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RESUMO

A presente tese analisa as representagdes do feminino no Poema Invencédo de
Orfeu, de Jorge de Lima, com base nas teorias de C. G. Jung. Apresenta uma exposi¢éo
sucinta dos conceitos basicos da teoria junguiana. Efetua uma anélise da totalidade da
obra, com um levantamento quantitativo e um mapeamento dos temas apresentados.
Conclui que hd um eixo narrativo que tem relagdo com epopeias classicas e com 0 mito
do herdi. Identifica nas Musas Lenora, Inés e Beatriz as principais representacdes do
feminino e demonstra que estas representagdes do feminino ocorrem paralelamente a
evolucdo do eixo narrativo, contribuindo para sua definicdo. Efetua uma analise métrica,
ritmica, fonica e morfoldgica dos poemas dedicados as Musas principais. A seguir, as
imagens apresentadas sdo analisadas numa perspectiva junguiana, situando-as no eixo
narrativo. As demais representagbes do feminino no Poema s&o apresentadas e
analisadas na sequéncia em que ocorrem. Na conclusdo, efetua uma analise geral das
representacdes do feminino na obra e verifica a eficacia do ferramental junguiano na
interpretagdo da obra.

Palavras-chave: Jorge de Lima; Invencdo de Orfeu; poesia brasileira;

Psicologia Analitica.



ABSTRACT

This thesis examines the representations of the feminine in the Poem Invencédo
de Orfeu, de Jorge de Lima, based on the theories of C. G. Jung. Presents a brief
summary of the basic concepts of Jungian theory. Performs an analysis of the whole
work, with a quantitative survey and mapping of the topics presented. Concludes that
there is a narrative axis that is related to classic epics and the hero myth. Identifies the
Muses Lenore, Inés and Beatrice as the main representations of the feminine and
demonstrates that these representations occur in parallel with the evolution of the
narrative axis, contributing to its definition. Performs a metric, rhythmic, phonetic and
morphological analysis of the poems dedicated to the main Muses. Next, the images
presented are analyzed in a Jungian perspective, placing them in the narrative axis. The
other representations of the feminine in the Poem are presented and analyzed in the
sequence they occur. In conclusion, makes a general analysis of representations of the
feminine in the work, and verifies the effectiveness of the Jungian tools in the
interpretation of the work.

Keywords: Jorge de Lima; Invencdo de Orfeu; Brazilian poetry; Analytical
Psychology.
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Introducéo

Jorge de Lima publicou Invencdo de Orfeu, seu dltimo livro de poemas, em
1952. A obra é unanimemente apontada como sua realizacdo maxima. A presente
pesquisa teve como objetivo identificar e analisar as representagdes do feminino em
Invencdo de Orfeu, com o suporte do referencial tedrico de C. G. Jung. Trata-se de um
estudo que se ocupou primordialmente do exame direto da poesia. A partir do
mapeamento das representacdes do feminino, procedeu-se a uma amplificacdo das
imagens e suas funcdes no contexto do Poema®, com base na teoria junguiana.

Os aspectos relativos a forma, ritmo, metrificagdo e morfologia foram tratados
de um ponto de vista técnico de analise poética, sempre que se mostraram relevantes ao
estudo. Procedeu-se a uma analise geral do texto, com um levantamento quantitativo
das imagens. Foi identificado um eixo narrativo na obra, onde se verificou uma relagéo
direta com a epopeia e 0 mito do herdi.

Os aspectos relativos as imagens e ao eixo narrativo foram analisados com base
na teoria junguiana, estabelecendo os fundamentos miticos da narrativa e analisando as
metamorfoses das representacdes do feminino na obra em relacdo a esse contexto.

Empreendeu-se um cruzamento entre as intertextualidades, as representacfes
miticas e referéncias religiosas, sempre que os contetdos especificos do Poema
apontaram para sua necessidade. Na medida do possivel, para a interpretacdo de uma
poesia de linguagem densa e carregada de simbolismos, foram evitadas relacbes e
amplificacOes que ultrapassassem aquilo que esta efetivamente presente no texto.

Como consequéncia desses procedimentos, este trabalho busca ser uma
contribuigcdo para o estudo da relacdo entre linguagem poética e expressdo simbolica em
um duplo viés: por um lado, o exame do caso especifico do livro; por outro, como
exemplo de emprego do conceito junguiano de simbolo como ferramenta de analise
literaria.

Desde seu lancamento, Invencao de Orfeu foi objeto de estudos criticos que tém
contribuido para iluminar aspectos desse longo Poema muitas vezes qualificado de
hermético. No entanto, verifica-se uma despropor¢do entre a relevancia que lhe é

atribuida no contexto da poesia de lingua portuguesa e a quantidade de estudos

1 Neste trabalho o livro como um todo sera designado por Poema, com maidscula, enquanto os poemas
que o compde serdo designados com letras minasculas.
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dedicados a obra. Quando se contrapde a fortuna critica disponivel da obra-prima de
Jorge de Lima, percebe-se que ela é muito pequena em relagdo a dedicada a outros
poetas de primeira grandeza, como Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo
Neto, Manuel Bandeira e Méario de Andrade, por exemplo. A razdo dessa desatencéo
pode ser atribuida a um dos elementos cruciais na obra de Jorge de Lima: a
religiosidade.

Num século dominado pelo avanco do materialismo, as grandes orientacGes
filosoficas consolidaram-se ao redor de Marx e Freud. Ou antes, do marxismo e da
psicanalise, pois sdo raros aqueles que estudaram os textos originais. As obras
declaradamente religiosas, com as de Murilo Mendes e Jorge de Lima, receberam
atencdo muito pequena da critica literaria, se comparada & que outros poetas tiveram.
Né&o surpreende que num universo de orientacdo predominantemente materialista o tema
da religiosidade tenha sido tratado ou com desprezo, ou como algo menor, ou
simplesmente colocado de lado. Com isso ndo esta sendo dito que o principal tema de
Invencdo de Orfeu seja a religiosidade: essa é importante por ser um dos aspectos
fundamentais da obra que é, essencialmente, poesia.

\eja-se a cronologia dos principais estudos criticos a respeito da obra. O livro
foi publicado em 1952, numa primeira edi¢do da editora Livros de Portugal. Em 1958 a
editora Aguilar publicou o primeiro volume das Obras Completas, com a obra poética
na integra (o segundo volume, que incluiria a prosa, jamais foi publicado). Aos ensaios
incluidos na primeira edicdo, de Murilo Mendes e Jodo Gaspar Simdes (que serviu de
prefacio a primeira edicdo), somaram-se, na edicdo da Aguilar, os de Eurialo
Cannabrava e Waltensir Dutra, esse Gltimo incluido na “Introducéo geral” das Obras
Completas®. Esses ensaios ressaltam o valor poético da obra, sua complexidade, e
apontam linhas gerais de interpretacdo. Nenhum deles, no entanto, analisa o texto em

detalhe, até por ndo ser este 0 seu proposito.

2 CANNABRAVA, Eurialo. “Jorge de Lima e a expressdo poética”. In: LIMA, Jorge de. Obra Completa
(org. Afranio Coutinho). Rio de Janeiro: Aguilar, 1958, vol. I, pp. 45-54. DUTRA, Waltensir.
“Descoberta, integragdo e plenitude de Orfeu.” In: LIMA, Jorge de. Obra Completa (org. Afrénio
Coutinho). Rio de Janeiro: Aguilar, 1958, vol. I, pp. 9-43. SIMOES, Jodo Gaspar. “Nota preliminar a
Invengdo de Orfeu”. In: LIMA, Jorge de. Obra Completa (org. Afrnio Coutinho). Rio de Janeiro:
Aguilar, 1958, vol. I, pp. MENDES, Murilo. “Apéndice”. In: LIMA, Jorge de. Obra Completa (org.
Afranio Coutinho). Rio de Janeiro: Aguilar, 1958, vol. I, pp. 609-622. No “Apéndice” de Murilo Mendes
estdo incluidos dois ensaios, “Invencdo de Orfeu” e “Os trabalhos do poeta”, publicados originalmente no
suplemento “Letras e Artes” de A Manhg, Rio de Janeiro, respectivamente em 10 e 24 de junho de 1952.
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Na mesma década, coube a Mério Faustino um estudo mais detalhado do
material poético, analisando o Poema como um todo, passando por todos os Cantos em
sequéncia. Trata-se, no entanto, de um texto bastante pessoal, que privilegia as
impressdes de leitura do autor, sem que seja feita uma analise mais técnica da poesia.
Maério Faustino, inclusive, ainda que declare que Invencao de Orfeu seja 0 maior livro
de poesia brasileira jamais escrito, ndo vé unidade tematica no livro e atribui inUmeros
excessos e falhas no livro, concluindo seu estudo da seguinte maneira:

Tente agora o leitor uma visdo de conjunto e seletiva: deixe de lado a
alta porcentagem representada pelos fracassos e pelo desleixo de Jorge e
considere... os melhores poemas “regionais” de nossa lingua; as primeiras e
melhores tentativas de incorporar ao idioma as experiéncias de um Whitman e
de outros poetas “nacionais” americanos; muitos dos melhores sonetos (e as
melhores sextinas) da lingua — escritos ao nivel, ou acima, dos melhores
renascentistas, Camdes inclusive; os grandes versos, mais os altos momentos de
linguagem realmente poética (tdo raros em portugués), espalhados por toda a
obra de Jorge; a maior contribuicdo que um sO poeta jA fez para o
enriquecimento de nosso vocabulério e para a libertacdo de nossa sintaxe; e 0
universo orfico, pré-orfico e pos-orfico, criado, incriado e recriado, o templo
barroco que € a Invencao de Orfeu — e talvez concluira, conosco, ser a de Jorge,
até agora, a mais consideravel e a mais importante obra poética brasileira.
(Faustino 2013: 634 - 635)

Todos os textos mencionados acima sdo da década de 1950. E facil perceber o
descaso critico e académico em relagdo a obra quando se constata que o primeiro livro
inteiramente dedicado ao poema em questdo € Leitura de ““Invencdo de Orfeu”,
coordenado por Dirce Cortes Riedel, publicado em 1975. Mas ainda se trata de um
volume de ensaios. O primeiro estudo extenso da obra s6 aparece em 1978. Trata-se de
Montagem em Invencéo de Orfeu, de Luiz Busatto. Nesse importante trabalho, o autor
enfoca o aspecto de intertextualidade do Poema, analisando em detalhe as inserc6es
diretas e indiretas que Jorge de Lima extraiu de algumas de suas principais referéncias,
em especial a Eneida e As Gedrgicas de Virgilio, Os Lusiadas de Camdes, A Divina
Comédia, de Dante, e o Paraiso Perdido, de John Milton. Ao menos em um aspecto — a
intertextualidade — é a primeira analise de folego da obra como um todo.

A escassez de estudos especificos & acompanhada pela auséncia de reedi¢des. A
obra poética de Jorge de Lima so foi reeditada, apos a edicdo da Aguilar em 1958, em
1980, nos dois volumes de Poesia Completa, pela Nova Fronteira. Invencdo de Orfeu
teve ainda uma edicdo da Ediouro e outra do Circulo do Livro. E somente na primeira

década do século XXI que a obra poética de Jorge de Lima volta a ser editada. A Editora
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Record tem uma edicdo de Invengéo de Orfeu de 2005, onde se encontra um prefacio de
Claudio Murilo Leal que se soma aos outros ensaios curtos sobre a obra.

Depois do livro de Busatto, em mais um intervalo de duas décadas, viria a
publico um novo estudo, ainda que enfocando tanto Invencdo de Orfeu quanto a obra
anterior, o Livro de Sonetos. E o livro de Fabio de Souza Andrade O engenheiro noturno
(1997), um estudo sobre a lirica final de Jorge de Lima, onde o autor identifica na
imagem e na metafora a chave de compreensdo dessa linguagem:

Os catorze versos e a épica tradicional reaparecem no contexto do
desenvolvimento de uma dic¢do nova, estranha e singular, em que as multiplas
referéncias de uma modalidade propria da imagem poética — ambigua,
complexa — fundam uma segunda realidade, que pouco tem a ver com a
representacdo de um ordenamento realistico do mundo. (Andrade 1997: 171-
172)

Andrade identifica o principal eixo tematico no ciclo biblico que vai da criagao
ao juizo final:

E a persisténcia dessa modalidade de imagens que permite ao critico
abordar o mundo de contradicdes aparentes que habita o cipoal da Invencdo de
Orfeu. O paradoxo contido na prépria definicdo que o autor deu ao género do
livro, qualificando a “epopeia” como “lirica”, s6 se atenua na medida em que
nos damos conta de que sua unidade épica deve ser entendida como um
movimento amplo, que mimetiza o esquema biblico da histdria da humanidade
tdo impregnado na imaginacao literaria ocidental, como demonstrou Northrop
Frye. (Andrade 1997: 174)

O livro de José Niraldo de Farias, O Surrealismo na Poesia de Jorge de Lima, de
2003, demonstra em detalhe um aspecto da obra do poeta apontado superficialmente: a
influéncia do Surrealismo. Nesse estudo o autor fornece referéncias concretas para essa
importante fonte da poética jorgiana.

No que se refere a livros que tratam especificamente da andlise da poesia de
Jorge de Lima, a lista estd completa. E, de fato, muito pouco em relagdo a importancia
de sua obra, em especial no que se refere a Invencéo de Orfeu.

Em termos de analise direta do texto, cumpre destacar o ensaio “O sentido das
formas de Jorge de Lima”, de Gilberto Mendonga Telles (1985), onde o autor analisa a
evolugdo da obra poética jorgiana com foco em sua pluralidade de técnicas e referéncias
intertextuais.

A maior parte dos artigos, dissertaces e teses encontrados foi publicada j& no
século XXI e tém como foco, em sua maioria, 0s aspectos da obra de Jorge de Lima que



12

se relacionam com a problematica social e suas relagdes com o primeiro momento do
Modernismo brasileiro. Alguns poucos textos abordam a parte mais abstrata do autor,
sua poética final, com referéncias Uteis para a presente analise: Luciano Cavalcanti, em
“As Musas de Jorge de Lima em Invencédo de Orfeu” (2011), destaca as representacoes
do feminino na obra, atendo-se ao conceito mitoldgico de Musa e as representacdes
antropomorficas do feminino. Maria da Conceigdo Paranhos, em “Os reinos de Jorge de
Lima” (s/d), abarca os aspectos ndo-humanos na cosmogonia de Invencdo de Orfeu,
especificamente a referéncia aos reinos mineral, vegetal e animal. Em seu estudo, a
autora destaca a unidade tematica da obra, ressaltando que aquele suposto hermetismo
da linguagem é o que faz dela, em esséncia, poesia (ver nota na pagina 49). Ataide Jose
Mescolin Veloso, em “Anunciacdo de Mira-Celi: o poeta se encontra com a Musa”
(2010), aborda o livro onde o poeta apresenta uma Musa muito pessoal, multifacetada,
numa obra que se encontra na transicao para a poética final do autor.

Em 2013, completaram-se cinquenta anos da morte de Jorge de Lima. A Editora
Cosac Naify iniciou a reedicdo de sua obra completa. O primeiro volume publicado foi
Invengdo de Orfeu. A edigdo contou com o estabelecimento do texto e um posfacio de
Fabio de Souza Andrade, e incluiu uma reedicdo do estudo de Mario Faustino. Essa
edicdo foi empregada no presente estudo como referéncia final para resolver
divergéncias entre as edi¢des anteriores.

Em relacdo ao referencial tedrico junguiano, em primeiro lugar foram
consultadas suas Obras Completas, publicadas em portugués pela Editora Vozes. Além
disso, foram consultadas diversas obras de Marie-Louise Von Franz, sua principal
colaboradora; o conjunto de ensaios de Jung e Kerényi, A crian¢a divina: uma
introducdo a esséncia da mitologia (2011); e a obra de Nadia Santos, Historias de vidas
ausentes: a ténue fronteira entre a salde e a doenca mental (2005).

O presente trabalho propde-se a contribuir, na medida em que o objetivo da
pesquisa tenha sido realizado, para o universo ainda pequeno de analises da obra
maxima desse importante poeta. Essa contribuicdo — se houver — parte de dois aspectos
distintivos que sdo o tema da tese: a andlise direta do texto com as especificidades da
linguagem poética num primeiro plano; e o emprego de um modelo cientifico da psique
humana — o modelo proposto por Jung — no qual os simbolos artisticos, religiosos e

cientificos tém uma funcéo de revelacdo, e ndo de ocultamento.
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O primeiro capitulo é uma apresentacdo sucinta dos principais conceitos da teoria
junguiana bem como de sua evolugdo desde a origem. Essa apresentacdo € importante,
pois 0s conceitos junguianos ndo sdo de conhecimento da maioria dos leitores. Pelo
contrério, 0 pouco que se vé de referéncias a Jung séo distorgbes gritantes de sua obra,
gue apontam para um carater metafisico e mistico em seus conceitos que absolutamente
ndo estdo presentes em seus textos cientificos. Neste capitulo é destacado o aspecto
empirico de seu trabalho, que toma as concepcdes religiosas como realidades psiquicas e
ndo metafisicas.

O segundo capitulo é uma analise geral de Invencdo de Orfeu. Parte de uma
analise quantitativa da obra. A seguir, um levantamento tematico de cada um dos dez
Cantos que a compde, a partir do qual se demonstra um eixo narrativo baseado numa
forma peculiar de epopeia.

O terceiro capitulo relaciona a epopeia jorgiana tanto as fontes classicas como ao
seu substrato mitico: o mito do herdi, a narrativa arquetipica que esta na base de todas as
narrativas miticas de conquistas tanto materiais quanto relativas ao conhecimento. As
diferencas entre os aspectos culturais no plano da consciéncia coletiva séo separadas dos
aspectos miticos no plano do inconsciente coletivo, e sua pertinéncia no contexto de
diferentes epopeias classicas é analisada. Demonstra-se que, na epopeia jorgiana, 0S
aspectos culturais e miticos efetivamente se fundem.

No quarto capitulo, o centro do presente trabalho, sdo identificadas as principais
representagdes do feminino da obra: as Musas Lenora, Inés e Beatriz. Essas
representagdes sdo analisadas em sua intertextualidade com suas referéncias literérias de
origem: respectivamente, o poema O corvo, de Edgar Allan Poe, Os Lusiadas, de
Camodes, e A Divina Comedia, de Dante. Sao identificados dois poemas dedicados a cada
uma das Musas principais, e esses seis poemas sdo analisados integralmente em seus
aspectos, métricos, fonicos, morfoldgicos e simbdlicos.

O quinto capitulo faz uma analise de todas as outras representacdes do feminino
na ordem em que aparecem no Poema, amplificando e aprofundando sua relagdo com o
eixo narrativo da obra. A analise dessas representacdes, somada as analises do capitulo
precedente, solidificam a ideia de que a epopeia jorgiana €, primordialmente, uma
jornada da interioridade psiquica firmemente ligada ao contexto historico e cultural do

autor.
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Na conclusdo, faz-se um resumo geral do resultado da pesquisa: um resumo das
representagdes do feminino e sua relacdo com o eixo epopeia/mito do her6i e uma
analise da eficacia do instrumental junguiano para a pesquisa concluem a analise

proposta no projeto original.
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1 Fundamentos da teoria junguiana

O médico e psiquiatra suico Carl Gustav Jung (Kessvil, 1875 — Zurique, 1961),
formulou e aperfeicoou um modelo tedrico da psique humana. Formou-se em Medicina
em 1900 e concluiu sua tese de doutoramento em 1902, ja como assistente de Eugen
Bleuler no Hospital Burgholzli de Zurique. No periodo em que desenvolveu suas
investigacOes, os distlrbios mentais eram vistos a partir de dois polos: um, organicista
ou somatico, que resulta na concepgédo de que a neurologia pode chegar a totalidade das
causas dos processos psiquicos; outro, psiquico, que investiga as causas emocionais
desses disturbios. Nesse contexto, Jung desenvolveu seu trabalho que se caracterizou
por um rigoroso empirismo. E embora nunca tendo descartado uma possivel base
somatica para certas doencas mentais, Jung sempre enfatizou o fator psiquico como
origem destas patologias. Em sua longa experiéncia clinica comprovou a eficicia da
terapia psicolégica no tratamento dos distdrbios mentais, em oposicdo as solucdes
farmacoldgicas, eletroconvulsivas e outras abordagens exclusivamente somaticas.

Em 1903 tomou contato com o trabalho de Freud. Aceitou as ideias de
inconsciente e da teoria do recalque propostas por ele. No entanto, desde o principio,
divergiu da identificagdo do instinto sexual como fundamento exclusivo dos processos
psiquicos. Ap6s um periodo de estreita colaboracdo, seguiu um caminho diverso do de
Freud a partir de 1912. Disso resultou uma teoria distinta da Psicanalise freudiana. O
conjunto das teorias de Jung foi nomeado por ele mesmo de Psicologia Analitica.

Embasado em sua experiéncia clinica, nos experimentos de associacfes e em
uma ampla pesquisa envolvendo diversos campos da cultura, Jung constatou a relacio
dialética entre a consciéncia e o inconsciente. Para Jung, nossa estrutura psiquica é, a
priori, saudavel. Postula, portanto, uma fisiologia da psique, um estado de equilibrio
natural. A teoria freudiana nos diz que a psique humana &, por natureza, patologica, na
qual os impulsos inatos do desenvolvimento psiquico sdo recalcados e reprimidos para
possibilitar a evolucdo cultural. A visdo fisiologica proposta por Jung pressupde que,
nos processos naturais de desenvolvimento da personalidade, existem mecanismos de
regeneracao e autorregulacdo analogos aos dos demais orgaos do corpo. (Santos 2005:
25-26)
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Ja em sua tese de doutoramento, Sobre a psicologia e patologia dos fen6menos
chamados ocultos (volume | de suas Obras Completas®), Jung comegou a constatar a
existéncia do que viria a denominar posteriormente de complexos. Ao investigar 0 caso
de uma jovem que apresentava faculdades mediunicas, descobriu uma coeréncia nas
manifestacdes dos diversos “espiritos” que se manifestariam através dela. Essas
manifestagdes mostraram serem sintomas de processos psiquicos pessoais, € ndo
manifestacdo de forcas externas — ainda que esses processos ndo ocorressem de forma
consciente.

Foram o0s experimentos de associacdes, de 1903, que estabeleceram bases
empiricas mais solidas para suas pesquisas posteriores. Essa pesquisa foi publicada em
1903 sob o titulo de Estudos diagnosticos de associacdes e integram o volume Il de
suas Obras Completas. Palavras-estimulo eram apresentadas a pessoas sadias e estas
reagiam com associacdes livres de palavras. A partir desses experimentos, Jung e
Riklin* passaram a empregar o termo complexo para designar assuntos pessoais —
normalmente de carater penoso — que eram atingidos pelas palavras-estimulo. As
associagdes suscitadas por palavras-estimulo que tinham relacdo (mesmo que simbolica,
e ndo literal) com problemas pessoais carregados de afetividade eram claramente
distintas daquelas que ndo atingiam tais problemas. Desse modo, um complexo era
identificado por sua forca afetiva para o individuo.

Certas associa¢des pouco ou nada revelaram daquilo que a consciéncia da pessoa
experimental reprimiu. S80 0s casos onde 0s mecanismos da reacdo podiam ser
facilmente rastreados. 1sso ocorreu, por exemplo, nas associagbes de som: Schlauch
(mangueira) — Schlaufe (lago); Gesetz (lei) — Gesang (canto), etc., (Jung Il: 78) ou em
associagdes referentes a vivéncias individuais claras, como a associagdo entre café e
Brasil, feita por uma pessoa experimental que costumava beber café brasileiro.

Em outros casos as associacOes revelaram conteudos ndo diretamente acessiveis
a consciéncia. Foi o caso, por exemplo, de um jovem que teve uma educagdo cristd
rigida e estava apaixonado por uma garota judia. A unido do casal sofria forte resisténcia

de seus familiares. Em meio a uma série de palavras-estimulo surgiram as seguintes

3 Neste trabalho, as citacdes de Jung ndo estardo no sistema autor/data, como as outras, e sim indicardo o
volume das Obras Completas e o paragrafo, conforme a edicdo em portugués da Editora Vozes.

4 Franz Riklin (1878-1938), psiquiatra suico, foi colega de Jung em Burghdlzli e coautor do primeiro
estudo experimental sobre associacdes, “InvestigacBes experimentais sobre associacdes de pessoas
sadias”, vol. 1l das Obras Completas, Estudos experimentais.
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associacOes: casamento — infelicidade; beijar — nunca; amar — é indtil. Aqui as relacdes
que estdo num plano oculto a consciéncia emergem e revelam conteddos que estdo
reprimidos. Sado exemplos que, isoladamente, podem parecer simplorios. Foram
colhidos entre centenas de experimentos que comprovaram a realidade dos processos
inconscientes, bem como sua autonomia em relagéo ao direcionamento consciente.

E importante notar que ndo somente as associacdes permitem investigar 0s
processos inconscientes. Os sonhos sdo produtos autbnomos do inconsciente, um
exemplo dos processos fisioldgicos da psique. Também as fantasias e as manifestacGes
artisticas, religiosas, filosoficas e cientificas revelam aspectos de processos mais
profundos. Todos esses materiais podem e devem ser empregados como evidéncia
empirica na investigacdo da psique.

O crucial é que certos contetdos, ao emergirem na consciéncia seja por que meio
for, trazem consigo uma determinada carga emocional, revelando a forca energética
desse conteudo, a carga de energia psiquica — ou libido — a eles associada. Essa energia
pdde ser constada, nas associacOes, através de um maior lapso de tempo que a pessoa
experimental levou para reagir a uma determinada palavra-estimulo, ou através de um
conjunto de associagdes significativas, que revelavam um nudcleo emocional especifico.
Uma das técnicas empregadas na afericdo da carga afetiva suscitada pela palavra-
estimulo foi a medicdo da resisténcia elétrica da pele, que varia conforme a resposta
emocional. Essa técnica € até hoje utilizada em interrogatérios policiais, o conhecido
detector de mentiras ou poligrafo.

Por exemplo, uma pessoa que foi abusada por seu pai na infancia, possivelmente
reprimira essa experiéncia, por esta ser incompativel com a necessidade do individuo
encontrar na imago paterna um modelo sauddvel. Nesse caso se forma um foco
significativo de energia no inconsciente. Conforme as disposi¢des psiquicas e as
circunstancias especificas do desenvolvimento dessa pessoa, é possivel que esse
complexo passe a atuar no plano consciente desse individuo a revelia de sua vontade.
Essa autonomia é caracteristica de um complexo afetivo autbnomo, que Jung define da
seguinte forma:

E a imagem de uma determinada situacdo psiquica de forte carga
emocional e, além disso, incompativel com as disposi¢des ou atitude habitual da
consciéncia. Esta imagem é dotada de poderosa coeréncia interior e tem sua
totalidade propria e goza de um grau relativamente elevado de autonomia, vale
dizer: esta sujeita ao controle das disposi¢fes da consciéncia até um certo limite
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e, por isto, se comporta, na esfera do consciente, como um corpus alienum
[corpo estranho], animado de vida proépria. (Jung VIII: 201)

Ainda que sua descoberta tenha nascido de uma investigacdo clinica, o
complexo, em si, ndo é patoldgico. Ele é um complexo de energia psiquica, conteidos
carregados de afeto constelados em torno de um ndcleo energético. Os complexos séo as
unidades funcionais da psique. Ainda que as patologias possam ser diagnosticadas
atraves da identificacdo de complexos correspondentes, os complexos consistem em
fungdes naturais da psique, sendo o préprio ego um complexo em torno do qual se
configura a consciéncia.

O conceito de complexo é insepardavel do conceito de energia psiquica, ou
libido®. Postular que a psique tem um caréter energético significa que a libido pode
assumir diferentes formas, ndo apenas como libido sexual. Pelo contrério, pode se
originar de diferentes instintos ou areas da psique, como a fome, ansia de poder ou 0s
impulsos criativos. E, mais importante numa perspectiva pratica, a energia psiquica
pode transmutar-se e ser redirecionada para diferentes esferas da vida psiquica. Nesse
sentido, segundo Jung, seu conceito de libido coincide com o conceito de vontade em
Schopenhauer. O proprio Jung cita Schopenhauer a esse propdsito: “a vontade como
coisa em si € totalmente diversa de sua apresentacdo e completamente independente de
todas as formas da mesma, as quais ela s6 assume ao aparecer, e portanto se referem
apenas a sua objetividade, sendo alheias a ela mesma.” (Schopenhauer, O mundo como
vontade e representacdo I, § 23, apud Jung V: 197) A diferenciacdo usual entre o
impulso sexual e outros impulsos (a fome, por exemplo) ndo se encontra na natureza,
onde “sé vemos um instinto vital continuo, uma vontade de existir, que pela
conservacdo do individuo busca alcancar a propagacdo de toda a espécie.” (Jung V:
195).

Como todos 0s sistemas energéticos, a psique tende a um equilibrio. O processo
em direcdo a este equilibrio tem um carater finalista, € um progresso no sentido de uma

determinada meta. No caso da psique humana, essa meta € a individuacéo, 0 processo

5 O termo libido ndo se refere, originalmente, ao desejo sexual. A equivaléncia usual entre libido e
energia sexual deriva justamente do conceito freudiano de libido. Em latim, libere significa simplesmente
“ter vontade de” (Cunha 1982: 473); o vocabulo libito, oriundo da mesma raiz de libido, é definido no
Dicionario Houaiss como “vontade propria, arbitrio”. Trata-se, portanto, de um “direcionar-se a algo” e
ndo de um desejo exclusivamente sexual.
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de amadurecimento da personalidade. A individuacdo é o objetivo ultimo da relagdo
compensatdria que o inconsciente tem com a consciéncia. A consciéncia, como se sabe,
ndo abarca a totalidade da personalidade. A autonomia do inconsciente assim o
demonstra. A personalidade como um todo pode ser definida pela soma dos processos
conscientes e inconscientes. A essa totalidade Jung denomina si-mesmo (Selbst).
Ultrapassa a capacidade humana a apreensdo dessa totalidade, pois o ponto de vista
humano é uma fungdo da consciéncia, e a parte ndo pode conter o todo. O conceito de
si-mesmo é uma hipdtese, uma aproximagao necessaria daquilo que é ao mesmo tempo
0 centro e a totalidade da psique, a origem dos mecanismos de autorregulacdo da psique
como um todo. (Jung VII: 274, 275)

Num processo saudavel de amadurecimento, o individuo transfere naturalmente
aquilo que na infancia projetava nos pais para a relagio com o mundo exterior — e
também para a relacdo com os impulsos que provém da esfera inconsciente. A relagédo
do individuo com o mundo é sempre dupla: assim como o homem atua no plano exterior
e é por ele influenciado, ele é influenciado pela interioridade e também atua nela. “Mas
enquanto no mundo exterior 0s objetos sdo 0s elementos constitutivos, na interioridade
0s elementos constitutivos sdo os fatores psiquicos.” (Jung VII: 292)

O ego é a Unica parte de nossa psique capaz de uma dire¢do consciente, sendo o
responsavel por essa adaptacdo em fases do desenvolvimento posteriores aos primeiros
anos da infancia. Quando o individuo toma uma direcdo, na forma de uma decisdo ou
atitude em relagdo ao mundo, isso é decorrente de um pensamento dirigido®, que é
atribuicdo exclusiva do ego. Esse direcionamento é, necessariamente, resultado de um
posicionamento ético.

Sabemos que esse desenvolvimento frequentemente ndo ocorre de forma natural,
dando origem aos distarbios psiquicos. Ndo é possivel descartar completamente origens
neuroldgicas no que se refere a certas patologias. No entanto, via de regra, a causa dos
disturbios € o represamento da energia psiquica. Por exemplo, um menino que tenha
uma mde superprotetora, tera naturalmente uma dificuldade muito grande para
enfrentar, na idade adulta, aspectos dificeis da vida. Sua energia psiquica tenderd a
regredir para o inconsciente. No inconsciente, encontrara a imago materna, e se

relacionard com ela, projetando essa relagdo nos objetos externos. Para um ego

6 Ver o Volume V das Obras Completas, Simbolos da transformacéo, onde a distingdo entre as duas
formas de pensamento, o dirigido e o autbnomo, sdo analisadas no capitulo 1.
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desenvolvido dessa forma, aceitar as duras imposi¢des da vida cotidiana pode ser uma
tarefa impossivel. A energia vital fica, entdo, represada, passando a se manifestar em
sintomas, em vez de se tornar a propria relagcdo do individuo com a sociedade e a vida.

A individuagdo ndo é um processo exclusivamente individual: ela é a resposta da
natureza as peculiaridades de nossa espécie. Enquanto os demais animais contam com
0s instintos para sua organizacdo coletiva e seu desenvolvimento individual, a
consciéncia de si proprio leva 0 homem a inevitaveis contradi¢des entre o individual e 0
coletivo. Mas isso ndo faz necessariamente do homem um animal para o qual
consciéncia de sua propria finitude leva a uma eterna e inescapavel angustia. A mesma
estrutura psiquica que constrdi a consciéncia possui 0s mecanismos de autorregulacao
desta. Esses mecanismos atuam ndo somente no transcorrer da vida de um individuo,
mas também na evolucédo cultural: a cultura é a expressao (ou antes, a concretizacdo) de
uma consciéncia coletiva. O processo de amadurecimento adequado de um individuo —
cuja orientacdo e regulacdo provém do si-mesmo — jamais afasta o individuo da
sociedade: ao contrario, insere-o plenamente nela. “Para dizer as coisas drasticamente: 0
homem que vive num asilo de mendigos ou o parasita nunca resolverdo a questdo
moral.” (Jung VII: 373)

O homem ndo € movido apenas pelos instintos: para dar conta da consciéncia
que o distingue dos outros animais, outra esfera de padrdes inatos é necessaria. Sdo 0s
arquétipos, os padrbes inatos e hereditarios que sdo o substrato comum da psique
humana. Esse outro aspecto fundamental dos processos inconscientes revela a
diferenciagdo entre conteudos pessoais e coletivos do inconsciente. A experiéncia em
um hospital psiquiatrico, em especial o contato com os pacientes mais graves, foi
crucial para Jung nesse sentido. Observando os contetdos das fantasias de inimeros
pacientes esquizofrénicos, ele comecou a identificar temas que nao pareciam ser
oriundos da experiéncia destes. Pelo contrério, apresentavam abundantes referéncias a
temas mitoldgicos, artisticos e religiosos das mais diversas culturas. Essas evidéncias
contradiziam a ideia de um inconsciente constituido exclusivamente por experiéncias
pessoais reprimidas. Para dar conta dessa diferenciacdo Jung chegou a hipoOtese de um
inconsciente coletivo, contraposto a um inconsciente pessoal. Por inconsciente pessoal
entende-se 0 substrato que da origem aos processos psiquicos individuais. Podemos

dizer que o inconsciente coletivo abarca uma memdria comum aos homens, os padrfes
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béasicos de desenvolvimento e regulacdo da psique (instintos e arquétipos) e que “sobre”
ele se desenvolve o inconsciente pessoal. Nas palavras de Jung:

Aproximar-nos-emos mais da verdade se pensarmos que nossa psigue
consciente e pessoal repousa sobre a ampla base de uma disposi¢do psiquica
herdada e universal, cuja natureza é inconsciente; a relacdo da psique pessoal
com a psique coletiva corresponde, mais ou menos, a relagdo do individuo com
a sociedade. (Jung VII: 234)

Para Jung, o conceito de inconsciente é “exclusivamente psicoldgico, e ndo
filosofico, no sentido metafisico”. Trata-se de “um conceito limite psicolégico, no qual
estdo abrangidos todos 0s contelidos ou processos psiquicos que ndo Sdo conscientes,
quer dizer, que ndo estdo referidos ao Eu de modo perceptivel” (Jung VI. 847). No
inconsciente estdo as experiéncias e pensamentos que foram esquecidos ou reprimidos.
Também pertencem ao inconsciente as ideias e sensa¢des que permaneceram num plano
subliminar, que ndo chegaram a ser percebidas pelo individuo de forma consciente. De
modo geral, esses materiais, quando identificados — através das associacdes, sonhos ou
fantasias —, podem ser relacionados a fatos e experiéncias da vida pessoal. Os contetidos
que ndo pertencem a esfera pessoal pertencem ao inconsciente coletivo.

Em resumo, os conteudos do inconsciente pessoal sdo os complexos. Estes, por
sua vez, desenvolvem-se no individuo a partir de padrées que pertencem a esfera do
inconsciente coletivo, 0s arquétipos. Os arquétipos ndo sdo 0 inconsciente em si, nem
sdo entidades metafisicas ou atemporais. Os arquétipos sdo a conexdo entre a
consciéncia e os padrdes mais profundos da psique inconsciente. Ainda que o arquétipo
em si seja inapreensivel — pois ultrapassa a dimensdo individual — ele se manifesta a
nossa consciéncia através da mediacao simbdlica.

Na teoria junguiana, a mente do recém-nascido ndo é vista como uma tabula
rasa. As reacdes da crianca aos estimulos externos sdo absolutamente especificas em
cada caso. Ao mesmo tempo, ha predisposicdes, padrdes que organizam as experiéncias
no sentido de desenvolver e capacitar o individuo para a vida. Estas sdo “as condi¢cdes
aprioristicas e formais da apercepcéo, baseadas nos instintos” (Jung IX/1: 136). Esses
padrdes sdao comuns a todos os homens. Capacitam o individuo a desenvolver sua
consciéncia para enfrentar o mundo exterior (e 0 mundo interior) e a vida adulta. Mas
sdo ferramentas que tém sua propria autonomia e possuem tanto um lado positivo como

outro negativo.
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O que sdo esses padrdes, 0 que é o arquétipo em si, é algo impossivel de definir,
posto que transcende a propria consciéncia e esta € a Unica ferramenta que temos para
elaborar tais definicbes. Mas do mesmo modo que ndo podemos ver diretamente o
universo como um todo e ainda assim podemos investiga-lo e explora-lo, também
podemos explorar os conteudos do inconsciente coletivo: os arquétipos. As evidéncias
que temos da natureza do universo S0 as pesquisas astrondmicas, as pesquisas
envolvendo o passado de nosso planeta, a investigagdo do codigo genético, etc. As
evidéncias que temos da natureza da psique sd@o os simbolos. Estes sdo aquilo que
conseguimos enxergar de uma realidade que €, em si, transcendente & nossa consciéncia
e, Como 0 universo exterior, indefinivel.

O simbolo, para Jung, é a representacdo dindmica de um estado de coisas que,
apesar de ndo poder ser expresso diretamente, pode ser por ele acessado, ou atraves dele
vivenciado. Em primeiro lugar, é importante distinguir o conceito de simbolo do
conceito de signo. Um signo é uma representacdo que remete a um significado
especifico. Por exemplo, a bandeira do Brasil emprega a cor verde para representar as
matas brasileiras. Uma logomarca representa uma empresa especifica. Quando uma
determinada expressdo simbdlica tem uma explicacdo determinada, identificavel, trata-
se de uma concepcdo semiotica dessa expressao.

A concepcdo simbolica implica expressar algo que ndo pode ser apreendido
diretamente, cujo significado é inapreensivel em termos racionais. Simbolos religiosos
sdo um exemplo disso. Para um cristdo, a cruz representa mais do que as palavras
podem descrever; para aquele que ndo é cristdo, ou para aquele cuja fé é uma postura
artificial que ndo corresponde a uma realidade transcendente em seu intimo, a cruz é
uma representacdo literal de uma fé que ndo corresponde a uma experiéncia religiosa
auténtica. A arquitetura das mesquitas e das igrejas tem a funcdo definida de ser um
espaco onde o sagrado esta ndo apenas representado, mas presente. Para aquele que nao
partilha desse sentimento religioso, aquelas construcbes sdo apenas um estilo
arquitetonico. Para quem as construcbes deveriam ter funcbes exclusivamente
relacionadas a existéncia material, igrejas e mesquitas sdo um desperdicio de trabalho e
material.

As teorias cientificas, na medida em que sdo hipoteses que procuram explicar o

desconhecido, também sdo simbolos. Conforme a consciéncia de quem as observa, pode
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acontecer de esse simbolo perder o seu significado transcendente a consciéncia, e ser
apenas uma hipoOtese vazia. As antigas cosmogonias eram, sem divida, também
hipoteses, e quando Tales de Mileto nos diz que tudo é agua, o poder de sua hipotese
estd em direcionar a origem de tudo ndo mais a uma figura mitica, mas a uma substancia
material. No entanto, como fungdo psiquica, é praticamente a mesma coisa: um simbolo
é substituido pelo outro. Nietzsche escreve que, com Tales, “o filosofo busca fazer
ressoar em si mesmo o clangor total do mundo e tira-lo de si para expd-lo em conceitos”
(Nietzsche 1987: 7). A propria linguagem com que Nietzsche descreve esse processo €
poetica, e a forca de seu modo mesmo de se exprimir € inseparavel da eficacia com que
expde seu pensamento.

