em que versa sobre a situação da Literatura Brasileira à época. Nesse texto, o poeta 

declara que se deixou “de exigir de uma obra comunicação para exigir-se expressão; passou-se a 

renunciar ao que na literatura pode ser instrumento de influência coletiva em nome do que, nela, 

pode satisfazer a certas necessidades interiores, egoístas por sua exclusividade” (Melo Neto, 1997, 

p. 88). Essa atitude, segundo ele, seria justificada pela própria natureza moderna da poesia e o 

resultado é que “a poesia perdeu sua capacidade de explorar a realidade, de transmitir, por meio da 

linguagem afetiva, um conhecimento da realidade. A poesia passou a ser um estado, uma sensação, 

a freqüência de realidades artificiais” (Melo Neto, 1997, p. 88). 

O que se nota com as críticas cabralinas – que aparecem ainda em outros contextos e textos 

de sua autoria, como a sua famosa conferência “Poesia e composição”, pronunciada na Biblioteca 

de São Paulo em 1952 – é uma inquietação do escritor, especialmente em relação à cena literária 

brasileira, pela aparente ausência de preocupação dos poetas modernos em comunicar algo ao 

público com sua poesia. Com o aprofundamento das pesquisas formais empreendidas por esses 

autores, a arte poética teria atingido um nível de obscurantismo e hermetismo tamanho que exigiria 

do seu leitor um tempo e uma dedicação exclusivos para a sua cognição que não são permitidos a 

ele pelas imposições da vida moderna, que tende a acabar com momentos de contemplação ou 

ociosidade (Melo Neto, 1997, p. 99). Para João Cabral de Melo Neto (1997, p. 101), os poetas 

contemporâneos deveriam tomar em consideração esse problema que envolve a poesia de sua 

época em busca de diminuir o abismo que há, na sua visão, entre poeta e leitor e, assim, contribuir 

para a sobrevivência da própria arte poética. 

Enfim, o que se pode “concluir” (sem olvidar as limitações de qualquer possível conclusão 

acerca do tópico), após essas reflexões que passam, muitas vezes, por pontos de vista diversos, é 

que a complexidade que ronda a poesia moderna e as suas vias textuais obscuras, herméticas e, por 

vezes, incomunicativas não permite julgamentos precipitados, simplistas ou generalizantes. Assim, 

ao tratar de uma obra como Os mortos, é preciso ter em mente que obscuridade e hermetismo não 

necessariamente são atributos negativos, mas podem ser, antes, opções estilísticas de seu autor em 

busca da expressão mais precisa do que se quer tematizar poeticamente no texto, como 

pretendemos demonstrar a seguir com uma breve leitura do primeiro poema do livro de Junqueira, 

“Os mortos”, amparada nas ponderações do professor Gilberto Mendonça Teles (2005) a respeito 

da poesia junqueiriana. 
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Hermetismo e incomunicação: uma leitura do poema “Os mortos” 

 

No texto “As duas vozes do poeta”, escrito por Gilberto Mendonça Teles como prefácio 

para o terceiro livro de Ivan Junqueira, A rainha arcaica, de 1980, que reunia a poesia de Ivan 

Junqueira até então publicada – isto é, os livros Os mortos, de 1964, e Três meditações na corda lírica, de 

1977, mais duas obras inéditas, Opus descontínuo e A rainha arcaica –, o professor sustenta que 

 

O tema do mistério ou do que com ele se relaciona, como a morte, a poesia, 
o mito e os desejos mais recônditos, constitui a parte mais saliente da poesia 
de Ivan Junqueira. Tudo o que tem causa oculta ou é incompreensível, ou se 
faz ambíguo para dificultar a compreensão, tem passe livre na sua concepção de 
poesia. Daí as referências diretas ao enigma, ao obscuro, ao hermético; [...]. O 
analista de sua obra depara-se com um sem-número de signos e símbolos que 
falam, primeiramente, a linguagem obscura mas sintaticamente clara do poeta. 
A partir deles é que pode passar à construção de sua metalinguagem (Teles, 2005, 
p. 235, grifos nossos). 

 

Ao constatar isso, Teles reconhece, assim como Py, o hermético na poesia junqueiriana, 

mas, ao contrário deste, não vê nesse traço algo de negativo, e, sim, a parte mais proeminente da 

produção do poeta. Dessa forma, palavras como “mistério”, “oculto”, “enigma”, “obscuro” e 

“hermético” tornam-se essenciais não só para falar da poesia de Junqueira, como também para 

definir seu lado mais significativo e propor caminhos de leitura para os textos. 

Ainda segundo o professor, esse movimento, nos poemas, rumo ao mistério, se dá em duas 

etapas complementares: “inicialmente, o mistério é visto, é contemplado pelo poeta que está, 

portanto, do lado de fora, mantendo com ele uma relação transitiva; depois, o poeta se deixa 

envolver pelo mistério, passando a vê-lo do lado de dentro, melhor, vendo-se intransitivamente 

como parte dele” (Teles, 2005, p. 235, grifos nossos). O que nós presenciamos nos poemas, então, 

é uma aproximação paulatina enquanto acompanhamos um eu lírico angustiado, que indaga e se 

questiona sobre o mistério (da vida, da morte, da poesia...) até o ponto em que não o soluciona, 

mas, antes, passa a ser um com ele, ciente de sua incompreensibilidade: 

 

O poeta está continuamente falando do enigma, do segredo, do sigilo e do mistério; 
contempla-o, sabe que é preciso decifrá-lo, mas sabe que tudo são “flores que 
não se explicam” [verso de “Os mortos”] e que está “frente ao signo/ que se 
esquiva a cada esquina” [versos de “Signo esfinge”, último poema de Os mortos] 
(Teles, 2005, p. 236). 
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Aliás, vale mencionar que, ao tratar da poesia sugestiva de Stéphane Mallarmé, na qual, 

segundo Friedrich (1991, p. 121), “a linguagem não é mais comunicação”, o estudioso alemão 

declara: “O leitor não deve decifrar, mas sim chegar ele próprio ao enigmático [...]” (Friedrich, 

1991, p. 121). 