A hipdtese da geracdo espontanea, ou abiogénese, segundo a qual a vida poderia
surgir a partir da matéria inanimada (vermes a partir de cadaveres, cobras a partir do
lodo), foi uma hipotese cientifica valida (e, portanto, um simbolo vivo) até Louis
Pasteur comprovar, com seus experimentos, que a vida ndo pode se originar da maneira
como os defensores da abiogénese imaginavam. Hoje pensamos nos defensores dessa
teoria como individuos ingénuos. Na verdade, eles eram cientistas e investigadores
altamente qualificados e capacitados e, enquanto suas hipoOteses eram validas, essas
eram simbolos vivos. E um engano pensar tanto nas hipoteses cientificas descartadas
como nos mitos e nas concepgdes religiosas primitivas como estagios infantis. Seria o
mesmo que considerar a descoberta do fogo como de menor importancia que a
eletronica digital, ou a lliada e a Odisseia como realizagdes menores em relacdo as
obras literarias contemporaneas.

As equacdes de Einstein, para os leigos, sdo representacdes que escapam a
compreensdo e precisam de uma versdo simplificada, fornecida pela chamada ciéncia
popular, para representarem alguma coisa. Para um fisico tedrico, no entanto, podem ser
um simbolo vivo da forca da propria consciéncia humana, num nivel em que lhes é
impossivel partilhar com o leigo que ignore as representacdes matematicas.

As expressdes poetica e artistica, quando atravessam geracGes renovando sua
forca, de modo diverso para cada individuo que as frui, sdo exemplos muito diretos do
que é um simbolo e de sua importancia. No entanto, sempre pode aparecer alguém e

dizer: a mdsica é apenas uma combinacdo de timbres, duracdes e frequéncias,
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condicionadas por tal e tal circunstancia historica. Para tal pessoa, a musica, como
experiéncia simbdlica, é inatil.

Nesses exemplos, fica claro que ndo é apenas a expressdo simbolica em si que
determina a funcdo simbdlica, mas a atitude da consciéncia do observador. A mesma
representacdo pode ser um simbolo vivo para uns, e despida de significado para outros.
Isso vale para toda representacao simbdlica.

Tanto para um individuo quanto para a coletividade, um simbolo sO esta
cumprindo sua funcdo — e de acordo com sua definicdo — na medida em que esté vivo,
ou seja, que continua expressando da melhor maneira possivel aquilo que, de outro
modo, ndo encontraria expressao. Isso pode ser exemplificado na ciéncia, quando um
paradigma passa a ndo mais ser valido e novos modelos o sucedem; na religido, quando
determinado simbolismo perde sua forca; e também na arte, quando certas obras se
mantém vivas para sucessivas geracdes ou perdem sua forca e sua “validade” para a
geracédo seguinte (podendo “retornar” muitos anos depois).

N&o é a consciéncia que, por sua livre vontade, elabora uma representacdo
cientifica, artistica ou religiosa que tenha validade para seus semelhantes. Temos como
prova disso o fato de que inimeros artistas de grande capacidade técnica e imaginativa
criaram obras que simplesmente cairam no esquecimento, ou ndo despertaram em seus
pares uma experiéncia de intensidade tal, que tenha levado esses a seguir sua tradigcéo.
Do mesmo modo, pensadores eruditos e dedicados ndo lograram inserir seu nome na
historia da filosofia ou da ciéncia. Também ndo depende exclusivamente da vontade de
um individuo o rumo que ele pode dar a sua vida. O ego pode desejar qualquer coisa,
mas a possibilidade de tais desejos serem concretizados depende de disposicdes
externas e internas que escapam a voli¢do da consciéncia.

Tanto no caso das criagBes culturais quanto nas atitudes e decisGes individuais, €
a questdo simbdlica que estd em jogo. Para Jung, as atitudes individuais também sdo
simbolos, também sdo pistas para uma investigacdo que ndo deve partir de um
pressuposto tedrico, mas sim reconhecer em cada individuo todo um universo
desconhecido e deixa-lo expressar-se. O terapeuta que estiver antecipadamente de posse
de certezas a respeito dos processos de um paciente sO terd sucesso em casos mais
superficiais — e isso ndo é impossivel, posto que ndo sdo todas as pessoas cujo

inconsciente demanda um mergulho mais profundo.
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As respostas que o inconsciente pode fornecer, num plano individual ou
coletivo, séo diferenciadas daquelas que dependem somente das disposi¢des conscientes
porque estas s6 conseguem lidar com aquilo que ja é conhecido. Assim como ocorre
com a consciéncia do individuo, também h& no conhecimento cientifico ou técnico da
humanidade um limiar para além do qual esta o invisivel e o desconhecido. Em que se
baseiam as hipdteses que exploram além do limite do conhecimento? As pesquisas de
ponta no campo da fisica tedrica, nesse exato momento, dependem dos processos
imaginativos dos pesquisadores. Todos os modelos teoricos cientificos possiveis, todas
as novas criagOes artisticas, toda e qualquer experiéncia de tal intensidade que atue
numa coletividade e transforme um determinado contexto cultural, sdo sempre produtos
dos processos psiquicos de determinados individuos. S&o representacfes dos arquétipos
projetadas no mundo exterior.

Podemos dizer que os simbolos auténticos trazem o novo, o criativo, tanto para a
evolucdo da cultura como para a pessoa em seu processo de individuagéo, para usar a
terminologia da Psicologia Analitica. Em qualquer dos casos, 0 surgimento de um
simbolo sempre estard associado a uma relacdo dialética entre a consciéncia e o
inconsciente, nunca partindo somente de uma disposi¢ao da consciéncia:

E totalmente impossivel, pois, criar um simbolo vivo, isto é, cheio de
significado, a partir de relagdes conhecidas. Pois o que assim foi criado ndo
conterd nada mais do que nele foi colocado. Todo produto psiquico que tiver
sido por algum momento a melhor expressdo possivel de um fato até entdo
desconhecido ou apenas relativamente conhecido pode ser considerado um
simbolo se aceitarmos que a expressdo pretende designar o que é apenas
pressentido e ndo estd ainda claramente consciente. Na medida em que toda
teoria cientifica encerra uma hipétese, portanto, € uma descricdo antecipada de
um fato ainda essencialmente desconhecido, ela € um simbolo. Além disso, todo
fenémeno psicoldgico é um simbolo, na suposi¢do que enuncie ou signifique
algo mais e algo diferente que escape ao conhecimento atual. (Jung VI: 906)

Se um simbolo auténtico tem raizes no inconsciente coletivo, decorre
necessariamente que tenha uma origem arquetipica. Pode-se chegar a falsa ideia de que
os simbolos sdo transformagdes superficiais de uma raiz estanque. Ocorre que 0S
arquétipos ndo sdo entidades estanques — sequer podemos afirmar que sdo entidades. As
bases coletivas da nossa psique s6 se manifestam a nds na forma simbdlica e essa forma
simbdlica ndo é apenas a sua expressdo como a realidade que nos é acessivel. Os
arquétipos, portanto, se manifestam sempre dentro de uma especificidade historica e
cultural. Aandlise dos simbolos deve contemplar estes pressupostos.
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No ambito de um individuo, por exemplo num processo terapéutico, muitas
vezes uma contextualizacdo de suas experiéncias pessoais é suficiente para lidar com os
sintomas (que sdo simbdlicos). No caso de uma pessoa que € levada a um processo mais
intenso de relagdo com o inconsciente (e esse pode ser 0 caso de um cientista ou de um
artista), os elementos pessoais sdo insuficientes. S&o igualmente insuficientes as
amplificacdes no ambito pessoal quando se trata de um disturbio psiquico grave, onde
vemos 0s motivos mitolégicos e religiosos emergirem frequente e intensamente. Por
essa razdo Jung escreve gque “quanto mais complexos forem os fendmenos com que se
depara o tratamento clinico, tanto mais ampla deve ser a pressuposicdo e o respectivo
conhecimento”. (Jung IX/1: 114)

Quando os contedos impessoais do inconsciente coletivo emergem na forma de
simbolos, fazem-no sempre em direcéo a algum objeto (projecéo). Esses objetos podem
ser ocorréncias da natureza: numa tentativa de compreender fenémenos que regulam a
prépria existéncia da espécie, criam-se mitos que permitem um equilibrio psiquico. Para
0 homem primitivo, por exemplo, a alternéncia entre dia e noite tinha um impacto direto
ndo somente na sua rotina, mas também em suas emocdes mais profundas. N&o se
tratava apenas, como para 0 homem contemporaneo, da consequéncia de um conhecido
equilibrio fisico entre o sol, a terra e a lua em seus movimentos regulares. Durante o dia,
era possivel ir em busca de alimento, era possivel ter uma visao clara do entorno e assim
se proteger mais adequadamente de eventuais ameacas. A noite, no entanto, era fonte de
profundo terror. Isolado num mundo desconhecido, conseguindo perceber apenas a seus
semelhantes préximos, tudo o que poderia se desejar era que aquele mar de escuriddo
infinita cedesse lugar mais uma vez ao poder clarificador do sol.

Em todos os grupos humanos que sobreviveram a esse estagio primitivo para
“contar sua historia”, constatamos a construcdo de mitos elaborados a partir de
elementos comuns a toda a humanidade. Esses mitos inevitavelmente se baseiam no
pressuposto de que o sol é o portador da luz e que a escuriddo é a ameaga mais
poderosa. Dessa maneira, surgem as infindaveis e onipresentes manifestacdes do
arquétipo dos pares de opostos complementares. O sol, em sua trajetéria diaria, vai
representar a vida humana e seus desafios pela sobrevivéncia. A noite engole o sol todos
os dias, reinstaurando o reinado da escuriddo. Mas isso ndo faz do sol algo
absolutamente bom e da noite algo absolutamente mau. Também o sol intenso pode
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matar, pela sede ou pelo calor. E também a noite é o berco, o ventre do qual renascera o
dia.

No sol, os alquimistas medievais vé@o identificar a fonte vital e o poder de
produzir o ouro. Com o sol é identificada (projetada) a propria mente humana
diferenciada, a consciéncia. No entanto, este aspecto vai demandar:

[...]Jinexoravelmente a parte oposta que lhe corresponde, a qual € algo de
psiquico escuro, latente, ndo manifesto, isto é, o inconsciente, cuja existéncia
somente pode ser conhecida pela luz da consciéncia. Como o astro noturno se
eleva saindo do mar noturno, assim a consciéncia se forma a partir do
inconsciente [...] e cada noite retorna ela novamente ao estado primordial de sua
natureza. Esta duplicidade da existéncia psiquica é tanto modelo como imagem
original para a simbdlica do Sol e da Luna. (Jung XIV/1: 114)

Também os padrdes sociais geram representacfes simbdlicas que tem como
fundamento os arquétipos. S&o funcBGes naturais que se baseiam, inicialmente, na
identificagdo natural da crianca com as figuras paternas. O menino identifica-se com o
pai e a menina com a mée naturalmente. Essa identificacdo tem raizes evidentes na
diferenca fisioldgica e tambeém no papel social que os individuos cumprirdo ao longo da
vida: é a base do aprendizado do individuo que, em idade adulta, tera de cumprir seu
papel na coletividade. Estabelecer uma relagdo com as imagos paterna ou materna é
parte da sobrevivéncia da espécie em si. Mais uma vez, temos um par complementar nos
fundamentos da existéncia tanto interior quanto exterior. A existéncia na vida humana
dessa dupla origem, pai-mae, dia-noite, sol-lua ndo é apenas uma realidade fisica ou
bioldgica, é uma realidade psiquica, comprovada pela universalidade das representacfes
mitologicas. Esses fatos da natureza sdo universalmente representados em mitos,
sistemas filosoficos e religiosos. S8 os pares de opostos complementares, onde
masculino e feminino surgem na forma de um casamento divino (hierésgamos):

Estes mergulham, por um lado, nas obscuridades da mitologia primitiva
e, por outro, elevam-se nas especulacBes filos6ficas do gnosticismo e da
filosofia chinesa, onde o par cosmogbnico de conceitos € denominado yang
(masculino) e yin (feminino). Podemos afirmar tranquilamente [...] que [...] sdo
tdo wuniversais como a existéncia de homens e mulheres. Deste fato,
naturalmente, resulta que a imaginagdo esti presa a esse motivo de tal forma
que em todo o tempo e lugar ela é motivada a projeta-lo sempre de novo. (Jung
IX/1: 120)

Nessas experiéncias, comuns a todos os homens, provavelmente residem as

representagdes originarias do arquétipo dos opostos complementares e todas as
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representacdes dai decorrentes: o sol como pai, a mde como lua, e o casamento divino
que é o equilibrio desses opostos.

A excecdo do homem, os animais tém seu comportamento norteado unicamente
pelos instintos, ou padrdes de comportamento. O homem, no entanto, desenvolveu ao
longo da evolugcdo mecanismos peculiares de sobrevivéncia que resultam num
paradoxo: se por um lado a perpetuacdo da espécie esta ligada a atitudes coletivas, em
cada individuo estas vdo assumir um carater absolutamente individual:

[...] na medida em que o individuo humano, como unidade viva, &
composto de fatores puramente universais, € coletivo e de modo algum oposto a
coletividade. A énfase individualistica de sua propria peculiaridade representa,
pois, uma contradicdo frente a este fato basico do ser vivo. (Jung VII: 268)

Dessa contradicdo deriva o duplo aspecto dos arquétipos: aquilo que € bom,
também pode ser mau; aquilo que da a vida, também pode a destruir. O Deus da Biblia
Hebraica, por exemplo, apresenta frequentemente essa dupla face, em especial no livro
de J&. Jeova mostra para o ele seu aspecto terrivel, dando ouvidos ao préprio demdnio e
langando toda espécie de desgracas sobre Jo.

Também um individuo que se vé frente as exigéncias morais do si-mesmo pode
viver em um inferno pessoal, sendo obrigado a abrir mao de coisas que sua consciéncia
gostaria de manter para si. Num processo terapéutico, é imprescindivel que a pessoa
reconheca aspectos negativos de sua personalidade. A esses aspectos pessoais que
permanecem ocultos de n6s mesmos, Jung chama de sombra. Nos sonhos e fantasias,
frequentemente surgem figuras ameacadoras ou simplesmente desagradaveis. Por
exemplo, alguém sonha com um conhecido que considera detestavel. A pessoa deve se
perguntar: como é essa pessoa? Infelizmente para o sonhador, todas as desagradaveis
caracteristicas que sua consciéncia consegue apontar na figura sonhada, sdo parte de sua
prépria personalidade inconsciente. Por essa razdo o sonho a esta representando, no
processo compensatorio que o inconsciente produz naturalmente. Reconhecer essa
projecdo como parte de si mesmo é um esforco moral doloroso. Tomar consciéncia
dessa projecdo é imprescindivel, pois a pessoa na verdade age daquela forma sem o
perceber. “Este ato € a base indispensavel para qualquer tipo de autoconhecimento e,
por isso, em geral, ele se defronta com consideravel resisténcia”. (Jung 1X/2: 14) Essa
dificuldade é exemplificada por Jung no exemplo de um paciente de 45 anos que desde

0s 20 anos havia sido vitima de uma neurose que o isolara completamente do mundo.
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Ao ser confrontado na terapia pelas proje¢cfes que mantiveram sua energia psiquica
estancada, ele declarou: “N&o posso admitir o fato de que desperdicei os melhores 25
anos da minha existéncial!”. (Jung IX/2: 17)

A sombra é representada, no inconsciente, por figuras do mesmo sexo que o
sonhador. Pertence, portanto, a uma esfera proxima a consciéncia. Uma boa autocritica
pode ser suficiente para integrar esses aspectos desagradaveis da propria personalidade.
Em muitos casos, no entanto, essa tarefa pode ser muito mais complicada, ou até mesmo
impossivel. Aqueles aspectos da personalidade que a pessoa insiste em ndo reconhecer
como partes dela mesma agem por conta prépria € normalmente com alto poder
destrutivo. A respeito da incapacidade de integrar a sombra e das consequéncias dessa
incapacidade, Jung escreve:

Muitas vezes é tragico ver como uma pessoa estraga de modo evidente a
prépria vida e a dos outros, e como € incapaz de perceber até que ponto essa
tragédia parte dela e é alimentada progressivamente por ela mesma. N&o é a sua
consciéncia que o faz, pois esta lamenta e amaldigcoa o mundo desleal que dela
se afasta cada vez mais. Pelo contréario, € um fator inconsciente que trama as
ilusGes que encobrem o mundo e o proprio sujeito. Na realidade, o objetivo
desta trama € um casulo em que o individuo acabard por se envolver. (Jung
IX/2: 18)

Por mais ardua que seja a integracdo da sombra, 0s aspectos referentes aos
arquétipos, que ultrapassam o inconsciente pessoal, s&o muito mais dificeis de serem
percebidos e integrados. Certos defeitos, alguns tragos desagradaveis ou desvios de
conduta podem ser apontados em alguém pelas pessoas proximas a si, e aquele pode se
corrigir mediante algum esforco do ego. No entanto, lidar com aqueles aspectos ocultos
da personalidade que se relacionam com os arquétipos — e, portanto, com o inconsciente
coletivo — ndo apenas representam um desafio maior como pode nem ser uma boa
medida desvelar tais projecdes. Uma pessoa que tem uma vida simples, em grande parte
inconsciente, que ndo apresenta disturbios psiquicos aparentes, pode muito bem
prescindir de uma investigacdo mais profunda, que inclusive arriscaria romper seu
equilibrio psiquico. Conforme Jung apontou, “quanto mais civilizado, mais consciente e
complicado for o homem, tanto menos ele serd capaz de obedecer aos instintos” (Jung
IX/2: 40) e, portanto, de se manter saudavel psicologicamente.

A necessidade de investigar as camadas mais subterraneas da psique surge de

duas maneiras: através de um disturbio grave ou através da irrupcdo de um processo
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criativo auténtico e intenso — e ai se enquadram tanto criacfes cientificas e artisticas
quanto experiéncias religiosas, uma profunda modificacdo de rumos existenciais, etc.

As funcdes inconscientes mais profundas e préximas do mundo arquetipico sdo
representadas por figuras do sexo oposto ao do sonhador. Jung denominou-as de anima
e animus, respectivamente a funcdo inconsciente feminina da psique masculina, e a
funcédo inconsciente masculina da psique feminina:

A autonomia do inconsciente coletivo se expressa nas figuras da anima
e animus. Eles personificam seus contelidos, os quais podem ser integrados a
consciéncia, depois de retirados da projecdo. Neste sentido, constituem fungdes
que transmitem contetddos do inconsciente coletivo para a consciéncia. (...)
embora 0s conteldos da anima e do animus possam ser integrados, a propria
anima e o proprio animus ndo o podem, porque sdo arquétipos (...) Por isso
ficam autdnomos, apesar da integracdo de seus contelidos, razdo pela qual nédo
se deve perdé-los de vista. (Jung 1X/2: 40)

Com “nédo se deve perdé-los de vista” deve-se entender ndo apenas sua fungéo
no equilibrio psiquico do individuo, mas também sua funcdo de ponte entre as camadas
mais profundas do inconsciente e a consciéncia no sentido dos processos criativos
propriamente ditos. Essa fungéo criativa sempre foi expressa claramente por artistas no
decorrer dos séculos. As Musas sdo um exemplo da expressdo autbnoma da anima: o
poeta as evoca, elas trazem a prépria poesia. A0 mesmo tempo em que o artista € aquele
que materializa as imagens antes ocultas, a propria voz do inconsciente é autbnoma em
relacio a sua consciéncia, de onde decorre sua personificacdo que expressa sua
autonomia. Em seu processo criativo, é essencial que o artista ndo perca de vista aquilo
que estd além de sua consciéncia, para que sua obra ndo seja um jogo de materiais ja
conhecidos manipulados por sua técnica. A grande arte requer uma energia, uma
numinosidade que ndo provém somente da psique pessoal. Na visdo de Jung, é o préprio
inconsciente que forga sua passagem para a consciéncia, muitas vezes a custa da
integridade fisica e psiquica do artista.

Como todas as fungdes psiquicas inconscientes, anima e animus atuam de forma
autbnoma. Para 0 homem, a anima € inicialmente projetada na mae verdadeira e,
posteriormente, em seus futuros relacionamentos com mulheres. A fungdo natural da
mée em proteger e amar o filho pode resultar numa fixacdo deste no universo infantil,
um mundo de amor e conforto absolutos, cuja atragdo torna qualquer relagdo concreta

com o mundo, ou com uma mulher concreta, insatisfatorias. Esse seria um caso de
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identificacdo com o complexo materno, onde o homem, por assim dizer, se recusa a sair
da juventude. Esse tipo de homem vai apresentar diversas caracteristicas,
essencialmente relacionadas a uma eventual impossibilidade de relacionar-se com
aspectos concretos e rotineiros da vida, tais como: ter um trabalho regular, um
relacionamento afetivo estavel ou mesmo lidar com os inevitaveis aspectos de rotina e
esfor¢co que mesmo a atividade criativa mais enraizada no inconsciente requer. Pelo lado
positivo, vai desenvolver uma proximidade com o inconsciente coletivo, o que lhe da
uma aura de encanto, uma busca pela espiritualidade auténtica e um verdadeiro impulso
criativo. No entanto, devido a sua impaciéncia e dificuldade de adaptar-se aos aspectos
dificeis da realidade, ele sempre salta de um relacionamento a outro, evitando levar
adiante um projeto (para a seguir buscar outro “feito grandioso”) e todo o
sentimentalismo e entusiasmo que ele inicialmente apresenta por uma pessoa por quem
se apaixona ou por um projeto que lhe inflama, degenera no oposto: a frieza com que
abandona a pessoa que era objeto de sua afeicdo ou a imobilidade e indiferenca em
relacdo ao que ha pouco era o grande projeto criativo de sua vida.

A anima representa o aspecto do Eros na psique masculina e, como tal, pode
aprisioné-lo em sua rede de ilusdes, como no conceito de Maya, a teceld das ilusGes dos
hinduistas. O animus, por outro lado, representa o Logos na psique feminina. Uma
identificacdo com o complexo paterno resulta numa postura inflexivel, pois as opinides
do animus sdo absolutas. Numa relagdo entre um homem e mulher é facil de identificar
as dificuldades impostas por tais projecGes inconscientes. O homem sucumbe a
frustracdo e a irritabilidade infantis, enquanto a mulher se arma de opinides e certezas
muitas vezes cruéis em relacdo a seu parceiro. O casal, dessa forma, torna-se um
verdadeiro quarteto, o que em si ndo € positivo nem negativo, mas um dado das funcbes
psiquicas naturais. Fica evidente que tal equilibrio (ou desequilibrio) € um problema
bem mais complexo que a integracdo da sombra. Como foi dito acima, a necessidade de
lidar com as questdes de animus/anima é relativa. No caso dos processos criativos, ela
esta ligada a necessidade de atingir e fazer emergir as imagens novas que 0 inconsciente
busca trazer a luz da consciéncia.

Quando alguém transcende a esfera de suas questdes pessoais e atinge o que esta
no inconsciente coletivo, pode eventualmente trazer a consciéncia coletiva tais imagens,

na forma de um sistema filos6fico ou uma obra de arte. Essas imagens sdo produtos
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auténticos do inconsciente coletivo transmutadas em matéria cultural — e nesse sentido
sempre cumprindo uma funcdo dentro de um contexto historico especifico. Por essa
razdo Jung ndo apenas soube valorizar a filosofia e a arte como contetdos culturais
vivos, mas também as considerou evidéncias empiricas diretas dos processos psiquicos.
Por toda sua obra ele embasa suas conclusbes com materiais oriundos de textos
literarios, filosoficos e religiosos. As fantasias e sonhos individuais dizem respeito ao
individuo, mas quando este mergulha autenticamente no inconsciente, seu material
passa a interessar ndo apenas ao individuo, mas a toda humanidade:

Neste estadio aparecem problemas gerais que ativaram o inconsciente
coletivo; eles exigem uma compensacgdo coletiva e ndo pessoal. E entdo que
podemos constatar que o inconsciente produz contetdos validos, ndo sé para o
individuo, mas para outros: para muitos e talvez para todos. (Jung VII: 275)

A partir dessas bases, é possivel examinar as concepg¢des de Jung a respeito das
obras de arte que sdo simbolos auténticos. Jung trata diretamente da obra poética e
artistica em diversas passagens de suas obras. Em especial, nos textos que integram o
volume XV de suas Obras Completas, O espirito na arte e na ciéncia, os capitulos VI,
“Relacdo da psicologia analitica com a obra de arte poética” e VII, “Psicologia e
poesia”. Neles, Jung postula a validade de uma abordagem psicoldgica da obra de arte
em funcdo desta ser um produto da psique humana. Postula ainda o conceito de
complexo criativo, segundo o qual o processo de criacdo faria parte dos processos
psiquicos inatos.

Ali, ele distingue dois tipos de obra de arte: aquela que obedece as disposicoes
conscientes do autor e aquela que se impde a consciéncia do autor como uma
necessidade. No primeiro caso, que ele chama de obra psicoldgica, o artista produz
porque quer produzir. Os materiais, as técnicas, 0s meios de que dispde sdo ferramentas
de sua vontade. Ele os processa de acordo com sua consciéncia e ha uma identidade
completa entre a obra e seus propositos (Jung XV: 109). Na medida em que tal
realizacdo artistica parte de elementos conhecidos, a técnica de que o artista dispde
passa a ser um processo também dentro dos limites daquilo que ele domina. Uma obra
resultante de tal processo pode ser bela, interessante, pode render prémios e sucesso
comercial para seu realizador, mas jamais atinge o amago da criatividade, jamais resulta
em simbolos auténticos.

No segundo caso, naquilo que ele chama de obra visionéria, a situacdo é outra:
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Essas obras praticamente se imp8em ao autor, sua mao € de certo modo
assumida, sua pena escreve coisas que sua propria mente vé com espanto. A
obra traz em si a sua prépria forma; tudo aquilo que ele gostaria de acrescentar,
serd recusado; e tudo aquilo que ele ndo gostaria de acrescentar, lhe serd
imposto. (Jung XV: 110)

Ao escrever sobre a “imposicdo” do inconsciente, Jung esta apontando para o
carater autbnomo desse impulso. J& foi discutida anteriormente a autonomia dos
impulsos inconscientes na forma, por exemplo, de sintomas de um distdrbio psiquico.
Mas também foi dito que esses impulsos em si ndo sdo patologias: séo a evidéncia de
processos naturais da psique. Jung fala de um complexo criativo, um complexo psiquico
autdbnomo que constituiria uma fungdo da psique diretamente relacionada a capacidade
do homem de criar e se relacionar com os simbolos — e ai se incluem tanto as criagdes
artisticas quanto as hipdteses cientificas. A respeito da autonomia dos complexos e,
especificamente, do complexo criativo, Jung escreve que:

A obra inédita na alma do artista € uma forca da natureza gque se impde,
ou com tiranica violéncia ou com aquela astlcia sutil da finalidade natural, sem
se incomodar com o bem-estar pessoal do ser humano que é veiculo da
criatividade. O anseio criativo vive e cresce dentro do homem como uma &rvore
no solo do qual extrai seu alimento. Por conseguinte, fariamos bem em
considerar 0 processo criativo como uma esséncia viva implantada na alma do
homem. A psicologia analitica denomina isto complexo autébnomo. Este, como
parte separada da alma e retirada da hierarquia do consciente, leva vida psiquica
independente e, de acordo com seu valor energético e sua forca, aparece, ou
como simples distarbio de arbitrarios processos do consciente, ou como
instancia superior que pode tomar a seu servico o proprio Eu. (Jung XV: 119)

Esses textos sdo a esséncia daquilo que importava a Jung na Arte. Considerando
as manifestacBes simbdlicas como uma realidade psiquica que ndo provém de um
direcionamento da consciéncia, ele identifica na obra de arte visionaria a materializacdo
desse impulso autbnomo. Ela realiza-se através de uma relacdo dialética entre a energia
do complexo autbnomo e a consciéncia, 0 ego do artista. A prdpria autonomia do
complexo ja demonstra que seus conteldos sdo simbolos auténticos, plenos de um
sentido que, como todo simbolo, pode vir a perder sua carga de significado com o
tempo e o contexto cultural.

Desse modo, ainda que uma abordagem estética ou mesmo de critica artistica
ndo tenha exemplos na obra de Jung (os ensaios sobre Picasso e sobre o romance
Ulisses de James Joyce, incluidos no volume XV, sdo impressdes pessoais), € possivel
fazer uma anélise dos conteudos simbdlicos de determinada obra.
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Tal andlise talvez seja impossivel ou indtil quando pensamos em uma realizacao
abstrata como uma fuga de Bach, por exemplo. Num caso desses, qualquer atribuicdo de
significado seria arbitraria, na medida em que ndo ha imagem alguma que possa ser
inferida da obra. Mas quando uma obra revela claramente elementos que permitem
tracar um quadro simbdlico mais definido, pode ser um exercicio proficuo. Uma
abordagem junguiana na exploracdo dos significados de uma obra como Invencéo de
Orfeu, assim, terd caracteristicas muito semelhantes a qualquer interpretacdo simbdlica,
seja de sonhos, seja de mitos coletivos.

A aplicacdo dos métodos de Jung na interpretacdo simbdlica pode ser
exemplificada pelas interpretacdes que sua discipula e colega, Marie Louise Von Franz,
empreendeu na interpretacdo dos contos de fada. Explicando sua metodologia na
interpretacdo dos contos de fada, ela em primeiro lugar justifica a anélise destes:

Contos de fada s@o a expressdo mais pura e mais simples dos processos
psiquicos do inconsciente coletivo. Consequentemente, o valor deles para a
investigagcdo do inconsciente é sobejamente superior a qualquer outro material.
Eles representam 0s arquétipos na sua forma mais simples, plena e concisa.
Nesta forma pura, as imagens arquetipicas fornecem-nos as melhores pistas para
a compreensdo dos processos que se passam na psique coletiva. Nos mitos,
lendas ou qualquer outro material mitolégico mais elaborado, atingimos as
estruturas bésicas da psique humana atraves de uma exposicdo do material
cultural. Mas nos contos de fada existe um material cultural consciente muito
menos especifico e, consequentemente, eles espelham mais claramente as
estruturas bésicas da psique. (Franz 1990: 9)

Evidentemente, uma obra poética é carregada de elaboracdo e ndo pode ser
comparada com o material mais “puro” dos contos de fada. Mas, primeiro, 0 propésito
desse trabalho ndo é investigar as estruturas basicas da psique, e sim investigar e
clarificar possiveis significados na obra de Jorge de Lima. E, segundo, ao se assumir
que Invencdo de Orfeu €, segundo o conceito de Jung, uma obra “visionaria”, que nasce
de processos psiquicos mais profundos, pode-se dizer que a “obra nos oferece uma
imagem elaborada no sentido mais amplo”. Desse modo, “enquanto a pudermos
conhecer como simbolo, é passivel de analise.” (Jung XV: 124)

A partir dessa perspectiva, a exposicdo do método de Von Franz para a analise
dos contos de fada revela-se valida para o exame do significado simbdlico de uma obra
de arte. Von Franz explica como é possivel uma anélise de algo que, em ultima analise,

ndo pode ser expresso racionalmente:
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Segundo Jung, as concepc¢des de cada arquétipo sdo, na sua esséncia,
um fator psiquico desconhecido, e por isso ndo ha possibilidade de traduzir seu
conteido em termos intelectuais. O melhor que podemos fazer é circunscrevé-lo
com base em nossa propria experiéncia psicolégica e a partir de estudos
comparativos, trazendo a luz toda uma rede de associag¢des as quais as imagens
arquetipicas estdo interligadas exatamente como aparecem. (Franz 1990: 9)

\on Franz analisa primeiro o esquema geral dos contos de fada, identificando os
elementos presentes neste e relacionando-os ao modelo de psique formulado por Jung. A
seguir, da-se o processo de amplificacdo dos simbolos. Estabelecem-se as conexdes
significativas entre os elementos contidos no conto de fadas com outras manifestacdes
do mesmo simbolo.

Configura-se assim a seguinte abordagem: identificar a estrutura geral e 0s eixos
tematicos do poema; efetuar um levantamento quantitativo e no contexto tematico da
obra das representacfes da anima; efetuar as amplificacdes do material simbdlico,
sempre relacionando ao contexto historico da obra.
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2 Estrutura de Invencgéo de Orfeu

O escritor alagoano Jorge de Lima (Unido, 1893 — Rio de Janeiro, 1953)
publicou ao longo de sua vida poemas, romances e ensaios. Atuou também no campo
das artes visuais, através de pinturas e fotomontagens. E principalmente seu trabalho
como poeta que tem lhe conferido lugar de destaque na literatura de lingua portuguesa
até a atualidade’.

Tendo cursado o ensino basico em Unido e Maceid, transfere-se para Salvador
em 1908 onde inicia seus estudos em Medicina, concluidos em 1914 no Rio de Janeiro,
onde obtém seu doutoramento na area de higiene publica. Retorna a Maceié onde reside
até 1930 quando se muda definitivamente para o Rio de Janeiro.

No periodo em que reside em Maceid, Jorge de Lima estabelece uma solida
carreira como um dos melhores médicos de Alagoas, tendo sucesso também na politica,
elegendo-se deputado estadual. Ainda trabalha como professor no ensino publico e
publica seu primeiro livro de poemas, XVI Alexandrinos, de influéncia parnasiana, além
de um volume de ensaios. E também nesse periodo que se volta para o Modernismo,
abandonando as formas regulares, trabalhando com versos livres, coloquialismos e
regionalismos. S&o as caracteristicas que irdo compor a segunda fase de sua producéo,
conhecida como regionalista, que vai até a composi¢cdo dos Poemas Negros.

Em 1930, passa a exercer a medicina em um consultério na Cinelandia, Rio de
Janeiro, que se tornaria notério como ponto de encontro de intelectuais. A partir de sua
conversdo ao catolicismo, em 1935, inicia sua fase religiosa com a publica¢do, no
mesmo ano, de Tempo e Eternidade, em parceria com Murilo Mendes. A partir de entdo
0s temas relativos ao universo interior, como a religido, a memoria e 0 processo criativo
passam a preponderar na poesia de Jorge de Lima.

As obras subsequentes, inclusive as da fase final, ndo abandonam o interesse
religioso de sua poesia. Mas a religiosidade do autor vai cada vez mais se aproximar de
uma abordagem da poesia como expressdo do divino num sentido individual, artistico e

ndo necessariamente catdlico — ou mesmo cristdo, ainda que sua confissdo cristd e

7 “Os percursos biografico e criativo de Jorge de Lima se espelham em sua extensdo e complexidade. O
criador dividiu-se entre a pintura, a fotomontagem de inspiracdo surrealista, o romance, mas brilhou
acima de tudo na poesia. O homem dividiu-se entre a medicina, a politica, a militancia catélica e o
ensino.” (Andrade 2002:127)
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catolica permaneca até o fim de sua vida. Cada vez mais o autor define uma visdo do
poeta como aquele que tem de se entregar ao influxo da criacdo artistica para expressar
0 essencial da existéncia humana.®

Em suas duas Ultimas obras, o Livro de Sonetos e Invencdo de Orfeu, os temas e
simbolos que atravessam toda sua obra anterior surgem depurados, dentro de uma
cosmogonia onde a religiosidade e a funcdo da arte como ponte entre 0 homem e o além
do homem séo as dominantes. Em Invencdo de Orfeu toda a propria obra do autor é
colocada em perspectiva em seus universos tematico e simbdlico.

A linguagem em Invencéo de Orfeu coloca a poesia do autor em linha direta com
0 Modernismo (no sentido mundial, ndo no sentido do Modernismo da Semana de 22,
como ocorre na fase regionalista), com forte presenca do Surrealismo. Em véo o leitor
procura uma narrativa linear, e o discurso é sintaticamente fragmentado. A riqueza
vocabular é imensa, ocorrendo inimeras palavras de um portugués arcaico, termos
boténicos, médicos, referéncias a textos classicos e neologismos.

Ao mesmo tempo, sua raiz parnasiana se manifesta pelo rigor métrico da quase
totalidade dos versos do livro e pela grande presenca de sonetos. Isso de forma alguma
representa 0 que seria uma contradicdo entre rigor métrico e liberdade modernista. Esse
aparente paradoxo € um dos tracos marcantes da obra no contexto do Modernismo e,
por que ndo, no Pés-Modernismo, no sentido de fundir o contemporaneo a tradi¢do. Ao
enquadrar uma linguagem semantica e sintaticamente dificil em uma fluéncia ritmica

regular, o aspecto musical da poesia é colocado em primazia: Orfeu é quem canta a

8 Gilberto Mendonca Teles (1985) divide a producdo de Jorge de Lima de modo diferente:

“a) Fase de Formacdo, dos primeiros poemas até 1932, compreendendo os Sonetos (publicados
esparsamente nos jornais antes da estreia em livro, os XIV alexandrinos (1914), os Poemas (1927, que
marcaram sua adesdo ao modernismo), Novos Poemas (1929) e Poemas escolhidos (1932). Deve-se
acrescentar ai 0 Poemas negros, de 1947, mas com marcas estilisticas dessa primeira fase.

b) Fase de Transformacdo, a linha religiosa e biblica, que se manifesta esporadicamente na fase
de formacdo, ganha relevo e, com os recursos da liberdade de expressdo modernista, desenvolve uma
transformacéo retorica que tem como ponto principal o aprimoramento do verso livre e 0 uso
indisciplinado e meio-surrealista da expressdo metaférica. Compreende os livros Tempo e eternidade
(1935, em colaboracdo com Murilo Mendes), A tunica inconsutil (1938), Anunciagédo e encontro de Mira-
Celi (1943) e Livro de sonetos (1949).

c) Fase de Confirmacéo, dando-se a palavra confirmagdo o sentido latino de confirmatio, isto é,
do que se confirma, do que se consolida, afirmacdo que se confirma e se supera. Compreende a fase do
poema épico-lirico Invencdo de Orfeu, de 1952, um ano antes da morte do poeta, mas cuja concepcao
data de dez anos antes. Esta fase € ao mesmo tempo a soma de todo o saber poético e retérico de Jorge de
Lima e, também, de toda a poesia brasileira.”

Essa divisdo de fases é, provavelmente, a melhor, mas ndo a mais comum. Um meio termo entre
as duas seria considerar as trés fases Parnasiana-Simbolista, seguida da Modernista, chegando na
Religiosa, e colocando Invencdo de Orfeu numa quarta fase, isolada das demais.
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palavra da Musa, e poesia € 0 mesmo que cantar. A leitura resulta numa grande cangao
que despeja um universo de imagens que, ao longo do livro, constroem a trajetdria do
poeta no fazer poético.

Escrevendo um texto muitas vezes surrealista, hermético e extremamente
simbdlico em metros fixos, o autor procede a semelhanca da escola dodecafonica do
inicio do século XX, conhecida como Segunda Escola de Viena. Os compositores
Schoenberg, Berg e Webern apresentavam sua linguagem radicalmente atonal em
formas comuns ao classicismo, como sonatas, trios, quartetos etc. Dessa forma,
estabeleciam um ponto de comunicagdo com o ouvinte para introduzir uma linguagem
nova, a linguagem atonal/dodecafénica, através de formas conhecidas do publico.

Assim procede Jorge de Lima: dentro de uma moldura musical fluente,
construida a partir de estruturas assimilaveis pela tradicdo e pela maestria do autor em
crid-las, um jorro de imagens flui. E, apesar de ser uma obra simbdlica, cheia de
imbricacdes e dificuldades de apreensdo, em que muitas vezes € dificil ou impossivel
identificar um objeto especifico (para confusdo do leitor que naturalmente busca o
conforto de um sentido literal), o texto tem musicalidade suficiente para encantar um
leitor razoavelmente culto. No entanto, este leitor, ainda que ideal, ainda que
possivelmente encantado, dificilmente consegue obter uma visdo geral da obra em uma
primeira leitura. Somente um contato mais acurado e esforcado permite obter uma visao
da unidade em meio a diversidade.

H& um eu lirico dominante na obra, indissociavel do autor, que podemos
denominar de Poeta, com maiuscula. A obra consiste na jornada do Poeta rumo a
construcdo da obra, caracterizando um épico lirico, uma conquista da propria realizagdo
artistica. A obra a ser construida, o poema, tem um objetivo artistico e tambem um
carater de missdo. O poeta assume essa missdo, a de servir de veiculo de algo que nao €
ele: por vezes € o proprio Deus, por vezes é Orfeu mas, sobretudo, o poeta multiplica-se
em vozes, pois essa é uma das caracteristicas de sua tarefa. E também caracteristica da
missdo do poeta o sacrificio: tornar-se o porta-voz do sub e super-humano acarreta um
elevado grau de sofrimento pessoal.

Dentre seu amplo espectro tematico, a Invencao de Orfeu aborda, desde o titulo,
0 tema da criacdo: do cosmo, do individuo, da cultura, do Brasil e também do préprio

poema. Jorge de Lima alterna vertiginosamente seu foco entre diferentes tempos,
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lugares e referéncias. Num momento, estamos na origem do Brasil, noutro, na origem
do mundo; por vezes o autor dialoga diretamente com Os Lusiadas, com Virgilio, John
Milton ou a Biblia.

A ilha referida no titulo do primeiro canto é um exemplo de metafora de
maltiplos significados que nos colocam diretamente na temética da criacdo. Ela pode
aparecer como o Brasil, como o berco da civilizacdo, ou como a origem pessoal, a
infancia, a formacdo do individuo. Também podemos estar nas entranhas da criagdo da
prépria vida. E aqui e ali nos vemos na criacdo do Poema, também ele uma ilha. Por

exemplo, no poema I/I1, esta claro ser a ilha uma metéafora para a formagéo do Brasil:

A ilha ninguém achou 1
porque todos a sabiamos.

Mesmo nos olhos havia

uma clara geografia.

(..)

Indicios de canibais, 21
sinais de céu e sargacos,

aqui um mundo escondido

geme num buzio perdido.

Rosa-de-ventos na testa,
maré rasa, aljofre, pérolas,
domingos de pascoelas.

E esse veleiro sem velas!

Afinal: ilha de praias.
Quereis outros achamentos
além dessas ventanias

tdo tristes, tdo alegrias?

A llha surge como simbolo de aspectos da formacdo do individuo no poema
I/XVII:
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Antecedo-me, esbarro-me em mim mesmo. 9
Filiei-me a eternidade sem querer,

€ agora vago como se vaga a esmo.

\erto-me em ilha, vejo-me nascer,
retiro dessa ilharga verdadeira

a minha perdicéo por companheira.

Estes s@o alguns dentre os varios sentidos que a ilha metaforica assume. O autor
mesmo comenta o significado de ilha na obra, corroborando a abordagem multipla:

[O poema decorre]Numa Ilha ideal-real, porque ndo existe geograficamente
(toda a geografia do poema é inespacial), mas real, porque ao contrério da de
Thomas Morus, onde os seres sdo perfeitos, nesta had miséria, sofrimentos,
guerras. E uma ilha que tem um subsolo e um supersolo. O poema abrange o
cotidiano, o natural, o preternatural, o sobrenatural e angélico. (Lima 1958: 93)

No trabalho em que analisa amplamente as intertextualidades da obra,
Montagem em Invencéo de Orfeu, Busatto detalha os multiplos significados da Ilha:

O vocabulo “ilha" substituia o vocdbulo "cidade" - Troia no texto
virgiliano. Por este motivo se vé que a "ilha" em Invencdo de Orfeu ndo é a
configuracdo geografica de um lugar identificavel aos nossos moldes, tomando
a linguagem em sua funcgéo referencial. A "ilha" tem caracteristicas somente
delineaveis através do complexo de depreensdes feitas ao longo do poema
inteiro, a comecar com a "ilha" da citacdo biblica inicial do poema.

A manifestacdo da "ilha" em Dante, a "ilha" no Paraiso Perdido de
John Milton, as "ilhas" de Os Lusiadas, as "ilhas" de que fala a Biblia, reforcam
coordenadas que projetam a ilha de Jorge de Lima. De alguma forma ela se
relaciona com as "ilhas" destes textos ao mesmo tempo que transcende as
categorias com que sdo apresentadas. (Busatto 1978: 95)

No processo de construcdo do Poema/llha, as entranhas da Ilha/Poema € um dos
temas, e mesmo o processo de formacao também é um tema.

Figura central do poema, bem como de grande parte da obra anterior do autor, a
Musa, a figura feminina colocada acima do humano, tem a funcgéo clara de guiar o Poeta
pelas profundezas e altitudes do universo imaginativo. Ja na primeira estrofe da obra ela
é apontada como sendo a missdo, o fado do Poeta:



Um Bardo assinalado

sem brasédo, sem gume e fama

cumpre apenas o seu fado:

amar, louvar sua dama,
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Devido a sua imprevisibilidade formal e a sua dimensdo, a primeira tarefa que se

impde na analise da obra é obter uma visdo geral. Um mapeamento quantitativo permite

orientar a leitura tanto em relacdo a forma quanto aos temas. A tabela apresentada a

seguir fornece uma visdo geral das dimensdes dos Cantos, nimero de poemas em cada

um deles, e da relacdo quantitativa entre os diferentes tipos de estrofagéo:

Tabela 1
Versos | Nimero total Poemas de Poemas de Poemas de Poemas de
de poemas estrofes estrofes estrofes livres | estrofe Unica
Cantos uniformes combinadas
(inclusive
sonetos)
| Fundacéo da llha 1.788 39 13 12 7 7
I1 Subsolo e supersolo 1.005 20 4* 10 3 3
I11 Poemas relativos 675 27 6 7 3 11
IV As aparicdes 984 28* 5 21 1 1
V Poemas da vicissitude | 609 18 6 7 3 4
VI Canto da desapari¢cdo | 552 11 1 4 3 3
V11 Audicéo de Orfeu 659 14 3 7 4 0
VIII Biografia 2.286 1 1 0 0 0
IX Permanéncia de Inés 144 1 1 0 0 0
X Missdo e promissdo 1.335 20 7 4 3 6
Totais 10.037 179 50 67 27 35

Os asteriscos assinalam pequenas irregularidades na classificacdo. O Canto IV

tem, na numeracdo total, 29 poemas. No entanto, um Unico soneto esta sob dupla

numeracgdo, poemas XIV e XV. No Canto Il, os quatro poemas de estrofagéo uniforme

incluem o XIV, com 41 estrofes de nove versos. No entanto, a estrofe 12 possui oito

versos, e a estrofe 13 nove versos. Algo semelhante ocorre no Canto X: no poema XIX,
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0s sete poemas de estrofacéo uniforme incluem o XI1X, com 26 estrofes de onze versos.
No entanto, a estrofe 9 possui doze versos e a estrofe 23 possui dez versos.

Para passar da analise quantitativa para uma visdo mais especifica dos temas, foi
feita uma leitura completa do livro, com a abertura de uma ficha para cada poema. Nas
fichas foram anotadas algumas observacGes gerais a respeito dos temas abordados no
poema e observacdes que surgiram na primeira leitura. Em leituras subsequentes foram
feitos ajustes nessas observacgdes. Essas anotagOes foram passadas para uma outra tabela
que pode ser vista, em seu estado bruto, no ANEXO. Essa tabela passou entédo a servir
de auxiliar no rastreamento dos temas da obra, sendo fundamental para a pesquisa de
exemplos das representacdes do feminino na presente pesquisa. O uso de tal tabela
auxilia na localizacéo rapida dos focos tematicos, na pesquisa dos eixos gerais, na visdo
da macroforma, além de estabelecer uma base sdlida para a observacdo dos detalhes e a
pesquisa de aspectos especificos na obra. Enfim, permite enfrentar de imediato alguns
dos desafios basicos na analise de Invencdo de Orfeu na busca de uma visdo geral da
obra.

Com base na Tabela I, pode-se fazer algumas observagdes iniciais. Seus dez
Cantos sdo constituidos de uma (Cantos VIII e XIX) a trinta e nove (Canto I) poesias,
totalizando 10.037 versos. As formas séo variadas, predominando estrofacfes regulares,
abundancia de sonetos e também muitos casos de estrofacGes irregulares. Quanto aos
versos, somente no poema I1/XI ndo é possivel verificar regularidade métrica alguma.

Dois dos Cantos, o VIII e 0 IX, sdo compostos de um unico poema. O poema do
Canto VIII, intitulado Biografia, o mais longo da obra com 2.286 versos, & todo
composto por sextilhas em decassilabos, sem rimas regulares. Ja a poesia Unica do
Canto 1X, “Permanéncia de Inés”, tem seus 144 versos distribuidos em 18 estrofes com
metro e estrutura de rimas idénticas aos de Os Lusiadas.

Os outros variam entre as 11 poesias do Canto VI, que somam 552 versos e as 39
poesias do Canto I, com seus 1.778 versos. Ha por exemplo um grande nimero de
sonetos: 66 no total, um numero elevado que condiz com o dominio formal que
caracteriza a obra do autor. Jorge de Lima € um poeta para quem a regularidade métrica
ndo € uma amarra, pelo contrério.

Com a Obvia excecdo dos Cantos VIII e X, compostos por um Unico poema, em

todos os Cantos se verifica a presenca alguns poemas mais longos em meio a uma
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maioria de poemas mais curtos. A proporcdo entre poemas longos e curtos varia
conforme o Canto. O dltimo Canto, por exemplo, apresenta 0 maior nimero de poemas
longos, o que tem relacdo com a fluéncia do “cantar” que j& esta consolidada apds a
completude da jornada do fazer poético.

Nesse ponto é possivel estabelecer uma visdo, ainda que muito geral, da
totalidade da obra a partir de seus substratos tematicos e simbdlicos. Os titulos dos dez
Cantos que comp6em o livro auxiliam na compreensdo geral. A sequéncia dos Cantos
corresponde a estacgdes da jornada.

Corroborando a unidade narrativa, verifica-se que ha um poema de ligacdo com
o Canto seguinte no final dos cantos | a VI. No Canto VII, se completa o ciclo épico,
como se vera adiante no presente capitulo e em maior detalhe no capitulo Ill. A ligacdo
é sempre uma referéncia ao estado do poeta em sua tarefa, literalmente vendo o poema

como uma jornada e as transicdes entre os Cantos como transicdes entre estacoes.

Canto | — “Fundacdo da ilha”: o inicio da jornada, a Musa é evocada, a jornada é
iniciada. Fundar a ilha é, a um tempo: estabelecer a consciéncia em meio ao oceano das
coisas ainda em formacdo, estabelecer as bases da propria natureza, a fundacdo da
cultura humana, da literatura e a fundacéo do Brasil. Os reinos animal, vegetal e mineral
séo criados. Surge o homem. As figuras femininas sdo ainda animais (vaca) e minerais
(a ilha, a terra). Temas como a poesia, 0 poema, o0 inferno, o pecado original e a infancia
sdo apresentados. No Canto, uma linguagem surrealista, ligada tanto ao Simbolismo
brasileiro quanto ao Modernismo europeu, aflora a todo instante.

Alternam-se imagens relativas aos processos minerais de formagdo com o
nascimento de simbolos basicos (como o ledo do poema XX, o simbolo solar de Apolo e
dos girassbis) e momentos em que a llha é o Brasil, como no poema XIX, onde é
pintado um quadro tipico dos séculos coloniais, com sobrado, mucamas e pincené.

O poema I, a abertura do Poema, evoca a musa e dedica toda a jornada futura a
ela. Pela linguagem e pelos temas, remete diretamente a Os Lusiadas, levando o leitor a
pensar nessa epopeia como um primeiro intertexto importante. O poema XXIV conduz
0 leitor do empreendimento de fundacdo da ilha a um cenério de infancia, onde uma
historia é contada pela figura magnética do engenheiro, entre mariposas e velhas tias. A
cépula entre Tétis e Adamastor é narrada, representando aspectos tellricos e pré-
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humanos. O poema XXXI é o mais longo do Canto. E um poema de linguagem mais
clara, se comparado com o resto da obra, e tem como tema central os indios. Em relagdo
ao nascimento da cultura ocidental, veja-se 0 poema XXXVIII, que abre com a imagem
da soberba \Veneza, extraida de Camdes, e a seguir discorre sobre cidades e diversas
referéncias culturais e literarias.

O ultimo poema do Canto, 0 XXXIX, identifica 0 Poeta com 0 pantomino, bem
como com um Perpétuo Orfeu. A atencdo se volta para o Poeta, que canta e danca e a
sequéncia da jornada é assinalada, direcionando o leitor para o Canto seguinte.

Canto Il — “Subsolo e supersolo”: as coisas mais subterraneas e inconscientes. A
formacdo das coisas. Estando a Ilha fundada, no Canto Il pode-se observar a
antropomorfizacdo de certos simbolos especificos. E nesse Canto que surgem oS
primeiros poemas relativos as Musas Lenora e Inés.

O poema IV coloca o Poeta como veiculo da palavra divina, ligando diretamente
poesia, profecia e insénia. Ser portador da voz de Deus € uma missdo que sacrifica a
propria sanidade do Poeta. E um soneto duplo, com grande ocorréncia de
enjambements. Para clarificar o sentido, pode-se ler o seguinte trecho deslocado da
divisdo em versos (14 a 19): Eu enlouqueco! Mas até na algida paz da insania, Deus me
busca para ser seu convulsivo e amado filho em torno de quem crés morar a paz que ele
destina viva a todo aquele que lIhe faz perguntas. E o Poeta/profeta que, convulsivo e
amado filho, leva as respostas aqueles que buscam Deus.

O tema do casal incestuoso que gera o ser divino, 0 hierdsgamos, aparece no
poema VI e em outros pontos do Canto, como no V, onde o casal gera o filho Fundador
de oceanos.

No poema VIII, o Poeta diz que o local do nascimento € Zozilhar. A imagem do
poema remete a um lugar mitico, a ideia de um paraiso pré-civilizagédo:

No Canto Segundo, estdncia VIII, vemos que o poeta ndo busca a
exatiddo para o seu poema e diz que nascemos em Zozilhar, um lugar mitico.
Como em Rimbaud, “O barco bébado”, ele volta sempre & preocupagdo de
buscar um lugar oposto ao da vida corriqueira: Panamd, China, Japdo e
sobretudo mitico: Zanzibar, ao sul do corno oriental da Africa. O poema
representa um lugar onde o imaginrio toma conta do ambiente com seres
fantasiosos e miticos, construidos a partir de colagens e da unido de elementos
distintos. Sempre existe nele um pais em estado de sonho que tomara diferente
formas. Também podemos notar que este lugar situa-se em todos os lugares ao
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mesmo tempo, revelando-nos o desejo de ubiquidade do poeta, de acordo com a
localizacdo dada no poema: de Norte a Sul, e do chdo ao céu. (Cavalcanti 2007)

O poema mais longo do Canto, o XIV, apresenta um mosaico de referéncias
culturais e histéricas. Nesse poema € estabelecida uma relacdo direta de evolucdo da
cidade a nacéo, da cidade a cancao.

A imagem de Orfeu é o tema do poema XI. No poema final, o poema de ligacéo,
0 Poeta é mais fortemente identificado com Orfeu (no poema de ligacdo do Canto I, a
imagem principal era a do pantomimo), um novo Orfeu em sua missdo (a jornada do

Poema):

E é preciso dar fomes a esses trigos, 13
ensinar 0s casuais a acontecer,

cantar de cantos como um novo Orfeu.

Canto Il — “Poemas relativos”: essencialmente, uma sucessdo de quadros de
coisas que surgem, aqui num plano predominantemente humano. Nesse Canto, ndo ha
referéncia aos temas relativos a navegacdo, a jornada maritima. 1sso € significativo, ja
que todos os Cantos exceto este contém imagens maritimas, corroborando a ideia de que
se trata de imagens de coisas, como ocorre no Canto seguinte.

No poema V o0 estado das coisas na preexisténcia € confirmado: ausentes
palavras,/ndo soam no vacuo/dos antes das coisas/das coisas sem nexo.

H& um Unico poema longo, o XX, e a maioria dos poemas é constituida de
Versos curtos. Essa caracteristica de sintese ocorre também no Canto seguinte — ambos
tém papel semelhante na sequéncia do Poema. No poema XX, de 171 versos
tetrassilabos, a regularidade do ritmo acentua o tema do so6sia, o duplo eu, os aspectos
conscientes e inconscientes que, juntos, geram 0 movimento da poesia.

No poema XXVII, o Gltimo e também o poema de ligacdo, Orfeu/Poeta é
também o oraculo, o profeta. Esse processo sempre depende de uma transmutacdo em

diferentes aspectos e seres:

Orfeu, para conhecer teu espetaculo, 12

em que queres senhor, que eu me transforme,
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ou me forme de novo, em que outro oraculo?

Canto 1V — “As apari¢fes”: como o anterior, hd uma sucessdo de quadros, onde
entes sdo identificados plasticamente. No Canto anterior, 0s temas sé&o
predominantemente humanos, aqui s&o em sua maioria imagens organicas e minerais. A
grande maioria de sonetos, (21 sonetos em 29 poemas) reforca a ideia de um desfile de
imagens que, como no Canto Ill, definem o cenério onde a jornada se desenrola.

As imagens sdo muitas, entre elas: o deménio sobre o abismo e a angustia do
inferno (XVI, XXV), os cavalos representando os instintos (I, 1V, V), a febre que leva
ao delirio, a angustia e a alegria do processo criativo (XI, XIV/XV, XXIV, XXVII).

No poema VIII, o Poeta pergunta: Quem € que magnetiza essas paisagens/desse
mundo inicial que mora em mim?.

O poema XVII evoca a imagem da rosa. Ela anuncia a primeira aparigéo de
Beatriz (que, em Dante, estd no mais elevado plano do Paraiso, o Elisio, na Rosa
Mistica). No poema XXVIII o poeta clama por Dante como guia. O poema XXIX, o
ultimo, o que faz a ligagdo com o préximo Canto, traz a imagem da rosa girando. O
Poeta identifica a si mesmo — caracteristica dos poemas de ligacdo em que o Poeta
declara estar em suas méos a sequéncia da jornada. O Poeta, a llha, a Rosa, a angustia

de revelar a poesia mantém o movimento e a sequéncia da epopeia:

Vi-me a girar em torno a propria ilha 1
(6 coreia medonha e derradeira!),
dentro da confuséo prodigiosa,

no polen estelar da estranha rosa,

a sofrer tanto em mim o0 mesmo giro,
a vertigem tremenda sempre acesa,
a agonia a rondar-me procelosa

(eu culpado da vida vitoriosa),

que a coreia girando pelejada

com mil arcos de lume, mensageiros,
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com milicias bailando, com cavalos

de fogo circunsoantes, com essa roda
danada e deliciosa, era tdo viva,

e tdo extraordindria, que eu nasci.

A coreia, movimentos involuntarios de origem neuroldgica, representa a
autonomia do inconsciente, a inevitabilidade do fado. A agonia e a confuséo prodigiosa
revelam o Poeta chegando ao limite de sua resisténcia humana. Nos dois Cantos

seguintes, 0s aspectos mais sombrios da jornada se revelam.

Canto V - “Poemas da vicissitude”: o mal é inescapavel, as coisas ruins
pululam. A jornada estd no ponto mais dificil, as for¢as do poeta se esvaem.

A soliddo, gritos e choros das almas circundantes se fazem presentes (Il e I11).
As horas saturnais, 0 momento em que estdo as coisas paradas chatas como um rolo
(X), evocam, no plano do individuo, o processo psiquico da depressdo, onde a forca
psiquica vé tudo como algo sem vida e sentido. O Poeta vai ao encontro da teoria
junguiana ao fazer da mdsica o caminho criativo por onde o fluxo vital (a energia
psiquica ou libido) volta a fluir (I e XIII). Para Jung, a depressdo é um processo natural
de equilibrio psiquico, que forca a consciéncia a lidar com as camadas mais profundas
do inconsciente, com o objetivo de reequilibrar a psique. Um dos caminhos para o
sucesso desse processo € trabalhar os afetos com expressdes simbolicas, como pintura,
musica e poesia, de forma a dar fluéncia a energia represada. A esse processo Jung da o
nome de imaginacgdo ativa (ver capitulo 11, “A fungdo transcendente”, no Volume VIII
das Obras Completas). Mais a respeito do assunto se encontrara no capitulo V do
presente trabalho, na analise do poema V/X.

O poema XVIII, o dltimo do Canto, a sequéncia do Poema parece impossivel.
Nesse abismo profundo, até mesmo o Poema parece ndo ter forcas para seguir. O Poeta
ja ndo se identifica consigo e com sua missdo, e questiona a sequéncia da jornada, onde

tombou despedacado:

Poema td0 amargo que parece 1
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ser apenas palavras despenhadas
sobre cactos e espinhos semeadas

onde uma liana turva se entretece.

O vagos olhos cuja luz parece um
segredo de trevo ndo amado. Pelos
climas de luz expira um fado roto e

ferido como extrema prece.

Quem morre aceso na tartarea chama?
Quem é que ha pouco em cinzas se carpia

e do passado vem agora, e clama?

Que coisa é que anoitece nesse dia?
Que poeta moribundo a essa vil cama

tombou despedacgado de onde se ia?

Canto VI — “Canto da desapari¢do”: todas as vicissitudes da trajetdria resultam
no desaparecimento, no fim, na morte. O Canto abre com o verso: Aqui é o fim do
mundo, aqui é o fim do mundo. As principais imagens dos poemas do Canto revelam o
apice da desolacdo e do sofrimento: a via-crucis (poema V), a morte de
Cristo/Orfeu/Poeta/heroi (poema V1), e 0 mar morto, onde se vé um cagdo sem anus no
poema VII. Essa € uma imagem terrivel, que representa a impossibilidade da energia

fluir naturalmente. O poema assim termina:
sonegacao da Luz de Deus, em cinza, nem mesmo 28

antevendo o suicidio pior que a morte.

No poema VIII, o Gnico poema longo desse que é o Canto mais curto do Poema,
imagens do século medonho e da destruicdo complementam a desapari¢cdo no plano da



49

humanidade. Ainda assim, no poema seguinte, a utopia e Thomas Morus sobrevivem ao

holocausto atdmico do século XX:

Morus utopico, querido amigo, 1
ap0s Maro acendeu Luz amorosa;
e para continuar esse estro antigo,

a glosa nasce, surge vossa glosa.

Em urénio se queima o velho abrigo

sem picos vai nascer a nova rosa.
Despovoou-se a ilha, o campo € vil mendigo:
Quantas guerras na paz dificultosa!

Apo6s 0 poema X, que estabelece o desénimo e a decep¢do com a musa (uma
analise mais detalhada do poema esta no capitulo V do presente trabalho), chega-se ao

poema XI, o Gltimo do Canto VI, e o Gltimo poema de ligacdo da obra:

Um momento ha na vida, de hora nula, 1
em que o0 poema Veé tudo, viu, vera;
e a Si mesmo, na cera em que se anula,

sob o fogo dos céus, consumir-se-a.

Ha nas fomes dos tempos, uma gula,
umas vicissitudes, fados, ah!
Ha tempos em que o canto se modula

sob o sibilo de cassandra ma.

\eio morrer, 6 céus, em dura lei,
meus membros, minhas visceras, meus 0Ss0s

sob as rosas de lava que inventei.
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Antes que os labios, amanha, 6 poema,
hirtos se calem, vossos, serao vossos,

esses canticos de renunciagao.

Pode-se novamente ver o carater de transicdo entre os Cantos presente no
Poema. Na primeira estrofe se estabelece a estagdo em que a jornada se encontra, a hora
nula. O desénimo do poema anterior € substituido por um olhar mais objetivo, a partir
do reconhecimento de que o ciclo de construcdo estd completo: o poema Vvé tudo, viu,
verd, e em funcdo de sua completude mesma, sob o fogo dos céus, consumir-se-a. A
desaparicdo em questdo passa a ser vista como um estagio natural. Na estrofe seguinte,
inclusive, se justificam as vicissitudes em funcdo das fomes dos tempos: as coisas
necessitam acontecer, mesmo as coisas mas.

No primeiro terceto, reafirma-se a “morte” do poeta. No entanto, o ultimo
terceto estabelece a ligagdo com os Cantos finais, e afirma a necessidade de prosseguir
construindo a poesia antes que, efetivamente, os labios do poeta se calem “hirtos”, em
rigor mortis.

Nesse poema final do Canto VI, o autor deixa claro que um ciclo
nascimento/morte se realizou ao longo dos seis primeiros Cantos, ao chamar os cantos
finais, do VII ao X, de “canticos de renunciagdo”. Como sera visto adiante, na verdade o

ciclo se completa no Canto VII.

Canto VII — “Audicdo de Orfeu”: da escuriddo total, surge a Musica e a Poesia.
O poema, a jornada e o proprio poeta como poeta estdo completos. Como mostra o
poema | do Canto, um soneto em trissilabos, tudo parece igual, mas é diferente. A vida
anda em ciclos, mas ndo em circulos. As coisas voltam para 0 mesmo ponto, mas nédo
sd0 as mesmas, e a verdade ndo esta no que se vé de imediato, mas sim no simbolo, que
estd além e aquém da impressao e da expressdo. Os versos curtos e regulares realcam o

ritmo, a masica, que € a redencdo que a voz orfica traz:

A linguagem 1
parece outra

mas € a mesma
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traducéo.

Mesma viagem
presa e fluente,
e a ansiedade

da cancéo.

Lede além
do que existe

na impressao.

E daquilo
que esta aquém

da expresséo.

O Canto traz de volta a presenca de Musas vivificantes, Lenora, Beatriz, Mira-
Celi. O poema Ill, o Unico poema longo do Canto, retoma a jornada, num batel ébrio.
Em meio a uma multiplicidade de imagens que retornam apods a desaparicdo com novo
carater, ha o despertar, a perspectiva do futuro. Ao final do poema, o Poeta registra uma
cosmogonia perene, por tras do fazer criador, tal qual o estro inato (expressdo que
ocorre no poema Beatriz 2, analisado no capitulo 1V), a partir do qual cada poeta

imprime sua marca pessoal:

Meus sobressaltos, rude placidez, 354
entre descidas palpebras e alentos,

sobre vésperas sumas, NOVOS nomes.

Apraz-me designar estritamente

esse caleidoscopio batismal,

ovo armilar tombado nas laringes,

mar opressor caido dos céus rubros.

Essas faces de urtiga tém aromas,

0s bragos medusares de sibilas
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desenham seus designios. Claridade.

E um mapa-mandi: vale registra-lo.

O poema final, XIV, ndo estabelece ligacdo com o Canto seguinte, pois o ciclo
épico estd completo. O Poema, como jornada, estd completo. O Poeta é agora a propria
Ilha, um Colombo que completou sua travessia: (...)sou Cristovdo Colombo, sou
columba, Deus Espirito que desce sobre o inicio, sou palavra (...) Pia sacramental de

gue emerjo ilha.

Canto VIII — “Biografia”: apresenta uma exposi¢do e uma recapitulagdo a um so
tempo. E o canto mais longo do livro, composto de um Gnico poema, com 2.286 versos
decassilabos dispostos em sextetos. A fusdo entre o mito cristdo, a vida do autor e a
redencdo pela arte como palavra divina se completam. A proposta do Poema é
apresentada num plano geral, inclusive a génese do poeta como tal a partir da lingua
portuguesa, que € louvada como mée da criagdo do Poema/Poeta.

As imagens relativas a infancia do Poeta, 0s ventos, as meninas, a geofagia, bem
como as referéncias ao alvorecer da poesia nele, estdo presentes. O Poeta louva a lingua

portuguesa:

Em suas ressonancias ouvi esses 457
paises que ficaram no subsolo

enoitados, sonhados, pressupostos,

dentro de mim, incrustados, refrangidos,
contrapostos, alias inquisidores,

alias, 6 outra lingua, doce lingua.

E o Poeta assume a palavra em nome de todos os poetas:

Eramos seres duplices: libertos 109
dirigindo a existéncia, éramos servos
subordinados a acontecimentos,

éramos poetas, tudo nos movia.
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Vésperas somos, esperamos dias
e nos dias choramos esperangas.

As imagens da Musa como palavra divina, da alianga entre Deus e 0s homens
antes do Juizo, da poesia como trajetoria e do poetizar como identificacdo com a Musa
estdo presentes. A identificacdo do autor com a simbologia cristd é evidenciada na
estrofe final, onde sdo citados os profetas que escreveram o Livro (a Biblia), as visdes
do Apocalipse de Séo Jodo (a Ilha de Patmos, onde se deu o exilio do profeta) e Cristo,

aquele que pendeu fronte humana sobre Deus:

Nada foi junto as profecias, nada;
mas através do Livro se avistavam
as terrenas visoes atraves das
sacrossantas visoes vistas na llha
de Patmos por aquele que pendeu

fronte humana sobre Deus. Amém.

Canto IX — “Permanéncia de Inés”: a presenca da Musa. Novo louvor a lingua
portuguesa. A identificacdo da Musa com a palavra divina é explicitada. Poetizar é o
mesmo que estar com e a0 mesmo tempo ser a Musa. Ainda que a Inés camoniana nao
seja um exemplo acabado de representacdo feminina espiritualizada e realizada, como a
Beatriz de Dante, Jorge de Lima a coloca como sua musa suprema, pois todo seu
impulso criativo nasce da literatura em lingua portuguesa. Esse Canto sera analisado em
detalhe no capitulo IV, pois é um dos poemas centrais na representacdo do feminino,

objeto central do presente estudo.

Canto X — “Missédo e promissdo”: findo o ciclo, apos a redencdo, um novo ciclo
se inicia: a vida ndo termina. A missdo do poeta é fazer poesia. Isso significa que um
novo sacrificio é necessario. E de se notar que o autor aponta para um periodo apds o
Juizo Final, o que demonstra um entendimento simbodlico — e ndo literal — dos textos

biblicos.
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O ciclo que se reinicia no Canto X refere-se, essencialmente, ao fazer poético,
sua realizacdo. Essa realizacdo abarca os @mbitos artistico e religioso. J& no primeiro
poema, volta a imagem do Bardo sem chaves, mas que agora leva na sua viagem um
coringa: o mapa cristdo. As imagens de uma jornada completa e redentora (VII e XIV)
e do reinicio do poetizar, do novo ciclo (XV, XVI e XVII), confirmam que ap6s o Juizo
Final ha um novo futuro, coisas que estdo por vir a partir de um novo Utero (V). No
seguinte trecho do poema VI, s@o 0s poetas que testemunharam e registraram as coisas

que estdo de volta ao inicio, a esperanca:

Foram todos ao fundo dos infernos 58
e voltaram de novo ao sol remido.

a esperanca florida na alma humana,

a esses bosques brotados da desgraga.
Contamos todos nossos negros sonhos,
paramos a entreolhar-nos novamente.
Eramos tantos num so ser radioso!
Fomos ao mesmo tempo. Fomos como.
Todos haviamos sofrido juntos,

juntos voltamos todos, e seguiamos.
Recordamos 0s nossos e 0s seus tempos
que eram perto de nos, foram ha pouco,
e foi h& pouco que o universo em nos,
sentimos ragas, povos desunidos,

e os dias desiguais irem passando.
Refletimos, amamos e odiamos

as eras divididas pelos homens,
abarcamos a vida e a morte juntas,
contamos nossas lutas e reveses,

nossas visdes de dores renovadas.

O carater do Canto X como reinicio da jornada esta claro no poema VII:
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Como dantes agora coexistia 33
em verbo o pentagrama e prisma alado,

0 eterno itinerério, 0 alegria,

0 divina aventura reiniciada.

(...)

E agora conseguiram numerar 41
aquele canto e aquele puro amor,

e as futuras vivéncias e este mar

e essas ondas montantes ontem e hoje.

Dentre 0s muitos aspectos que caracterizam, na obra, a suprema realizacdo
poética, esta o papel do poeta como portador da palavra divina. Nesse sentido, a obra € a

um tempo poesia e profecia, como se vé em I/XXIX:

Poema unanime abrange os seres 44
E quantas patrias. Quantas vezes.
Poema-Queda jamais finado

Eu seu her6i matei um Deus

Genitum non factum Memento.

N&o sou a Luz mas fui mandado

Para testemunhar a Luz

Que flui deste poema alheio. Amen.

Revela-se um ciclo completo de formacdo, multiplicidades, queda e final
desaparicdo que se delineia nos seis primeiros cantos, ja a partir dos titulos. Os Cantos
VI, VIII e IX tém um carater de realizacdo. O Canto final anuncia o recomego, um
novo ciclo. Uma sintese da sequéncia dos Cantos seria a seguinte:

Cantos | a VII: um ciclo completo que vai do nascimento a desapari¢do, no
Canto VI, fechando com o Canto VII onde a transmutacdo da desaparicdo em
canto/poesia representa uma redencao pela arte;

Canto VIII: a biografia, uma visao geral do poema e da obra do autor/Poeta;
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Canto IX: a atualidade de Inés como paradigma do feminino na literatura de
lingua portuguesa para o Poeta, 0 complemento ao eu do Poeta na imagem da Musa;

Canto X: apds a compleicdo e a redencdo, o ciclo reinicia. A vida e a criacdo
artistica partem para um novo ciclo.

Fica clara a unidade do que poderia se chamar de aspecto narrativo do livro.
Também é evidente o cardter de epopeia da obra, ainda que dentro de suas
especificidades. A proposito da unidade da obra, Paranhos escreve:

Antecipo-me em dizer que sua obra mantém uma unidade de
concepgdo, antes de justificar esta afirmativa. O que se considera fragmentario
no processo criador é inerente & vocacdo da obra poética, tanto na concepgao
quanto na formalizacdo — ou seja, quer em se tratando de temas e motivos, quer
da realizacdo formal. A poesia ela mesma ja é um paradigma do pensamento
fragmentario, trago caracterizador dos aforismos e de algumas outras formas
textuais — aspecto que o Romantismo de época conceituou e praticou
antecipadamente as teorias p6s-modernas. (Paranhos s/d)

O poeta como testemunha e o poema como ndo lhe pertencendo sd&o motivos
frequentes na obra. Sdo parte do conceito de que a poesia é uma palavra trazida pelo
poeta a superficie, mas que pertence a Deus e Ihe é concedida pela Musa. A concepcéo
do autor do que é fazer poesia vem ao encontro desta ideia: “Para mim, a Poesia sera
sempre uma revelacdo de Deus, dom, gratuidade, transcendéncia, vocagdo.” (Lima
1958: 64)

A obra a ser construida tem assim um objetivo artistico e também um carater de
missdo. O Poeta assume essa missdo, a de servir de veiculo de algo que ndo é ele: por
vezes é 0 proprio Deus, por vezes Orfeu. Sobretudo, o Poeta multiplica-se em vozes,
assumindo diversas formas, pois essa € uma das caracteristicas de sua tarefa. Andrade

observa que:

N&o se trata de um poema sobre Orfeu ou um relato poetizado do Velho
e Novo Testamentos, mas sobre a criacdo, mais especificamente, criacdo
poetica, e a voz que fala busca o mito remoto como complemento e contraste a
experiéncia poética de um eu situado no tempo e na historia: 0 eu-poeta que
troca sucessivas vezes de identidade na Invencdo de Orfeu (Virgilio, Dante,
Camdes), ndo se pode esquecer, € também Jorge de Lima e sua angustia criativa
moderna. (Andrade 1997: 135)

Estando as molduras formal e temética da obra esbogadas, pode-se entdo
empreender uma analise mais objetiva de aspectos especificos diversos, possibilitando a

visdo do detalhe e do conjunto simultaneamente. No caso da presente pesquisa,
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interessa ver as ocorréncias do tema do feminino/anima na obra como um todo. Pode-se
entdo contrapor a analise de poesias e trechos especificos com suas amplificaces e
intertextualidades ao quadro geral conforme a necessidade de enfoque analitico. A
analise formal é necessaria como ferramenta para o principal objetivo: a abordagem do

material simbdlico encontrado na obra, segundo uma perspectiva junguiana.
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3 A epopeia e 0 mito do heroéi

O fato de os arquétipos serem o substrato de todas as constru¢es simbolicas e
culturais ndo significa que seja pertinente analisar 0s processos inconscientes e miticos
subjacentes a todos os produtos culturais. Por exemplo, a constatacdo de que o mito
solar estda na origem dos mitos humanos, como o mito do heroi, ndo necessariamente
acrescenta algo a interpretacdo de um texto.

Toda epopeia tem relacdo direta com o padrao arquetipico do mito do her6i. Mas
a importancia desse fato na analise de casos concretos é relativa. Ainda que os mitos
tenham uma base arquetipica, quanto mais sofisticado culturalmente é o texto, mais este
se afasta dos processos psiquicos basilares. E, em contrapartida aos aspectos
arquetipicos, os elementos da consciéncia coletiva, bem como aspectos especificos
historicos e culturais se tornam mais relevantes.

No caso de Os Lusiadas, uma das principais epopeias em que se baseia Invencéo
de Orfeu®, dificilmente seria relevante investigar os elementos mitolégicos e cristéos
como simbolos religiosos e arquetipicos. Tais referéncias fazem parte dos ajustes que o
autor fez para colocar sua obra numa tradicdo formal (a mitologia classica na tradigdo
consolidada por Homero e Virgilio) e num contexto favordvel & aceitacdo da obra (a
moldura cristd oriunda da necessidade de obter a aprovacdo das autoridades, permitindo
fazer da obra um instrumento de afirmacdo de uma politica dominante). O objetivo do
autor é consciente e declarado: criar um mito fundador da nacdo portuguesa
conquistadora. Nesse mito, 0s deuses gregos e as divindades cristds abencoam a
conquista do herdi, Vasco da Gama.

Também sdo conscientes os objetivos da Eneida, outra das fontes de Invencéo de
Orfeu. A obra foi encomendada a Virgilio por Otavio Augusto, com o0 intuito expresso
de criar um novo mito que ligasse as raizes do Império Romano e de seu Imperador aos

mitos gregos. O povo de Roma, na época, tinha nos rituais que fundiam o culto a Mitra

9 Gilberto Mendonca Teles fala dessa relacdo: “No feixe de informaces ou de material poético em
Invengdo de Orfeu, o que realmente mais se destaca € o da ascendéncia camoniana. Jorge de Lima
trabalhou conscientemente sobre o modelo épico de Camdes. Sdo claras as referéncias a temas, a
palavras, frases, imagens e versos de Os Lusiadas, a comegar pelo primeiro verso do poema jorgiano: ‘Um
bardo assinalado”, que j& aparecia em Mira-Celi. Uma simples leitura colhe referéncias a 'tormentdrio
Cabo', a 'flautas rudes', 'Tétis', 'Adamastor' (inimeras vezes), a 'cabos-ndo', 'El-Rei', 'Indias', 'oriente’ e
‘ocidente’, Taprobana’, 'Ganges', 'Restelo’, 'Inés de Castro', 'Citia fria’, 'Libia Ardente’, 'Camdes meu
bardo' e tantas e tantas outras, diretas ou indiretas, estillisticas e estruturais. Ha versos inteiros de Camdes
(...)” (Teles 1985:160-161)
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e 0s deuses olimpicos uma crenca auténtica e viva. No entanto, é de se duvidar que tais
crengas fossem abracgadas cegamente pelas elites intelectuais. O que se deu foi, portanto,
uma construcdo poética que construia uma unidade mitica artificialmente, semelhante
ao que ocorre na epopeia de Camaes.

Virgilio, como poeta-pai dos poetas nas épocas de Dante e Camdes, e até hoje
uma das principais referéncias entre os cléssicos, aparece em Invencdo de Orfeu, onde
também os poetas de um modo geral sdo chamados de virgilianos sem mecenas em
1/X11, 72. E Virgilio é também o guia de Dante no Inferno e no Purgatdrio, assim como
Dante é evocado pelo Poeta como guia, em IV/XIX, IV/IXXVIII, bem como nos
poemas-Beatriz, como serd visto no capitulo quatro. O objetivo inicial na composi¢cdo
da Eneida ¢ estabelecer um mito fundador para a Roma, que busca a unidade politica e
cultural de seu Imperio, dividido pelas lutas que sucederam o assassinato de Julio Cesar,
até a vitoria final de Augusto sobre as forgcas de Marco Antdnio. Com a obra, a ligacdo
entre Roma e Troia, as Guerras Punicas e a origem divina da dinastia imperial sdo
amalgamadas num Unico mito, conferindo a Roma o respaldo divino para a conquista
terrestre (como em Os Lusiadas). As origens divinas de Augusto sdo apontadas
claramente na descrigdo do escudo forjado por Vulcano, e dado de presente a Eneias, ao
final do Livro VIII. No magnifico escudo, estd gravada a historia romana desde a mitica
fundagdo da cidade por Rdmulo e Remo. No centro, destaca-se a vitoria de Augusto, na
batalha naval do Acio, sobre as forcas de Marco Antonio e Cledpatra. Fica, assim,
estabelecida a linha direta: um presente dos deuses gregos que profetizam a vitdria do
Imperador que encomendou a obra. E esse modelo que Camdes segue em seu épico,
onde os mesmos deuses profetizam e conspiram para o sucesso de Vasco da Gama.
Eneias encarna a alma coletiva do povo romano e Virgilio cria um mito nutrido pela
forca das raizes mitico-culturais, o mito de fundacdo de Roma. Como no caso de
Camodes, 0s elementos miticos sdo de segunda mao, uma moldura estilistica especifica e

ndo expressdes diretas do processo criativo, como religiosidade auténtica'®.