Tendo isso em vista, nosso intuito com este trabalho é expor como a linguagem hermética 

e dita incomunicativa dos poemas de Os mortos está intrinsecamente ligada ao tema do mistério, do 

obscuro e do enigmático que perfaz o conteúdo desses textos, por meio do comentário e da análise 

sucinta de alguns pontos do poema que abre o livro, “Os mortos”. Este, inclusive, de acordo com 

Py (2005, p. 229), seria o melhor poema da obra “sob quase todos os aspectos, sendo igualmente 

o mais especulativo”, embora ainda apresente “vestígios da fase já superada” (a primeira do livro), 

como os sintagmas “florete de marfim” e “plumas de neblina”, que seriam, ainda segundo o crítico, 

“perfeitamente dispensáveis”. Isso posto, passemos ao texto literário.  

Optamos por utilizar, para nossos fins, a versão do poema que consta na primeira edição 

de Os mortos, de 1964, pois foi a comentada por Py em sua crítica, e não a modificada pelo autor 

que aparece posteriormente nas suas reuniões de poesia. “Os mortos” é um poema dividido em 

três partes e conta com 24 estrofes de quatro versos cada (totalizando 96 versos). Pela extensão do 

poema, não o reproduziremos integralmente aqui, mas destacaremos os fragmentos mais 

importantes para a nossa discussão. 

“Os mortos” se inicia com uma epígrafe composta de dois versos do poema “A mesa”, de 

Carlos Drummond de Andrade, publicado em Claro enigma, de 1951: “Estais acima de nós,/ acima 

dêste jantar” (Andrade apud Junqueira, 1964, p. 9). É curioso notar que, no poema drummondiano, 

o sujeito lírico convoca à mesa de jantar, via memória, sua família já morta, enquanto, no de 

Junqueira, o sujeito lírico, também rodeado por mortos que se sentam à sua mesa, não consegue 

decifrar quem são eles, como se lê na terceira estrofe: 

 

Não desvendo, embora lisas, 
Suas frontes, onde a brisa 
Tece uma tênue grinalda 
De flôres que não se explicam. 
(Junqueira, 1964, p. 9). 

 

Adiante, na sexta estrofe, a voz lírica interroga, sem obter qualquer resposta: “Quem serão 

êstes assíduos/ Mortos que não se extinguem?” (Junqueira, 1964, p. 10). A partir disso, já se testifica 

a indecifrabilidade que se insinua desde o início do texto. Mais ainda, é possível ler nessa dificuldade 

que o eu lírico relata ao tentar desvendar as frontes “lisas” dos mortos também uma referência 
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metalinguística ao próprio processo de interpretação do poema: recordando a asserção de Teles 

(2005, p. 235), a linguagem de Ivan Junqueira é clara sintaticamente (o que corresponderia à “lisura” 

da face dos mortos), entretanto, não deixa de ser obscura e difícil de desvendar (como as faces 

novamente) pelo seu sentido de mistério. 

A caracterização feita por Junqueira (1964, p. 9-10) desses mortos e de suas atitudes ao 

longo do texto também é toda próxima de um campo semântico misterioso, etéreo, distante: deles 

é dito que se quedam “esquivos” e “longínquos” (parecendo fugir a qualquer tentativa do eu lírico 

de se aproximar ou os “decodificar”), como a escutar “o estribilho/ Do silêncio” (expressão 

significativa, pois indica que o refrão que se repete é, em verdade, o silêncio; que, por sua vez, 

remete à incomunicação aqui em pauta); e seu sorriso é “tão tíbio” que “Não deixa sequer vestígio/ 

De seu timbre quebradiço/ Na concha azul do vazio” (a inexistência de vestígios e a utilização de 

palavras como “quebradiço” e “vazio” remetem à perda e à ausência, que contrastam com a 

presença dos mortos à mesa: ou seja, mesmo ali comparecendo, essas figuras ainda escapam do 

alcance do sujeito lírico e de sua compreensão). 

Na oitava estrofe, a voz lírica chega a falar de mortos “sibilinos”, adjetivo que remonta às 

sibilas da Antiguidade Clássica, que eram as sacerdotisas encarregadas de revelar os oráculos de 

Apolo (Grimal, 2005, p. 416) – o que aproximaria esses mortos do campo do mito, um dos temas 

que se relacionam com o mistério na poesia junqueiriana, segundo o professor Teles (2005, p. 235) 

–, e traz, ainda, o sentido de enigmático e obscuro (Aulete [...], 2014). Percebe-se, com todas essas 

caracterizações, a constante aproximação entre os mortos e suas definições e Os mortos, de 

Junqueira, e suas qualidades. 

Na continuação da sexta estrofe, a voz lírica questiona sobre esses mortos: “De onde vêm? 

Por que retinem/ Sob o pó de meu olvido?” (Junqueira, 1964, p. 10). Novamente, o 

desconhecimento da origem dessas entidades fica evidente, e o fato delas retinirem, ecoarem 

naquilo que já foi olvidado por esse eu lírico, guarda uma carga de mistério, advindo do que já se 

perdeu pela passagem inexorável do tempo: algo que se esqueceu é, sob certo olhar, um passado 

que já não diz mais nada ao presente, isto é, que se tornou incomunicativo. 

Seguindo com esse pensamento, na nona estrofe, o sujeito lírico fala de mortos “algo 

esquecidos/ Que de si mesmos se iam” (Junqueira, 1964, p. 10). Mais uma vez, os temas do 

esquecimento e da ausência, pois esses mortos, além de terem se perdido na memória, perderam-

se de si mesmos. Todavia, na décima estrofe, ainda tratando da mesma “espécie” de mortos, a voz 

lírica diz não os sentir “Visíveis, tampouco extintos” (Junqueira, 1964, p. 11), num paradoxo que 

faz par com outro a que já fizemos alusão neste trabalho: se é possível que esses entes estejam, de 
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certa forma, ausentes mesmo com sua presença à mesa, também é verdade que, mesmo sem se 

deixarem ver (ou seja, sem se presentificarem completamente), não se tornam, por isso, de todo 

extintos, mas ainda reverberam no “pó do olvido” desse eu lírico. Finalizando sua incursão ao 

redor dessa categoria de mortos, a voz lírica pondera: 

 

Ou quem sabe não seriam 
Mortos de morte, mas sim 
De vida: imagens em ruínas 
Na memória adormecidas... 
(Junqueira, 1964, p. 11). 