10 «(..) a0 elevar-se (...) [um] tema arquetipico a um nivel nacional e cultural, unindo-o a tradigdes

religiosas e formas poéticas, expressa-se mais especificamente os problemas daquela nagdo naquele
determinado periodo cultural, mas perde-se muito do seu carater humano [inconsciente, arquetipico].
Ulisses, por exemplo, é a esséncia do intelecto hermético-mercurial grego e pode ser facilmente
comparado a herois ardilosos de outras nacdes. Entretanto, o mito de Ulisses é mais especifico e mais
grego, perdendo desta maneira certos tracos humanos universais.” (Franz 1990:34)
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Invencdo de Orfeu se diferencia de Os Lusiadas e da Eneida (e também de A
Divina Comédia, apesar dos aspectos religiosos desta), como epopeia, ndo apenas
porgque 0 mito cristdo para ele € uma fé auténtica e expressa, mas também pelo fato de
que o universo psiquico interior e a tradigdo cultural sdo os territorios onde a jornada do
herdi acontece. Esse deslocamento do exterior para o interior corresponde a uma direcao
diferente do pensamento que também caracteriza grande parte da producdo artistica e
cientifica do século XX: os processos psiquicos se tornam o objeto da obra e da
investigacdo. Esse olhar para o interior corresponde, em arte, a culminacdo de um
movimento que tem suas origens no Romantismo e vai manter-se @ sombra do dominio
do racionalismo até o advento do Modernismo (Wilson 1967). Grande parte da
producdo artistica a partir de meados do século XIX se dedica a romper os lagos com
padrdes logicos e formais, colocando em primeiro plano a experiéncia individual, em
especial o contato com o inconsciente. O préprio termo inconsciente foi cunhado nesse
periodo. (Ellenberger 1970)

Na ciéncia, pode-se destacar tanto no campo da psicologia como no da fisica a
relativizacdo do papel do observador. Esse fato, largamente incorporado pela ciéncia
experimental contemporanea, foi central na argumentacdo de Jung. Este escreve que, em
psicologia, o fato de ignorarmos que observamos com nossa propria psique leva a
teorias que sO correspondem a uma Vvisdo parcial dos fatos: as proprias tendéncias
psicoldgicas de quem as elaborou determinam uma valorizacdo de certos aspectos em
detrimento de outros, levando a uma concepcao da psique que contempla com acerto
somente “metade” dos fenémenos psiquicos*.

A evolucdo cientifica dos seculos XVII e XVIII gerou uma onda de entusiasmo
racional, que buscava aplicar as leis da ciéncia matematica a todos 0s campos da
experiéncia humana. Um dos principais marcos deste processo foi a publicacdo de
Philosophiee Naturalis Principia Mathematica (1687), de Isaac Newton. Nessa obra,
Newton estabeleceu, pela primeira vez, a relacéo direta entre a formulacdo matematica e
os fendmenos fisicos e, consequentemente, os fundamentos da mecanica classica. Desde

0s movimentos dos objetos terrenos até 0s movimentos dos planetas no sistema solar se

11 A respeito do papel da predisposicdo psiquica na elaboracdo de uma teoria, conferir a comparagao entre
as teorias de Freud e Adler em Psicologia do Inconsciente, volume VII das Obras Completas, bem como
o0 volume VI, Tipos Psicoldgicos.
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encaixaram subitamente nos padrdes fixos expressos da linguagem matematica. O
impacto de tal descoberta foi devastador:

Os poetas, a exemplo dos astronomos e dos matematicos, haviam chegado a
encarar 0 universo como uma maquina obediente as leis da Logica e suscetivel
de explicacdo racional; Deus figurava meramente como o fabricante de rel6gios
que deveria ter existido para manufaturar o reldgio. As pessoas aplicavam tal
concepcdo também & sociedade, que, tanto do ponto de vista de Luis XIV
quanto da Constituicio Norte-Americana, tinha o cardter de um sistema
planetario ou de uma maquina bem regulada; e examinavam a natureza humana
desapaixonadamente, com 0 mesmo espirito ltcido e racional, para descobrir 0s
principios que Ihe regiam o funcionamento. Dessarte, 0s teoremas dos fisicos
eram emparelhados pelas pecas geométricas e pelos disticos equilibrados de
Pope. (Wilson 1967: 10-11)

Ao fazer de sua jornada interior como individuo e artista o objeto primordial de
sua epopeia, Jorge de Lima traz a luz os processos de seu proprio inconsciente. Nesse
processo, encontra e reelabora poeticamente conteudos que ndo sdo passiveis de
interpretacdo direta somente a partir de dados culturais. No entanto, esses aspectos de
sua expressdo poética podem ser investigados com base em suas relagdes com o
inconsciente coletivo e, portanto, os arquétipos, o que se da através da mediacdo
simbdlica. Dessa forma, é de importancia crucial que esses elementos sejam analisados
com ferramentas adequadas. Numa analise puramente racional sdo usualmente
esvaziados de sentido especifico'?, como ocorre com as teorias psicanaliticas e de cunho
socioldgico, que as reduzem a um “nada mais que”: “nada mais que uma repressao de
tabus sexuais” ou “nada mais que a expressao de relagdes politicas e sociais”. E preciso
analisar tais conteidos como contetdos simbdlicos vivos e significativos em suas
especificidades, e ndo como fantasias aleatdrias de um inconsciente esttico que seria
um deposito de desejos reprimidos. E necessario estabelecer a relagio da epopeia
jorgiana com os padrdes arquetipicos do mito do herdi para compreender e enquadrar

aspectos importantes de sua simbologia.

12 “Qualquer poema em que ha dramas de inteligéncia dentro de um plano racional, como “Essa Negra

Ful6” e muitos poemas de minha primeira fase, pode ser explicado pela critica racional e inteligéncia,
mas, desde que ha superagdo do inteligivel e um ar misterioso venha banhar o poema, como explica-lo?
Jamais. Ai ndo podem mais atuar 0s processos racionais e inteligiveis mas somente 0s processos intuiveis.
(“Jorge de Lima defende sua Poesia e sua Pintura da Pecha de ‘Herméticas’”. in Vamos Ler! Rio de
Janeiro, 1° novembro 1945. In Lima 1958: 83)



62

O mito do herdi e a epopeia

Posto que os processos naturais sejam ciclicos (o alternar do dia e da noite, das
estacoes, o ciclo do nascimento e da morte etc.), tudo leva a crer que a percepcdo dos
ciclos naturais tenha relacdo direta com a separagdo entre sujeito e objeto que
determinou a génese da consciéncia humana. O ciclo que, pela escala de tempo, é um
dos mais imediatamente acessiveis a consciéncia primitiva € a alternancia entre o dia e a
noite.

O Sol, para a humanidade primitiva, representava a propria vida. Todos os dias
0s homens primitivos assistiram o Sol desaparecer na Noite. Esta assume um aspecto
destruidor, no seguinte sentido: a Noite representa um ventre onde o Sol € engolido. Ao
mesmo tempo, a mesma Noite destruidora é também a Mée vivificante, pois é do ventre
noturno que o Sol renasce a cada dia. Este é um padrdo basico da experiéncia humana
primitiva relativa aos ciclos da natureza.

Na medida em que os homens passam a dominar o fogo e, posteriormente, o
cultivo de alimentos, novos ciclos sdo assimilados tanto no plano consciente
(conhecimentos técnicos) quanto no inconsciente (elaboragdo simbdlica, construgdo dos
mitos a partir dos arquétipos). A transmissdo desses e outros conhecimentos as geracdes
seguintes € a educacdo. E o processo pedagogico é efetivado desde sempre a partir do
equilibrio entre o dado material e a elaboracdo simbolica.

N&o se deve pensar na consciéncia como um acontecimento separado da
evolucdo. Ndo ha nenhuma evidéncia de que algo surgido na natureza como a
consciéncia humana, possa ir, de alguma forma, contra a natureza. Em outras palavras,
nada indica que, uma vez formada a consciéncia humana, com seus mecanismos
conscientes e inconscientes, esta tenha estacionado em uma estrutura ideal, pois tal
imobilidade evolutiva ndo é encontrada em parte alguma na natureza. Nesse prisma
evolutivo de nossa psique, a hipotese de Jung é que os arquetipos séo forjados a partir
de experiéncias emocionais intensas durante o alvorecer da consciéncia. “Tais imagens
sdo ‘imagens primordiais’, uma vez que sdo peculiares a espécie, e se alguma vez foram
‘criadas’, a sua cria¢do coincide no minimo com o inicio da espécie” (Jung IX/1: 152).
E importante também n&o se pensar na evolucio dos padrdes simbélicos humanos como

uma mera tentativa infantil de explicar o inexplicavel:
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O mito religioso é uma das maiores e mais importantes aquisi¢fes que
ddo ao homem a seguranca e a forca para ndo ser esmagado pela imensiddo do
universo. O simbolo, observado sob o ponto de vista do realismo, ndo é uma
realidade concreta, mas psicologicamente ele € verdadeiro, pois foi e continua
sendo a ponte para as maiores conquistas da humanidade. (Jung V: 343)

Desde antes de se diferenciar psiquicamente de outros primatas avangados até
que viesse a dominar a producéo do fogo, o dia representou o ponto de maximo poder e
conforto e a noite 0 maximo de desamparo. Nas estruturas mais profundas da evolugéo
psiquica o Sol representa a visdo, a clareza, e a Noite ¢ a um s tempo o desconhecido e
o ventre de onde o Sol renasce a cada alvorecer. Eis os elementos que provavelmente
marcaram a experiéncia humana primitiva no plano simbdlico, pois estdo ligados
diretamente a adaptacdo e a sobrevivéncia da espécie. Em torno desses padrdes
arquetipicos, as diferentes culturas desenvolveram seus proprios mitos solares, a base
dos mitos heroicos, onde o herdi € a humanizacao do proprio Sol.

O mito solar é, portanto, arquetipico. E necessério imaginar os grupos humanos
primitivos, no alvorecer da consciéncia (processo que deve ter durado muitos séculos,
com comegos e recomegos em diversos momentos), deparando-se com suas
necessidades mais prementes. O homem & um animal diurno: sua forca reside naquilo
que sua mente elabora, privilegiadamente, a partir do material que os sentidos oferecem.
Durante o dia, nossos ancestrais estavam de posse de seu poder pleno, pois o sentido da
visdo, 0 mais acurado, lhes favorecia. Durante a noite, no entanto, o Unico refugio era o
grupo. O terror noturno era diaria e dolorosamente real. A certeza reconfortadora: o sol
nasceria novamente, trazendo novas possibilidades de sobrevivéncia.

O arquétipo “em si” ndao é objetivavel (como ocorre com os fendmenos
subatdbmicos), sendo detectavel somente em sua manifestacdo. Cada uma das infinitas
variacdes da estrutura basica do mito do heroi, por exemplo, tem a um tempo um padréo
subjacente (como a estrutura geométrica de um cristal) e uma manifestagdo que €
sempre unica (como os cristais efetivamente sdo encontrados, nunca na forma abstrata
“ideal”). Pode-se verificar, de fato, que as variacdes dos padrées miticos sdo infinitas,
correspondendo a cristalizacdo dentro de um contexto concreto do padrdo basico
arquetipico:

(...) os arquétipos sdo determinados somente quanto a forma e ndo
guanto ao contetdo, e no primeiro caso, de um modo muito limitado. Uma
imagem primordial s6 pode ser determinada quanto ao seu contetido, no caso de
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tornar-se consciente e portanto preenchida com o material da experiéncia
consciente. Sua forma [do arquétipo], por outro lado, (...) poderia ser
comparada ao sistema axial de um cristal, que pré-forma, de certo modo, sua
estrutura no liquido-mée, apesar de ele préprio ndo possuir uma existéncia
material. Esta Ultima sé aparece atraves da maneira especifica pela qual os ions
e depois as moléculas se agregam. (...) O mesmo se da com o arquétipo: a
principio ele pode receber um nome e possui um nucleo de significado
invariavel, o qual determina sua aparéncia, apenas a principio, mas nunca
concretamente. O modo pelo qual, por exemplo, o arquétipo da mde sempre
aparece empiricamente, nunca pode ser deduzindo dele mesmo, mas depende de
outros fatores. (Jung V: 155)

No ambito do desenvolvimento individual, por exemplo, os padrdes oriundos
dos arquétipos Sol/Pai e Noite/Mae geram uma gama de fantasias e representagdes.
Nesse caso, 0 esquema basico do mito solar comeca com 0 nascimento; ap0s o
nascimento, a infancia, onde se pode contar com a protecdo da mde. Ainda que na
infancia o individuo esteja ‘“seguro”, o processo de crescimento necessita do
afastamento do mundo infantil, o que acarreta uma perda e também um estado de
soliddo, de desamparo. E necessario que o individuo assuma seu papel na sociedade, e
se torne, ele mesmo, um novo pai ou mde. Esse processo de amadurecimento &
extremamente dificil e doloroso, e simbolicamente corresponde ao afastamento do Sol
da Mé&e (Noite) original. A nostalgia da infancia é, portanto, natural e fundada no
sentimento de protecdo da infancia. A jornada noturna do Sol, quando mal sucedida,
corresponde a impossibilidade do individuo amadurecer, preso as amarras infantis, o
que corresponde a um desvio do fluxo natural da libido. Para que o individuo
amadureca, ele necessita enfrentar os desafios do dia a dia, numa epopeia
correspondente a transformacdo que o Sol necessita enfrentar para que renasca no dia
seguinte. VVé-se, portanto, que:

A estrutura arquetipica do inconsciente corresponde aos acontecimentos
comuns e ao desenrolar geral das coisas. As alteracdes gue atingem o homem
ndo sdo de uma multiplicidade infinita, mas representam variantes de certos
tipos de acontecer. O numero destes tipos é limitado. (Jung V: 450)

Quando se busca identificar os primérdios da cultura, em primeiro lugar esta o
poder de produzir fogo. De posse do fogo, o primitivo humano estava de posse de um
aspecto do poder solar. O periodo entre 0 nascimento da consciéncia e a descoberta do
fogo seria, portanto, o periodo de fundacdo das bases arquetipicas da mente humana

moderna. E uma hipétese bem fundamentada a de que os arquétipos e suas
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representagdes primevas estdo ja estabelecidos no momento em que 0s grupos humanos
dominam a técnica de produzir fogo. Todas as espécies de transmissdo consciente de
conhecimentos técnicos conhecidos estdo sempre associadas a uma linguagem ja
madura para lidar objetivamente com objetos externos e, consequentemente, a um
sistema simbolico.

A construcao dos contetidos simbdlicos é paralela, necessariamente, a construcao
das habilidades conscientes, como a técnica de produzir fogo e também os mecanismos
de transmissdo desses conhecimentos. Na necessidade de comunicacdo, na fundacgdo da
linguagem, se materializa o cruzamento das fungBes psiquicas interiores e exteriores. A
mente humana pode se dirigir tanto aos objetos interiores quanto exteriores, mas essa
“mente” que se dirige é o pensamento dirigido, a consciéncia. O pensamento dirigido ou
I6gico é um mecanismo de adaptacdo a realidade externa:

(...)onde, em outras palavras, imitamos a sucessdo de coisas objetivas, reais, de
modo que as imagens em nossa mente se sucedem na mesma ordem causal

rigida em que os fatos acontecem fora dela. Denominamos este tipo de
pensamento também pensamento com atencdo dirigida. (Jung V: 11)

Em torno (e também no interior) da consciéncia, estd o inconsciente que se
manifesta a consciéncia independentemente da vontade desta. E do mesmo modo como
0 homem precisa se proteger dos perigos do mundo exterior, no dominio da consciéncia,
assim o homem precisa de mecanismos psiquicos para lidar com os processos interiores,
no dominio do inconsciente. As representacfes simbdlicas desses processos sdo 0sS
mecanismos de adaptago evolutiva ao aspecto inconsciente da natureza humana®®,

Com o desenvolvimento cultural, essa base simbdlica passa a ser aplicada em

questdes coletivas, e 0 mito solar assume novas formas. O mito do her6i é a

3 “Da mesma forma que o organismo vivo com suas caracteristicas especiais constitui um sistema de
funcOes de adaptacdo as condigOes ambientais, assim também a alma deve apresentar aqueles 6rgaos ou
sistemas de funcgGes que correspondem a acontecimentos fisicos regulares. Ndo me refiro as fungdes
sensoriais que dependem dos Orgdos, mas, antes, a uma espécie de fendmenos psiquicos paralelos aos
fatos fisicos regulares. Para tomarmos um exemplo: o curso diario do sol e o alternar-se regular dos dias e
das noites deveriam refletir-se na psique sob a forma de imagem gravada ai desde tempos imemoriais.
N&o podemos demonstrar a existéncia de uma tal imagem, mas, em compensacdo, descobrimos analogias
mais ou menos fantasticas do processo fisico: cada manhd um her6i divino nasce do mar e sobe no carro
do Sol. No ocidente, espera-0 uma Grande Mae, que o devora, assim que anoitece. No ventre de um
dragdo o heréi atravessa o fundo do mar da meia-noite. Depois de um combate terrivel com a serpente
noturna, ele renasce na manha seguinte.” (Jung VIII: 326)
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humanizagdo do mito solar. A jornada noturna do sol em dire¢do ao renascimento na
manhd seguinte € antropomorfizada, representando um degrau acima na evolucao
simbdlica. O herdi usualmente tem uma tarefa que, ao ser cumprida, resultara num
ganho, uma evolugdo. Ele é movido a realizar sua tarefa muitas vezes contra sua

vontade:

O mais nobre de todos os simbolos da libido é a figura humana do
demdnio ou do herdi. A simbdlica abandona entdo o campo do neutro, préprio a
imagem astral e meteorica, e assume a forma humana: a imagem do ser que
passa da tristeza para a alegria e da alegria para a tristeza, 0 ser que ora
resplandece no zénite, como o Sol, ora imerge em noite profunda e desta mesma
noite renasce para novo esplendor. Assim como o Sol, em seu movimento
segundo suas leis intrinsecas, sobe desde a manhd até o meio-dia, ultrapassa o
meio-dia e declina para a tarde, deixando para tras seu esplendor e mergulhando
na noite que tudo encobre, assim também o homem, segundo leis imutaveis,
segue seu caminho e desaparece na noite no fim da jornada, para renascer de
manhd em seus filhos, reiniciando nova trajetéria. (Jung V: 251)

Para ilustrar a relacdo de mitos mais elaborados com suas raizes arquetipicas,
pode-se tomar como exemplo o Epico de Gilgamesh, que é a um tempo o texto literario
e 0 épico mais antigo que conhecemos. Sua versao mais antiga conhecida data do século
X1l a.C. Nele, Gilgamesh é um rei que trata seus suditos com alguma crueldade. Os
deuses, entdo, criam um duplo dele, Enkidu. Este é uma versdo selvagem de Gilgamesh,
e eles entram em conflito até que finalmente se tornam amigos. Eles vao entdo até a
Floresta dos Cedros, onde derrotam Humbaba, seu guardido. A deusa Ishtar,
incomodada pelo avanco da dupla, envia um terrivel monstro, o Touro Celestial, que
mata Enkidu. Gilgamesh inconforma-se com a morte e sai em busca da imortalidade.
Ele encontra Utnapishtim, um sobrevivente do antigo Dildvio (a primeira referéncia a
um dilavio, que ressurge na Biblia Hebraica). Utnapishtim e sua mulher sdo os Unicos
sobreviventes, e a eles foi dada a imortalidade pelos deuses. A partir dai, ele parte para
outros desafios. No final da versdo acadiana, a mais completa que se conhece, Eikidu
renasce e ¢ inquirido por Gilgamesh a respeito do outro mundo.

Como outros mitos, a lenda de Gilgamesh tem inimeras versfes, mas sempre 0
final da jornada vai resultar em conhecimento adquirido, ligagdo com o divino e outras
conquistas. Por exemplo, o motor inicial do épico, o carater tirdnico de Gilgamesh,
evolui a partir de suas jornadas no sentido de um governante-tirano mais humano no
sentido hodierno. Temos a figura do duplo-herdi com a aparigdo de Eikidu, uma espécie

de duplo de Gilgamesh que surge como um homem primitivo, com cabelos e barbas
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longos e desafiando a posi¢cdo dominante e civilizadora de Gilgamesh (a figura do duplo
aparece como motivo central, em Invencdo de Orfeu, no poema I11/XX.) A jornada que
ambos empreendem a Floresta dos Cedros € uma primeira incursdo ao universo
materno, onde a floresta (como o mar ou os abismos subterraneos) simboliza o
inconsciente, a Mae primordial. O guardido da floresta é morto, e a primeira jornada
tem sucesso. Eikidu morre e, com a morte dele, Gilgamesh é tomado pela nostalgia da
infancia, o desejo de imortalidade. A imortalidade nédo é acessivel aos humanos, como o
fogo no mito de Prometeu, e isso enfurece a deusa, que é um aspecto do materno
destruidor e que tenta impedir o avanco da consciéncia. O sucesso dessa segunda
empreitada confere a Gilgamesh uma participacdo no plano divino, exatamente como
ocorre com o dominio do fogo trazido por Prometeu. Neste épico, surgem diversos
elementos comuns a outros mitos heroicos: o herdi duplo, a floresta protegida por um
monstro, a mée terrivel que busca a destruicdo do her6i e a jornada como um todo com
um sentido de recuperar a divindade original no soberano.

No decorrer de sua trajetéria noturna, o heroi/Sol luta para retornar. H4 uma luta,
uma peregrinacdo, uma via crucis para que ele consiga retornar. Uma conhecida variante
é 0 herdi sendo engolido por um monstro, como Jonas devorado pelo grande peixe, ou
Pindquio no ventre da baleia. Como no caso de Pindquio, que sobrevive queimando 0s
restos de navios devorados pela baleia, trata-se também da propria humanidade que
vence a noite com o poder de produzir o fogo. No caso de Jonas, a permanéncia por trés
dias e trés noites no ventre do peixe lhe proporciona um contato direto com o fogo

1'%, A vitéria tanto do Sol sobre a Noite ao renascer,

divino, atraves dos olhos do anima
quanto do homem sobre a noite com o dominio do fogo ficam assim caracterizadas.
Esse processo representa também o desafio do individuo frente a vida. Ou a jornada de
um povo em busca de sua afirmacéo politica. Na jornada do herdi, é comum a luta com

monstros:

E facil entender o que a luta contra 0 monstro marinho representa: é a
luta pela libertacdo da consciéncia do “eu” das amarras fatais do inconsciente. O
preparo do fogo no ventre do monstro é um indicio disto. E uma magia
apotropaica dirigida contra as trevas do inconsciente. A salvacdo do herdi é ao
mesmo tempo um nascer do Sol, o triunfo do consciente. (Jung V: 539)

4 “Jonas ingressou em sua boca (do peixe) como um homem que entra numa sinagoga e para. Os dois
olhos do peixe eram como duas claraboias, que traziam luz para Jonas. Rabbi Meier disse: ‘Uma pérola
estava suspensa nas visceras do peixe, que trazia luz a Jonas, como o Sol ao meio-dia, e lhe permitia ver
tudo que havia no mar e no abismo’ etc.” (Pirké de Rabbi Eliezer apud Jung V: 509).
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A trajetéria do herdi até a consecucdo de sua tarefa é frequentemente uma
peregrinacdo onde obstaculos sdo enfrentados. A peregrinacdo do herdi corresponde a
trajetdria noturna do Sol rumo ao renascimento, muitas vezes uma jornada maritima em
uma nave (ou arca, ou caixa, como a trajetéria de Moisés no Nilo). E o caso de
Gilgamesh, Dioniso, Hércules e, noutro estagio cultural, Eneias e Vasco da Gama. A
respeito do heroi peregrino, diz Jung:

Os herdis frequentemente sdo peregrinos: a peregrinagdo ¢ uma imagem
da nostalgia, do anseio nunca aplacado que em parte alguma encontra seu
objeto, da procura pela mae perdida. A comparagdo com o Sol também sob este
aspecto é facilmente compreendida. Por isso os herdis sempre sdo semelhantes
ao Sol. Por isso nos julgamos autorizados a concluir, enfim, que o mito do heroi
€ um mito solar. Quer me parecer contudo que ele é antes a autorrepresentacdo
da nostalgia do inconsciente em sua busca insaciada e raramente saciavel pela
luz da consciéncia. Esta, porém, sempre em perigo de ser enganada por sua
propria luz e transformada em fogo fatuo, anseia pela forga salutar da natureza,
pelas raizes profundas do ser e pela atordoante comunhdo com a vida de
incontaveis criaturas. (Jung V: 299)

O que impulsiona o heroi para sua jornada é a nostalgia da infancia, o0 mundo
idilico (com conotacfes patologicas quando ndo se € mais crianga) que € também o
mundo materno. A presenca constante da infancia como memoria e como impulso ao
fazer poético € constante em Invengdo de Orfeu, por exemplo no Canto VIII, versos
1.165 a 1.188. Com a regressdo da libido, o desvio do foco consciente do exterior para o
interior, o her6i mergulha no inconsciente. A projecdo se transfere, entdo, a outra figura
feminina, muitas vezes personificada pela Musa, ou pela mulher amada. E o que ocorre
na lenda de Hiawatha, dos indios algonquinos norte-americanos, que Jung analisa
extensamente em Simbolos da transformacédo. A transferéncia da libido para uma figura
feminina que ndo a mée é, portanto, um ganho da consciéncia que esta entdo preparada

para novos desafios:

Quando crianca, Hiawatha sonhava sentindo os ruidos da agua e do
vento penetrarem em seus ouvidos e reconhecia a voz da mae nos sons da
natureza. “Minneawawa”, diziam os sussurrantes pinheiros & beira do grande
mar. E através do sussurro do vento e do murmdrio da agua ele reencontra
antigos sonhos de menino em sua eleita, em “Minnehaha”, a sorridente agua.
Também o herdi, e sobretudo ele, reencontra a mae na mulher, para tornar a ser
crianca e assim conquistar a imortalidade. O arquétipo do feminino, a anima,
aparece primeiro na figura da mae e depois se transfere desta para a amada.
(Jung V: 514)
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O que interessa na andlise literaria € o caso individual. Na analise deste é que se
determina ou ndo ser relevante buscar a base arquetipica de determinado texto. O mito
do heroi/mito solar é onipresente nas culturas humanas, incluindo muitos dos elementos
associados. Pela relacdo primordial entre o ciclo dia/noite e a génese da consciéncia
humana, pode ser considerado o arquétipo dos mitos. E também a estrutura de modelos
narrativos basicos. E é o padrdo subjacente a epopeia. As manifestagdes mais antigas de
epopeia que conhecemos, partindo de Gilgamesh, passando por Homero até o trabalho
autoral e com plena consciéncia de sua funcdo de mito fundador de Virgilio, séo
variantes elaboradas da trajetéria solar nos perigos da noite projetada no campo da
consciéncia coletiva.

As epopeias sdo amplificacdes elaboradas do mito do herdi, em que o heroi
representa usualmente uma nagdo que se afirma na realizacdo de um feito com
significacdo transformadora. Na funcdo de mito fundador, a epopeia representa a fusédo
no plano coletivo entre a realidade sensivel e o universo simbolico. A conquista, a meta
especifica de cada epopeia, usualmente diz respeito a um evento historico fundamental
para 0 povo em questdo. Os mitos também podem estar ligados a elaboracdo de uma
lenda relativa a transmissao de conhecimentos religiosos ou técnicos especificos. Esse é
0 caso, também num plano de maior sofisticacdo cultural, das Georgicas de Virgilio.

Invencdo de Orfeu é uma epopeia na qual o her6i é o poeta que indo as
profundezas do processo artistico e espiritual, chega dessa forma ao inconsciente
coletivo através de sua Musa (anima), tornando possivel uma obra que ultrapassa o
plano pessoal. O eu lirico dominante na obra, indissocidvel do autor, € aquele que
cumpre a jornada — fazer o poema. A obra consiste na jornada do Poeta rumo a
construcdo da obra, caracterizando uma espécie de épico lirico, uma travessia interior
rumo a conquista da propria realizacdo artistica. O Poeta se entrega a uma dolorosa
jornada cuja meta € a realizacdo do proprio Poema, que também é metafora da trajetoria
humana tanto individual quanto cultural. A construgdo do Poema equivale a alcancar
uma totalidade simbdlica, materializada na obra, num ciclo que sempre se reinicia.

Assim como as epopeias que lhe servem de modelo, como Os Lusiadas, O
paraiso perdido, A divina comédia e a Eneida, Invencao de Orfeu apresenta variacGes
peculiares sobre o tema arquetipico da jornada do herdi rumo a uma conquista. A



70

diferenca é que na obra de Jorge de Lima os elementos miticos e religiosos ndo sdo
acessorios da narrativa, mas o objeto da narrativa. 1sso ndo se aplicaria as obras de
Milton e Dante, que também tém um foco religioso, mas ai emerge a outra diferenca:
em Invencdo de Orfeu ndo ha um ou dois, mas inUmeros arcos narrativos, imbricados e
nem sempre claros, todos apresentados na obra na linguagem simbdlica do poema. Séo
exemplos de arcos narrativos: 0 caminho da criacdo a queda, passando pelo advento de
Cristo até o Juizo final; a criacdo da ilha; a formacdo do Poema e do Poeta; a relacéo
com a Musa; a imitatio christi; e a prépria jornada cultural presente nas raizes literarias
do poema. Finalmente, muitos dos elementos presentes na epopeia jorgiana ndo estdo
amarrados a arco narrativo algum. A meta da obra é a poesia, e a propria linguagem
surrealista, cheia de colagens, implica a presenca de desconexao entre as partes.

Em Jorge de Lima, 0os mistérios cristdos sdo simbolos auténticos. Cristo, dessa
maneira, soma-se naturalmente as mutacdes do poeta/herdi do poema. A relacdo entre a
figura de herdi e Cristo, resolvida com naturalidade em Inven¢do de Orfeu, ndo deve ser
entendida como mero adorno religioso formal:

Como her6i e homem-deus Cristo psicologicamente significa o si-
mesmo; ele representa a projecdo deste arquétipo mais importante e mais
central. A este cabe funcionalmente o significado de um Senhor do mundo
interior, isto é, do inconsciente coletivo. O si-mesmo como simbolo da
totalidade ¢ uma “coincidentia oppositorum”, portanto contém luz e trevas ao
mesmo tempo. Na figura de Cristo os contrastes, unidos no arquétipo, separam-
se no luminoso Filho de Deus de um lado, e no diabo, do outro. A primitiva
unidade dos opostos ainda pode ser reconhecida na unido inicial de Satands com
Javé. Cristo e o dragdo do Anticristo tém contato intimo na historia de seu
aparecimento e de seu significado césmico. A lenda do dragdo encerrada no
mito do Anticristo faz parte da vida do her6i e por isso é imortal. (Jung V: 576)

E também caracteristica da missdo do poeta o sacrificio: tornar-se o porta-voz do
sub e super-humano acarretam um elevado grau de sofrimento pessoal. Esta é a ideia do
sacrificio do artista tdo presente em Invencdo de Orfeu. Em diversos pontos o Poeta
manifesta o carater doloroso de sua tarefa: fazer o poema.

O sacrificio € necessario ao fazer poético e condizente com a ambicédo da obra: é
intencdo manifesta do poeta fazer de si mesmo o veiculo de algo além do humano. E um
encargo que demanda muita energia: fazer da realizacdo artistica uma auténtica
renovagdo simbdlica. Para atingir este objetivo, 0 poeta precisa ter acesso aos simbolos
auténticos, oriundos das camadas mais profundas de sua psique e carregados de sentido

para seus contemporaneos. Trata-se de um sacrificio voluntario, presente em inimeras
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variantes do mito do herdi, inclusive no mito cristdo, em que Cristo se sacrifica pela
humanidade.

Psicologicamente, o sacrificio do herdi diz respeito a renincia ao conforto do
universo materno infantil. A relacdo do poeta com o feminino, a anima, se transforma ao
longo da jornada e assume diferentes representacdes, desde a méde primordial e ligada
aos instintos, ateé suas formas mais refinadas, como Beatriz ou mesmo a “Musa pessoal”
do autor, Mira-Celi.

Por sua multiplicidade tematica e fragmentacdo narrativa, ndo € possivel
examinar a epopeia e o mito do her6i como eixo narrativo sejam a Unica abordagem
véalida da obra. E uma delas, e essa abordagem permite uma compreensdo nova de
diversas imagens da obra. Colocando o Poema nessa perspectiva, tanto a evolugdo das
imagens femininas quanto a conex&@o entre os diferentes Cantos demonstram coeréncia.
A evolucdo das imagens femininas sera analisada mais profundamente nos capitulos IV
e V. A conexao entre os diferentes Cantos ja foi analisada em parte no capitulo 1, a aqui
sera analisada sob um aspecto especifico presente nos mitos heroicos.

A trajetdria do heroi tem como objetivo a realizacdo de uma opus, um feito de
propor¢Bes acima do humano. Esse feito consiste na redencdo do heroi através de sua
descida no reino das trevas e sua vitoria que afirma o futuro. No livro Psicologia e
Alquimia (Molume XII das Obras Completas), Jung analisa a simbologia dos mitos
heroicos tanto do ponto de vista cristdo quanto da simbologia alquimica em suas
imagens:

Todas estas imagens miticas descrevendo um drama da alma humana
que se passa além de nossa consciéncia indicam que o homem ¢
simultaneamente 0 que deve ser redimido e o redentor. A primeira formula é
crista e a segunda, alquimica. No primeiro caso, 0 homem atribui a si mesmo a
necessidade de redencdo e delega & figura divina autdbnoma a obra da redencdo,
o verdadeiro diov (prova) ou “opus™; no segundo caso, o homem arca com o
dever de executar o “opus” da redencdo, atribuindo o estado de sofrimento e
consequente necessidade de redencdo a “anima mundi” presa na matéria. (Jung
XII: 414)

A alquimia enquanto processo criativo de transformacdo estd presente em

Invengéo de Orfeu, na estrofe 148 do Canto VIII, poema unico:

Numa tarde avistamos o alquimista. 883

Era mui sabio. Tinhamos receio.
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Revolvemos retortas, cornamusas,
sopramos suas harpas escondidas:
eram cantos de serpes emplumadas,

fomos vendidos como escravos, e éramos.

Em Jorge de Lima, um cristdo que de maneira alguma se fecha a outros mitos,
ambas as coisas ocorrem: Cristo € 0 modelo do sacrificio pessoal, a imitatio christi, e
também o poeta, através da Poesia, deve redimir-se atraves do Poema, redengdo no
sentido da opus alquimica. Essa jornada redentora é o eixo épico do Poema. A conexao
entre 0s cantos e a trajetéria do heroi aparece de forma clara, ainda que, como ja foi
apontado, ndo seja a unica conexdo possivel. Essa conexdao pode ser vista em relagéo a
uma simplificacdo dos mitos heroicos em trés etapas:

1) O inicio da jornada, onde algo impulsiona o herdi. O primeiro Canto de
Invencdo de Orfeu apresenta esse inicio, numa jornada maritima e poética. O impulso
que leva o Poeta a empreender a dificil travessia é simbolizado pelo encanto da Poesia,
mas também pelos vento opressores, pela ingestdo de terra que provoca a febre (maleita)
criadora entre 0s meninos, como se vé no poema XXX. A imagem dos cavalos, que
reaparecem no Poema inclusive como cavalos de fogo, implica uma forte energia

psiquica em movimento:

Inda meninos, iamos com febre 1
comer juntos o barro dessa encosta.
Sera talvez, por isso, que 0 homem goze

ser a seu modo tdo visionario e ébrio.

E inda goste de ter em si a terra
com seu talude estanque e sua rosa,
esse incesto continuo, e infancia anosa,

e céu chorando as visceras que o cevam.

Tudo isso & um abril desenterrado

e ilha de se comer, ontem e agora,
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e vontade continua de cava-los,

cava-los com a maleita renovada.
O terra que a si propria se devora!

O pulsos galopantes, 6 cavalos!

Posto que o Poema também trata da origem das coisas, da construcdo das
culturas e do individuo, nem tudo esta a representar a jornada em si. Os Cantos I, Il e
IV ndo apresentam uma clara evolu¢do da jornada, a ndo ser pelo surgimento de
imagens relativas a jornada. Ainda assim, os primeiros poemas das principais Musas,
Lenora, Inés e Beatriz, ocorrem nos cantos Il e IV. E o titulo do Canto Ill, “Poemas
relativos”, ndo deixa de indicar que sdo elementos relativos a jornada, e ndo dentro dela:
como ja foi apontado, € o Unico Canto que ndo contém nenhuma imagem maritima. E
ndo é absurdo inferir que “As apari¢des” do titulo do Canto IV se d&o dentro da jornada
em curso, 0 que nos leva a proxima etapa.

2) O ponto mais critico da jornada, quando o herdi se encontra nas profundezas.
A essa etapa correspondem os Cantos V, “Poemas da vicissitude”, e VI, “Canto da
desaparicdo”. Conforme ja visto no capitulo 1I, esses dois Cantos apresentam uma
grande quantidade de imagens negativas, conforme os titulos sugerem. Na ultima etapa
antes da redencdo, ou renascimento, o herdi pode morrer, como no caso do mito cristdo.
No final do Canto VI, a propria Musa é renegada, como se vera no capitulo V, na analise
do poema X do Canto VI.

3) A vitodria final da jornada € sua redencdo. No eixo epico de Invencéo de Orfeu,
isso se da primeiramente no Canto VII, “Audicdo de Orfeu”, onde o poenta (re)encontra
0 cantar, o fazer poético redimido pela longa e penosa travessia. As imagens desse
Canto sdo, em sua maioria, positivas, apontando para a materialidade do cantar, para a
identidade com a Musa, e para a grandeza da fé e da poesia.

Os trés Cantos finais sdo destacados, em certa medida, do eixo épico. Em certa
medida, porque o Canto VIII apresenta, entre outras coisas, uma recapitulagéo da
jornada. E o Canto I1X é um poema dedicado a Musa camoniana Inés, e onde — como se

vera no capitulo 1V —as transformacdes da Musa sdo devidamente anotadas.
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O Canto X também esta separado do VII — que é, efetivamente, o Canto
de redencdo do herdi e, portanto, o fecho do ciclo épico. No entanto, € também o
momento em que, finda a jornada, um novo ciclo se anuncia. Todas as imagens
convergem para um novo futuro, uma nova etapa, uma nova poesia. Se considerarmos o
arco narrativo biblico, que vai da criacdo ao Juizo Final, pode-se ver aqui uma
interpretacdo simbdlica do Livro do Apocalipse: o fim dos dias ndo é um fim da historia

humana, mas o come¢o de um novo ciclo, como sera visto em detalhe no capitulo 4.
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4 Trés Musas centrais: Lenora, Inés e Beatriz

A andlise das representacdes do feminino na obra revela um consistente eixo na
trajetdria do heroi/poeta. Elas evoluem claramente no sentido de uma finalidade, num
processo teleoldgico em que diferentes etapas da jornada pessoal/coletiva/simbdlica
encontrardo diferentes representacdes correspondentes.

No poema de abertura fica estabelecido que a meta da obra é a prépria Musa®,
na medida em que esta é a ponte para a criacdo artistica. Ao longo do Poema, diversas
representacdes do feminino aparecem, em aspectos mais instintivos nas representacoes
animais e minerais, até aspectos humanizados e refinados do feminino, atingindo a
conexdo religiosa mais elevada.

Jorge de Lima emprega trés personagens femininas da tradicdo literaria ocidental
para representar a evolucdo da relacdo entre o0 poeta e o feminino criativo, a Musa, ao
longo da obra. Outras figuras femininas da literatura e da mitologia, assim como
representacdes ndo nomeadas ou referéncias isoladas, como Ofélia, estdo presentes. Mas
a forma sistematica e extensa como Lenora, Inés e Beatriz sdo apresentadas permite que
se as cologue como as trés Musas centrais da obra.

Em comum em suas fontes literarias h4 o fato de serem mulheres mortas. E
somente Beatriz efetivamente é uma musa criativa no texto original, A Divina Comédia.
Lenora € um fantasma que leva o poeta ao tormento, e Inés é a figura central de um
episodio de Os Lusiadas — por certo um episddio que fascinou geracdes, mas de forma
alguma € a referéncia, a guia da criagdo de Camdes. Beatriz sim, apesar de morta, é a
musa de Dante e talvez isso tenha relacdo com o fato de o proprio Dante aparecer no
Poema, ao contrario de Poe e Camdes que ndo aparecem “pessoalmente”.

No entanto, nenhuma delas é, em Jorge de Lima, o que foram nos originais.
Beatriz continua uma musa com conotacfes espirituais, mas em Dante ela ndo é
colocada dentro do poema como geradora da realizacdo artistica, e sim enquanto guia

espiritual e divina, razdo pela qual Harold Bloom destaca a ousadia herética de Dante,

15 Ainda que empregada numa acepcdo geral, originalmente as Musas sdo entidades especificas da
mitologia grega. Nove Musas foram geradas na copula de Zeus com Mnemésine, uma titania que
personifica a propria memoria. Zeus designou Mnemosine para auxilia-lo na perpetuacdo da vitoria dos
deuses sobre Cronos. Em sua origem, portanto, as Musas tém como tarefa perpetuar a vitéria do homem
civilizado sobre a natureza primitiva, nascendo a cultura com suas formas de expresséo criativa.
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bem como o aspecto profético de sua obra’®. Absorvidas via literatura na experiéncia
pessoal de Jorge de Lima, em Invencéo de Orfeu Lenora e Inés séo representacdes ndo
autobiograficas, mas efetivamente simbolos renovados pelo Poema e pelo poeta, muito
além das origens literarias e biografia do autor.