 

Após mais um paradoxo, o da morte pela vida – que faz lembrar João Cabral de Melo Neto, 

tão referido neste trabalho, e sua obra Morte e vida severina, de 1955 –, Junqueira constrói esses dois 

belíssimos versos “imagens em ruínas/ Na memória adormecidas...”, reiterando o binômio 

memória-esquecimento, termos que se mostram, na poesia do autor, como “duas faces da mesma 

moeda”, pois, como já foi ressaltado, mesmo na ausência ainda há a presença. Ainda que em ruínas, 

as reminiscências permanecem “adormecidas”, latentes na memória desse eu lírico. 

Recuando um pouco no texto, na sétima estrofe, a voz lírica demanda dos mortos, em tom 

inquieto: 

 

Que se revelem, definam 
Os motivos de sua vinda. 
Ou então que me decifrem 
Seu desígnio, pergaminho. 
(Junqueira, 1964, p. 10). 

 

No entanto, na décima segunda estrofe do poema, que encerra a sua primeira parte, a 

mesma voz nos conta: 

 

Mas êles, em seu ladino 
Concílio, disfarçam, fingem 
Não me ouvir. E seu enigma, 
Névoa, no ar oscila e brinca. 
(Junqueira, 1964, p. 11). 

 

O pedido desse eu lírico por um esclarecimento dos motivos que causaram a vinda desses 

mortos e pela decifração de seus desígnios, que não é atendido por estes, uma vez mais torna 

perceptível a incomunicação que há entre eles e a perpetuação proposital do mistério por parte dos 
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espectros. Assim também faz a poesia junqueiriana ao manter obscura a sua significação e os seus 

“enigmas”, como um antigo pergaminho que se quer indecifrável. 

Continuando seus questionamentos, diz o sujeito lírico na décima quarta estrofe, a segunda 

da segunda parte: 

 

Quem vos pediu me despísseis 
Vosso segrêdo mais íntimo? 
E, despindo-o, não me abrísseis 
Seu núcleo de morte e vida... 
(Junqueira, 1964, p. 11). 

 

Com essa observação, a voz lírica deixa explícito que, mesmo tendo os mortos “despido” 

o seu segredo mais íntimo, deixando-o “nu” e à mostra para que ela o enxergasse, as entidades não 

abriram o seu “núcleo de morte e vida”. Isto é, não lhe forneceram a chave que poderia lhe dar 

acesso à compreensão de seu sentido mais profundo e dos mistérios que guarda. Da mesma 

maneira age o poeta carioca ao manter o “fundo” de sua poesia por detrás de uma linguagem opaca, 

que dificulta o seu entendimento imediato, mesmo estando o texto inteiramente exposto diante 

dos olhos do leitor. 

Em sua última indagação, na décima quinta estrofe, o eu lírico pergunta diretamente aos 

mortos “por que tanto sigilo/ Em vosso verbo melífluo” (Junqueira, 1964, p. 12), tentando, uma 

última vez, obter alguma resposta e estabelecer com eles um diálogo que lhe revelasse algo. Mas os 

mortos permanecem irredutíveis em seu silêncio e mistério. 

Com isso, chegamos ao fim da primeira etapa relatada por Teles (2005, p. 235), em que o 

mistério é visto, contemplado pelo “lado de fora”, e em que ainda há a tentativa de decifrá-lo. 

Agora, passaremos, no poema, à segunda etapa, em que o sujeito lírico se deixa envolver pelo 

mistério, passando a vê-lo do “lado de dentro” e a fazer parte dele. Esse processo tem início nas 

três últimas estrofes da segunda parte do poema: 

 

Assim, êstes mortos (vivos) 
Não estão aqui nem ali: 
Pertencem todos à minha 
Carne, agora feita espírito. 
 
E mesmo que se retirem 
(E eis que o fazem, de mansinho), 
Algo dêles, pelas frinchas 
Da noite cúmplice, fica... 
 
E me invade, vago líquido, 
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Tingindo fibra por fibra 
O ser que em meu ser persiste 
Contra o outro, que o mastiga. 
(Junqueira, 1964, p. 12). 

 

Nesse momento do poema, como se lê, os mortos se retiram da mesa e deixam sozinho o 

eu lírico. Entretanto, aqueles passam a estar vivos dentro deste, pois tornam-se parte de sua 

“carne”, que se faz “espírito”. Os mortos e o eu lírico (vivo na ficção do texto) tornam-se, portanto, 

um. Nessa passagem, podemos enxergar a concretização da presença desses mortos no texto 

poético que agora lemos, que os torna “carnais”, materiais como seria o sujeito lírico, fazendo com 

que se eternizem por meio da poesia junto a essa voz lírica, que nesse processo se faz também 

“espírito”, ou seja, imortal. Aliás, mesmo por detrás de uma linguagem obscura, metaforizada no 

poema pela “noite”, algo desses mortos ainda é perceptível pelas “frinchas” dessa escuridão e 

permanece, no eu lírico e em nós, leitores, como um líquido vago, incerto, impreciso, que nos 

desconcerta, mas nos fascina, ainda que sua plena compreensão não seja possível, como foi 

aprendido com Friedrich (1991, p. 15). 

Encerrando, então, o poema e a sua terceira parte, estão as três estrofes a seguir: 

 

À cabeceira, sòzinho, 
A coisa alguma presido 
Senão a mim mesmo – abismo 
Que no espaço se enraíza. 
 
Quanto aos convivas – repito – 
De algum modo ainda me habitam. 
Não fôsse assim, como ouvi-los, 
Agora, em meus labirintos? 
 
Sim, ei-los meus inquilinos, 
Os mortos, tão coisa viva 
Que a morte já não os cinge: 
Deixa-os fluir – linfa – comigo. 
(Junqueira, 1964, p. 13). 

 

O fechamento do poema encerra o movimento do eu lírico, o qual acompanhamos, rumo 

ao mistério, representado no poema pelos mortos, com os quais se funde por completo, fazendo-

se um com eles e permitindo-lhes viver em seu próprio corpo, ou, em outras palavras, em sua 

própria poesia. 
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Considerações finais 

 

À guisa de conclusão, devemos, primeiramente, registrar que nossa intenção com a reflexão 

que iniciou este trabalho, acerca das questões relacionadas ao hermetismo e à incomunicação na 

poesia moderna, nunca foi “refutar” a crítica de Py a Os mortos, nem mesmo advogar a favor de ou 

contra uma poesia que seja hermética e incomunicativa. O que buscamos, com essa reflexão, foi 

alargar o campo de visão para abranger não só o primeiro livro de Junqueira, como também a 

própria poesia moderna e suas particularidades, a fim de fazer um juízo mais amplo de como a obra 

junqueiriana de 1964 se insere nesse contexto. 