A cada uma delas o autor dedica dois poemas, ainda que o segundo poema de
Beatriz refira-se especificamente a ela somente a partir de um certo ponto. Os poemas
dedicados a Lenora séo o 1I/X1l e o VII/VI; os dedicados a Inés séo o 11/XIX e o poema
Unico do canto IX, chamado “Permanéncia de Inés”. Os dedicados a Beatriz sdo o
IV/IXIX e o pendltimo poema da obra, o X/XIX. Doravante esses poemas serdo
denominados, respectivamente, de Lenora 1, Lenora 2, Inés 1, Inés 2, Beatriz 1 e
Beatriz 2.

As etapas de evolucdo da anima representadas no Poema correspondem a
sequéncia em que ocorrem, tanto os primeiros quanto os segundos poemas de cada

Musa:

Canto II: Lenora 1
Inés 1
Canto V- Beatriz 1
Canto VII:  Lenora?2
Canto IX: Inés 2

Canto X: Beatriz 2

Desse modo, o autor ndo apena as coloca em sequéncia de acordo com seu
significado na medida em que aparecem, como mantém a sequéncia ao apresentar o

poema que completa a representacdo da respectiva musa.

16“Dante é o mais agressivo e polémico dos grandes escritores ocidentais, apequenando até mesmo
Milton nesse aspecto. Como Milton, era um partido politico de um membro so. Sua intensidade herética
foi mascarada por comentarios eruditos (...) Nada mais na literatura ocidental, no longo periodo que vai
do Javista e Homero até Joyce e Beckett, é tdo sublimemente afrontoso quanto a exaltacdo que Dante faz
de Beatriz, elevada de uma imagem de desejo a uma condi¢do angelical, papel no qual se torna um
elemento crucial na hierarquia de salvacdo da igreja. (...) Seu poema é uma profecia, e assume a funcéao
de um terceiro Testamento, de maneira nenhuma suberviente ao Velho e ao Novo. Dante ndo reconhece
gue a Comédia tem de ser uma ficcdo, sua suprema ficcdo. Ao contrario, o poema é a verdade, universal, e
ndo temporal.” (Bloom 1995)
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A interpretacdo simbdlica das trés musas a partir do texto e suas especificidades
€ 0 que se vera no presente capitulo, mas € importante que uma visdo geral esteja
presente para facilitar sua compreens&o:

— Lenora personifica o encantamento inicial,

— Inés é musa especifica da tradicdo literaria dentro da qual o autor e sua obra se
inserem;

— Beatriz é a referéncia universal da poesia, Dante sendo colocado como o maior
poeta de todos, e também a equivaléncia entre o fazer artistico e a mais elevada relacdo

do homem com o divino.

Musa Lenora

Lenora € a personagem feminina do poema O corvo (The Raven) de Edgar Allan
Poe, publicado em 1845. E composto por 18 estrofes em sextilhas que terminam sempre
com um borddo que se metamorfoseia de nothing more (nada mais) a Nevermore
(Nunca mais) na oitava estrofe, quando o corvo comecga a “responder”, sempre com essa
palavra, as perguntas do poeta. As duas traducdes mais conhecidas, em portugués, séo
as de Fernando Pessoa e de Machado de Assis.

A referéncia de Jorge de Lima é a traducdo de Machado. Isso é comprovado por
duas constatacOes: primeiro, nesta traducdo surge uma referéncia as “trancas” de Lenora
(estrofe XIII), que ndo aparecem no original, e aparecem, em Invencao de Orfeu, ja no
primeiro verso de Lenora 1; segundo, na traducdo de Pessoa o nome de Lenora (Lenore,
no original) sequer € citado, tendo o tradutor preferido outra solugéo .

No poema de Poe, Lenora j& estad morta. O protagonista é o poeta, que narra em
primeira pessoa. Ele busca esquecer a dor da auséncia de Lenora. Numa noite, sozinho
em casa, buscando distracdo em textos antigos, ouve uma batida a sua porta. Num
primeiro momento, a origem das batidas € um mistério. Poderia ser apenas o vento, mas
0 espirito do poeta esta ja eletrizado pela saudade e nostalgia, e uma tensdo interior vai
crescendo. Ao abrir a janela, um corvo entra e pousa sobre o busto de Palas Atenas, a
deusa, e ali permanece até o final do poema. O poeta pergunta 0 nome da ave, e esta,
para seu espanto, responde: Nevermore! (Nunca mais). E com esta Unica palavra a ave

parece responder corretamente a todas as perguntas que se sucedem num crescendo de
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angustia. Apds um siléncio em que busca perscrutar o significado da ave e de sua
palavra Unica, o poeta clama, sucessivamente, pelo esquecimento de Lenora, por um
balsamo que alivie sua dor, pela possibilidade de ouvir Lenora no paraiso. Finalmente,
ao ouvir sempre a negativa, pede a ave que parta, que tire suas garras do seu peito (o
bico de seu coragdo, no original) e o deixe em paz. Mais uma vez a resposta é negativa,
e a ultima estrofe tem carater de resignacdo. A alma do poeta estd presa a sombra
ondulante do corvo, & sombra de uma projecdo destrutiva do arquétipo materno, e dali
ndo se levantara jamais.

Lenora ja estad morta. A dor de sua auséncia € incuravel. Em busca de alivio e
esquecimento, o protagonista tem como resposta a presenca de uma ave negra cuja
mensagem parece ser a propria reafirmacdo da dor. Nao havendo nada além daquele
amor que a morte tornou sofrimento puro, um redemoinho de dor e desespero aprisiona
a alma dentro da sombra do corvo.

O corvo pousa sobre o busto de Palas Atenas, deusa virgem e gerada
assexuadamente que frequentemente (como no caso) simboliza a vitéria da razéo e da
sabedoria. O corvo sobre o busto de Atenas ¢ uma Unica imagem: o pensamento racional
sucumbindo as forcas da escuriddo, a razdo cedendo a loucura. De sua reclusdo, em
busca de sabedoria nos textos antigos, tudo que surge é uma imagem tenebrosa que
anuncia a propria dor, sem discurso, sem ldgica: apenas um Nunca mais definitivo.

O que representa Lenora no texto de Poe? Que caracteristicas ela apresenta que
indiquem seu significado? Na verdade, é a auséncia de caracteristicas especificas da
personagem Lenora que indica o sentido do texto. O que se sabe sobre ela a partir do
poema? E evidente que o protagonista a amava, achava-a Unica, bela e radiante; que ela
morreu solteira e virgem e, como tal, ascendeu ao paraiso, a0 menos metaforicamente;
e, finalmente, que mais nada dela se sabera, nunca mais. N&o ha indicacbes de
caracteristicas especificas, personalidade, lembrancas ou tracos fisicos. O autor
apresenta uma Bem-Amada em estado puro, um encantamento, uma projecdo para o
vazio que aprisiona o ego.

E do papel que ela tem na vida do protagonista que emerge o sentido mais
definido do que Lenora simboliza. Ela é o amor que ndo ultrapassou os limites da
paixdo, que ndo atravessou 0 amadurecimento e o cotidiano. Quando alguém se

apaixona, sua propria energia psiquica é projetada em alguém “fora”. Mesmo quando o
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objeto da paixdo é alguém que o apaixonado mal conhece, a intensidade do sentimento
revela a importancia do fato psiquico. O que o individuo vé na outra pessoa é, de fato,
um complexo importante de sua psique, ainda que projetado.

N&o € correto pensar nessa projecdo como uma simples ilusdo: a projecéo (e a
paixdo € um tipo de projecdo) € um processo crucial no desenvolvimento psiquico. Um
modelo cientifico também €& uma espécie de projecdo de padrbes mentais que
“explicam” a realidade externa. Ao apaixonar-se, o individuo pode até estar iludido a
respeito da pessoa amada, mas 0 processo psiquico em si € real. E, por vezes, a paixao
acerta o alvo, apontando para uma pessoa com a qual pode efetivamente desenvolver-se
uma relacdo mais duradoura. Nesse caso, 0s individuos envolvidos no processo
amadurecem, o impulso cego se transforma em uma ligacdo mais definida e profunda.
Mas o simples fato de isso acontecer ja indica uma passagem da juventude para uma
fase de maior amadurecimento.

Um dos sintomas mais Obvios de uma patologia psiquica aparece quando o
individuo ndo avanca para fases posteriores de amadurecimento. E a regresséo da libido,
o fluxo da vida quer avancar, mas a pessoa ndao abandona, psiquicamente, a infancia.
Apaixonar-se e desiludir-se é parte da vida. Definhar psiquica e fisicamente em funcao
de tal perda é uma incapacidade de permitir que a vida avance.

Pode-se imaginar que a perda prematura da pessoa amada congele os
sentimentos de alguém, levando o individuo a uma depressdo, um afastamento do
mundo ou a um tal amargor que pode conduzir a insanidade ou ao suicidio. Mas mesmo
que isso ocorra concretamente, hd uma predisposi¢cdo no individuo para que tal
congelamento ocorra. O curso saudavel, a regeneragdo psiquica, seria seguir adiante
com a vida, ainda que aquela ferida antiga doa eternamente. Viver com as marcas do
passado é atributo humano.

Lenora representa o0 vazio que uma perda irremedidvel representa, mais
especificamente uma perda da juventude. A personagem Lenora ndo tem mais nada, no
poema, que a defina, sejam caracteristicas fisicas ou psicologicas. Ela €, nesse sentido, o
objeto de uma paixdo pura, aquela paixdo que ¢é antes oriunda da psique do apaixonado
do que de tracos reais da pessoa amada.

Uma tal paixdo, na juventude ou em algum momento da vida, é algo humano.

Mas se ao perder a pessoa amada, seja por morte ou abandono, o individuo fica preso ao
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sofrimento e a saudade, entdo aquela libido (energia psiquica) que foi inicialmente em
direcdo a um objeto exterior (projecdo) ndo retornou ao campo da consciéncia para ser
integrada. A energia fica direcionada para fora. Interiormente essa energia lancada ao
exterior cria um nd na energia psiquica, um nd soterrado no inconsciente que gera uma
patologia. O grau e as consequéncias dessa patologia dependerdo de condigdes Unicas
em cada individuo.

Talvez ndo seja forcar demais observar que Poe foi, de fato, bastante infeliz em
sua vida amorosa, além de haver abusado de alcool e entorpecentes, tendo morrido
bastante cedo. Suas representacGes do feminino sdo sempre ligadas a morte e toda sua
tematica envolve o terror do mundo invisivel e irracional, suplantando uma linguagem
extremamente bem construida e racional. Pode-se enxergar na imagem do corvo — o
mensageiro das trevas — empoleirado sobre o busto de Palas Atena — a divindade da luz
da razéo — um conflito que simboliza muito da obra de Poe.

No entanto, essa configuracdo psiquica frutificou na literatura de Poe. Conjeturar
que rumos a obra de Poe teria tomado se ele tivesse conseguido amadurecer e avancar
para outra etapa de sua vida é jA& um exercicio exagerado de ficcdo. Mas é possivel
verificar essa transformacéao representada na obra de Jorge de Lima. Em um romance, O
anjo, de 1934, encontra-se representacdo semelhante. A obra apresenta a trajetdria de
vida de Herdi Amadeu de Mendonga Carmo Reis ao lado do amigo e anjo da guarda,
Custddio, e sua fixacdo desde a juventude numa mulher irrealizada, a Bem-Amada. Ao
final, o protagonista acaba se relacionando com uma prostituta — Salomé, como a
princesa que levou Jodo Batista a morte — que o conduz a uma tragédia final, uma
mulher que lhe espolia 0s bens e também a energia vital.

Vivendo no Rio de Janeiro para firmar-se na vida adulta, no final das contas fica
blogueado interiormente. Realiza uma exposi¢do de pinturas que inclui um quadro da
Bem-Amada e outro do Anjo. Frustrado pela repercussdo da exposicéo, essa viria a ser a
Unica realizagio artistica concreta na trajetoria de Heroi. E de se notar que sua pintura
da Bem-Amada ressalta o aspecto mérbido dessa musa, o retrato da Bem-Amada é o
retrato de uma mulher morta. Considerando a figura da Bem-Amada como
representacdo da anima, vemos nessa imagem da mulher morta a representacdo daquilo
que ndo frutifica. Um amor que leva a estagnacdo, como a Lenora de Poe, € o que Heroi

mostra em seu retrato da Bem-Amada:
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O Herdi fizera-o com o subconsciente preso a atitude da morta que vira
na meninice. Coisas de jogo desconhecido das hereditariedades, obsessdes, taras
familiares, memorias de homem cristéo.

Um violoncelo berrava naquelas cores, naqueles volumes, naquela
mistica, s para crentes de sensibilidade bem sincera.

(Que significa? Que significa? — sibilavam.)

Aquilo era uma mulher mas ndo imitava absolutamente uma mulher
porque era justamente a Bem-Amada do pintor. (Lima 1959: 187)

Em Invencédo de Orfeu, Lenora surge em meio a outras representagcdes infantis e
mortas da musa, mas desdobra-se em novos significados e transmuta-se em novas
representacdes do feminino. Estabelecer que essa evolugdo na simbdlica do feminino
tenha relacdo com a vida pessoal de Jorge de Lima, no sentido de que esse teve uma
vida mais completa e levou sua obra a um ponto de amadurecimento diferenciado,
também é um exercicio de ficcdo, mesmo que valido. O que importa é que a Lenora de
Jorge de Lima ndo é a Lenora de Poe, mas a Lenora da obra de Poe, assimilada como
literatura e representando as etapas iniciais do processo de criacdo poética, o puro

encantamento da musa que traz a propria musica e a poesia.

Poema 11/XI11 - Lenora 1

O Canto I, ao qual o poema pertence, chama-se “Subsolo e supersolo”, que trata
da base, dos fundamentos. No contexto metaforico, esta-se a tratar da transicdo entre
formas minerais e arquétipos, a ligacdo entre instinto, evolucdo bioldgica e padrbes de
pensamento inatos.

No decorrer do poema, a prépria transicdo entre o passado e 0 presente
transporta a musa de um estado de dorméncia, de coisas sublunares, a uma presenca
onde a fungdo de ponte entre 0 mundo concreto e o mundo divino (arquetipico) se
realiza através da criacdo poética.

O poema contém 104 versos decassilabos, sem divisdo em estrofes. Ha 85 versos
heroicos, 17 versos saficos, e dois com métrica distinta.

A primeira articulagdo clara do poema é a primeira aparicdo de um segundo eu
lirico, que sempre ocorre entre parénteses, no verso 12. Os versos 1 a 11 sdo a primeira
sucessdo de imagens que definirdo Lenora. Do primeiro ao sexto verso, uma Sucessao

de heroicos estabelece um ritmo regular. Este é quebrado pelos versos 7 a 11 que, com
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excecdo do 10, sdo todos saficos. E a Ginica ocorréncia de mais de dois versos saficos em
sequéncia do poema, cuja funcdo métrica é clara: a sequéncia do ritmo heroico é
interrompida, a primeira sequéncia de imagens concluida e o verso seguinte, 12, retoma

0 ritmo heroico ao abrir novo trecho, o primeiro dialogo entre os eus liricos do poema:

H Tinha Lenora trancas reluzentes 1
H comuns as suas faces e as da Musa

H que sobre os belos ombros se inclinava

H confundindo os sorrisos geminados

H e seu colo cingido arfando em brumas

H que cobriam de paz os bosques rudos

S mas que choravam fundos sobressaltos,

S se alguém dos seus cantava reis ou guerras.
S Contemplareis nas neves transparentes

H os seus dedos formosos preexistidos

S em que prudentes rosas floresciam.

H (A Musa me segreda o duplo enleio.)

Pode-se se ver aqui 0 uso do contraste entre versos heroicos e saficos como
recurso para finalizar um trecho, opondo uma resisténcia ao ritmo heroico dominante,
como também ocorre nos versos 56-57, 86-87, 97-98 e 101-102. A quebra de
acentuacdo que estes introduzem é usada também para marcar uma articulagdo no texto
ao abrir um novo trecho, como nos casos dos versos 24 e 51.

O verso 24, safico, abre um novo conjunto de imagens da musa, exatamente
ap0Os o primeiro dialogo dos eus liricos, versos 12 a 23, todos heroicos. A quebra do

ritmo atua quase como uma abertura de paragrafo:

H (A Musa me segreda o duplo enleio.) 12
H Lenora tinha os olhos repousados

H (a fuséo irreal reveladora)

H e labios que falavam sem palavras.

H Era um corpo gentil, aceno airoso,
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H (agora comporei o signo igual)

H sentenca natural, lirio e dogura,

H (a cantiga enlagada como vide)

H Lenora tinha um modo transmitido
H (esse canto enlinhado me completa).
H Lenora sempre terna, 0 pais puro!

H (Essas aves hesitam, vao e vém).

S Quase irreal Lenora entre as Lenoras.

(segue um trecho de heroicos)

O verso 51 sucede um trecho de seis versos heroicos cuja regularidade é cortada
pelos versos 49-50, os Unicos que ndo sdo nem heroicos nem saficos. Esses dois versos
apresentam também um trabalho de rimas internas e assonancias que sera visto adiante.
Ap0s a quebra de ritmo que eles impdem, o verso 51, safico, abre um novo trecho com

alguns versos herdicos:

Lenora, és um caminho, guia e liana; 43
Lenora, tu 0 encurtas, vou a ti.
(O canto luz parece e entanto é aroma.)

Lenora, ndo consigo desenganos,

I T T T T

nem alegrias; vivo apenas, Vivo,

H quetu éstudo e tu és tu, Lenora.

510 (A] ro|sa| pen|di|a] ou| se| mi|ralva ou

5 10 se a|rre|pen|dila.| Ro|sa ermal| que| se ia.)
S Tinha, Lenora, risos tdo carinhos,

etc. (seguem versos heroicos)

N&o ha rimas finais regulares no poema. O principal recurso fonico é a
concentracdo de fonemas em determinadas areas. Ha inimeros versos e sequéncias de
versos com predominio claro de certos fonemas, que definem unidades internas do

poema.
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O trecho inicial, versos 1 a 11, por exemplo. Apresenta 33 silabas com a
presenca dos fonemas /0/ (vogal semifechada, posterior, oral, arredondada) e /6/ (vogal
semifechada, posterior, nasal, arredondada), sendo o primeiro o fonema da silaba ténica
de Lenora. H& também uma concentracdo desses fonemas em alguns versos especificos,
reforcando o efeito de predominancia. Os fonemas /s/ (consoante oral, fricativa,
alveolar, surda) e /z/ (consoante oral, fricativa, alveolar, sonora) também dominam o
trecho. Em diversos pontos /6/, /6/, Is/ e /z/ se combinam de diferentes maneiras. Os

versos 3 a 7 séo o melhor exemplo:

gue sobre os belos ombros se inclinava 3
confundindo os sorrisos geminados

e seu colo cingido arfando em brumas

gue cobriam de paz os bosques rudos

mas que choravam fundos sobressaltos,

Essa predominéncia volta a ocorrer em 86 e 87, quando reaparece a referéncia
aos bosques, dessa vez no segundo eu lirico. No verso 86 ainda ocorrem diversos /é/
(vogal semifechada, frontal, oral, ndo arredondada) e /&/ (vogal semifechada, frontal,
nasal, ndo arredondada), caracteristica dos trés versos anteriores a ele. Nesse caso, 0
retorno aos fonemas /6/, /6/, /s/ e /z/ € uma quebra de fluxo sonoro. Cumpre salientar
que sdo dois versos heroicos que sucedem dois saficos, constituindo em um reforco da

quebra de fluxo sonoro/ritmico:

H O legenda constante e persuasiva, 83
S visdo em tudo, face renovada,

S estrela gémea, luz de estigma largo.

H (O prazer desses bosques é escutado

H ou bebido com os olhos ansiosos.)

E a mesma predominancia de /6/, /8/, Is/ e /z/ retorna nos Gltimos quatro versos
do poema, que reforcam o aspecto duplo de Lenora, seu espelhamento, duplicando no
final do poema a sonoridade dos versos iniciais:
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(E tudo em torno € apenas espelhismo 101
ou os olhos fixos de Lenora em tudo);
em redor desse poema, dupla voz,

duplo ouvido, perenes, simultaneos.

Por todo o poema ha uma grande ocorréncia do fonema /n/ (consoante nasal,
sonora, alveolar), especialmente como prolongamento de vogal, como em trancas
reluzentes. Ha aqui a ideia de trancado. A imagem surge no primeiro Verso e ressurge

quase no final, verso 96:

Tinha Lenora trancas reluzentes 1
comuns as suas faces e as da Musa
Lenora em pentagrama transformada 95

possuia imensas trangas reluzentes.

Ao iniciar o didlogo entre eus liricos, o autor desenvolve a ideia do

entrelagamento, reforcando a relagdo com o a presenca da consoante nasal:

(a cantiga enlagcada como vide) 19
Lenora tinha um modo transmitido

(esse canto enlinhado me completa).

A dupla substantivo+adjetivo € extremamente comum. Também é grande a
ocorréncia da consoante nasal nestes casos, como em colo cingido, duplo enleio,
existéncia sublunar, vivéncia va, neves transparentes etc.

A grande ocorréncia de rimas internas, assonancias e eventuais aliteracdes
também tem relagdo com a ideia de duplicidade e entrelacamento. Por exemplo nas
seguintes repeticOes das consoantes /v/ (oral, fricativa, labiodental, sonora) e /t/ (oral,

oclusiva, linguodental, surda):
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Na&o és vivéncia va mas te salido 31

em versos tao reais quanto essa tarde

em ti me encontro em encurtada escada. 56

N&o pecamos colheitas nem vindimas 70
que prazer vegetal é arvore —agio;

mas vinde virgilianos sem mecenas

repousar sob as tardes e as avenas,

()

6 virgilianos vinde, vinde aos bosques!) 98

Deve-se destacar também a repeticdo de sequéncias de vogais entre alguns
versos. Verifica-se a alternancia de vogais aberta, semiaberta e fechada (versos 24 e 25),
semifechada, semiaberta e aberta (versos 35 a 37) e semifechada, fechada e aberta
(versos 49 e 50):

Quase irreal Lenora entre as Lenoras. 24 sequéncia de /a/ 1/ Iil

(A boca esmaecida quer sorrir.)

Recorda-te Lenora, dos dezembros 35 /é/ 16/ (/6/) /al como em Lenora
e das noites em claro relembrando, 18/ (1é) 1a/ 16/

relembrando passados que nos éramos? idem

(A rosa pendia ou se mirava ou 49 &/ il 1a/

se arrependia. Rosa erma que se ia.)

Nos dois Ultimos versos, o jogo fénico soma-se a quebra metrica, pois esses
Versos sdo 0s Unicos que ndao s@o nem heroicos nem saficos, com acentos nas silabas 5 e
10, conforme visto anteriormente. Sa0 0s versos que encerram o trecho (versos 35 a 50),
quando Lenora é chamada a relembrar (relembrar os dezembros, evocando a Lenora de

Poe), assinalando sua presenca perene:
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A tua voz deixaste em mim vibrando, 39

atravessando as horas passageiras;

O poema inicia no pretérito imperfeito, falando de Lenora em terceira pessoa.
No verso 12 ocorre a primeira intervencdo do segundo eu lirico, entre parénteses, no
presente. A segunda voz serd sempre no presente, exceto nos ja citados versos 49 e 50.
Entretanto, a primeira voz se desenvolve no pretérito até o verso 26, quando o0 poeta

evoca Lenora ao presente:

E os teus pés, bem-amada, e as tuas médos? 26
Pronuncio esses dons. Pronunciando-os,

transporto-te a existéncia sublunar.

Logo apds trazer Lenora para o presente, ele a convida a recordar o passado,
estabelecendo uma ligagdo com o momento atual. O verso 39 (A tua voz deixaste em
mim vibrando) ¢ a Unica ocorréncia do pretérito perfeito. A partir dai, fora os versos 49,
50, 95 e 96, apenas 0s tempo presente ou O imperativo aparecem. A transicdo do
passado para 0 presente, nesse poema, busca a experiéncia anterior com a musa — 0
poema de Poe — e a traz para um novo contexto, um novo tempo, um novo poeta.

A ocorréncia principal do modo imperativo da-se entre no trecho dos versos 67 a
79: ao dizer que Lenora era uma patria ante-existida, o poeta estabelece uma relagédo
com a musa — no sentido de impulso poético — que levou a composicdo da Eneida, a
partir da propria metafora/meta dessa epopeia, a busca de uma nova terra. Por sua vez,
Virgilio e sua obra aparecem como metaforas da busca poética em si, sendo o elo de
uma cadeia de imaginacdes meditativas, que culminara com a obra de Dante. Mas agora
tratam-se de virgilianos sem mecenas, que buscam compor sua poesia motivados pelo

préprio fazer poético:

Lenora era uma patria ante-existida. 67
Em suas praias aves gorjeavam,

eram confundidas rosa e carne.
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N&o pecamos colheitas nem vindimas
que prazer vegetal é arvore —agio;
mas vinde virgilianos sem mecenas
repousar sob as tardes e as avenas,
contemplar esse inseto ou esse abraco,
esse beijo, esse voo, essa corola

e esse olhar diluido pelos ares
vergando as flores que nasceram hoje
(elo, elo e elo serpente interminavel

nessa imaginacao meditativa).

Outro recurso com ampla ocorréncia € o ja referido emprego de substantivos
adjetivados. Ao total, s&o 70 ocorréncias. Como outros recursos do poema, ocorrem
com maior densidade em determinadas regibes. Apenas no trecho das recordacdes
ocorrem poucas vezes: duas vezes entre 0s versos 35 e 50 (horas passageiras e coisas
breves). Nesse caso, ocorre uma quebra de ritmo, de tal maneira a dupla

substantivo+adjetivo domina o poema, como por exemplo:

Conjura teologal, Lenora pura, 80
provéns da dualidade de meus dias,

recondito ardimento, suave teia.

O legenda constante e persuasiva,

visdo em tudo, face renovada,

estrela gémea, luz de estigma largo.

(O prazer desses bosques é escutado

ou bebido com os olhos ansiosos.)

Lenora rediviva, as aguias brandas

adornam tua fonte de expressoes.

E nesses substantivos adjetivados que vamos encontrar algumas das principais

imagens empregadas no poema. Por outro lado, sdo tantos a se suceder, que interpreta-
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los um a um nem sempre é relevante. O que temos sdo sequéncias de imagens que
compde imagens maiores, mais complexas e nem sempre especificas.

No primeiro trecho (versos 1 a 11), por exemplo, Lenora é apresentada com
trancas reluzentes. Sua cabeca inclina, com sorrisos geminados que se confundem a seu
colo cingido. Sorrisos geminados parecem ser as duas fileiras de dentes. O colo esta
cingido, portanto ha sobre ele alguma espécie de colar, de adorno circular, entdo as
curvas do colo, do colar e dos sorrisos se confundem. O fato de o colo estar cingido
indica uma natureza divina. 1sso se confirma, pois o arfar de Lenora sdo brumas que
cobrem bosques rudos (o significado das brumas sera amplificado no proximo
capitulo). A sequéncia dentro do Poema é importante: € a primeira musa a ser nomeada
e sua respiracdo cobre uma regido vegetal, no Canto Il, onde se observa o nascimento
dos elementos fundamentais do Poema, do Poeta e das culturas, antes da urbanizagao.
Com essas imagens, 0 Poeta posiciona Lenora em uma era antes do proprio Poe.

A ocorréncia da voz entre parénteses assinala o inicio de um novo momento no
poema (versos 12 a 34), representando a duplicidade do eu lirico. O eu lirico dominante
é 0 Poeta falando a partir de seu ego, sua posicdo em relagdo aos acontecimentos. Ja o
segundo eu lirico dos parénteses parece mais observar, € mais impessoal, e representa
uma instancia do eu mais proxima do inconsciente, especificamente do centro regulador
deste, o self ou si-mesmo. Ele inicia declarando estar em contato com a Musa, no verso
12, e se intercala ao primeiro eu lirico, num processo que é a busca do canto do poeta
via Musa. A construcdo desse canto, ou desse poetizar, € um movimento duplo: o ego do
poeta deve olhar para dentro de si proprio, para também poder olhar para a Musa, ou
ouvi-la, 0 aspecto feminino interior que trara a voz auténtica do inconsciente. Dai a série
de imagens, a partir das trancas reluzentes, que se entrelacam: duplo enleio, cantiga
enlagada, canto enlinhado. A busca é também a seducdo de um corpo gentil, de um
aceno airoso. A partir desse encanto, o Poeta se propde a compor um signo igual, ou
seja, um canto que seja um espelho do canto da Musa. Esse canto € uma sentenca
natural que se comunica imediatamente, pois tem um modo transmitido.

Também neste segundo momento ocorrem imagens que caracterizam esse
estagio da relacdo com a Musa. Ao falar em olhos repousados, labios que falavam sem
palavras, quase irreal Lenora e boca esmaecida, o Poeta reforca a ideia de uma forga
divina prestes a apresentar algo, mas ainda sem concretude suficiente. Ao perguntar E
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0s teus pés, bem-amada, e tuas maos?, o Poeta busca literalmente corporificar,
materializar a influéncia da Musa, numa busca do par feminino que deve exercer a
funcdo de guia pelo inconsciente. O Poeta afinal salida a Musa em versos tao reais como
essa tarde, mas as confidéncias dela ainda s&o uma névoa, uma umidade, uma brisa.

No momento seguinte, versos 35 a 40, a referéncia é a Lenora de Poe como
Musa do passado. Ao mesmo tempo que recorda os dezembros (como em “O corvo”),
em Poe Lenora é absolutamente imdvel, morta. Ao trazé-la para seu lado em um
momento de recordacdes, o Poeta ja revivifica a Musa, atualizando-a para si. E aqui a
voz de Lenora, ainda que breve, ja é uma seta, uma dire¢do e uma ferida necessarias ao
Poeta/her0i. Apés essa atualizagdo, o poema abandona o tempo pretérito e se concentra
no presente.

Os versos 43 a 48 explicitam a fungdo de Lenora como condutora do Poeta,
porque ndo dizer comandante, pois aqui a Musa passa a ser tudo. A sinestesia canto-luz-
aroma do verso 45 reforca a presenca de Lenora em tudo.

As imagens seguintes (versos 50 a 66) apontam para 0 encanto que Lenora
exerce (risos tado carinhos, gesto doce, aparéncia gentil, meneio airoso, presente
formosura), bem como a promessa de coisas novas, desconhecidas (risos virgens, patria
clandestina). Nos versos 58 a 60, a ideia de um siléncio de onde deve brotar o canto é
clara, ligando-se & imagem da voz que permanece vibrando do verso 39. Além disso, a

ansiedade causada pelo encanto e a expectativa se sobressaem claramente:

Lenora em mim, siléncio me envolvendo. 58
Deixemo-la no espaco — clavicérdio

entre caricia extrema e essa ansiedade.

Como sugerem 0s versos 65 e 66, idénticos aos 29 e 30, somente alguém que
sente 0 amor maior pode entender a sensacdo de suspensdo de tempo que tal imersao

provoca:

(Se existe alguem levado de amor grande

que sonde a eternidade desse tempo.)
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O trecho seguinte, dos versos 67 ao 79, evoca a péatria ante-existida simbolizada
pela epopeia de Virgilio, conforme visto anteriormente.

Do verso 80 ao final, a integracdo do feminino/anima no Poeta é afirmada
atraves da consumacdo do casamento sagrado, a fusdo de pares de opostos tambem
conhecida como hierdgamos, o casamento divino, representado no poema por Conjura
teologal. A Musa Lenora agora € uma forgca viva, em movimento, que a tudo alcanca.
Entre 90 e 94, vemos Lenora comparada a Palas Atena, com sua égide em que aves de
bronze surgem. Em Poe, Lenora esta morta, e Palas é apenas uma estatua onde o Corvo
pousa. Em Jorge de Lima, Lenora é a propria deusa da sabedoria, a forma mais elevada
de anima, que traz a mensagem dos deuses ao Poeta. Apds a consumacédo do casamento
divino, a mensagem de Lenora esta disponivel: ela é uma casa aberta, alma em vigilia.
A alma é a representante feminina na psique masculina que agora guia 0 poeta e ao
mesmo tempo esta disponivel. O Poeta se dirige @ Musa para fazer a poesia, mas a Musa
também se dirige ao poeta para que ele traga a0 mundo sua verdade. Esse duplo

movimento que atravessa todo o0 poema, € o centro dos versos finais:

(E tudo em torno €é apenas espelhismo 101
ou os olhos fixos de Lenora em tudo);
em redor desse poema, dupla voz,

duplo ouvido, perenes, simultaneos.

Poema VII/VI - Lenora 2

O canto VII, “Audicdo de Orfeu”, sucede o “Canto da desapari¢cdo”. Do ponto de
vista da jornada do Poeta, € 0 momento em que, apds chegar no ponto mais obscuro, a
poesia é encontrada. O titulo sugere que o Poeta incorporou o canto/poesia em Si
mesmo, tornando-se, ele proprio, uma manifestacdo de Orfeu.

No primeiro poema do Canto, o tema é a linguagem simbdlica, que exprime
aquilo que esta além na impressao e o0 que esta aquém da expressao.

No decorrer do Canto emergem as Musas, ja num nivel mais préximo do
religioso, como clava de fe (poema 1X), ou mais elevado que o humano, na forma de
Lenora/Beatriz/Mira-Celi (poema VII).
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Trata-se da maturidade criativa do Poeta, que junto a criacdo artistica também
busca a elevacdo espiritual. N&o por acaso, no ultimo poema do Canto, a anima maior
de um cristdo auténtico, a mée de deus, aparece como presenca imediata. Como na
imagem de bebi-me em agua, do poema VI, o Poeta aqui se vé em ilha. Aqui também ¢
expressa a ideia da necessidade de ser as coisas para conhecé-las. O Poeta cumpre para
0s outros a funcdo que a musa cumpre para si, transportar o ego de uma margem a outra,
do mundo da consciéncia ou pensamento dirigido para 0 mundo do inconsciente que se
manifesta simbolicamente. Os versos 35 a 42 do ultimo poema do Canto, o de niUmero

X1V, assim exprimem essa ideia:

Contudo, 35
burro épico, vertido para criangas,
transporto-as a outra margem, sou Cristovéo
Colombo, sou columba, Deus Espirito

que desce sobre o inicio, sou palavra

antes de mim, eu evo. Ave Maria,

Eva sem culpa, tem de mim piedade,

Pia sacramental que emerjo de ilha.

O poema é composto de 20 estrofes, quadras em alexandrinos. Praticamente
todos os versos sdo alexandrinos classicos, com as seguintes excegdes: o verso 43 é um
raro caso de alexandrino espanhol, onde o primeiro hemistiquio termina com uma silaba
atona extra que ndo entra na conta das doze silabas. Na verdade possui 13 silabas. A
silaba 6 é acentuada, mas sendo a palavra proparoxitona a penultima silaba ndo conta
como se fora a Gltima atona de um hexassilabo. A silaba 8 conta entdo como se fora a

silaba 7 em um alexandrino classico:

sob| as| chu|vas| da A|mé|ri|ca, eis|-me| de| no|vo a|laldo.
1 23 4 5 6 78 9 10 1112 13
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Pode-se considerar o verso anterior de outra maneira: se vermos em América
uma sincopa, Amér’ca, temos um alexandrino classico. A leitura, no entanto, fica mais
natural se o considerarmos como um alexandrino espanhol.

A segunda excecdo, o verso 36, também nao é um alexandrino classico, pois esta

acentuado nos versos 7 e 12;

quanl|do| ndo| temos| com| que| preen|chél|-lo| de ajmor.
1 23 45 6 7 8 9 10 11 12

Ao longo do poema, ndo ha uma regularidade predominante entre as diferentes
divisdes ritmicas internas dos hemistiquios. Compde o poema hexassilabos de diversas
acentuacdes. No entanto, dentro das estrofes se constata uma harmonia interna, podendo

chegar a uma simetria exata, como na segunda estrofe:

Sei| que eu| e|ra |ca|paz| de |tajma|nho] sui|ci|dio 5
1 2 3123 123123

pois| que a| vi|da| pajre|ce u|ma| bre|ve| cen|te|lha,

1 2 312312 3123

e| tu|do o] mais| vai|da|de ou| ne|ce|ssa|rio| vi|cio

121 2 121 21212

ou| can|sa|co| vullgar| ou| palcilen|te| me|do.

12 312 3 12121 2

Os dois primeiros versos sdo compostos unicamente por pés anapésticos (1|2|3|),
resultando em dois hemistiquios idénticos, com dois pés ternarios cada. No terceiro
verso também ha duas metades idénticas, mas dessa vez trés pes binarios iambicos (1|2).
O quarto verso, por sua vez, apresenta 0s dois tipos de hemistiquios, que sdo simétricos,
compostos por pés também simétricos, dispostos de forma simétrica.

Em outras estrofes fica clara a importancia dos deslocamentos na acentuacao
quando apresentam certa simetria. A estrofe 16, versos 61 a 64, por exemplo, que é a
altima referéncia direta a Lenora no poema (e no Poema também), retoma uma

regularidade ritmica ap0s diversas estrofes de acentuacdo predominantemente irregular.
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Como que a reforcar a presenca da mdsica no canto que a presenca de Lenora traz ao
poeta:

On|de| pailras| en[t&o| mi|nha| sem|pre| Le|nojra, 61
123123 12 3 123

ver|da|dei|ra| Le|no|ra, 6| gran|de ajmalda em| sujma?

1 231231 2 1 21 2

Vem| de|se|jalda ha| tan|to: em| meu| pei|to ha u|ma| porita,

1 2312 3212 3 1 2 3
por|ta| le|ve a es|pe|rar,| e|ssa| mais| que| ne|nhu|ma.

123 1 2312 3 1 23

Nesse caso, considerando o0s oito hemistiquios de uma estrofe de quatro
alexandrinos, temos uma distribuicdo quase perfeitamente simétrica: trés hemistiquios
compostos por dois pés anapésticos cada; dois hemistiquios com acentuacdes diferentes
(o quarto com quatro pés iambicos, o quinto com um datilico e um anfimaco); e fecha
com 0s mesmos hemistiquios dipodicos anapésticos. Os trés hemistiquios iniciais e 0s
trés finais sdo simétricos, resultando num encadeamento de seis pés ternarios idénticos,
0 que gera um movimento cortado pelos hemistiquios centrais e retomado nos trés
ualtimos.

Esse predominio dos pés anapésticos segue na estrofe seguinte, que
complementa a anterior — ambas estdo em segunda pessoa, pois 0 Poeta dirige-se a
Lenora. O ritmo regular s6 é quebrado nos segundo e sétimo hemistiquios, tripddios

idmbicos, que evitam a monotonia e enriqguecem o ritmo:

Tuas| irmas| no |en|tan|to ou |tar|gi|das| ou]| vi|vas 65
1 23123 1 21212

co|mo as| a|ves| j&| séo| ndo| dois| pon|tos| so|zi|nhos

12 3123 1 2 3123

sob| os| quais| a |mon|ta|nha é u|ma| noilte| per|di|da

1 2 3 123 1 23123

e allém| se| vé| flo|rir| aljgum| as|tro| mais| fri|o.
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12 1212 12 31 2 3

Quanto ao aspecto fonico, 0 poema apresenta uma predominancia de rimas finais
toantes. Nas quadras elas encontram-se distribuidas como abab, aabb e abba. Somente
a quarta e quinta estrofes ndo correspondem a essas distribuicBes tradicionais. Ambas
compde um Unico esquema aabc/cadd em que — apesar do terceiro verso que termina
com libélulas ficar no ar e a palavra rima apenas com o inicio do outro verso, tudo é —
se pode perceber uma simetria palindromica.

Nas duas primeiras estrofes pode-se identificar a maioria dos recursos fonicos

presentes no poema:

Diante do que entrevi resolvi desdenhar-me 1
e apagar de meu corpo o que houvesse de mar:
0 seu sal, o seu choro inconsciente, até mesmo

0 minusculo hipocampo e outras coisas e redes.

Sei que eu era capaz de tamanho suicidio
pois que a vida parece uma breve centelha,
e tudo o0 mais vaidade ou necessario vicio

ou cansaco vulgar ou paciente medo.

Nesse exemplo, as rimas finais sdo sempre toantes, com distribuicdo aabb/abab,
correspondendo aos fonemas /&/ (vogal aberta, frontal, oral, ndo arredondada) /&/ /é/ /&/
na primeira estrofe, e aos fonemas /i/ (vogal fechada, frontal, oral, ndo arredondada) /é/
/il &/ na segunda. Nos dois primeiros versos a silaba ar compde a rima final e também
uma rima interna com a palavra apagar. O terceiro verso € um exemplo a um tempo de
aliteracdo e paranomasia, seu/sal/seu. No primeiro verso temos a rima interna entrevi/
resolvi. A consoante fricativa /v/ vai reaparecer em aliteracGes nos versos 6, 7 e 8: vida/
vaidade/ vicio/ vulgar.