Para isso, empreendemos uma breve análise do primeiro poema do livro, “Os mortos”, que 

intencionava demonstrar como a figura dos mortos encarna, nesse texto, o mistério e, mais do que 

isso, funciona como uma espécie de metáfora para a própria poesia e poética de Junqueira, em seu 

primeiro trabalho. A atitude voluntariamente silenciosa e misteriosa desses seres parece recair sobre 

a linguagem do próprio texto, tornando-o obscuro, hermético e incomunicativo. 

Frisemos por fim: ao caracterizar a produção do poeta desse modo, não o fazemos em tom 

pejorativo ou reprovativo, mas apenas para constatar o que aparenta ser uma vontade estilística 

(para usar os termos de Hugo Friedrich) sua, por possivelmente ter encontrado nessa forma de 

poetar a melhor (ou até mesmo única) maneira de expressar as questões que lhe são caras, como o 

mistério da vida, da morte e da própria arte poética. Assim, por sua poesia, Ivan Junqueira se prova 

um poeta marcada e distintivamente moderno. 
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Resumo: Este trabalho busca explorar o uso de práticas pictóricas na criação de obras poéticas, a 

partir de um poema de E.E. Cummings. A crise do verso, que tem início com a publicação de Un 

coup de dés (1897), de Mallarmé, é aprofundada pelas vanguardas históricas. A comunicação visual 

passa a ser tão essencial para a estrutura verbo-visual quanto o tema (Bosi, 1988). Cummings, assim 

como Mallarmé, manipula as palavras e a página, criando o que Augusto de Campos (2015) intitula 

de “dialética de olho e fôlego”. Cummings utiliza o potencial visual das palavras na página, não só 

como ideograma, mas também como forma abstrata, criadora de movimento. Cohen (1990) 

observa que o significado principal nos poemas de Cummings reside na experiência simultânea de 

vê-los e lê-los. Obras de arte visuais são uma representação espacial, com os pintores fazendo uso 

do “movimento visual” como princípio de organização espacial (Ostrower, 1983). Desse modo, o 

poema “Tumbling-hair/ picker of buttercups” (2016), de Tulips & Chimneys (1923), será analisado para 

exemplificar como a organização visual pode ser base para a criação da imagem poética. A análise 

se fundamenta nas teorias de Ostrower (1983), Pignatari (2006), Augusto de Campos (2015), Cohen 

(1990) e Kidder (1979). 

 

Palavras-chave: E.E. Cummings; poesia; artes visuais; movimentação visual; composição poética. 

 

 

Abstract: This paper explores the use of pictorial practices in the creation of poetic works, based 

on a poem by E.E. Cummings. The crisis of verse, which began with the publication of Un coup de 

dés (1897) by Mallarmé, was deepened by the historical avant-gardes. Visual communication became 

as essential to the verbo-visual structure as the theme itself (Bosi, 1988). Like Mallarmé, Cummings 

manipulates both words and the page, creating what Augusto de Campos (2015) calls a “dialectic 

of eye and breath”. Cummings employs the visual potential of words on the page not only as 

ideograms but also as abstract forms that generate movement. According to Cohen (1990), the 

primary meaning in Cummings’s poetry lies in the simultaneous experience of seeing and reading. 

Visual artworks are spatial representations, with painters using “visual movement” as an organizing 

spatial principle (Ostrower, 1983). Accordingly, the poem “Tumbling-hair/ picker of buttercups” (2016), 

from Tulips & Chimneys (1923), will be analyzed to demonstrate how visual arrangement can serve 

as the foundation for poetic imagery. The analysis draws on the theories of Ostrower (1983), 

Pignatari (2006), Augusto de Campos (2015), Cohen (1990) and Kidder (1979). 

 

Keywords: E.E. Cummings; poetry; visual arts; visual movement; poetic composition.  
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E.E. Cummings foi um popular poeta do círculo literário americano entre os anos 1920 e 

meados de 1960. De fato, sua voga só perdia para o estimado Robert Frost. Como bem notou 

Beach (2003), na década de 1920, para aqueles que seguiam a poesia que estava sendo publicada, 

Cummings, e não W. C. Williams, parecia ser a estrela em ascensão da poética vanguardista dos 

Estados Unidos. Todavia, ao passo que estes passaram a ganhar importância no cânone poético 

estadunidense, Cummings começou a perdê-la. Malgrado existam em sua obra aspectos distintos 

dos procedimentos em vigor à época, como os comentados por Friedman (1960) e Kennedy (1992), 

tais como a repetição, o mau trabalho com o soneto e a excessiva sentimentalidade, aspecto 

malvisto frente à poética dos artistas em voga em seu período, como T.S. Eliot e Ezra Pound, 

quando tomada em conjunto, sua obra apresenta características inovadoras, principalmente no que 

tange à “verbivocovisualidade”. 

Um dos pontos que foram esquecidos de serem levados em conta pela crítica especializada 

da época de Cummings foi seu trabalho no âmbito das artes plásticas. Gorham Munson (1962), no 

início dos anos 1920, já havia apontado para a necessidade de se visitar o trabalho pictórico do 

artista. De fato, “um estudo completo de Cummings deveria considerar de modo penetrante as 

pinturas e desenhos, e nenhuma avaliação de sua obra literária poderia começar sem considerar o 

importante fato de que Cummings é um pintor”2 (Munson, 1962, p. 9, tradução nossa). Esse 

trabalho com a pintura será essencial para a poesia experimental cummingsiana. Em 1913, os 

últimos avanços das vanguardas europeias chegavam à costa americana. O Armory Show apresentou 

aos artistas do país os trabalhos de Cézanne, Kandinsky, Matisse, Picasso e Braque, assim como o 

de Duchamp, o que causou um rebuliço nas formas artísticas então vigentes. Ademais, Cummings 

já se encontrava estudando em Harvard, local que o fez aproximar-se da Arte Moderna devido à 

influência de figuras como S. Foster Damon e John dos Passos. Outrossim, foi a leitura da famosa 

obra de Willard Huntington Wright, Modern Painting: Its Tendency and Meaning (1915), chave para os 

trabalhos vinculados à estética do Synchromism. 

O primeiro contato com o meio artístico americano não foi com o literário, como 

pressuposto por muitos, mas, sim, com a Society of Independent Artists de Nova Iorque. O primeiro 

livro de poemas publicado só sairia do prelo em 19233. Contudo, já em 1919, o pintor expunha 

telas abstratas que trabalhavam com superfícies “desfamiliarizadas”, análogas às que buscava 

trabalhar em sua poesia (Cohen, 1990), como é possível observar com a coletânea de poemas não 

 
2  “A complete study of Cummings should take penetrating account of his paintings and drawing, and no estimate of his literary work can 

begin without noticing the important fact that Cummings is a painter” (Munson, 1962, p. 9). 
3  Tulips & Chimneys (1923). 
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publicados do artista, a qual reuniu obras de 1916-1917 que já apontavam para a experimentação 

poética, a partir do trabalho com a superfície da página, como podemos ver a seguir: 

 

Figura 1 – “Poem V” (1917), de E.E. Cummings 

 

Fonte: E.E. Cummings (2016, p. 992). 

 

Com efeito, suas práticas pictórica e poética caminhavam lado a lado e, com isso, é possível 

observar, como notara Marks (1964, p. 117, tradução nossa), que 

 

As artes visuais ensinaram Cummings, principalmente, a pensar a poesia como 
uma estrutura de partes inter-relacionadas que aparecem na página de um livro. 
Enquanto os principais espíritos da poesia americana, na segunda década, 
trabalhavam com imagens claras e concretas, e com a pronúncia da linguagem 
falada, Cummings começava a desenvolver uma atitude em relação à linguagem 
paralela à atitude dos pintores e escultores [modernos] [...]. Cummings não 
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apenas tratou a poesia como uma tela bidimensional [...], mas também investigou 
todas as possibilidades plásticas da linguagem.4 

 

Cummings explora o potencial visual das marcas na página, não apenas como possível 

ideograma, mas também como forma abstrata, linha implícita e criação de movimento. Cohen 

(1990) chegou a afirmar que o principal significado dos poemas cummingsianos seria a experiência 

de vê-los e lê-los simultaneamente. 

À vista do que vem sendo aqui exposto, o presente trabalho objetiva apresentar uma das 

possíveis práticas do campo pictórico na composição de obras poéticas do artista. De fato, a crise 

do verso se inicia, conforme os poetas concretos brasileiros, em 1897, com a publicação de Un coup 

de dés, de Mallarmé; as vanguardas históricas, em seguida, apenas acentuam tal crise (Aguilar, 2005). 

O poema mallarmaico será o primeiro em que a comunicação visual se dará a partir da estrutura 

verbo-visual, e não propriamente no nível do tema (Bosi, 1988). Segundo o trio paulista, o poeta 

francês é o inventor de uma poética pautada em um processo que se pode ilustrar a partir do termo 

“estrutura”. Augusto de Campos (1991, p. 177) afirma que o uso particular desse termo tem em 

vista o princípio gestáltico “em que o todo é mais que a soma das partes, ou de que o todo é algo 

qualitativamente diverso de cada componente, jamais podendo ser compreendido como um mero 

fenômeno aditivo”. À vista disso, o sentido de estrutura será contraposto ao de organização linear 

e se tornará “o elemento básico da nova ordem expressiva da formulação poética, que repele o 

lento e monótono silogismo, consagrando o dinamismo do processo de associação de imagem” 

(Campos, 1991, p. 178). O poema de Mallarmé aponta, com isso, para a necessidade de uma 

tipografia funcional na qual as metamorfoses, assim como os fluxos e refluxos da imagem, sejam 

evidenciados. Campos (2015, p. 24) afirmará que tanto em Cummings quanto em Mallarmé “a 

grafia se faz função”. As grandes intersecções de branco na página criam uma estrutura que 

transcende a habitual versificação linear e coloca o poema em um novo prisma. Além disso, 

Cummings, ao atuar diretamente sobre a palavra e sobre a superfície da página, cria “uma 

verdadeira dialética de olho e fôlego, que faz do poema um objeto sensível, quase palpável” 

(Campos, 2015, p. 25). Essa palpabilidade pode se vincular não somente ao trabalho tipográfico, 

mas também à aplicação, no campo do poético, do espaço pictórico, como princípio organizador 

da composição poética, como buscaremos expor abaixo. 

 
4  “The visual arts taught Cummings, primarily to think about poetry as a structure of interrelated parts, appearing on the page of a book. 

While the leading spirits of American poetry in the second decade were working for clear, concrete images and for the accents of the spoken 
language, Cummings was beginning to develop an attitude towards language which parallel the attitude of contemporary painters and 
sculptors [...]. Not only did Cummings treat poetry as a two-dimensional canvas, therefore, but he also investigated the full plastic 
possibilities of language” (Marks, 1964, p. 117). 
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Obras visuais costumam representar uma imagem de espaço, pois cada tela é constituída 

de indicações espaciais. A noção de “movimento visual” é um dos princípios de configuração 

espacial utilizado pelos pintores. As marcas visuais em uma composição plástica têm como função 

dirigir a atenção do espectador, orientando-o pelos caminhos passíveis de serem percorridos no 

quadro; essas marcas condensam a ação. As margens do plano, por sua vez, estabilizam o 

movimento visual tanto para a vertical quanto para a horizontal. Agindo em conjunto, essas 

margens, além de delimitarem um plano, também funcionam como estabilizadoras, contendo a 

movimentação visual dentro desse plano (Ostrower, 1983).  