O trabalho de assonancias pode ser percebido na segunda estrofe com as rimas
finais icio refletindo-se ndo apenas em necessario, mas também em inimeros ditongos

com /i/ e /il (vogal fechada, frontal, nasal, ndo arredondada): Sei, pois, mais, vaidade,
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necessario, vicio, paciente. Essa espécie de ditongo também ocorre na primeira estrofe
em inconsciente e coisas.

A ocorréncia de sons comuns entre as duas estrofes reforca a unidade que elas
compdem, abrindo o poema e falando da reniincia a jornada maritima.

Nas estrofes 9, 10 e 11 podem-se perceber novamente os recursos fonicos
concorrendo para a unidade tematica. Nessas estrofes o tema é o luto, o torpor que
corresponde ao sacrificio que antecede a béncdo criativa na forma do canto da Musa:

Em torno desse luto — a jornada sem termo. 33
Aqui como no mar a natureza € erma;
e 0 perigo do vacuo é o perigo maior

quando né@o temos com que preenché-lo de amor.

Rimando em dois, eis que! qual nada, meus amores!
Sigo em busca de um ouro em que tudo se oculta.
Setas de canitar transpassam-me de dor,

sofro todo o torpor de um soldado insepulto.

Dias e dias fico assim como um rochedo
criando lodo em meu queixo e caracdis nos lados;
sob as chuvas da América, eis-me de novo alado.

Seguramente voo pelos ramos, sem medo.

No exemplo, as rimas finais obedecem aos esquemas aabb, abab e abba, os trés
tipos mais comuns. A grande presenca do fonema /6/ retorna nessas trés estrofes,
conferindo-lhes unidade fénica, como ocorre nas duas primeiras. Os versos 38, 39 e 40
iniciam com aliteracBes: Sigo, Setas, sofro. Aqui fica evidente a ideia do sacrificio do
Poeta. Segue a Musa e, por essa razédo, sofre trespassado por setas.

E importante notar que no poema anterior (11/XI1), a imagem da seta sugere a
lembranca de Lenora. Mais uma vez, seguir a Musa é ser atingido por uma seta, que

sugere tanto uma ferida quanto uma direcdo precisa, que é a direcdo apontada pela
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Musa. Nesse poema, logo apds a referéncia a seta=lembranga, o poeta afirma que

Lenora é o caminho:

A tua voz deixaste em mim vibrando, 39
atravessando as horas passageiras;

seta parece ser tua lembranca.

(Que coisas breves nesse firmamento!)

Lenora, és um caminho, guia e liana;

Lenora, tu 0 encurtas, vou a ti.

Em seu primeiro terco, até a estrofe 7, o poeta fala no passado. E a recapitulacdo
do momento de abandono e, a partir da estrofe 7, a recordacdo da busca de Lenora na
selva (ou 0s bosques rudos do poema anterior). A partir dai o tempo é o presente. Assim
como no poema Lenora 1, o Poeta oscila do passado para o presente, sugerindo coisas
anteriores que sdo incorporadas a acao presente.

Em termos de pronomes, a ocorréncia de énclises é significativa. Exemplos:
rangiam-me os dentes, preenché-lo de amor, trespassam-me de dor, eis-me de novo
alado, debrugo-me numa asa e olhando-me. No primeiro e Gltimo versos do poema o

recurso ocorre significativamente:

Diante do que entrevi resolvi desdenhar-me 1
(..
deu-me sede e a bebi. Engoli-me com a &gua. 80

A ideia de uma acdo infligida a si proprio chega a sua expressdo maxima na
autofagia de Engoli-me com a agua, reforcando a ideia de que nesse momento do
Poema como um todo as coisas foram assimiladas e a partir dessa assimilagdo emerge a
criacdo auténtica. Incorporar em si a Musa € também incorporar a si mesmo, Vvisto que a
identidade Poeta/Musa também é verdadeira. Nesse sentido convem destacar as estrofes
13 e 14:

Mendigo de pedir retorno a ser, 6 Deus! 49
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E peco-te Lenora, e pego-te meu canto!
E eu proprio fiqgue em minha enodoada bandeja

pedindo um niquel para uma fumigacéo.

Estendo as maos pedindo, estendo 0s pés nos lagos,
purifico-me em biblia, arrependo-me em vida;
com uma sonda no umbigo alimento-me de escassas

migalhas que introduzo em seu canal esguio.

A imagem ¢é de oracdo, de encolher-se sobre si mesmo em dor e necessidade, a
busca do encontro com o canto redentor da musa que s6 pode nascer de um voltar-se
para o proprio interior.

Na segunda estrofe, a imagem de um tamanho suicidio refere-se a rentncia ao
mar. Na estrofe anterior, ele fala de apagar de meu corpo o que houvesse de mar. E
considerando o lugar do poema na jornada do Poeta: o Canto VII ja é uma etapa bem
avancada, onde o grande ciclo inicial ja se completou. Por um lado, no Canto Il o titulo
“Subsolo e supersolo” anunciava um momento de passagem do mineral ao vegetal ao
humano, o nascimento de Lenora em meio a floresta. No Canto VII, “Audicdo de
Orfeu”, o pior ja passou, e 0 Poeta encontra seu canto, nas vozes das Musas, e 0
presente poema apresenta a transformacdo de Lenora ao longo da jornada. Ja se
encerrou o ciclo do nascimento/desaparicdo no Canto anterior, 0 ponto mais negro da
trajetoria, “Canto da desaparicdo”. Note-se que o carater de recapitulacdo do poema é
importante. Ao falar de renunciar ao mar, dentro de uma jornada maritima, renuncia-se a
prépria jornada. Esse momento de renuncia/morte é explicito no verso 33: Em torno
desse luto — a jornada sem termo. A etapa da jornada no Canto VII é o reencontro da
jornada, que é a descoberta do canto. Nesse poema, sdo o0 canto e a presenca de Lenora
que Ihe asseguram a prépria voz orfica.

Essa renincia estd ligada ao que o Poeta entreviu (verso 1). No decorrer do
Poema, pensando no aspecto de construcdo da cultura como um dos eixos da epopeia
jorgiana, emerge a inevitabilidade do surgimento de conflitos, guerras e sofrimentos.
Esses sofrimentos (ligados a uma dindmica psiquica de poder) ja foram antevistos no

poema do Canto Il, onde os bosques rudos (...) choravam fundos sobressaltos se alguém
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dos seus cantava reis ou guerras. E uma antevisio do que ocorre no decorrer da
jornada, o luto e o sofrimento antes da redencao final. E também referéncia a um dilema
moral divino, que também ocorre no Livro de J6: como um Deus que € pura bondade
pode permitir tamanho sofrimento?

As estrofes 2 a 5 situam o leitor nos tempos primordiais. Para esquecer a dor e a
renincia, o Poeta se volta novamente ao mineral, apertando o ar da terra abafado e
constante. Do reino mineral, emergem seivas e a flora expansiva e invitada. Nas
estrofes 4 e 5 temos uma cena do mundo animal, que também remete ao dilema ético da
divindade: leGes devoram renas, a destruicdo e a morte como necessidade da vida e da
criagao.

A estrofe 7 resume o0 processo de partir da busca pela Musa na floresta primitiva
(inconsciente). Ao final do processo (sombria historia), temos o canto, a poesia, a
criacdo na forma de cadéncias ignoradas.

A fome real da estrofe 8 é a imagem do verdadeiro objetivo: submeter-se ao
desejo, a ansia e ao sofrimento para poder ter Lenora ao longo das veredas. O Poeta
quer a presenca protetora e orientadora da Musa, do mesmo modo como Dante conta
com Beatriz para lhe conduzir ao Paraiso.

As estrofes 9, 10 e 11 desenvolvem o tema da etapa do luto, do vazio. A atitude
do Poeta é seguir poetizando em meio ao sacrificio. O Poeta se Vvé entdo alado, idéntico
a Musa, sob as chuvas da América. A mesma América que é o berco de Poe, é 0 bergo
dessa reaparicéo de Lenora, agora renovada em seu significado.

A partir dai, o poeta segue com a presenca de Lenora, que ja lhe trouxe o canto.

O poder de fazer poesia é 0 poder da criacdo de imagens e de sons:

Amo reverdecer cores sobre o0 meu bico 45

sonoro como um deus dedilhando uma flauta;

Nunca o processo esta completo. E necessario submeter-se, purificar-se, estar de
acordo com a direcdo divina que, psicologicamente, nada mais é do que seguir as
indicacBes do centro regulador da psique, processo que demanda enormes sacrificios do

ego. Ainda que dispondo de escassas migalhas, soprar no proprio umbigo é 0 mesmo
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que insuflar vida no canal de ligagéo poeta-criacdo, e esse canal se torna o pavio que

incendeia o torpor:

Mendigo de pedir retorno a ser, 6 Deus! 49
E peco-te Lenora, e peco-te meu canto!
E eu proprio fique em minha enodoada bandeja

pedindo um niquel para uma fumigacéo.

Estendo as maos pedindo, estendo 0s pés nos lagos,
purifico-me em biblia, arrependo-me em vida;
com uma sonda no umbigo alimento-me de escassas

migalhas que introduzo em seu canal esguio.

Mas se eu soprar por essa enguia assumo logo a
feicdo do deus 6rfico. E um lunar pavio
incendiando o torpor de meu téo longo exilio

vindo dos céus de lava em favor de meus rogos.

Nas cinco estrofes finais, a partir do verso 61, as imagens destacam a presenca
de Lenora no caminho do Poeta. Na viagem pela encruzilhada ardente, os dragbes que o
ameagam ndo mais podem desfazer a voz que o Poeta adquiriu, que o leva para o futuro,
para a vida. Nas duas estrofes finais, o Poeta lamenta aqueles que ndo tém companhia
na longa jornada, ou que estéo acorrentados como Prometeu a um estado anterior, ainda
cozendo o barro. E termina com a imagem de beber a si préprio, que é também uma
imagem do casamento divino entre o Poeta e sua Musa.

A relacdo entre os dois poemas de Lenora define a representacdo da Musa
Lenora. A epopeia, 0 mito do heroi, a jornada biblica entre a criagdo e o juizo, a
realizacdo artistica, todos sdo jornadas em busca de uma meta. O principal passo em
busca dessa meta é o herdi/poeta olhar para dentro de si mesmo, que é 0 mesmo que
escutar o self, o centro regulador da psique. Isso corresponde psicologicamente a um
mergulho no inconsciente. A ponte entre a consciéncia e o inconsciente ¢é feita pela

funcdo feminina, a anima, representada pelas Musas em suas diversas manifestacoes.



101

Lenora aparece pela primeira vez no Canto I, onde as coisas estdo se formando.
O Poeta transforma a Musa de Poe, morta e passiva, em uma aliada atuante no processo
criativo presente. No Canto VII, o processo de formagdo, como também a propria
jornada rumo ao fazer poético estdo completos. O que se tem € uma recapitulagdo que
encaminha para as manifestacbes mais espiritualizadas da anima. E a realizacdo da

promessa inicial do Poema, louvar a Musa em sua jornada.

Musa Inés

A Musa Inés em Invencdo de Orfeu refere-se a Inés de Castro, personagem
central do famoso episédio de Os Lusiadas, no Canto Ill, versos 118 a 135. Nesse
episodio, Vasco da Gama narra, ao rei de Melinde, a historia de Inés de Castro, passada
no século XIV. O episodio é histérico, mas € dificil determinar o quanto dos detalhes
realmente ocorreu, pois na altura da composicdo de Os Lusiadas ja se revestira de tons
miticos. Como acontece muitas vezes com 0s mitos de um determinado grupo, um fato
importante na formacdo de sua cultura é transmitido as geracGes seguintes. A historia
sofre modificacbes atraves das geracOes e se reveste de aspectos muitas vezes
fantésticos.

Inés era uma cortesd, amante do futuro rei de Portugal, D. Pedro I. A relagéo era
vista como imoral pelo povo. A ela também se opunha seu pai, o rei D. Afonso IV, pois
D. Pedro era casado com D. Constanca Manuel, filha de um poderoso nobre do reino de
Castela — Inés era uma das aias de sua esposa legitima. D. Afonso forcou o exilio de
Inés e seus filhos para uma propriedade proxima a fronteira castelhana, mas ela e D.
Pedro mantiveram estreita correspondéncia.

Quando D. Constanga morre ao dar a luz ao futuro rei, D. Fernando I, D. Pedro
traz Inés de volta a corte e passa a viver com ela, para escandalo geral. D. Afonso tenta
forcar D. Pedro a casar com outra mulher de sangue real, mas D. Pedro protela o enlace,
alegando ndo estar recuperado da perda de D. Constanga. Nesse interim, o casal tem
filhos, e o temor de que um dos bastardos subisse ao trono somou-se aos rumores de que
os Castro estariam a conspirar a morte de D. Fernando, o filho legitimo.

Fidalgos do circulo proximo ao rei passam a pressiona-lo para que Inés fosse
executada. Entretanto D. Pedro transfere Inés e os filhos para uma propriedade, o Pago



102

de Santa Clara, onde tradicionalmente viveria a familia real e os herdeiros do trono,
agravando a tensdo. D. Afonso aproveita a auséncia de D. Pedro, que estava viajando
para, com alguns fidalgos, executar Inés em Santa Clara.

A morte de Inés gerou um conflito aberto entre D. Pedro e seu pai, que s6
terminaria alguns anos depois. D. Pedro torna-se rei de Portugal e legitima sua unido
com Inés, afirmando que havia casado com ela em segredo antes de ela morrer.
Persegue 0s responsaveis por sua morte e executa-o0s. D. Pedro, numa afirmacdo maior
de seu amor e também de sua vinganca, coroa o cadaver de Inés, colocado-o a seu lado
no trono, realizando a famosa ceriménia de beija-mao a rainha morta®’.

A historia de Inés em Os Lusiadas ainda contém outros detalhes, como ela
implorando que sua execugdo fosse substituida pelo desterro. Em Invengdo de Orfeu,
alem do episddio em si, 0 poeta enfatiza a impressdo causada, em sua infancia, pela

leitura do poema, que viria a ser referéncia em relacdo a poesia em si.

Poema IV/XIX - Inés 1

A presenca de Os Lusiadas, especificamente os versos 118-134 onde a historia
de Inés de Castro é contada, € em si mesma a primeira imagem importante. Jorge de
Lima ndo apenas reproduz o esquema métrico-rimico, como também parafraseia versos
de Camdes, estabelecendo um ponto de partida claro para a construcdo de sua Musa
Inés: a Inés de Camdes.

Também Fernando Pessoa de Mensagem é evocado, definindo ainda mais o
carater especifico da Musa Inés: é aquela ligagdo com o reino poético que diz respeito
diretamente ao canone da lingua portuguesa e, consequentemente, ao nascimento da
poesia no individuo Jorge de Lima, como fica claro no Canto IX. Neste, conta que a
forte impressdo nele provocada das leituras que seu pai fazia da histéria de Inés,
contribuiram para sua percepgdo da forca da poesia.

Jorge de Lima se alinha, assim, com a tarefa de Camdes e Pessoa, mas € uma
tarefa simbdlica, literdria. A conquista do mundo, dos mares, dos espacos, € a validade
do simbolo poético. Fazer poesia novamente a partir da imagem de Inés € trazer para o

presente a raiz cultural do poeta, uma revivificacdo do simbolo original. O que importa

17 Scott 2012:214-217.
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ndo é a experiéncia individual do autor, mas a relagdo entre a obra canénica e os futuros
poetas de lingua portuguesa.

Dois aspectos do modelo junguiano de inconsciente definem-se aqui: a
especificidade das imagens simbdlicas e a historicidade do inconsciente. Primeiro, cada
imagem tem um significado especifico que deve ser observado. Na poesia de Jorge de
Lima, importa saber se a Musa em questdo é Lenora ou Inés. Da mesma forma, no
tratamento de pacientes em diversos graus de patologia, para Jung as imagens dos
sonhos e fantasias sdo reveladoras de significados, e ndo mascaras para impulsos
reprimidos. Os simbolos do inconsciente apontam para posicionamentos €ticos, para o
futuro, e ndo para traumas soterrados no passado, na lixeira do inconsciente.

Segundo, o inconsciente é histérico: os simbolos sdo aquilo que podemos
acessar do inconsciente, mas este ndo € um manancial estanque. Os simbolos s6 sdo
simbolos quando estdo plenos de significados dentro de um determinado contexto. Um
simbolo, quando vivo, é carregado de uma energia, ou nimen. Caso contrario, € apenas
um signo, uma imagem que tem um significado especifico, definido e limitado. Desse
modo, ao buscar a imagem de Inés de Castro, Jorge de Lima vai na origem de sua
experiéncia poética — que é também a dos leitores lus6fonos —, passa por Fernando
Pessoa que também profetiza gloria aos portugueses, e revivifica a anima do amor e da
poesia em um grande épico. Essa € a conquista do espaco simbdlico contemporaneo
pela lingua e cultura maternas, esse € o cumprimento simbdlico da profecia da gléria
portuguesa.

As principais imagens tanto do poema XIX do Canto Il quanto do Canto I1X
giram em torno da imagem original de Inés, a rainha morta que é coroada e de suas
amplificacdes simbdlicas, a musa antiga que é renovada. Isso fica claro nos dois Gltimos

versos das estrofes 2 e 4:

pois, Inés em repouso é movimento, 15

nada em Inés é inanimado e lento.

pois que matar de amor bem que se mata 31
pra se amar depois a morta abstrata.
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A energia psiquica que um simbolo vivo emana é o nUmen, muitas vezes
representado pelo sopro divino, por algo volatil que é a fonte da vida espiritual. Essa
energia emana de Inés, do mesmo modo como emana de Lenora. Nos poemas de
Lenora, ha a imagem das brumas, das névoas que se espalham pelos bosques primitivos.
No presente poema, a Musa Inés substitui a Musa Lenora. A nova musa é transformada
em constelagdo de um novo povo, 0 povo portugués, gente supra-real, para entdo ser o
Graal, o simbolo do centro psiquico mesmo. Ao redor de seu ofego, a doce névoa
mensageira (as brumas, o nimen apontado por Pessoa), tudo baila, representando a

prépria danga da criag&o:

E para que néo finde a eterna lida 41
e tudo para sempre se renove

nessa constante musa foragida;

entre Andromedas e Orions alas move.

A sua trajetéria é tdo renhida,

que a multidédo celicola comove.

Vai ser constelacdo de um mundo novo,

esperanca maior de eterno povo.

O paz, 6 fim, 6 mundo inominado 49
descansa doce névoa mensageira.

Teu rosto primogeénito gelado,

que pdlen misterioso te empoeira?

Calendério de lumes comecado,

dormida potestade, luz primeira,

eras ontem rainha, hoje és ritual.

Que destino de gente supra-real!

Estavas, linda Inés, posta em sossego 57
para sempre no mundo sideral;

baila tudo em redor ao teu ofego,

tudo no atlas celeste era teu graal!
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Em relacdo ao conjunto de Invencdo de Orfeu, observa-se que no Canto Il
aparecem as duas primeiras musas nomeadas com poemas dedicados a elas, Lenora e
Inés. Inés é a Musa que traz o nascimento da poesia numa esfera mais pessoal, a lingua
do Poeta e a obra que trouxe a poesia para sua experiéncia pessoal, conforme sera
descrito no canto IX.

O poema consiste em 10 estrofes de 8 versos, totalizando 80 versos. A estrutura
da estrofe é similar & de Os Lusiadas, poema monoestrofico em oitava rima (ou oitava
real ou oitava heroica): oitavas com versos decassilabos e estrutura rimica abababcc.

Ha predominancia de versos heroicos. Somente os versos 16, 32, 34, 73 e 77 sao
saficos. O verso 33, isoladamente, deve ser interpretado como um verso acentuado nas

silabas 5 e 10, ou seja, nem heroico nem safico:

Se|me|lhan|te ajmor]| qual| e|sse| Rei| hou|ve

Somente uma estrofe, a Ultima, possui dois versos saficos, dado significativo,
pois essa Ultima estrofe sera replicada no poema unico do Canto 1X, Inés 2, onde ha um
caso singular de predominancia de versos saficos.

Evidentemente, a ocorréncia de um verso safico em meio a uma quase totalidade
de versos heroicos representa uma quebra de ritmo. Mas sua raridade faz com que disso
ndo resulte nenhuma consequéncia em termos de articulagdo do poema. Outras
modificacdes do ritmo predominante vao caracterizar certos trechos do poema. Por
exemplo, nos versos 53, 56, 58, 59, 60, 62, 63, 64, 66, 67, e 69, ocorrem acentuacoes
nas silabas 3, 6, e 10, resultando numa estrutura de dois pés anapésticos e dois iambicos
(no verso 60 dois anapésticos e um pednio quarto) que marcam as estrofes 7, 8 e 9 (a
acentuacdo na silaba 3 é ocorréncia minoritaria nos versos heroicos do poema). Estas
trés estrofes se diferenciam ndo sé pela ocorréncia de metade dos versos com tal
estrutura ritmica, mas também pelo fato de serem as estrofes que precedem a estrofe

final, que por sua vez também é diferenciada ritmicamente:

O| paz,| 6| fim,| 6| mun|do i|jno|mi|najdo 49

des|can|sa| do|ce| né|voal men|salgei|ra.
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Teu| ros|to| prijmo|gé|ni|to| ge|laldo,
que| po|len| mis|te|rio|so| te em|polei|ra?
*Callen|da|rio| de| lujmes| cojme|¢aldo,
dor|milda| poltes|ta|de,| luz| prijmei|ra,
elras| on|tem| rajijnha, holje és| rijtual.

*Que| des|ti|no| de| genlte| su|pra-|real!

Es|talvas,| lin|da 1|nés,| pos|ta em| so|sse|go 57
*palral sem|pre| no| mun|do| si|de|ral;
*bai|la| tu|do em| re|dor]| ao| teu| o|fe|go,
*tu|do| no altlas| ce|les|te e|ra| teu| graal!

Tul|do| dei|xas|te, 6 ajmor,| 6 en|ga|no| ce|go,
*que| vi|ver| nes|te| mun|do alci|den|tal
*¢| mo|rrer]| pe|lo ajmor]| in|da é| cer|te|za

*de| jajmais| pa|re|cer| mulsa ou| prin|ce|sa.

Es|talvas,| lin|da 1|nés|, re|per|culti|da 65
*ne|sse| mar,| nelssa es|taltua,| ne|sse| poe|ma,
*e| tdo| jusita e| tao| ple|na e| coin|ci|di|da,

*que elras| a aljma| da| vi|da| curlta; e ex|tre|ma
quanl|do| se es|vai| na| te|rra a| cur|ta| vi|da.

Tul te| re|fluis| na| va|gal de|sse| te|ma,

elter|nal valga,| vajga em| mo|vijmenlto,

*a|gilta|da e| tran|quilla] cojmo o] venlto.

O esquema métrico-rimico camoniano €, basicamente, a estrutura fonica do
poema. Todas as rimas sdo puras, com exce¢ao da que ocorre entre 0s versos 59 e 61,
apego/cego, rima impura heterofénica.

Em alguns trechos ha uma predominancia clara de certos fonemas, que lhes
confere unidade sonora. A primeira estrofe apresenta uma ocorréncia marcante dos
fonemas /s/ e /6/ — por vezes combinando os dois —, 0 mesmo ocorrendo na segunda

estrofe (onde ocorre também o fonema /G/). Na segunda, entretanto, é marcante a
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presenca de consoantes nasais. Tanto o fonema /n/ quanto o /s/ ilustram a relagéo entre

repouso e movimento que é a ténica da imagem da musa Inés, que de morta e imovel

passa a simbolo vivo e renovado. Nos primeiros quatro versos da segunda estrofe a

repeticdo de t e tra também é marcante:

Estavas linda Inés posta em repouso
mas aparentemente bela Inés;

pois de teus olhos lindos ja ndo ouso
fitar o torvelinho que nédo vés, o
suceder dos rostos cobigoso
passando sem descanso sob a tez;
que eram tudo memérias fugidias,

mascaras sotopostas que nao vias.

Tu, sé tu, puro amor e gloria crua,
nao sabes o que a face traduzias.
Estavas, Linda Inés, aos olhos nua,
transparente no leito em que jazias.
Que a mente costumeira ndo conclua,
nem conclua da sombra que fazias,
pois, Inés em repouso é movimento,

nada em Inés é inanimado e lento.

Na sétima estrofe hd um predominio das vogais semifechadas /6/, /6/ e de

consoantes nasais, além de quatro ocorréncias marcantes da vogal semiaberta /6/:

O paz, 6 fim, 6 mundo inominado
descansa doce névoa mensageira.
Teu rosto primogénito gelado,

que pblen misterioso te empoeira?
Calendario de lumes comegado,

dormida potestade, luz primeira,

49
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eras ontem rainha, hoje és ritual.

Que destino de gente supra-real!

A penultima estrofe apresenta a reiteracdo da consoante fricativa v, de vida, vaga
e vento. A vogal a predomina, ocorrendo como aberta, /a/, semiaberta oral, /a/, e
também semiaberta nasal /&/. Também é importante observar que ao contrario das outras
estrofes, em que cada metade das estrofes contém uma ideia razoavelmente completa,
nesta ha um enjambement significativo, reforcado pelo espelhamento de vida curta e
curta vida. Como na estrofe do Canto IX que é o espelho desta, a imagem é a

permanéncia de Inés a partir da morte, resultando em vida e movimento:

Estavas, linda Inés, repercutida 65
nesse mar, nessa estatua, nesse poema,

e téo justa e tao plena e coincidida,

que eras a alma da vida curta; e extrema
quando se esvai na terra a curta vida.

Tu te refluis na vaga desse tema,

eterna vaga, vaga em movimento,

agitada e tranquila como o vento.

E notavel o trabalho de rimas internas nos versos 31 e 32, envolvendo o tema de

amor e morte, que é central na imagem da Musa Inés. Os versos sdo cruciais no poema:

pois que matar de amor bem que se mata

pra se amar depois a morta abstrata.

O Poeta inicialmente se dirige a Inés, no presente, referindo-se a fatos passados,
nas primeiras duas estrofes. A segunda metade da segunda estrofe inicia no modo
subjuntivo e apresenta a oposi¢do entre a Inés morta e sua acdo presente como simbolo
vivo. Como no caso das ocorréncias do imperativo nos poemas sobre Lenora, fica

caracterizado o tom épico. Nas estrofes 3 a 6 0 poeta narra em terceira pessoa, para
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voltar a dirigir-se a Inés nas estrofes 7 a 9. A estrofe final, que serd, com modificaces,
repetida em Inés 2, volta a impessoalidade. O emprego do vocativo, oriundo de Os
Lusiadas, é frequente, e também enfatiza o tom épico camoniano. Em Camdes, no canto
I

Tu, s0 tu, puro amor, com forca crua, 118
(-..)
O tu, que tens de humano o gesto e o peito 127
(-..)
133 Bem puderas, 6 Sol, da vista destes, 127

No poema aqui analisado, 0 vocativo surge primeiro como intertextualidade de

Camodes (verso 9). A intensidade do pathos é reforcada pelo vocativo também em outros

VErsos:

Tu, s6 tu, puro amor e gloria crua 9
(...)

O dorida paixo, acalma-te e ouve: 37
(...)

O paz, 6 fim, 6 mundo inominado 49
(...)

Tudo deixaste, 6 amor, 6 engano cego, 61

Canto IX, “Permanéncia de Inés”, poema unico — Inés 2

A Inés de Camdes, 0 préprio poema e sua impressdo na mente do poeta em sua
infancia compdem o centro gerador de imagens do poema. Como em Inés 1, a estrutura
métrica e rimica do poema é similar a de Os Lusiadas. Ocorrem, além disso, inimeras
intertextualidades, trechos que sdo parodiados a partir de Camdes. Também ha
repeticGes de trechos dentro do poema, além de repeticBes de trechos de Inés 1.

Camdes narra que Inés estava posta em sossego. Jorge de Lima vai vé-la em
movimento.
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Estavas, linda Inés, nunca em sossego 1
e por isso voltaste neste poema,

louca, virgem Inés, engano cego,

6 multipara Inés, sutil e extrema,

ilha e mareta funda, raso pego,

Inés desconstruida, mas eurema,

chamada Inés de muitos nomes, antes,

depois, como de agora, hoje distantes.

Além da Inés histdrica, e da Inés camoniana, Inés é para ele a propria Musa da
poesia, superando em importancia Lenora e Beatriz, pois € a Musa de sua experiéncia
pessoal, a Musa de sua lingua materna. Para ele, somente Maria, a mde de Deus, seria
mais elevada, mas Inés é também Maria, Inés/Maria, a Musa maritima de Jorge de

Lima, a ligacdo com o divino e a propria poesia:

Em chegando um inverno ela se incluia 129
nos cabelos de espumas verdejantes

das axilas; do puabis se cobriu

purinha entre barqueiros incessantes,
amortalhada Inés, Maria em rio,

passou ficando entanto o que era dantes:

outra vez nua e lisa. O transparente,

0 carne, 0 suor de sangue, 6 como a gente,

A ligacéo passado e presente é evidenciada na segunda estrofe, onde logo apos a
intertextualidade camoniana o poeta nos fala de ela-a-mais-de-cem, a mais de mil,
empregando uma imagem corrente e contemporanea, referente aos automoveis, huma
linguagem caracteristica do Modernismo.

A maior parte das imagens do poema apresenta relagdo entre a aparente
imobilidade de Inés na narrativa original e sua permanéncia, como 0 préprio titulo do

canto diz. Mas o que € enfatizado é que a permanéncia de Inés se d& como simbolo. No
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poema anterior, ela se torna uma constelacdo no céu do povo “poetas/portugueses”.

Aqui ela é o amor abstrato, o impulso psiquico para o interior:

morta de amor, amada que se mata 104

para se amar depois em morta abstrata.

ApoGs a apresentacdo de Inés nas trés primeiras estrofes, o Poeta conta nas
estrofes 4 e 5 de que forma ele conheceu a poesia, ou a experiéncia profunda da poesia,
atraves da leitura do episodio de Inés que seu pai fazia quando era crianca. A seguir, a
historia de Inés é recontada, trazendo o simbolo camoniano a um plano atual, renovado.
Como apontado antes, diversos trechos de Camdes sdo transpostos e modificados no
poema. Afora os ja apontados, cumpre ressaltar a estrofe 12, onde Inés € trazida por seus
algozes com asas divisas (demoniacas) e também asas angelicais. E um momento duplo,
0 mal esta sendo feito, mas esse mal gerard um simbolo importante para o futuro. Em
parte € um paralelo a crucifixdo. E da mesma forma como Cristo pergunta ao Pai, no
momento da crucifixdo, se pode ser poupado do sofrimento, Inés ainda pergunta se pode
ser poupada em troca do desterro. Na estrofe 12 do poema aparecem 0s versos do canto

3 de Os Lusiadas. Em Jorge de Lima:

Trouxeram-na o0s analogos algozes 89
diante da ambiguidade das esséncias,

em que as asas divisas e as ferozes

asas (que eram da Luz magnificéncias),
confundem doces vozes e outras vozes;

e eis que as piedosas, intimas insciéncias:
Levai-me a Citia fria, ou a Libia ardente,

onde em lagrimas viva eternamente.

Em Camdes:

Traziam-na os horrificos algozes

Ante 0 Rei, ja movido a piedade;
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(...)
P&e-me em perpétuo e misero desterro,
Na Citia fria ou la na Libia ardente,

Onde em lagrimas viva eternamente.

Nesse processo de absorver a Musa camoniana e trazé-la revivificada ao
presente, Jorge de Lima lembra a profecia de Fernando Pessoa de Mensagem no verso
106, (Pessoa a doce névoa mensageira.), reafirmando a vitalidade e a atualidade dessa
aurea catena poéttica.

O poema é o penultimo Canto do Poema. O ciclo da epopeia heroica se cumpriu
na forma da presentificacdo da poesia no Canto VII, “Audicdo de Orfeu”. O Canto VIII
“Autobiografia” traz tudo para um contexto pessoal. O Canto IX, com a musa Inés,
coloca o proprio poema dentro de uma tradicdo especifica.

Nos Cantos anteriores, observou-se que o Ultimo poema estabelece uma ligacao
com o proximo Canto. A Ultima estrofe, neste caso, opera a ligagdo com o Canto final.
O ultimo Canto coloca a propria profecia cristd numa perspectiva simbolica. O juizo
final se cumpre ndo como fim material, mas como fim de um ciclo. Tudo que a Musa
representa num plano mais elevado € sua fungdo na busca da poesia, que equivale a

busca do divino:

Queimada viva, logo ressurrecta, 137
subversiva, refeita das fogueiras,

adelgacada como inicio e mata;

as palavras e estrofes sobranceiras

narram seus gestos por um seu poeta
ultrapassado as musas derradeiras

da sempre linda Inés, paz, desapego,

porta da vida para 0s sem-sossego.

O poema segue, como 0 anterior, 0 padrdo métrico de Os Lusiadas, estrofes em
oitavas de decassilabos com rimas abababcc. Ha, no entanto, uma Unica estrofe que
quebra o padréo pelo fato de ndo possuir oito, mas sete versos. Na mais recente edi¢do
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da obra (Cosac Naify, 2013), o verso “omitido” é substituido por uma linha pontilhada,
como ocorre em outras edicdes.

Mais uma vez, a predominancia é de versos heroicos sobre séficos, e estes ndo
representam nada de especial no que concerne ao fluxo do sentido. A excecdo € a ultima
estrofe. Esta apresenta um predominio de versos saficos (entre outras caracteristicas s
serem analisadas posteriormente). Os versos saficos, quando ocorrem, S40 Versos
isolados nas estrofes, com excecdo das estrofes 8 e 11, onde ocorrem duas vezes. Note-
se ainda nos versos 84 e 87 a acentuagdo incomum da terceira silaba:

H I|nés, |po|rém,| jajmais,| jajmais| fun|dalda 57
H quer]| in|di|car| tallvez,| ujma in|quie|tu|de,

H injquie|tu|de| de I|nés| a|po|de|ra|da,

S subilda I|nés,| e|fé|me|ra allti|tu|de,

H delsci|da em| seus| a|bis|mos,| au|gu|ra|da,

H palra| que| ne|la o| clijma| sem|pre| mu|de.

S I|nés| re|faz-|se| si|mul|tajneajmen|te,

H o|buml|bra os| ho|ri|zon|tes,| co|bre o| poenite.

()

H Re|cli|na-|se| sem| me|do e| sem| allar|de, 81
H 0| falbulla] sem| par,| cojmé|dia in|fulsa,

H ma|nhd| re|mur|muj|ralda| pe|la| tar|de;

H a alti|tu|de €| tdo| jus|tal ne|ssa] mu|sa *

S que a| forjma a|gu|da| nos| as|pec|tos| ar|de,

H I|nés| prijmor|di|a|da, e|ra] con|clu|sa,

H os| seus| fru|tos| so|no|ros| que|rem| que e|la *

S selja ins|cricdo, | a|pe|nas| frila es|te|la.

A Ultima estrofe contém cinco versos saficos entre oito:

S Queilmalda| vi|va,| lo|go| re|ssu|rrecita, 137



114

H sub|ver|si|va,| re|fei|ta] das| fo|guei|ras,

S a|del|galcaldal cojmo i

nilcio e| majta;

H as| palajvras| e es|tro|fes| so|bran|cei|ras

S najrram| seus| ges|tos| por| um| seu| pole|ta
S uljtralpajssaldo as| mu|sas| de|rra|dei|ras

H da| sem|pre| lin|da 1|nés,| paz,| de|sa|pe|go,
S porita| da| vi|da| pajra 0s| sem-|so|sse|go.

As rimas sdo predominantemente consoantes suficientes, com as seguintes
excecOes: rimas impuras imperfeitas entre os versos 9, 11 e 13, acha/baixa/enfaixa, e
entre os versos 137, 139 e 141, ressurrecta/mata/poeta; rimas impuras heterofonicas
entre 0os versos 39 e 40, desassossegos/cegos; rimas consoantes opulentas entre os
versos 42, 44 e 46, versos/controversos/universos; rimas toantes entre os versos 129,
131 e 132, incluia/cobriu/rio.

Uma infinidade de aliteragBes, assonancias, rimas internas e paronomasias
ocorre a partir dos fonemas contidos em palavras-chave do poema: Inés, morte, amor,
mar e musa determinam um predominio dos fonemas /m/ e /n/ por todo o poema.

Na terceira estrofe a predominancia das consoantes nasais marca as rimas finais

e internas. A presenca de muitos adverbios contribui para isso:

Inés que fulge quando o dia brilha 17
Ou se acinzenta quando o ocaso avanga,
rainha negra, mae e branca filha,

entre arcanjos do céu etérea danca,

e nos dias dos mundos andarilha,

andar incandescente que ndo cansa,

poema aparentemente muitos poemas,

mas infancia perene, tema em temas.

Na estrofe seguinte, aliteracbes com o fonema /v/ se agregam as nasais. Aqui 0

sentido passa pela visdo, pois é a partir da experiéncia poética infantil que o autor vé a
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poesia. Os fonemas /a/, /&/, /i, Im/ e /n/ marcam a ideia de continuidade em gerundios, a

perenidade da poesia que é 0 mar sempre passando em que velejo:

Ela fechada virgem, via-a em rio; 25
eu era 0s meus sete anos, vendo-a vejo

a propria poesia que surgiu

intemporal, poesia que antevejo

poesia que me V€, vera, me viu,

0 mar sempre passando em que velejo

eu proprio outro marujo e outro oceano

em redor do marujo transmontano.

A sucessdo de /v/, Im/ e In/ também predomina na estrofe 15, fonemas presentes
simultaneamente na palavra movimento. Linda Inés repercute a lida do verso 98. H4 um
movimento metalinguistico ao dizer que Inés estd repercutida no poema, pois é

exatamente 0 que ocorre, tanto no plano semantico quanto no fonético:

Existes, linda Inés, repercutida 113
nessa placa de sonho, nesse poema,

e tdo lua dormida coincidida

entre luares,de subito diadema,

que a trajetéria muda mais renhida, e

te refluis na vaga desse tema,

constante vaga, vaga em movimento,

prédiga e vinda como o proprio vento.

Na estrofe 9 os fonemas /s/, /6/ e /6/ juntam-se as onipresentes consoantes
nasais, gerando rimas internas de diversos tipos. Também ocorre uma aparicao subita de
0s, e aliteracbes com o /t/. Algumas palavras chegam a combinar unicamente estes sons,
como mostos e santos. A estrofe € o inicio do trecho do poema em que a histdria de Inés

¢ recontada:
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Nenhum tribuno em ti nem duros rostos, 65
mas gentios trazidos, livros santos,

e seus antepassados, puros mostos

de espirito ornados de aureos cantos;

nem as sombras dos mantos séo desgostos,
mas sdo talares, sdo voejados mantos.

Nem Héspero nem Jupiter nem Cronos

podem resplandecer com mores tronos.

A estrofe 13 explicita a relagdo fonica entre amor, morte e mar. Lida e vida vao
marcar rimas finais e internas. A relacdo paranomasica entre lida e linda é evidente,

apesar de nesta estrofe especifica ela ndo aparecer:

N&o podendo em sossego Inés estar, 97
seus algozes mudaram-se na lida,

na continuada lida — mar e mar.

E eis que a sombra colaca e a luz ardida

s80 nos espacos — elo circular, asas
obsidionais a asa da vida, morta de

amor, amada que se mata

para se amar depois em morta abstrata.

Como no verso 120 do Canto Ill de Os Lusiadas (Estavas, linda Inés, posta em

s0ssego), 0 Poeta se dirige, primeiramente, a propria Inés, no verso 1:

Estavas, linda Inés, nunca em sossego

Mas Inés € também o proprio poema, e a ele o poeta se dirige no verso 33:

Meu pai te lia, 6 pagina de insania!
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Nesse dirigir-se a Musa/poema, 0 autor emprega O recurso camoniano do
vocativo inimeras vezes, nos versos 31, 33, 41, 81, 135 e 136. A evocacao contribui
para a fusdo entre passado e presente, como nos poemas de Lenora.

Ao recontar a fabula de Inés, o Poeta passa a narrador em terceira pessoa, no
pretérito. Mas em funcdo da ideia central de perenidade do simbolo, a todo instante o
texto cai no presente. Assim, logo apos dizer que Inés Amou-se, pois fora restituida,
vemos que ela Reclina-se sem medo e sem alarde (versos 77 a 81).

Ha um emprego frequente de adveérbios e adjetivos que por sua similaridade
fénica com o gerundio reforcam a ideia de movimento e continuidade, como, por
exemplo, em incandescente, aparentemente, perfeitamente, simultaneamente.

Os dois poemas, Inés 1 e Inés 2, ndo apresentam grandes diferencas no modo de
representar a Musa Inés. O que se pode notar € que o primeiro, na etapa inicial do ciclo
heroico, € bem mais comedido e tradicional, em termos de imagens. O tom geral é mais
camoniano, ao passo que no segundo de saida surgem imagens modernas e uma louca,
virgem Inés, sutil e extrema.