Fayga Ostrower (1983) comenta que, no que tange à movimentação visual, um fenômeno 

curioso ocorre. Segundo a teórica, existe uma tendência de “perceber prioritariamente o 

movimento na orientação lateral da esquerda para a direita” (Ostrower, 1983, p. 51), isto é, por 

outras palavras, o olhar do espectador parte do alto e segue da esquerda para a direita, de forma 

similar à leitura de um poema. A autora prossegue e esclarece que 

 

Ao olharmos um quadro, não entramos nele pelo centro, apesar de nossa posição 
ser frontal e paralela ao plano pictórico. Também não o percebemos em 
desdobramentos simétricos para os dois lados. Entrando pela esquerda, 
percorremos as várias partes do quadro e retomamos visualmente os caminhos 
indicados pelo artista; apreendemos os eixos centrais ou laterais presentes e 
novamente enveredamos por infinitos caminhos visuais [...]. Mas nossa 
tendência é seguir no sentido do relógio: começar no alto do canto 
esquerdo e, em movimentos sinuosos, encaminhar-nos ao canto inferior 
direito. É como se as linhas de sinergia seguissem a configuração de um 
S invertido (Ostrower, 1983, p. 51, grifo nosso). 

 

Os artistas fazem uso desse fenômeno como meio expressivo tanto para articular quanto 

orientar o movimento visual da composição. 
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Figura 2 – “Movimentação visual” conforme Fayga Ostrower (1983) 

 

Fonte: Fayga Ostrower (1983, p. 53). 

 

De modo a ilustrar, fazendo uso de termos literários que poderiam ser vistos como 

análogos, a área do canto superior se transforma em “prefácio” e as formas que ali se encontram 

são a “introdução”. Adentramos, então, e nos movemos em direção à área central do plano 

pictórico, o desenvolvimento. Nesta, o movimento é abruptamente reduzido devido à grande carga 

estática que ali encontramos. Ondulando o olhar em direção ao canto inferior direito, o movimento, 

uma vez mais, tomará impulso. Esse novo ímpeto que os olhos tomam ao final do plano pictórico 

se deve ao fato de que a área do canto inferior direito apresenta um potencial de energia mais alto 

e, com isso, as indicações visuais ali presentes, tanto dinâmicas quanto estáticas, crescem com a 

elevada carga de energia da área. O lado inferior direito seria, então, a “área de ação ou de 

conclusão”, isto é, assim como em uma narrativa, o “clímax” e o fechamento da obra. Com efeito, 

é uma área pesada e densa, de grande atração visual e na qual são apresentadas as resoluções formais 

de toda uma série de relações espaciais e de tensões (Ostrower, 1983, p. 51). 

A pintura histórica, ou seja, aquela que representa fatos históricos, cenas mitológicas e 

literárias, assim como religiosas, é muitas vezes um desafio aos artistas que se propõem a realizá-

la, principalmente por conta do uso de diferentes gêneros artísticos, tais como retratos, paisagens 

e natureza mortas, utilizados de modo a compor o quadro. Esse grande número de elementos, 
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necessários para realizar a composição, cria, por sua vez, a necessidade de soluções inéditas em 

termos composicionais. 

Com efeito, em certas representações de caráter mítico-religioso, o aspecto narrativo, isto 

é, “sua configuração característica como relato de acontecimentos passados num tempo imemorial” 

(Thamos, 2012, p. 7) não é tão enfatizada. Na verdade, em muitos momentos, o mito em si é 

tratado de maneira alusiva ou referencial (Thamos, 2012, p. 7). Conquanto tal referencialidade 

mítica exista, como mencionamos acima, os pintores costumam buscar soluções inéditas de modo 

a narrar certas histórias, e, em certos casos, pode vir a fazer bom uso da “movimentação visual”, 

de maneira a representar narrativamente seu tema. 

 

Figura 3 – The rape of Europe (1559-1562), de Tiziano Vecellio 

 

Fonte: Tiziano Vecellio (1559-1562). 
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Tiziano, em sua obra O rapto de Europa (1559-1562), faz uso da movimentação visual de 

maneira a apresentar narrativamente o rapto de Europa por Zeus. Destarte, o espectador, ao 

adentrar o quadro, já se depara com um par de cupidos, prefaciando a ideia da pintura histórica 

com tema mitológico. Em seguida, acompanhando o movimento criado por Tiziano, o espectador 

se depara com uma praia ao fundo e as figuras das fenícias à beira da praia, com os rostos virados 

para o mar. Ao final, o olhar é impulsionado por outro cupido que introduz Europa em desespero 

e, finalmente, o touro, quase saindo das margens do quadro, representando, com sua localização 

espacial, o rapto da jovem. Toda a obra é construída de maneira narrativa, não sendo revelado o 

rapto antes do fechamento da obra. 

 

Figura 4 – Movimentação visual em The rape of Europe 

 

Fonte: elaborado pela própria autora. 
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À vista disso, o caráter narrativo do episódio, que já havia sido registrado em versos por 

Ovídio, mantém-se na tela de Tiziano, malgrado a distinta natureza dos signos. Como bem notou 

Thamos (2012, p. 10), “a escolha de tal cena não se dá apenas pela oportunidade que oferece de 

apresentar o momento de maior tensão no desenrolar da fábula, mas, sobretudo, pela virtude 

precisa que tem de condensar significativamente, em uma única imagem, todo o percurso narrativo 

do mito.” Isso posto, podemos perceber que a pintura, assim como as demais artes espaciais, 

incorpora, em seus meios de expressão, características próprias das artes temporais, isto é, poesia 

e música, de maneira a representar a ocorrência sequencial de eventos parciais que compõem 

determinada narrativa (Thamos, 2012). O trabalho com o “movimento visual”, desse modo, 

permite manipular o aspecto sequencial do espaço, ao mesmo tempo que aproxima o fazer 

pictórico do poético, apontando uma vez mais para a proximidade entre estes. 

Como mencionamos anteriormente, é possível aproximar a movimentação visual da leitura, 

pois, assim como em um poema, partimos do canto superior esquerdo em direção ao inferior 

direito. No que diz respeito ao trabalho levado a cabo por Cummings, é a novidade do tratamento 

temático uma das suas características mais marcantes. O arranjo espacial não é propriamente 

imitativo, como é o caso das obras de um poeta como Apollinaire, nas quais as disposições das 

letras efetivamente se assemelham a certos objetos. Com efeito, Cummings não trabalhou com 

Caligramas, as letras não criam uma estrutura visível; na verdade, o trabalho com conceitos 

pictóricos subjaz ao poema terminado. A tipografia está subjacente, pois faz a imagem; não o 

contrário (Browne, 2014). 