A Musa Inés é a guia central, por ser a musa da epopeia mais diretamente ligada
ao Poema, Os Lusiadas. Na abertura da obra, Camdes € assinalado como centro. A
ligacdo entre Inés e a Virgem Maria é explicita e quase herética. Mas € tdo clara para o
Poeta a relacdo direta entre religido e arte, que isso ndo o perturba, e a conexao entre 0s
simbolos da tradicdo poética com sua prépria tradicdo e a religido é feita com
naturalidade.

E importante notar, ao comparar os dois poemas, que trés estrofes inteiras do

primeiro ecoam no segundo com algumas modificagdes. As rimas finais s&o mantidas:

Em Inés 1:

N&o podendo em sossego Inés estar, 25
foi preciso mudé-Ila, nesta lida,

tdo inconstante lida — mar e mar.

Descansa a doce Inés na sombra ardida.

Vem alta noite um rei peninsular

ama-la em sua Ultima guarida;



pois que matar de amor bem que se mata

pra se amar depois a morta abstrata.

Em Inés 2:

Né&o podendo em sossego Inés estar,
seus algozes mudaram-se na lida,

na continuada lida — mar e mar.

E eis que a sombra colaca e a luz ardida
s&o nos espacos — elo circular,

asas obsidionais a asa da vida,

morta de amor, amada que se mata

para se amar depois em morta abstrata.

Em Inés 1:

Estavas, linda Inés, repercutida

nesse mar, nessa estatua, nesse poema,
e tdo justa e tdo plena e coincidida,

que eras a alma da vida curta; e extrema
quando se esvai na terra a curta vida.

Tu te refluis na vaga desse tema,

eterna vaga, vaga em movimento,

agitada e tranquila como o vento.

Em Inés 2:

Existes, linda Inés, repercutida
nessa placa de sonho, nesse poema,
e tdo lua dormida coincidida

entre luares,de subito diadema,

que a trajetoria muda mais renhida,

97

65

113

118
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e te refluis na vaga desse tema,
constante vaga, vaga em movimento,

prddiga e vinda como o proprio vento.

Em Inés 1:

Inés da terra. Inés do céu. Inés. 73
Pronunciada dos anjos. Lume e rota.

Apenas obtencdo, logo viuvez.

Depois noviciaria. Antes remota.

Agora sombra. lluminada tez.

Ontem forma palpavel. Hoje ignota.

Mas sempre linda Inés, paz, desapego,

porta da vida para 0s sem-so0ssego. 80

Ultima estrofe de Inés 2:

Inés da terra. Inés do céu. Inés. 121
Preferida dos anjos. Ardua rota,

conubio consumado, anteviuvez.

Mas ap6s ampliddo sempre remota,

branca existéncia, face da sem tez.

Ontem forma palpavel. Hoje ignota.

Eterna linda Inés, paz, desapego,

porta recriada para 0s sem-so0ssego.

A importancia de Inés no Poema é central, ndo apenas pelo fato de haver todo
um Canto dedicado a ela. Das trés Musas centrais, é a que apresenta maior dialogo entre
a representacdo original de Camdes e sua representacdo em Invencéo de Orfeu. Lenora é
uma figura neutra no poema de Poe, sua for¢a sendo na verdade a impressdo que causou
ao poeta. Beatriz € uma figura que de tdo pura e divina carece de contornos humanos.

Ambas se originam em obras de literaturas estrangeiras. Inés é a grande figura feminina
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do maior épico da lingua portuguesa, sendo Camdes e Fernando Pessoa alguns entre 0s
poucos escritores em lingua portuguesa apontados como candnicos na literatura
universal — Camées por Ezra Pound e ambos por Harold Bloom, por exemplo®®.
Acrescente-se a isso o0 fato de os versos dedicados a Inés em Os Lusiadas terem sido
responsaveis pelo arrebatamento do Poeta quando crianca a poesia, e a grande presenca
de Inés na obra fica justificada.

Musa Beatriz

A Musa Beatriz, em Invengdo de Orfeu, é construida a partir de Beatriz, guia
espiritual de Dante em A Divina Comédia. Dante corporifica no poema uma imagem
divinizada de uma mulher real por quem se apaixonou, mas com a qual nunca teve um
relacionamento real. Em sua obra, Beatriz proporciona a Dante uma peregrinacdo que,
partindo do Inferno e passando pelo Purgatdrio, chega ao Paraiso e seu ponto mais
elevado, o Empireo, onde Beatriz vive na Rosa Mistica junto aos espiritos mais santos,
no ponto mais proximo de Deus. Como a alma pura de Beatriz ndo pode descer ao
Inferno e ao Purgatdrio, ela designa Virgilio para ser o guia de Dante. Este o conduz
através dos circulos do Inferno e do Purgatorio. No Canto XXVII do Purgatoério, ap6s
todos os circulos desse terem sido percorridos, Virgilio declara que Dante ja pode seguir
sozinho. Surge Beatriz. Ao contemplar seu rosto, Dante perde os sentidos, pois sua
beleza é ainda maior do que quando estava na Terra. Beatriz apresenta a Dante as
estruturas metafisicas do Paraiso, através de seus nove Circulos. Quando se aproxima,
no Canto XXXI, do Empireo, que corresponde ao décimo Circulo, Beatriz o deixa aos
cuidados de S&o Bernardo. Este leva o poeta a contemplar a Rosa Mistica, onde ele Ve,
pela Gltima vez, Beatriz, logo abaixo da Virgem Maria e de Eva, ao lado de Raquel. No
ultimo canto, Dante é conduzido por S&o Bernardo a uma oracdo a Virgem Maria, para
que esta Ihe dé forgas para contemplar o préprio Deus.

Em Invencéo de Orfeu os aspectos importantes da Beatriz de Dante s&o aqueles

relativos a etapa final da jornada. Nado apenas pelas relagdes tematicas, mas também

18 Ezra Pound dedicou a Camdes um importante ensaio, incluido no volume A arte da poesia (Sdo
Paulo: Cultrix, 1976). Harold Bloom coloca Fernando Pessoa entre os 23 autores canénicos da
literatura ocidental em O canone ocidental (Rio de Janeiro: Objetiva, 1995). Numa lista mais ampla,
ao final do mesmo livro, inclui Camdes.
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pelos trechos de Dante inseridos via intertextualidade em Invencédo de Orfeu, constata-
se que é principalmente a partir do Canto XXXI do Paraiso que Beatriz interessa.

Como no caso de “O Corvo”, é bem clara qual a traducdo em portugués
empregada pelo autor como referéncia. No caso de A Divina Comeédia, trata-se da
versdo feita por José Pedro Xavier Pinheiro (1822-1882).

Conforme referido anteriormente, dois poemas sdo dedicados a Beatriz. O
primeiro aparece no Canto IV, “As aparigdes”. Nesse canto ocorrem diversos quadros
em que diferentes imagens sdo representadas. Beatriz € a musa final, ou seja, é aquela
que vai unir o artistico e o divino definitivamente. A aparicdo precoce de Beatriz a altura
do Canto IV é prematura, e deve ser entendida como uma visao profética da jornada do
Poeta.

A segunda aparicdo de Beatriz como centro de um poema sera no penultimo
poema de toda a obra. O papel central de Beatriz e daquilo que ela representa no Poema
é reforcado pelo fato de que o penultimo poema ndo deixa de ser o ultimo, no plano
narrativo da epopeia. O (ltimo poema propriamente dito é extremamente conciso e
abstrato, operando mais como um fecho do que acrescentando novas informacdes. E o

poema XX do canto X:

No momento de crer,
criando
contra as forgas da morte,

a fé.

No momento da prece,
orando
pela fé que perderam

0S outros

No momento da fé
crivado
com umas setas de amor

as maos
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e 0s pés e o lado esquerdo,

Amém.

EXPLICIT

Ja o penultimo poema é longo, e representa uma conclusdo bem mais clara do

que a abstrata afirmacao de fé do Gltimo.

Poema IV/XIX — Beatriz 1

Do inicio do poema até o verso 35, 0 Poeta apresenta a visdo e as imagens do
proprio Dante, evocado ja no primeiro verso. E a visdo do Empireo, e suas imagens sio
reproduzidas. No Empireo, Dante teve a visdo da Rosa Mistica, uma estrutura que
contém as almas das pessoas santas, em que as pétalas sdo bancos reservados a elas. A
milicia celeste, os anjos, s&o como um enxame de abelhas que véao e voltam entre Deus
e as almas santas, alimentando-as do amor divino. Para Dante, 0s anjos ndo possuem
individualidade, sendo essencialmente portadores do amor de Deus, por isso precisam

buscar o amor em Deus para alimentar os sacros habitantes da corola divina:

Amo-te Dante, e as rosas que tu viste 1
— naquela que, formosa rosa branca,

a divina milicia tinha a vista,

de corola coral que entoa a gléria

da face das pessoas trinitarias;

a rosa imensa que aos teus olhos era

um enxame de abelhas luminosas,

que na flora de Deus se dessedenta;

No verso 36, 0 Poeta se coloca na imagem, juntando-se aos demais seres
humanos, na primeira pessoa do plural, para afirmar que os homens sdo moradas vazias

do amor divino:
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Nosso é 0 amor sem lume, o Teu jamais 36
de nos salvar vacila. Tu és tudo,

nds apenas moradas transitérias.

O Poeta é sustentado, nesse ponto, pela médo de Dante. No trecho entre 0s versos
57 e 71, recapitula rapidamente as dificuldades da jornada empreendida (a epopeia
inteira), para entdo, parafraseando dois versos de Dante (67 e 68 do Canto XXXI), ver,
ele mesmo, Beatriz. A partir desse ponto, a visdo de Dante transmuta-se na visdo do
Poeta. Em anotacfes manuscritas do proprio Jorge de Lima as margens da primeira
edicdo do Poema, incluidas em algumas edicOes, 1é-se ao lado da estrofe que inicia com
0 verso 72 a seguinte observacdo: “Virgilio, Dante e o poeta que recorre a Dante-Guia”.
O proprio trecho do poema é autoexplicativo, e a identidade entre o Poeta e Dante €

clara:

Olhos alcando, a Musa bem-amada, 72
divisei-a (era bela, 6 marejada,

da eterna luz, em refracéo, somada);

pobre mortal, do pélago emergindo,

alco meus olhos em Beatriz fitando-os.

Dante, falo por ti, por mim, por quem?

As palavras fiéis ligam-me a ti,

com teus augurios, nameros e circulos.

Ao final da estrofe, encontra-se um trecho de Dante praticamente transcrito, 0s
versos 87 a 92, que correspondem aos versos 85 a 90 em Dante. Esse trecho é colocado
entre aspas. No entanto, a partir dai outras “falas” de Dante aparecem, e ndo mais se
trata de parafrases, mas sim de novas palavras “ouvidas” pelo Poeta. S&o o0s versos 116
a 123 e 0s versos 132 a 144.

A partir do verso 124 fica explicito o papel da poesia na salvacdo espiritual, bem
como a renovagdo simbolica que se opera via atualizacdo dos simbolos do passado, a

tradicao poética personificada em Dante:
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O hospitaleiro mundo de poesia, 124
de compreensivos céus, Dante falava-me,

homem de ontem, agora louros nossos,

louros de rosas, anjo e calendario:

que interminavel luto a nds cobria.

A seguir, o contexto do Canto IV, ou seja, um momento ainda de escuriddo na
trajetoria do Poeta em meio a sua jornada, é evidenciado, e 0o Poeta € colocado na

mesma selva tenebrosa em que Dante se encontrava no inicio de A Divina Comédia:

O poeta de eternas contingéncias

(eu me disse com a boca dos do inferno):

contar ndo podem como tinhas ido

parar na mesma selva tenebrosa, 160
tendo perdido a verdadeira estrada;

0 repetida viagem, sal constante

nos labios e no pranto, no batismo

de quem nasce na lua em que vivemos. 164

H& um longo caminho a ser percorrido antes que, ao final de Invencéo de Orfeu,
a redencéo esteja completa.

O poema e composto de 164 versos decassilabos, separados em 10 estrofes
livres, respectivamente com 71, 21, 12, 19, 5, 3, 13, 9, 3 e 8 versos cada. A divisdo das
estrofes corresponde a articulagbes na evolugcdo do poema. Ha uma predominéncia de
versos heroicos, 139, sobre saficos, 25. Somente 4 versos do total requerem recursos
Menos comuns para se encaixarem na métrica. Sao os versos 70, 96 e 103, onde se

encontram-se sincopes:

70 “Ve|rés,| do |cijmo ao| cir|culo| tér|cio a|tenlto, circ'lo

96 en|xa|lme| nume|ro|so| que| me| seguila. s'quia
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103  as| men|salgens| trali|das.| Lagrijmal &|zijma Lagrma

E no verso 119 uma apocope:

sou| in|valdi|do| de lu|me,| pul|so o e|ter|no, d'lume

Os versos saficos ocorrem algumas vezes como simples quebra do ritmo, caso
dos versos 53 e 91. Outras vezes, abrem ou fecham um periodo ou oragéo, caso dos
versos 6, 15, 21 e 123. Sdo notaveis as ocorréncias de sequéncias de 4 e 3 saficos
seguidos, os versos 9 a 12, 30 a 32 e 74 a 76, que constituem pequenas unidades
ritmicas. Um bom exemplo sdo os versos 30 a 32, que exprimem imagens do mar trino,
ou divino (a imagem do paraiso como um mar divino provém de Dante, verso 67 do
Canto XXXII):

Dolce| mar]| trijno| pajra] nos| ajmar, 30
pe|na ajmolrol|sa| palra| nos| pe|nar,

se|ta| dolen|do| pa|ra| nos| cu|rar

N&o ha no poema rimas finais regulares. No entanto, em alguns pontos, formam-
se pequenas unidades rimicas de variados tipos. Na estrofe citada acima, por exemplo,

ocorrem rimas consoantes pobres. H4 um exemplo isolado de rimas consoantes:

Olhos al¢ando, a Musa bem-amada, 72
divisei-a (era bela, 6 marejada,

da eterna luz, em refracdo, somada);
E um exemplo de rimas toantes:
Venho de mdos cruéis, maios sem lirios, 57

perseguido de espadas e de gritos.

O lento regressar entre perigos,
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Eis um exemplo de simultédneas rimas consoantes finais e uma encadeada:

E no pego terreno eu distinguia 112
a irrupcdo que a desgraca levantava

que ora inchava, ora rapida morria.

A repeticdo de palavras € amplamente empregada no poema. Nao é exatamente

um recurso fénico, mas funciona como tal. Por exemplo, nos trechos:

e a que na alvura eterna transparece, 12
a pureza das almas, doce alvura,

alvura mais que alvura — lactea alvura.

faces atras de faces ja nao lividas. 26

Trino astro, que, num astro sempre Ginico

pela graca do amor que a representa, 33
coroa de trés frontes derivada,

graca das gracas, graca, sim, 6 minha!

No trecho a seguir, as repeticdes de palavras caracterizam anaforas:

Que amargura nos olhos! Foram terra, 138
foram ruas, alcovas, tronos, bosques,

foram climas humanos, foram visceras,

foram ontem, séo hoje, serdo sempre,
condenados a morte que me alcanca,

sdo meus bragos, meus pés, sdo meu inferno,

sdo meu céu de solucos amargados”.
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Em alguns pontos ocorrem aliteracfes. Em especial no trecho a seguir, 0 inicio
da estrofe 4, o recurso aparece no primeiro verso e entdo o fonema /t/ ecoa por toda a
estrofe de 19 versos:

Turva cancdo de treva refugiada, 105
em noturno galope de siléncios,

por secreto roteiro dirigida.

Os insetos irdo me velejar

na tumba cinza. Dante! E teus insetos?

O canto cotidiano, teu, meu. Dias.

Nosso duende, nossa ventania.

E no pego terreno eu distinguia

a irrupcdo que a desgraca levantava

que ora inchava, ora rapida morria.

Dante no inferno, Dante no céu, Dante
que me responde: “Escuto os astros; nada
posso, vou designado, apenas ser,

ja me confundo em signos estelares,

sou invadido de lume, pulso o eterno,

tua terra se esconde, terra infiel,

lua sem paz; recordo, era em jornada,
achei-me numa selva tenebrosa,

tendo perdido a verdadeira estrada”.

Também ocorrem aliteracdes em versos isolados, como no caso do fonema /d/
(consoante oral, oclusiva, linguodental, sonora) no verso 8, em que também se verifica a
assonancia com o fonema /é/:

que na flora de Deus se dessedenta;

A assonancia é empregada unicamente no trecho a seguir, conferindo-lhe

unidade, correspondente a unidade tematica do trecho dentro da evolug¢do do poema. Os



128

fonemas /6/, 16/, 18/, /&/ e /& dominam o trecho. Nos dois ultimos versos, o /&/
predomina, marcando também o predominio de vogais abertas, assinalando uma

articulagéo e uma transigéo:

NOs temos frios nitidos e choros 44
e rangeres de dentes tenebrosos,

e mercurios de febres, vozes neutras,

porque somos apenas digressoes

buscando sendas; hoje morreremos.

Esses roteiros e descobrimentos

séo pobres sobressaltos, fungos mortos.

Eu sei que teu soluco vive em I&bios

humanos. Sumamente. Cidadelas,

barcas finais, esquadra fria. Ossos

de cavernas de naus desarvoradas.

O poema basicamente realiza-se na primeira pessoa do singular, o Poeta
dirigindo-se a Dante. Por vezes a primeira pessoa passa para o plural, referindo-se ao
Poeta e Dante, mas também ao Poeta e todos os poetas que tém em Dante uma
referéncia — isso fica mais evidente no poema Beatriz 2, analisado a seguir. O tempo é o
presente, mas refere-se sempre ao passado, no movimento passado/presente que
caracteriza a atualizacdo dos simbolos, uma das metas do Poema. Esse movimento é

declarado no verso 99:

Desde aqui me fitei, vendo-me l&: 99

Nesse processo, por vezes a terceira pessoa do presente € empregada para definir
imagens, como no caso dos trechos entre 0s versos 15 a 26 e na estrofe 8, versos 145 a

153:

O tempo jaz travado nessas lindes. 145

Um mesmo instante de torpor escuro
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desvaira nesse dia coagulado

e sempre, como um idolo de marmore,
a boca em sangue e 0s labios em hiato
amarissimo, turvo, descarnado,
permanece sem frio e sem calor,

as Orbitas nas trevas preexistidas

e a fuligem das urbes nas narinas.

A necessidade, constante ao longo de toda obra, de apresentar inimeras imagens,
faz com que mais uma vez ocorram inumeros substantivos adjetivados, como barcas
finais, esquadras frias, dentes tenebrosos etc. No entanto, € no poema X/XIX em que
estes ocorrem em maior nimero e importancia.

O uso do vocativo também € marcante, caracterizando o tom um tanto solene do
poema, ja que a relacdo entre o Poeta e Dante/Beatriz ndo é apenas artistica, mas

religiosa.

Poema X/XIX — Beatriz 2

Esse poema ndo é inteiramente dedicado a Beatriz. Até o verso 177 ocorre uma
recapitulacdo da epopeia, em especial das imagens vistas pelo Poeta ao longo da
jornada. A partir do verso 178, Dante e Beatriz ressurgem para permanecer até o final do
poema, afirmando em definitivo a importancia da Musa Beatriz e a centralidade do
processo de realizacdo artistica e religiosa na epopeia jorgiana. Neste poema é afirmada
a completude do poema, bem como a permanéncia do fazer poético apontando para o
futuro.

O Poeta inicialmente louva suas experiéncias durante a jornada, gracas as quais
0 Poema se fez completo. Por todo 0 poema se encontram ‘“coisas”, enumeram-se
imagens, sentimentos, acfes. Nesse final de jornada, o Poeta reencontra tudo, seus
vinhos tristes e vinhos tintos, forcas todas a quem deve palavras e siléncios. O Poema

esta acabado:
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Gracas a vos ou nao latentes causas, 1
momentos, soliddes, desejos puros,

impulsos alienados, culpas, cantos,

panicos, numes, dores, forgas todas,

a quem devo palavras e siléncios;

gracas a vos, infancias, existéncias,

premonitorios lumes, ressonancias,

no acabado poema vos encontro,

nesse termo de duvidas vos louvo,

meus augures, meus vinhos, vinhos tristes,

vides que ndo sdo minhas, vinhos tintos.

As imagens se sucedem: a antiga febre que faz delirar, os ventos, os partos. Na

quarta estrofe a llha e a jornada maritima reaparecem:

as calmarias vieram, vieram ilhas, 35

vieram mares, vieram precipicios,

As estrofes seguintes recapitulam o século XX e os aspectos funestos da
civilizacdo. Jorge de Lima anotou, ao lado desses ultimos versos da quinta estrofe,

“Bomba atbmica™:

No armisticio os cordeiros se suicidaram, 53
0 mundo ia acabar, nasceu no mar

um cogumelo imenso, um cogumelo.

E imagens de guerra dominam a sexta estrofe: estupros, furias, fome e morte,
chegando-se assim ao ponto negro da jornada, que equivaleria ao Canto VI do Poema,
“Canto da desapari¢do”. E, da mesma forma que o Canto seguinte, “Audicdo de Orfeu”,
€ a musica e a poesia que levam a um renascimento. Assim, depois da sexta estrofe
imersa em imagens negativas, o Poeta passa a falar no plural, a voz lirica sdo 0s poetas.

O tom volta a celebracdo inicial, h4 um sentido em tudo:
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Mas houve a vocagdo mesmo com os circulos 67
e apesar das fronteiras entre 0s homens

e as cordilheiras sempre entre as nacdes,

(..

estdvamos com o0s outros, todos iamos, 75
operarios de oficios jubilosos,

éramos graves, éramos poetas.

A ideia da necessidade de nomear as coisas, 0 nomear mesmo sendo poesia.
Adiante, no poema, a funcdo de nomear as coisas aparece associada diretamente a
Beatriz, como ponto mais profundo da criagdo. Para essa fun¢do de nomear as palavras,
a masica, 0s nimeros, todos provém de estar na dire¢do de Beatriz, 0 manancial, o estro

inato (uma boa defini¢do para arquétipo e inconsciente coletivo):

0s nomes de outra vez dados as coisas, 207
as coisas renascidas e 0s batismos,

as maos de Beatriz tém novos niimeros

e a fronte nivea é logo nominada.

()

Expressar a poesia que ha nos céus 211
da vida de Beatriz? S6 aponta-la:

a voz esta nos dedos musicais,

0s sons compdem a frase, e Beatriz fala

por todas as criaturas, estro inato;

O poema consiste em 26 estrofes de 11 versos cada — com exce¢do da estrofe 9,
com 12 versos e da estrofe 23, com 10 versos —, totalizando 286 versos. Os versos sao
todos decassilabos, em sua grande maioria heroicos. Ha 16 versos saficos. O verso 248
ndo € nem safico nem heroico, consiste em trés pés datilos e um troqueu, resultando em

acentos nas silabas 1, 4, 7 e 10:
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O| sem|pre]| folhas| ou|tro|ra a|pa|ren]tes,
A ocorréncia de versos saficos tém funcdo estrutural somente em dois pontos,
onde eles se agrupam. Os versos 89 e 90, dois saficos seguidos, abrem a estrofe 9, a

Unica com 12 versos:

Alpe|nas| é|rajmos.| Os| frultos| fo|ram. 89
E halvi|a| zo|nas| de| des|co|brijmeni|tos,

E os versos 122, 123 e 124, trés saficos seguidos, também marcam uma
articulacdo. O primeiro encerra a estrofe 11, e os dois Ultimos abrem a estrofe 12, a
primeira de duas estrofes que comp8e uma unidade tematica apresentada na abertura
(havendo inclusive um enjambement entre as estrofes 12 e 13):

sor|ven|do o] vi|nho| das| a|de|gas| malreas. 122

Que| canlto| firjme| po|de ha|ver| num| hojmem

em|brijajgaldo| pe|las| ma|re|si|as,

Poucos versos no poema necessitam de recursos menos comuns para Se

adequarem a métrica. No verso 53, ha uma apocope:

No ar|misltilcio os| cor|dei|ros| se sui|ci|dalram, s' suicidaram

No verso 85, uma sincope:

0s| no|mes| al|tos em| fren|te aos| mal|fei|to]|res, alt's

No verso 130, uma ectlipse:

com os| lo|bos| falre|jan|do-o, e 0s| al|caltra|zes c'os
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No verso 181, uma ectlipse e uma apocope:

com a| nu|dez| dos| prijmei|ros alchaltajmeni|tos; primeiro’

achatamentos

E no verso 253, uma anacrusa:

e re|ssolan|do, eu| me e[xulmo, eu| me e[xu|mei. ' ressoando

No poema ndo ha rimas finais regulares, ou mesmo rimas finais, com uma fraca
excecao de rima toante entre os versos 109 e 111 (dadivosa/amorfa). No entanto, o autor
se vale de um recurso de unidade fonica no final dos versos que, de tdo raro, ndo
encontra sequer classificacdo nos manuais de versificacdo consultados na presente
pesquisa. Consiste na correspondéncia entre as Ultimas silabas atonas dos versos.
Primeiramente, deve-se notar que as palavras finais dos versos sdo em sua maioria
paroxitonas e proparoxitonas: ocorrem apenas 5 versos finalizados em oxitonas. De
resto, sao 13 finais com proparoxitonas e 268 finais com paroxitonas. Ha portanto 281
versos em que a ultima silaba é atona. Uma analise quantitativa revela que, dos 286
versos que compdem o poema, 79 terminam com a silaba 4tona “0s” ou “ios”, 73 com
“as” ou “ias” e 36 com “es”. Desse modo, 67,73% dos versos do poema terminam com

“as”, “es” e “0s” em silabas atonas. Ndo ha estrofe que ndo contenha nenhuma delas; e
somente na estrofe 8 ocorrem apenas duas delas. A unidade fonica resultante de tal
recurso, portanto, atinge todo o poema, ndo marcando trechos especificos. E importante
notar que, se tal recurso ndo caracteriza nenhuma rima tradicional, a repeticdo desses
fonemas caracteriza assonancias: certamente por essa razdo, ao contrario de todos os
outros cinco poemas analisados no presente capitulo, inexistem ocorréncias de
assonancias no interior dos versos.

O recurso da repeticdo de palavras, amplamente empregado no poema analisado
anteriormente, também ocorre, muitas vezes resultando em paralelismos. No trecho a
sequir, as palavras passos, nascem, bracos e quando sdo repetidas, esta ultima

caracterizando um paralelismo:
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E como designar? Ali sdo passos, 222
passos chamados, pecas ha nos sons,

inominadas, gestos de anjos chamam-se,

rios de verbos nascem, nascem nexos.

Como chamar-lhe bracos a seus bracos

enquanto abracam, quando exprimem, quando

revelam modos, quando traduzindo?

O paralelismo é a marca da quinta estrofe:

nestes olhos nascidos, nesta paz, 47
nesta idade de infancias e gravuras;

jamais nestes espelhos, nestas ilhas,

nestas naus e seus ventos, nestes sabios,

nestes homens de sabre, nestas asas,

neste arcanjo escondido mas téo forte.

Ha um caso isolado de paranomasia:

e na morte filial nos abrigarmos 61

cadenciados nas filas e nos pées,

O fonema /v/ tem presenca marcante nas estrofes 1 a 4. Em alguns pontos,
caracterizando aliteragdes. E 0 caso dos versos 8 a 11:

no acabado poema vos encontro, 8
nesse termo de duvidas vos louvo,
meus augures, meus vinhos, vinhos tristes,

vides que ndo sdo minhas, vinhos tintos.

O fonema /p/ (consoante oral, oclusiva, bilabial, surda) ocorre muitas vezes nas

estrofes 6, 7, 8, 10 e 13, em muitos casos como aliteragdes:
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cadenciados nas filas e nos pées, 62
povo noturno sem as vozes altas,
passaros tristes, asas coordenadas,

convocados metais para pressagios.

()

plantas leitosas, poentes floriformes, 74
()

que permanentes pétalas, que arados, 79
()

que medidas pujantes, que presencas! 81
()

Porém falo de pazes e de luas 101

e de bazios e praias (outros jubilos!),

de uma espécie de peixes emplumados,

Nas estrofes 18 e 23 as aliteragcOes e repeticbes ocorrem com o fonema /f/

(consoante oral, fricativa, labiodental, surda):

continente com outras geografias 189
de formas varias, iam esplendores,

subiam lacteas maos, floriam luzes,

tempo fluido cobria alados olhos,

()

servicos de ofuscar benignamente, 195
oficios de cadéncias prelunares,

constancias renovadas, formosuras,

(...)
fimbria fluia-1he, dava-lhe esplendor, 245
()
O sempre folhas outrora aparentes, 248

hoje aferidas, hoje recompostas;
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0 faces tatuadas, 6 matinas,

Um interessante dado final é relativo aos Unicos versos que terminam com
oxitonas, os versos 83, 173, 255, 266 e 282. Sua raridade naturalmente faz com que as
palavras finais destes versos figuem enfatizadas no contexto da estrofe. Mas além disso,
se as colocarmos em sequéncia, teremos: amanhas/nos/sos-por-sds/nds/tenaz. No
poema, nOs sdo 0s poetas; a sequéncia parece reforcar a ideia de que a resisténcia dos
poetas, a perenidade mesma da poesia, € uma das chaves para que existam amanhas.

O poema esta em primeira pessoa. Por vezes no singular e, principalmente a
partir da estrofe 7, no plural, quando o Poeta fala por todos os poetas, focando no fazer
poético propriamente dito. O tempo oscila, como nos outros poemas analisados, entre o
passado e o presente.

Ha uma ampla ocorréncia de substantivos adjetivados, até porque, como ultimo
poema extenso, ocorre uma recapitulacdo de aspectos do Poema todo, em especial
enumerando “coisas” surgidas anteriormente.

As Musas anteriores, Lenora e Inés, ja ndo sdo mais as mesmas que eram em
seus textos de origem. Se por um lado elas eram Musas mortas, Beatriz € uma Musa
imortal. Como personagem, no entanto, Beatriz € tdo despida de caracteristicas
especificas quanto Lenora: dela nada se sabe, a ndo ser que era 0 amor de Dante e que é
uma das almas mais santificadas do mundo. Beatriz € a Musa universal, ultrapassando a
especificidade luséfona de Inés. Ao contrario de Camdes e Poe, Dante aparece em
Invencdo de Orfeu. Dante é uma referéncia do Poeta tanto quanto Beatriz é a Musa, ou
por outro lado, ela interessa como Musa de Dante, o maior poeta, e um modelo como
profeta/poeta, que também é um papel assumido pelo autor de Invencdo de Orfeu.
Beatriz, unidimensional em seu texto original, é também plana em Jorge de Lima,
importando mais o que ela significa do que o que ela € como personagem. Quase
equivalente, no sentido de Musa poética e religiosa, Mira-Celi € 0 oposto em termos de

profundidade como personagem.
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5 Representacgdes secundérias do feminino

Lenora, Inés e Beatriz sdo as Musas humanas e literarias que estabelecem o
principal padrdo evolutivo do feminino na jornada do Poema. No vasto universo de
imagens de Invencdo de Orfeu, outras representacdes do feminino aparecem, sejam
humanas, animais, vegetais, minerais ou abstratas. O presente capitulo se propde a
complementar a analise das Musas principais com a enumeracdo das outras figuras
femininas que aparecem no Poema. Partindo do principio de que ha um eixo narrativo,
por mais fragmentado que possa ser, a analise dessas representacOes serd feita conforme
a sequéncia em que aparecem no Poema.

No primeiro verso do primeiro poema da obra, como j& foi visto, a Musa é
estabelecida como a meta do Poeta. No verso 21, outra imagem feminina ocorre, a ébria
embarcacdo. O paralelo entre a musa e a nau corresponde ao tema da navegagéo
noturna dos mitos heroicos:

A caixa ou arca € um simbolo feminino, isto é, o ventre materno, que
era um conceito familiar aos mitologistas antigos. A caixa, a pipa ou cesta com
0 precioso contelldo muitas vezes é imaginada como flutuando sobre a agua, o
que constitui uma analogia a trajetéria do Sol. O Sol transpde 0 mar como o
deus imortal que toda noite submerge no mar materno para renascer pela
manha. (Jung V: 306)

O caréter feminino das embarcacBes é bastante conhecido, basta lembrar as
figuras femininas na proa de embarcagcfes antigas e também o costume de nomeé-las
com nomes de mulheres. Essa relacdo prescinde do paralelo com o mito do herdi: é
evidente a associacdo entre 0 materno e as naus, posto que estas sdo ocas como o Utero
e abrigam os marinheiros dos perigos do mar. Uma vez que 0s navios sdo construidos
com madeira, ocorre uma associacdo entre 0s principais simbolos maternos, terra,
arvore e agua. No cristianismo, a arvore da morte é a cruz. Mas “ndo é estranho que a
lenda da arvore da morte, a cruz, tenha feito a arvore da vida, de forma que muitas vezes
se Vé Cristo crucificado numa arvore frondosa com flores e frutos” (Jung V: 368), uma
vez que a morte de Cristo representa o renascimento da alma humana. A arvore como
simbolo da vida é um simbolo universal, registrado desde a Babil6nia, presente em
inimeras culturas, como também no Génesis:

A pergunta sobre qual foi afinal a culpa de Ad&o, podemos responder que seu
pecado imperdoavel, punido com a morte, foi ter-se atrevido a comer a arvore



138

da vida. [nota 84: As arvores sagradas germanicas eram protegidas pela lei de
um tabu absoluto: era proibido arrancar suas folhas ou colher qualquer coisa no
chdo até onde se estendesse sua sombra.] As consequéncias disto ndo narradas
por uma lenda judaica: alguém, a quem foi dado langar ainda um répido olhar
ao paraiso depois do pecado original, viu ali a arvore e os quatro rios. Mas a
arvore estava seca e entre seus ramos estava uma crianca. A mie havia
engravidado. (Jung V: 368)

No segundo poema do Canto, composto de 8 quadras em heptassilabos, 1é-se
que, a0 mesmo tempo em que localizar a ilha (verso 1, A ilha ninguém achou) é o
objetivo, a ilha também participa da jornada, ao lado do Poeta. A ilha é também,
portanto, a embarcacdo. A terra € movel, e o céu (uma imagem masculina) € incerto,
pois nessa altura tudo é desconhecido e informe. As imagens apontam para a identidade
entre Poeta e Musa (a integracdo da anima como funcgéo criativa) como sendo a meta da
jornada:

Chegados nunca chegamos 17
eu e a ilha movediga.
Movel terra, céu incerto,

mundo jamais descoberto.

No primeiro Canto, centrado na criacdo das coisas, 0S aspectos do materno séo
usualmente apresentados num plano pré-humano. A representacdo do materno como
vaca, em I/XV, caracteriza a fun¢do da anima fortemente ligada ao instinto. Mas nesse
caso a vaca possua uma “fronte lunada”, que marca sua identidade ndo com o reino
animal, mas com o universo arquetipico materno™®. Também é evidente que a vaca
representa o0 aspecto materno da nutricdo, o que corresponde ao estagio do nascimento

das coisas no Poema. Ocorre o tema da dupla mae que, assim como o heroi duplo, €

9 Jung analisa em detalhe a relagdo entre instinto e arquétipo no texto “Instinto e inconsciente™: “Da
mesma maneira como os instintos impelem o homem a adotar uma forma de existéncia especificamente
humana, assim também os arquétipos forcam a percepgdo e a intuicdo a assumirem determinados padrdes
especificamente humanos. [...] Os instintos sdo formas tipicas de comportamento, e todas as vezes que
nos deparamos com formas de reacdo que se repetem de maneira uniforme e regular, trata-se de um
instinto, quer esteja associado a um motivo consciente ou ndo. [...] Os arquétipos séo formas de
apreensdo, e todas as vezes que nos deparamos com formas de apreensdo que se repetem de maneira
uniforme e regular, temos diante de ndés um arquétipo, quer reconhecamos ou ndo seu carater
mitoldgico.” (In: Jung VIII: respectivamente, 270, 273 e 280). A relacdo entre a vaca e 0s simbolos
lunares também ocorre em indmeras culturas. No mito de Kadmos, citado por Jung, o herdi recebe uma
ordem divina “de seguir uma vaca, que tinha de ambos os lados manchas em forma de lua [...] (Jung
IX/1: 82).
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caracteristico dos mitos heroicos. O herdi ndo é apenas humano, ele tem mais de um

nascimento, mais de uma mae:

A garupa da vaca era palustre e bela, 1
uma penugem havia em seu queixo formoso;
e na fronte lunada onde ardia uma estrela

pairava um pensamento em constante repouso.

Esta a imagem da vaca, a mais pura e singela
que do fundo do sonho eu as vezes esposo
e confunde-se a noite a outra imagem daquela

que ama me amamentou e jaz no Ultimo pouso.

Escuto-lhe 0 mugido — era o meu acalanto,
e seu olhar t&o doce inda sinto no meu:

0 seio e 0 ubre natais irrigam-me em seus veios.

Confundo-os nessa ganga informe que é meu canto:
semblante e leite, a vaca e a mulher que me deu

0 leite e a suavidade a manar de dois seios.

O simbolismo da vaca inserido no mito solar, equivalente ao mito do herdi,
ocorre no mito egipcio de Osiris, que por sua vez tem relacdo com o ciclo fértil do Nilo.
Osiris renasce como Horus, que emerge ao amanhecer no lombo da vaca celeste. O mito
é analisado por Jung e os aspectos relevantes para o material aqui analisado estdo
sintetizados no seguinte trecho:

A palavra “nun” indica os conceitos de jovem, recente, novo, e também
a agua recém-chegada da enchente do Nilo. Por extensdo, “nun” também é
usado para as cadticas aguas primitivas, para a matéria geradora original,
personificada pela deusa Nunet. Dela se originou Nut, a deusa celeste,
representada com ventre estrelado ou como vaca celeste, também com ventre
estrelado.

Quando o deus solar se retira gradativamente sobre o dorso da vaca
celeste, isto quer dizer: ele volta para a mae, para renascer como Horus. Pela
manha a deusa é mde, a tarde é irmd-esposa e a noite novamente é mae, que
recebe o morto em seu colo.
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Assim se explica o destino de Osiris: ele entra no ventre materno, na
arca, no mar, na arvore, na coluna de Astarte, ele é esquartejado, reconstituido e
reaparece em seu filho, o Horpi-chrud [Hérus]. (Jung V: 359-361)

A respeito da dupla mde, como no caso acima, onde a vaca de fronte lunada
confunde-se com a mulher que 0 amamentou, Jung escreve:

Aqui poderiamos perguntar por que o nascimento do herdi sempre precisa
ocorrer sob condicdes tdo especiais. [...]

A resposta a essa pergunta é: o her6i ndo nasce como um simples
mortal, porque seu renascimento representa um renascimento a partir da mae-
esposa. Por isso o herdi tdo frequentemente tem duas maes. [...] Muitas vezes a
mée adotiva € um animal. [...] A dupla mde também pode ser substituida pelo
tema do duplo nascimento, que em varias religides tem grande importancia.
Assim 0 homem ndo tem apenas um nascimento banal, mas torna a nascer de
modo misterioso, participando do divino. Desta forma, todo aquele que renasce
torna-se heroi, uma espécie de ser semidivino. (Jung V: 493-4)

As casas, no poema I/XIX, parecem prostitutas, uma representacdo do feminino
inferior. E a primeira ocorréncia de prostitutas, a segunda sendo no poema XXIV, que

apresenta a primeira representacdo mitica do feminino e do coito sagrado, o

hier6sgamos?, onde Tétis é fecundada por Adamastor:

E uma noite no mar o Tormentério Cabo 73
a Tétis emprenhou; e 0 Grgdo monstruoso

pdde ser construido oculto sobre a ilha;

Na cosmogonia grega, é atribuida a Tétis a maternidade de todas as criaturas
vivas, como rainha dos mares e esposa de Oceano, rei dos céus (Graves 1996: 38 e 55).
No poema em questdo, Tétis € a imagem do materno correspondente as aguas, mas
representa também outros aspectos femininos como dessa atriz, dessa beata ou dessa
prostituta/ou da despida Rute — a doce e jovem tisica (versos 90 e 91). Adamastor se
funde a Tétis, e aquele passa a ser tambem feminino. Ao final do poema, o fruto dessa

unido é a masica, que é poesia e criagdo:

20“Também a Terra 'concebe’ as forcas dos astros, o Sol gera nela o outro, etc. Aurora Consurgens |
equipara por isso a Terra com sua esposa. 'Ego sum illa terra sanctae promissionis' (Eu sou a terra da santa
promessa); ou a0 menos o hierésgamos se realiza na Terra.” (Jung X1V/1: 149)
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Adamastor efebo e alado, quase Tétis, 144
quando emerge do mar € a cordilheira do 6rgdo

gue seu impulso move e que se abstrai em som.