De modo a ilustrar o que vem sendo exposto até aqui, podemos tomar como exemplo o 

poema “Tumbling-hair/ picker of buttercups” (2016), parte da obra Tulips & Chimneys (1923). 

 

“Tumbling-hair 
picker of buttercups”, E.E. Cummings 

 
 
Tumbling-hair 

picker of buttercups 
violets 

dandelions 
And the big bullying daisies 

through the field wonderful 
with eyes a little sorry 
Another comes 
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also picking flowers 
(Cummings, 2016, p. 33).5 

 

É interessante notar a data de publicação da obra, o que indica o trabalho inicial 

concomitante entre pintura e poesia. De forma similar ao quadro de Tiziano, o poema também 

trabalha com o mito a partir de uma leitura intertextual, só que dessa vez é a jovem Perséfone o 

objeto de cobiça do deus Hades. 

 “Tumbling-hair/ picker of buttercups” pode ser aproximado de técnicas do Imagism devido à 

grande densidade imagética da obra. Esse aspecto, todavia, pode também se ligar a técnicas do 

campo das artes plásticas. O poema se insere em seção intitulada “Chansons Innocents”, da obra Tulips 

& Chimneys (1923) e que conta com cinco poemas: I “in Just-”, II “hist whist”, III “little tree”, IV “why 

did you go” e o poema aqui contemplado, V “Tumbling-hair”. Conforme Kidder (1979), os cinco 

poemas da seção estão unidos pelo tema da infância e dois deles (I e V) mais fortemente trabalham 

o tema da perda da inocência. 

 Esses dois poemas mais especificamente, ainda seguindo o pensamento de Kidder (1979 

p. 24, tradução nossa), “estão unidos em sua preocupação com o inocente e ‘maravilhoso’ mundo 

da infância, e também em suas sugestões de uma presença inimiga que subjaz a esta mesma 

inocência”6. O primeiro, “in Just-”, é uma invocação da própria infância do poeta nas vizinhanças 

de Cambridge, em Massachusetts. “Tumbling-hair”, por sua vez, foi intitulado em um primeiro 

momento como “Epitaph”, quando de sua primeira publicação em Eight Harvard Poets (1917), e tem 

como tema central o fim da inocência, da infância (Kidder, 1979). Todavia, existe mais um possível 

elo entre eles: o trabalho com aspectos e elementos da mitologia grega. Sabe-se que os estudos 

acadêmicos de Cummings em Harvard se concentraram na área de Clássicas e Literatura e muitos 

de seus poemas contam com influência tanto da língua quanto da literatura grega. 

 
5  “‘Cabelos em viravolta 

apanhadora de botões de ouro’, E.E. Cummings 
  

Cabelos em viravolta 
apanhadora de botões de ouro 

violetas 
dentes de leão 
E de graúdas e manhosas margaridas 

através do campo encantador 
com olhar pouco pesaroso 
Alguém surge 

também apanhando flores” 
(tradução nossa). 

6  “are united in their concern for the innocent and ‘wonderful’ world of childhood, and also in their suggestions of an underlying presence 
inimical to that very innocence” (Kidder, 1979, p. 24). 

https://encontrodepoesia.com.br/


 

encontrodepoesia.com.br • ISBN 978-85-8359-101-6 

72 

 

in Just- 
spring when the world is mud- 
luscious the little 
lame balloonman 
 
whistles far and wee 
 
and eddieandbill come 
running from marbles and 
piracies and it’s 
spring 
 
when the world is puddle-wonderful 
 
the queer 
old balloonman whistles 
far and wee 
and bettyandisbel come dancing 
 
from hop-scotch and jump-rope and 
 
it’s 
spring 
and 
 

the 
 

goat-footed 
 
balloonMan whistles 
far 
and 
wee 
(Cummings, 2016, p. 29). 

 

Após a leitura de “in Just-”, é possível perceber que, por um lado, o “balloonMan” seria 

“simplesmente um sinal do retorno da primavera e enfoca os prazeres da infância a partir de frágeis 

e evanescentes brinquedos” (Kidder, 1979, p. 24, tradução nossa). Por outro, “ele é uma versão 

distorcida da vida adulta, manco, estranho e, como Pã ou qualquer outro sátiro, tem patas de bode” 

(Kidder, 1979, p. 24, tradução nossa)7. Bodes costumam significar luxúria, um aspecto estrangeiro 

ao universo infantil. Ademais, segundo o Dicionário de mitologia grega e romana, de Pierre Grimal (2005, 

p. 345), “Pã é [...] uma divindade com uma considerável actividade sexual: persegue ninfas e 

 
7  “The ‘balloonman’ is, in one dimension, simply a sign of returning spring and a focus for childhood’s delights in fragile and evanescent 

toys. In another dimension, however, he is a distorted version of adulthood, lame, strange, and, like Pan or any satyr, goatfooted” (Kidder, 
1979, p. 24). 
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mancebos com igual paixão”. Desse modo, o “ballonMan” enfatizaria a presença adulta no mundo 

da criança, até mesmo esse lado erótico que diferencia a infância da maturidade (Kidder, 1979, p. 

24), a partir dessa referência ao mundo greco-latino. 

Já o poema aqui selecionado para a análise, ainda que obliquamente, retrata o rapto de 

Perséfone, porém tal interpretação só é possível se o leitor apresentar conhecimento da cultura 

clássica; caso contrário, uma leitura intertextual não se mostra possível. Cummings identifica sua 

personagem e organiza a cena já nos primeiros dois versos: “Tumbling-hair/ picker of buttercups”. 

Seguindo o pensamento de Kidder (1979) e a percepção a partir do título da seção de que se trata 

de inocência, uma criança foi posta a colher flores. A cada momento uma espécie é nomeada: 

buttercups, violets, dandelions e daisies. É interessante notar a gradação das flores, pois as espécies estão 

em escala de tamanho, o que pode indicar o crescimento dessa criança (Kidder, 1979), isto é, a 

passagem do tempo. Os primeiros quatro versos tratam dessa figura, o quinto verso, por sua vez, 

pode ser visto como um intermediário entre a criança e o “Another” que adentrará a cena, pois se 

encontra exatamente no centro do poema, dividindo os quatro primeiros dos quatro últimos que 

versam sobre essa segunda personagem que, com tristes olhos, colherá a pequena. Essa segunda 

figura não está muito clara em sua significação. Tendo a referência do primeiro título do poema, 

poderíamos dizer se tratar da Morte, principalmente por estar capitalizada, mas poderíamos pensar 

também no Tempo. Todavia, como mencionado acima, é possível ler esse poema intertextualmente 

a partir do mito de Perséfone. Segundo a mitologia grega, no Vale de Ena existe “um lago 

escondido no bosque, que o protege contra os ardentes raios do sol; o terreno úmido é coberto de 

flores, e a Primavera reina ali perpetuamente” (Bulfinch, 2006, p. 64). Nesse lugar, vivia Perséfone 

a brincar com suas companheiras e colher flores, especialmente lírios e violetas. Nesse afazer, 

Hades a viu e se apaixonou instantaneamente, raptando a jovem que, malgrado seus gritos por 

ajuda, se viu sendo levada ao submundo. Sua infância, assim, é perdida, como a de Tumbling-hair, e 

a vida adulta se inicia. À vista disso, vemos aspectos similares entre o poema e o mito, como a cena 

primaveril e a ação do rapto ocorrida, que corroboram para uma possível leitura intertextual. 

A leitura visual, contudo, é o que aqui, de fato, nos interessa. A disposição dos termos ao 

longo dos espaços em branco, isto é, o trabalho tipográfico, não nos parece arbitrária. Ademais, o 

trabalho com o ícone também não o é. Façamos, contudo, em um primeiro momento, a análise 

partindo da disposição dos versos. Assim como o movimento visual, tratado por Ostrower (1983), 

o leitor-espectador é inserido na obra do canto superior esquerdo, e se depara com Tumbling-hair, 

isto é, uma sinédoque de que o leitor apenas tomará consciência com o segundo verso, no qual a 

apanhadora de flores surge. Logo depois, partindo do mesmo verso, as flores começam a ser 
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listadas e o trabalho tipográfico aponta espacialmente para sua localização no campo florido (versos 

2, 3, 4 e 5). Nesse ponto, já ao centro do poema (verso 6), vemos a diminuição da movimentação, 

chegando quase à imobilidade. Essa imobilidade pode ser notada a partir da análise formal do 

poema. Fazendo sua escansão é possível perceber que, como muitos poemas modernos, este não 

segue um padrão rítmico fixo. Todavia, alguns versos trabalham com o iâmbico mais fortemente, 

tais como os versos 2, 3, 6, 7 e 8. Ademais, no que diz respeito à contagem silábica, também não é 

possível notar um padrão. Contudo, fazendo sua divisão, podemos perceber que o poema trabalha 

com versos de 3 a 6 sílabas. Tendo em vista a análise apresentada, percebemos que os versos 6 e 7 

são iâmbicos, como apontado acima, e são versos de 6 sílabas, os únicos do poema com um padrão 

em seguimento. Apesar de os versos 2 e 3 apresentarem rítmico iâmbico, a contagem silábica não 

é a mesma, sendo o verso 2 de 5 sílabas e o 3, de 3 sílabas. Essa sequência estável de número de 

sílabas poéticas e ritmo pode estabelecer um paralelo entre a imobilidade trabalhada na área central 

de obras pictóricas, como proposto por Ostrower (1983), e a imobilidade trabalhada no poema. 

Seguindo a leitura do poema, o pronome “Another”, colocado na margem esquerda, já na 

área de base (área por si só densa), indica o próprio movimento do deus Hades, adentrando o 

campo florido pelo lado oposto ao de Perséfone, adensando, uma vez mais, a carga da área, de 

modo a dar início ao clímax. A indicação de que também esse “Another” está a colher flores é ponto 

chave, pois não sugere que esteja atrás das margaridas e violetas, mas da própria personagem que 

as colhe. Perséfone, seguindo a leitura intertextual, de fato, está figurativizada nas belas plantas, 

primeiro devido ao corte dos versos e pela listagem dos nomes das flores a partir do trabalho 

tipográfico (versos 2, 3, 4, 5 e 6), já que, a cada vez que uma espécie surge, localizamos, espacial e 

sugestivamente, a personagem que se movimenta pelo campo. Em termos semióticos, como aponta 

Pignatari (2006, p. 17-18), “podemos dizer que a função poética da linguagem se marca pela 

projeção do ícone sobre o símbolo [...] pelas projeções de códigos-não verbais [...] sobre o código 

verbal. Fazer poesia é transformar o símbolo (palavra) em ícone (figura)”. Com isso, a multiplicação 

das flores que adentram o poema, como se este fosse o campo, se liga à jovem a se movimentar e, 

ao final, esta se estabelece no centro dos versos-espaço da página. 

Além desse trabalho tipográfico, ou melhor, espacial, também temos o trabalho com o 

próprio ícone, isto é, “a grafia abandona seu estado de signo simbólico em segundo grau, para 

alçar-se à posição de signo em certo grau de primeiridade, capaz de gerar significações autônomas” 

(Peirce apud Melo, 2006, p. 14). À vista dessa citação, observamos que as palavras na poesia 

cummingsiana “não mais significam o que delas se espera, porque já não são mais palavras [...] 

https://encontrodepoesia.com.br/


 

encontrodepoesia.com.br • ISBN 978-85-8359-101-6 

75 

adquirem feições icônicas (Pignatari, 1987 apud Melo, 2006, p. 15). Desse modo, a visualidade está 

em relação de implicação com a criação de sentidos, um não podendo excluir o outro. 

Destarte, à vista do que foi apresentado até aqui, é possível perceber que todos esses 

apontamentos só se concretizam ao percorrermos a movimentação visual que o poema propõe de 

forma completa. A leitura não se encerra com o ponto final; na verdade, o leitor-espectador, ao 

atingir o último verso, faz o movimento do relógio de forma similar à movimentação visual das 

artes plásticas, seguindo por diferentes partes do poema e retomando os caminhos indicados pelo 

artista. O trabalho com as margens estabiliza essa movimentação, pois cerceia os signos em um 

espaço contido. O campo, as flores e as personagens se “iconizam” e se “figurativizam” ao serem 

apreendidos nos eixos centrais e laterais, assim como a própria posição dos signos. Nesse 

momento, o poema, subitamente, se faz imagem. 
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