O masculino e rochoso Adamastor, assim, torna-se também feminino. No poema
XXVIII, as rochas, que sdo a “matéria” de Adamastor, sdo também maes para o Poeta.
As imagens desse poema remetem ao coito de Tétis e Adamastor, bem como ao episodio
do Cabo das Tormentas em Os Lusiadas. No poema I/XXVIII, surgem lumes de paz do

encontro tormentoso entre as aguas e as rochas:

Contemplo agora as rochas vigilantes, 1
na funda permanéncia dessa tarde

escuto-as comovido e elas me escutam:

recalcamos siléncios imprecisos

com tal fé no momento das borrascas,

gue nesse ar tdo viscoso e tao sofrido

nascem lumes de paz esplandecidos.

O Poeta conversa com as rochas, deusas mudas, que assistiram/passar por essas
tardes caravelas. A semente dos acontecimentos futuros da epopeia portuguesa estdo

guardadas em siléncio nas raizes da lingua materna do Poeta:

As raizes sdo minhas, pedra lusa 15

e refrdo de aventuras renovadas;

Nesse sentido, o futuro da jornada estd guardado nessas rochas-maes, e a

contemplagdo do Poeta é também uma consulta oracular:

Quero as Indias! 6 maes onde os caminhos? 64
Elas se deixam confundir com a noite.
Pergunto-lhes de novo, elas se entreolham,

censuram-me a ambicéo, ficam perplexas,
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esgueiram-se na noite recriada.
Finjo-me triste, busco diregdes.

Elas estacam; ponho-me a chorar.

As perguntas se sucedem, e as respostas estdo contidas nas perguntas, pois o que

se Vé sdo as imagens futuras da jornada maritima empreendida pelo Poeta:

Consulto-vos 6 rochas. Bons propositos? 92
(...)
Chamam-me as rochas. Maes, v0s me chamastes? 102

Elas se encrespam rigidas nos ares.
Quero vos convocar! profiro em coro,

pois sou as muitas vozes dessas rochas.

Tristonhas emudecem; e emudeco

com uma hesitagdo que vem do inicio;

sO tenho algumas vozes mas téo tropegas
gue mais parecem fontes embriagadas.

O pobre filho! E as rochas se semi-abrem,
e as incestuo de amores e de pazes.

Essas castas madonas néo culpadas.

As rochas s@o parte da terra, ambas representando aspectos do arquétipo materno
relacionados ao local de nascimento, como a ilha ou as cidades (Jung IX/1: 156).
Alguns aspectos da arvore como mée da vida e do pecado original como um incesto
simbdlico ja foram analisados anteriormente. A terra € mée da arvore, um aspecto do
feminino “abaixo” do vegetal, um aspecto mineral. Numa ceriménia da tribo australiana
dos Watschandis, os guerreiros cavam um buraco no ch@o e cercam-no de arbustos de
modo a imitar a genitalia feminina. Dangam e cantam em torno dele durante toda a
noite, enquanto cravam estacas de madeira que sdo mantidas a frente do corpo como um
pénis em erecdo (Jung V: 213). E uma entre inimeras representacdes da terra como mae

e fonte da vida. Em Jorge de Lima o tema da geofagia, o ato de comer terra, ocorre
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inimeras vezes, ndo somente em Invencdo de Orfeu. Aparentemente, era um costume de
criancas em sua regido natal. A terra provocava uma caracteristica febre local, a maleita,
que causava delirios. O ato de comer a terra € relacionado a um incesto simbdlico que,
por sua vez é relacionado ao aspecto de ebriedade caracteristico da criacdo com raizes
inconscientes. Esse é o tema do poema XXX, onde ainda a rosa é associada a terra, e 0s

cavalos representam uma energia psiquica instintiva, forte, e em movimento continuo:

Inda meninos, iamos com febre
comer juntos o barro dessa encosta.
Sera talvez, por isso, que 0 homem goze

ser a seu modo tdo visionario e ébrio.

E inda goste de ter em si a terra
com seu talude estanque e sua rosa,
e esse incesto continuo, e infancia anosa,

e céu chorando as visceras que o cevam.

Tudo isso é um abril desenterrado
e ilha de se comer, ontem e agora,

e vontade continua de cava-los,

cava-los com a maleita renovada.
O terra que a si propria se devora!

O pulsos galopantes, 6 cavalos!

O poema XXXII fala do roteiro do canavial. Na penultima estrofe, o paralelo
entre maes e rameiras € uma importante imagem do feminino, pois ainda que a imagem
aponte a uma circunstancia social especifica, sempre o Poeta agrega elementos que
transcendem o literal. No caso, as maes triplicadas e as rameiras lavadas de pecados.
As mdes triplicadas remetem ao simbolismo da Hécate, a deusa tripla da mitologia

grega:
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Surgem as maes ciumentas, cuidadosas, 31
pés ante pés bailando, triplicadas,

acariciando os seus embrides borrachos.

E todavia ocorrem as rameiras

que aparecem lavadas de pecados, e

soerguendo as saias encarnadas

mostram dancando peixes devassados.

Um dos poemas longos do primeiro Canto, o poema XXXVI trata diretamente
da fatura do Poema e da cancdo em curso. As visdes que ocorrem nesse ponto da
jornada incluem a visdo de uma menina finada, uma musa infante e morta, uma pré-

Lenora:

Também julgamos ver uma menina, 36
que deve ser finada, penteando-se,

ficamos pensativos ou folheamos

a luz de uma candeia qualquer livro

ilustrado com jogos malabares,

nem sabemos das tardes em que musgos

nascem la fora sobre as telhas frias.

Essa menina finada € uma Musa ainda em poténcia. Sdo imagens da infancia
protegida pela mae, um lugar idilico do qual o Poeta vai despertar pelas visdes que
exigem dele o sacrificio de expressar em poesia 0s sentimentos pessoais na forma de
poesia universal. A febre criadora, a urgéncia do inconsciente cujas visdes acordam o

Poeta, assim o exigem:

As nossas maes seguram-nos 0s pulsos, 50
temos febre e avistamos coisas, ou

ouvimos coisas. J& comeca 0 mundo.

Descem memorias nos constantes olhos;

é bom nao ser-se logo deslumbrado
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nem fiel aos soliloquios encantados

nem as visGes que vém nos acordar.

Conforme ja visto, as cidades também sdo representacbes do feminino no
sentido de berco, origem, refugio e protecdo. No poema XXXVIII, que abre com a

\Veneza de Camdes, a identidade da cidade com o feminino é clara na Ultima estrofe:

Tentamos sepultar-te nessa praia 137
abaixo desse nivel cavernoso,

ambigua susiana, infanta e aia,

pubis e quilha, ventre belicoso,

mas tdo aliena musa, irmé tdo gaia

gue em puro incesto canta marulhoso;

cupulas gemem sobre aguas quietas,

veneza dos dogmas e poetas!

No Canto Il, é onde aparecem duas das principais Musas e seus primeiros
poemas, Lenora e Inés. No poema VI, um casal infra-humano copula com violéncia. Ela
fica gravida de incubos que sdo paridos, e sdo bugres. Apds o parto, ela volta a ser pura
e nabil. O ciclo se repete, num processo de formagao de seres antropomorfos.

Apds evocar Orfeu no poema XI, o poema XII é o primeiro poema de Lenora,
analisado no capitulo anterior. Nesse poema, ocorre a imagem das brumas (e seu colo
cingido arfando em brumas/que cobriam de paz os bosques rudos). As brumas
correspondem a uma névoa. O simbolismo da névoa ocorre inUmeras vezes na obra, e
representa 0 nascimento da inspiracdo poética em seu aspecto feminino. A névoa é a
4gua em forma gasosa. E, portanto, a 4gua que se funde ao vento. O ar e o vento s&o
frequentemente associados ao sopro divino, o pneuma: “O Logos nédo se fez carne? O
Pneuma divino e o Logos ndo penetraram no seio da Virgem? Aquele 'tufdao’ de
Anaxagoras era 0 Nous divino, que a partir de si mesmo transformou o mundo.” (Jung
V: 76) As brumas que se espalham nos borques primitivos, saidas da respiracdo de

Lenora, tém origem divina e masculina como sopro, e origem divina e feminina como
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4gua. E a imagem de ligagio entre o masculino e o feminino que ocorre no verso 1.272,
dentro de um importante trecho analisado adiante: Mira-Celi descera entre o ar e 0 mar.
O poema XVII dirige-se diretamente a uma mulher, uma Musa pouco definida,
que semeia a um tempo joio e trigo. E uma imagem da indiferenciacdo que caracteriza
esse ponto da jornada. E € uma Musa, pois ela canta e 0 Poeta ouve seu canto, ainda que
este seja mutante. E a primeira referéncia a Ofélia no Poema. Ofélia, uma das poucas
personagens femininas em Hamlet, de Shakespeare, morre tragicamente, apds
enlouquecer pela impossibilidade de um destino feliz com Hamlet. Apesar de sua
relacdo com os aspectos do amor impossivel representados pela Lenora, de Poe, Ofélia
ndo chega a ter seu simbolismo ampliado no Poema, e sua ocorréncia é sempre

secundaria, como no trecho seguinte em que se torna um substantivo comum no plural:

Ha hoje uma mulher nesse sol-posto, 1
ora ndo, ora meiga, ora alvadia.
Ontem revendo-a, muda-se 0 meu rosto

assustado em cegueira, que néo via.

Certa vez a revi em findo agosto:
nao era 0 mesmo canto que eu ouvia;
0 Seu canto expirava um outro gosto,

retinia o seu bronze outra alegria.

Tendo vindo do céu chuvas antigas,
essa ofélia dos ares semeou-se:

houve joio e houve trigo sobre o humo.

E a semente do joio nasceu trigo,
e uma parte do trigo transformou-se

em sombra ou coisa menos do que fumo.

Logo a seguir vem o primeiro poema de Inés, analisado no capitulo anterior,

encerrando a ocorréncia de imagens significativas do feminino no Canto II.
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J& se observou que o Canto Il ndo possui imagens de navegacdo. Também é
escasso em imagens femininas. Somente no poema XXIIl o Poeta volta a se referir a
Musas e figuras femininas que personificam o carater de busca do Poema. A partir dai,
na sequéncia dos poemas XXIII, XXIV e XXV, apresentam-se aspectos diversos do
feminino. No poema XIIl, a busca se da entre Evas e Euridice, Eva a mée da
humanidade, Euridice a esposa de Orfeu que jaz na escuriddao do Hades. Euridice é uma

Eva espessa. A trajetoria do Poeta ainda se encontra num nivel inferior, obscuro:

Incessante procura 13
entre noturnas Evas,

entre divinas trevas,

Euridice comeca

a trajetoria espessa,

a trajetoria obscura.

(...)

Euridice, Eva espessa, 31
musa de doces trevas,

mais que todas as Evas —

musa obscura, Eva obscura;

O poema XXV é o mais curto de toda a obra, com cinco versos decassilabos.
S&o Musas mortas, como as esposas assassinadas por Barba Azul no conto homdnimo
de Charles Perrault. O paralelo com Lenora, Ofélia e também a Bem-Amada morta do

romance O Anjo se faz notar:

A barba tédo preta que era azul, 1
as amantes tao ruivas que eram nulas.

Amara onze e mais uma, numa sé

morta, em alma, sem cadaver, sem

tumba, e que amara — morta, morta, morta.
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Na sequéncia de representacdes do feminino, o poema XXVI mostra uma deusa,
uma deusa violada que deixa como legado apenas a ddvida. A deusa é fugidia, volatil e
enganadora. Ela é aprisionada, violada, na ansia de se obter dela as palavras. E sua
divindade era indicada pela davida mesma que ela gerava: Era preciso compreendé-
la,/mas quando avizinhavamos,/a deusa arisca recuava./(...)Era uma deusa pelos
modos/com que mentia e se ausentava./Ela chorava, ndo queria;/e o pranto logo a
dissolvia./Entdo descemos, ventre abaixo/e renascemos de seu sexo,/— transito virgem
de palavras./(...)Era uma deusa, pela davida/que em cada um de nés, deixou. Trata-se
de uma deusa/Musa, da qual quer se extrair uma palavra inicial, uma energia que
possibilite 0o nascimento da Poesia, mas tudo ainda se encontra em um estagio muito
pouco desenvolvido, e o que sucede séo indefinicdes e violéncia.

Ja no primeiro poema do Canto IV vé-se a imagem de musas/medusas: Vede que
arrastas cabecas,/frontes sumidas, espessas./E sdo minhas as medusas,/cabecas de
estranhas musas. No primeiro verso é dito que Um monstro flui desse poema. Medusa é
uma gérgona da mitologia grega, uma horrenda figura feminina com cabelos de
serpente e cujo olhar transforma aquele que a fita em pedra. Decapitada por Perseu, que
é advertido por Atena que ndo deve olha-la nos olhos, ela reaparece nos circulos
infernais de Dante, que também é advertido a ndo fitd-la sob risco de morte, mesmo
estando sob protegédo divina. Trata-se da anima destrutiva, que paralisa o fluxo da vida
naquele que se aprisiona no universo materno infantil. Devido a semelhanca, as maes-
d'dgua também sdo chamadas de medusas, e seu veneno, como olhar da gorgona, é
paralisante. Jung escreve que numa ocasido, “ao explicar a uma paciente o significado
materno da &gua, ela experimentou uma sensacdo muito desagraddvel diante dessa
abordagem do complexo materno: 'it makes me squirm’, disse ela, 'as if | touched a
jellyfish'. [Eu me arrepio toda, como se eu tocasse uma medusa]” (Jung V/501)

Séo aparicdes funestas do Canto IV, “As apari¢cbes”. Apds as medusas do
primeiro poema, temos, no poema XVIIl, a madre-d'agua, representando a
profundidade dos mares, aquele vortice que abriga os afogados. No paralelo entre a
Medusa mitica e a medusa animal emerge, mais uma vez, uma imagem de morte e
estagnacdo. Nesse poema, um soneto, hd um subir e descer entre os abismos e as rochas

da superficie:
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A madre-d'agua é aberta como o fundo 1
dos mares, sem fusdo, a carne as unhas

dos rochedos, estritas a substancia

gue enche as terras e pare a ilhas e

as proprias aguas répteis sob o sol,
sob as chuvas que caem em seu siléncio
pesado, entorpecente, abaixo das

nuvens gomosas e prenhes que nos luares

entre gelos polares suam trevas
desfeitas em morcegos de sombra, algidos

e imensos, arrastados pelos ventos

e trazidos aos cais, para esperar
que a madre-d'agua suba a seu encontro,

e lhes deixe sugar os afogados.

O poema VI evoca no primeiro verso: Vinde 6 alma das coisas. Trata-se da
anima mundi, algo como uma alma arquetipica de todas as coisas, conceito cunhado por
alquimistas. Ao tomar todos os simbolos auténticos como material empirico para a
investigacdo da estrutura da psique, Jung analisou inimeros sistemas filosoficos e
religiosos. Entre esses, deu particular atencdo a simbologia encontrada na alquimia
medieval, desenvolvida ao longo de séculos por inimeros filésofos. O conceito de
anima mundi se assemelha ao de inconsciente coletivo: uma alma impessoal, um
substrato arquetipico inato. As scintillae (faiscas) seriam pontos isolados da anima
mundi (alma do mundo), presente em toda a natureza, os inconscientes individuais no
mar do inconsciente coletivo. Jung analisa o escrito Von Hyelealischen Chaos (1597) de
Heinrich Kunrath (1560-1605, médico doutorado em Basileia em 1588) a respeito, onde
novamente se encontram Tétis e Oceano:

Essas “faiscas igneas igneas da alma do mundo” ja existiam no caos, a prima
materia no inicio do mundo. Khunrath se eleva as alturas gnésticas com a
formulacdo seguinte: “E € nosso Mercurius Catholicus (em virtude de sua faisca
ignea comum da luz da natureza), sem davida o Proteus, o falso deus do mar



150

dos antiquissimos sabios pagdos, que tem a chave do mar e... poder sobre tudo:
Oceani et Tethyos filius”. (Jung XIV/1: 45)

Ainda no poema VI, a referéncia a Ninive e Jonas refere-se ao Livro de Jonas,
do Antigo Testamento. Deus ordena a Jonas que va a cidade de Ninive e, na jornada
maritima, ele € jogado ao mar e devorado por um grande peixe. No fim, Jonas €
expelido do ventre do peixe. A referéncia assinala a jornada maritima em curso, ainda
num plano embrionario. A histdria de Jonas é um exemplo classico da jornada do heroi
nas profundezas maritimas e seu posterior renascimento. O feminino é representado pela
embarcacdo e também pela d&gua onde se navega, bem como as ondinas que sdo também
0 espirito das aguas. E a cidade de Ninive também é feminina, as ninives sendo uma

versdo das ondinas:

Em icone te gravo, ouco teus remos, 129
e teus ritmos nas cores anuviadas,

0s degraus das maretas te levantam

e em coluna torcida te transformam;
depois o véu das aguas te desnuda:
monstro efémero, musa, ré veemente,
0s teus bragos se escamam de clamores,
razdo de ondina? Sim. Talvez de amor.
(...)

As ninives e as focas assombradas
amaino com presteza e com palavras;

e elas me cospem peixes sobre as faces.

Derradeiras exéquias desses jonas.

No poema VII, as embarcacfes aportam nos hirtos litorais onde a areia se abre
em fendas. Mais uma vez, a ilha se confunde com a embarcacdo. Por um lado, as naus
sdo copuladas pelos marinheiros; por outro, a unidade marinheiros/naus violam as areias
das terras a serem conquistadas (Lucina, Dido, Tartara), A espuma branca (leite

fresco)formada pelas naves cortando as dguas maritimas (maculada escama) abre uma
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sequéncia de metaforas sexuais das conquistas maritimas, que deixam as marés

envergonhadas:

A maculada escama 81
espirra leite fresco;

néo sei se sao entranhas,

Se jovens cornamusas,

os louros sobre as frontes,

0s seios empombados,

0S passos sobre o cais,

o cru dardanio a mostra.

Em terra e mar batidas,

despidas de sargacos

entregam-se a marujos

(...)

Princesas decompostas 105
enchei as vossas velas,

com varias tacas roseas,

pistilos engoli,

vergai certleas popas

Lucina, Dido, Tartara,

colina, veigas, jubas,

(...)

Nos hirtos litorais 129
extinguem-se mensagens,

caidos universos,

marés envergonhadas,

(..)

No poema XVII, o Poeta segue a busca pela Musa, a busca pelo verso puro. A

névoa que se foi deve ser substituida pela rosa, simbolo constante no Poema, que
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também remete a elevada Rosa Mistica onde Beatriz e as almas santificadas vivem no
Empireo, no Paraiso de Dante. Mas a indeterminacdo ainda prevalece no soneto, e 0
amor busca um alvo para seu impeto, aqui € uma rosa, uma rosa da morte, ou uma rosa

do que for:

Porque a névoa da tarde era sumida 1
desejei no meu peito um verso puro,
rosa que fosse como suave ida,

apelo que chamasse a quem procuro.

Eis nos ares a rosa que convida,
— a de peétala fugaz e talo obscuro.
Ha qualquer coisa nela em breve vida.

Mas essa € a vida breve que eu conjuro.

Esse enlevo fortuito é um doce choque,
transluz perdidos olhos com que a via

0 desejo de té-la em doce amor.

Aproxima-te, deixa que te toque
e que te acaricie, 6 esposa fria,

rosa da morte, rosa do que for.

A seguir, vem 0 poema Beatriz 1, analisado no capitulo anterior. Beatriz também
é referida indiretamente no poema XXI, uma das formas mais elevadas da Musa, a musa
intacta, inconsutil. Ela é o grande ser profundo que acalenta o poeta na divina selva,

onde a palavra insofrida ainda esta imersa:

O grande ser profundo, musa intacta, 1
de fundidos cabelos, inconsdutil,
teu pousado suspiro, sopro e lume,

tuas maos entrelacadas, tua mascara,
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sombra de antigas faces, minha esséncia,
cuidado! nédo despertes, ndo te mudes,
0 grande ser profundo, musa inclusa,

divina selva, tida como densa,

teu inerte abandono me acalenta
no escarvado do seio sempiterno,

Nnas roupagens talares gue te vestem,

na palavra insofrida ainda imersa
nesse oceano de simbolos latentes,

oh! grandeza de sombra que me sentes.

O poema XXIV apresenta harpias, criaturas com cabeca e seios de mulher em
um corpo de ave de rapina. S&o filhas de Taumante, uma divindade marinha, filho de
Ponto e Gaia, e Electra, uma das ninfas oceanicas. Vivem numa caverna em Creta e
capturam criminosos para serem punidos pelas Erinias (Graves 1996:126). Tratam-se de

mais uma representacdo do feminino ameacador, e trazem a Insania:

Eram harpas com asas as harpias 1
gue vinham logo desferir seus ais.

(...)

Insénia: era em mim proprio que eu cantava, 12
e era em mim préprio ainda que eu gemia,

aquelas vozes todas que se harpiam.

No poema XXVI, a presencga de Francesca de Rimini remete ao Segundo Circulo
do Inferno dantesco, onde os amantes padecem. Francesca foi uma dama oferecida em
casamento a Gianciotto, filho senhor dos Malatesta, por seu pai, senhor de Ravena e
Cervia, para sacramentar a paz ap0s anos de luta entre as familias. Francesca

apaixonou-se por seu cunhado, Paolo, e a descoberta do romance resultou no
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assassinato de ambos por Gianciotto. Do verso 88 ao final do Canto V, Dante escreve
uma das mais famosas e tragicas historias de amor da literatura mundial. Em Invencéo
de Orfeu, ocorre como mais uma imagem de amores despedacados, como Lenora e
Ofélia:

O presente libidia, vulva em frente
aos possessos de Deus reencarnado
que te entreabres com visgos e corolas

e agioldgios de vidas escarlates.

O Francesca continua agonizada,
companheira de infancia, tatuada
como as sereias de cintura abaixo,

desses mares de flores hibernadas.

Urna febril dos seres solitarios,
treva sem lei em que as papoulas nascem

e 0s santos do deserto suam mijos.

Mas indelével mée que marca os filhos
com os beijos fundos que jamais se apagam

com a santa baba com que salga 0 mundo.

No Canto V, “Poemas da vicissitude”, as representacdes encaminham para a
desolacéo final do proximo Canto. O poema IlI revela que a orientacdo da inatingivel
Musa Lenora ainda estd sendo buscada: Onde é Lenora pura pelo espaco,/— deidade
zodiacal — Lenora onde é?.

Nos poemas V e VI, as naus reaparecem como representacbes do feminino
“maritimo”. As muitas imagens de vicissitudes presentes no Canto, soma-se a da

embarcacdo em lastimavel situacéo:
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Ela parece morta nos cais sujos 9
que lhe povoam o casco de gusanos

e a emporcalham com o limo de seus ralos.

E ninguém sabe se essas velas,
cujos marinheiros corvejam os oceanos,

vieram trazer escravos ou leva-los.

Essa imagem se completa no poema seguinte, onde se veem naus gque nao
chegam/mesmo sem ter naufragado. Elas ja estavam podres no tronco/da arvore de que
as tiraram.

O poema X trata de uma vicissitude bastante especifica, que atinge todos os
individuos em algum momento, em maior ou menor grau, a depressdo. No século XIX o
fendmeno era usualmente chamado de melancolia. Ndo é por acaso que o século do
Romantismo e do direcionamento para o0 inconsciente tratasse tanto do assunto. Saturno

é um simbolo frequente da melancolia. O poema abre e fecha com 0s seguintes versos:

Grassou Saturno. Ndo rejais 6 musicos, 1/37
mesmo se moerdes vossos trigos lacteos;
o0 anel deste verdastro envolve tétrico

0 mundo desacorde de aguas fundas.

O anel (sic) de Saturno envolve um mundo de &guas fundas, onde se esta
desacordado. A depressdo corresponde a uma repressdao da libido. Os sintomas sdo
diversos, em especial a falta de vontade de viver, a sensacdo de que nada faz sentido, a
percepcdo concreta de que todas as coisas, mesmo aquelas que ha pouco poderiam ser
as mais belas e inspiradoras, encontram-se desprovidas de atrativos. O fluxo da energia
psiquica volta-se para dentro. O Poeta aconselha as Musas a que se afastem dessa regido
sombria, dessas aguas fundas do inconsciente, distantes da luz, habitado por harpias.

Nessa regido desolada, as vozes criativas estdo ausentes:
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Né&o vades, Floreal, ndo vades mais. 7
Ponde narcisos nesses vasos negros.

N&o oucais as harpias, ndo oucais.

(...)

Né&o vades, Floreal, nem vés Malua, 28
e ndo vades térrea Inés, térrea Violante,
falireis vossos olhos se abrirdes

as janelas aos ventos desabridos,

aos verdes ventos que as virgens seviciam.

A relacdo de Saturno/depressdo complementa o trecho onde as tétricas horas
saturnais sdo descritas, numa metafora bastante precisa do processo depressivo. O anel
impuro atua como um vértice que suga a consciéncia, que a enreda em ninhos de covos
mortais. E também um ténue equilibrio entre a criacdo, entre o renascer desse processo,

e 0 sucumbir, a loucura e a morte:

H& umas horas na terra que sao tétricas, 19
as horas saturnais que tecem ninhos

de corvos no livor do astro sombrio

anelado girando esse bailado

em que enforcados em seus fios giram,

giram acompanhando o anel impuro.

Al, céus! Saturno é o astro equidistante

entre as luas e 0s poetas, entre o0s loucos,

entre defuntos, entre limbo e inferno.

Neste estagio, entre os Cantos V e VI, a jornada se encontra em seu momento
mais obscuro. Que ndo é o final da jornada: na proxima etapa, o Canto VII, dessa
submersdo nas profundezas vira a renovacdo, o renascimento. Analogamente aos ciclos
do Poema, a teoria junguiana vé na depressao um fenémeno natural da psique em busca
do equilibrio:

Mas o que tira o brilho da natureza e a alegria de viver é a atitude de
olhar para trés, para uma condicao externa do passado, ao invés de olhar
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para dentro do estado depressivo. O olhar para tras leva a regressdo e
constitui o inicio da mesma. A regressdao também é uma introversao
involuntaria na medida em que o passado € uma reminiscéncia e com isso
um conteddo psiquico, um fator endopsiquico. A regressdo é um resvalar
para 0 passado, causado por uma depressdo no presente. A depressdo
deve ser considerada como um fendmeno de compensagdo inconsciente,
cujo conteddo, para alcangar eficiéncia plena, deveria tornar-se
consciente. Isto pode ser feito se se acompanhar a tendéncia depressiva e
regredir  conscientemente, integrando assim a0 consciente as
reminiscéncias animadas. Isto corresponde ao objetivo da depressao.
(Jung V/625)

Ndo é uma tarefa simples. E uma verdadeira jornada heroica entre monstros
marinhos. Tal “descida aos infernos” é extremamente arriscada, € somente um
psicoterapeuta qualificado é capaz de acompanhar tal empreitada. Em casos extremos de
crise, 0 recurso de acompanhamento terapéutico 24 horas por dia pode ser necessario a
fim de evitar, inclusive, o suicidio. Como em todos 0s processos psiquicos, respostas
gerais ndo sdo possiveis. Um dos caminhos € trazer simbolicamente os conteudos ao
redor do estado afetivo depressivo para o plano da consciéncia através da imaginacdo
ativa, como € proposta por Jung, que obteve resultados positivos no Brasil através do
trabalho de Nise da Silveira. Jung descreve esse método em “A fungdo transcendente”,
no Volume V111 das Obras Completas.

Um bom exemplo das mutagdes do feminino inerentes a jornada, e também da
presenca de (pelo menos) um eixo narrativa na obra, é o exame dos dois Gltimos poemas
do Canto VI, o “Canto da desapari¢do”. Conforme jé foi assinalado, nesse canto o Poeta
ja esta esgotado ap0s a estacdo das vicissitudes do canto anterior, e chega ao abismo
mais profundo, encerrando o grande ciclo de geragdo/destruicdo dos seis primeiros
cantos. No penultimo poema do Canto, o de nimero X, o Poeta se declara traido pela
Musa. Esta aparece na forma de uma menina/nau estuprada por todos, morta e renegada
pelo Poeta, que a lamenta. Principia o poema com a mencdo da derrota de Alcacer-
Quibir, numa imagem que representa o fracasso do projeto sebastianista de conquista
portuguesa. E como se a Musa que inspirou tanto Camdes quanto a propria jornada
portuguesa fosse uma Musa enganadora (Morram-lhe as flores e as veias/desespere-se
falsa e oca), que leva o herdi a derrota, e ndo a redengéo:
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Nessa derrota entre mouros, 1
mora em mim essa memoria
corporizada e constante

de coisa que eu nao defino

e nem sei como extingui-la.
Mas nessa estrada de mar
quero mesmo recalca-la,
desmonta-la e libida-la:
inesa-la, lenora-Ila.
Morram-lhe as flores e veias,
desespere-se falsa e oca,
vazando os olhos vidrados,

as maos do lar separadas,
seus albuns todos manchados,
as janelas arrancadas

pelo fel que ela me ha dado.

A referéncia a Inés e Lenora ndo € gratuita: s8éo Musas mortas, inatingiveis e
perdidas, conforme os textos que Ihes deram origem. A seguir, 0 autor reestabelece o

paralelo entre a Musa e a nau:

Seu nome? Quero varré-lo 17
deste navio deserto,

as brisas que a enfunavam

recolham seus voos salgados,

arda seu ventre mostrado

em siléncio a marujada,

folhas lhe sejam raspadas,

sombra Ihe seja estuprada,

mas ndo quero ouvir-lhe os modos

nem seu cabelo, in extremis,

nem seu pubis dissecado.
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O Poeta esta farto de seus fracassos e renega o chamado da Musa/nau, pois para
ele, a essa altura da jornada, ela representa a morte. Isso o leva a questionar a natureza
dessa figura feminina, mais uma vez associando a ela a febre delirante (maleita) e os

ventos que forcam a tomada de posic¢do do Poeta:

Eu ndo sei se € minha musa, 36
meu siléncio ou minha irm4,

ilha, gaivota ou maleita

Ou quase tudo, ou menina

enteada e foragida,

criada dentro dos becos,

tempo ou data ou nome ou algo

em salinos ventos idos.

As imagens que se seguem partem da origem antiga e infantil do impulso que
levou o Poeta a sua jornada e que, aqui, se propde a enterra-la. A Musa nédo lhe pertence,
figura como um impulso sem sentido e que estd a disposicdo de capitdes que a
defloraram e nautas loucos que a cegaram. Ha um claro sentimento de abandono, como
se 0 Poeta caisse em si e percebesse que aquela Musa que o0 guiaria ao sucesso da

jornada é apenas um impulso cego:

Ah! rumor antigo e poco 52
tdo bafio, t&o espectro,

tdo infancia, tdo bloqueado,

entretanto ndo a ameis,

vinde ajudar a despi-la,

retirar-lhe véus e seios,

vergonhas acetinadas

sargacos e maravilhas,

pomos redondos, corais,

sombras insossas, conveses,

capitdes que a defloraram,
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nautas loucos que a cegaram,
gaivotas que a debicaram,
pestanas que a adormeceram,

ventos novos que a emprenharam.

No final, uma sequéncia de imagens delineiam esta “mulher”, “coisa”, “musa” e
“vela desviada”, que estd morta. Ela e todas as promessas, todas as peripécias
anteriores, séo enterradas e do “chdo que tudo guardou” brotam apenas cabelos, tecidos

mortos e infrutiferos:

Esta é a mulher, esta a coisa, 67
a musa, a vela desviada,

a proa desarvorada,

a andorinha de seu ventre,

a onda que nos criou,

essa menina ancorada,

a porta da casa aberta,

morto o tempo que a violou,

a madrasta que a enterrou,

o0s cabelos que brotaram

no chdo que tudo guardou.

No Canto VII, “Audicio de Orfeu”, o canto e a poesia sdo encontrados. E 0
renascimento apds a submersdo nas aguas negras e profundas. As imagens femininas
passam a apontar para o futuro, para a vida e para o sucesso do Poema/jornada. No
poema Ill, o Poeta percebe que estd vivo, e empreende uma transi¢do interior da
desolacdo a fé. Na primeira estrofe, os vocativos sugerem que hd a ligagdo com as
coisas, a alma do mundo, e a premeditacdo talvez de Deus indica o reconhecimento de
um sentido, uma finalidade mesmo nas coisas mais terriveis vivenciadas. O Poeta

permanece na vida, como espectador e como proposito (verso 18):
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O Pléiades, 6 eu, para além do 15
tdo claro e luminoso raio eterno!

O dominio da vida, permanego!

Sou seu dilema. Sou a sempre audiéncia,
indefeso contorno, drama e jogo,

sou um simples pretexto a conhecer-se.

E tudo é isso: pura latitude

e premeditacdo talvez de Deus.

Em meio ao despertar das coisas que continuam a chamar pela atitude do Poeta,
soam alarmes consentidos, que pedem o labor do ser, ou seja, o trabalho necessario
para materializar a poesia. Novamente a infancia e o vento, a neblina e 0s seios
femininos: tudo conspira para 0 nascimento do Poema, o despertar de Orfeu, situacao

oposta a do Canto anterior, onde tudo apontava para o vazio:

Admoestador de alarmes consentidos, 45
onde labora o ser (onde continuas

as manhas infantis e as borboletas

rodeiam cofres cheios de raizes

e sementes e bulbos maternais;

onde tudo é perpétuo como o vento).

E, consequentes, eis outros testes:

a neblina do rio, 0s seios vistos,

a alma colegial, as noites vivas,

as falenas no teto... O poema nasce:

Orfeu, Orfeu, Orfeu que me desperta.

As figuras femininas ressurgem, marcando a transi¢do entre a imobilidade (Ana
enterrada), o reacender da luz da Musa (que a Musa rosa-e-prata reacendia), até chegar
a uma enumeracao de Musas que, segundo nota do autor a primeira edigéo, sdo “Pessoas

da constelacdo de Mira-Celi”:
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Fabula desbotada: Ana morena. 74
Ana morena e prata. Ana enterrada.

E uma cama de insetos esperando-a.

Cadéncia derradeira, terminada.

(-..)

O feliz soliddo, querido solo, 130
desnudez de Lenora, rosa pural

(-...)

Cada momento cala para sempre 151
a boca que inda agora nos falava.

E nos obscuros montes desce a lua

gue a Musa rosa-e-prata reacendia.

(...)

Coincidimos um passo sobre passos, 216

e essa Orbita constante. E esse delirio! Pessoas da E
esse digito imenso destinando. constelagio
Sangraluz, Belatrix, Lis, Mira-Celi, de Mira-Celi

Vivantares, Liriana, 6 meu poema!

Mira-Celi?* é a figura central de um livro anterior de Jorge de Lima, Anunciac&o
e encontro de Mira-Celi, de 1943. Pelo préprio carater ja bastante hermético do estilo
desse livro, definir o que é Mira-Celi consistiria numa tarefa que ultrapassa o alcance do
presente trabalho. No entanto, ndo é errado pensar em Mira-Celi como uma busca do
autor em representar simbolicamente o arquétipo feminino que, por sua impossibilidade
de apreensdo exata, requer uma aproximacao simbdlica. Mira-Celi ¢, dessa forma, uma
Musa pessoal do autor, que transcende a ele préprio. Nesse sentido, a busca dos
significados da Musa em Invencéo de Orfeu é também a busca do significado de Mira-
Celi. Se substituirmos Mira-Celi por “Musa poética elevada”, a semelhanca de Beatriz
em Invencdo de Orfeu, a definicdo seguinte, de Fabio Andrade, é eficaz e suficiente

como ponto de partida para a compreensédo das ocorréncias de Mira-Celi no Poema:

21 Uma analise dos significados de Mira-Celi como Musa pode ser encontrada no artigo de Ataide
\eloso, “As Musas de Jorge de Lima”, 2010.
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(...) misto de musa mistica e poética, cuja presenca difusa e epifanica se funde
ndo apenas com visdes da Virgem e da amada, mas representa também a
transfiguracdo da visdo ordinaria do cosmos que o discurso poético suscita. A
consciéncia do poeta é o palco de uma misteriosa rebelido dos elementos que se
condensa na imagem central e mdltipla de Mira-Celi, cujo poder ndo € o de
decifrar e tornar claro seus significados complexos, mas de condensar esta
complexidade numa superimagem “laitmotivica”, como a chama Jorge de Lima.
Mira-Celi é a prépria poesia sob aspecto de imagem (...) (Andrade 1997: 74-75)

A nota do autor & margem do poema proporciona um alivio no esforgo
interpretativo: ha inimeras ocorréncias ao longo do Poema de nomes proprios
femininos cujas referéncias na historia e na literatura sdo virtualmente impossiveis de
rastrear. Tudo indica que se trata efetivamente de nomes criados ou adaptados pelo
autor. Quando ele lista, ao lado de Mira-Celi, Sangraluz, Vivantares, Liriana, e escreve
serem pessoas da constelacéo de Mira-Celi, fornece uma confirmacdo dessa “nomeagéo
arbitraria” de Musas.

O poema VI é Lenora 2. Como foi visto no capitulo anterior, Lenora passou por
uma transformacdo, de Musa enevoada e indefinida a portadora efetiva da poesia.
Lenora, Beatriz e Mira-Celi agora acompanham o Poeta, como se V€& no poema seguinte,
o VII:

Ingrata via, ingrata vista, vida? 5
Falemos de Lenora, Belatrix.
Mira-Celi nasceu nesse momento,

a cangdo me acompanha nos siléncios.

No poema IX, ocorre uma nova evocacdo da Musa. Mais uma vez, sua
inspiracdo é também um sopro: Conta-me ainda, Musa, enquanto vindo/é o calmo sopro
ao liquido elemento. No poema XIlII, volta-se ao proprio Poema como tema, nele vivem
mulheres, ele esta prenhe de memodrias, e tudo foi tragado pela eternidade, um tempo

sem tempo:

E esse velho e atroz poema? 1
Quem acaso o arquitetou?

Que méo sem brago o escreveu?
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Que Lenora o mereceu?
Que mulheres vivem nele?
Que loucura o escureceu?
O tecido de memdrias
recuadas de meu tempo

que a eternidade comeu!

No restante do poema, a relacdo com o passado resulta na poesia em poténcia,
cada/cantico prévio nunca amanhecido, onde o Poeta fica, de onde a poesia futura pode

nascer.

O noites claviculares, 10
epopeia sem guerreiro,

humana sobrevivéncia

das lembrangas recalcadas,

cem avls em cada cantico

prévio nunca amanhecido.

Deixai-me nele.

No canto VII, portanto, o ciclo ja se completou e o Poeta realizou-se no poema e
como poeta. O dltimo poema, o XIV, revela que a maturidade é também identidade com

a ilha/mae/nau/musa:

Maduro pelos dias, vi-me em ilha, 1
porquanto,
como conhecer as coisas sendo sendo-as?

Como conhecer o mar sendo morando-0?

O Poeta, com a maturidade, é a propria ilha. Essa identidade é também a

identidade Poeta/Musa. Posto que a Musa e tambem simbolo do proprio inconsciente do
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poeta, integrar-se a Musa € integrar os conteldos do inconsciente a consciéncia via

poesia:

Abrigo as minhas musas, amam sobre. 25
Aflijo-me por elas, sofro nelas,
encarno-me em poesia, Morro em cruz,

cravo-me, ressuscito-me. Petrus sum.

Ao final do poema, hd uma identidade do Poeta com um burro épico, Colombo e
Deus Espirito. E nomeia o feminino mais elevado em sua religiosidade pessoal, a Mater
Dei:

Contudo, 35
burro épico, vertido pra criancas,
transporto-as a outra margem, sou Cristovao
Colombo, sou columba, Deus Espirito
que desce sobre o inicio, sou palavra
antes de mim, eu evo. Ave Maria,
Eva sem culpa, tem de mim piedade,

Pia sacramental de que emerjo ilha.

No Canto VIII, conforme ja referido, todas as imagens anteriores, bem como
todas as estacOes da jornada, sdo recapituladas. Vé-se, por exemplo, imagens relativas
as Musas ainda em poténcia, como no verso 104, e a moca adormecida se acordando/do
desvaido sono gigantesco, ou o verso 202, reencontrar Mira-Celi inatingida.

A imagem dos ventos, tdo importante na obra e sempre relacionada a febre e ao
delirio, bem como a constancia do tempo, aparece pela primeira vez relacionada a uma

imagem feminina. E a imagem dos cometas, mistura de vento e mulheres:

Ao lado dessas pedras milenares, 169
ventanias vestidas de mulheres

metalicas cortando o firmamento,
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cabelos desgrenhados nos cometas,
levando montes em seus pés divinos,

pelas estradas, invisivelmente.

Ha mais uma referéncia a Ofélia, com seu carater de Musa morta:

Serdo as aves albergalias que 355
ali crocitam ante a vinda noite?

Ou serdo os cavalos encantados

disfarcados em aves existidas?

Ou mesmo sem disfarces, serdo pedras,

serdo fantasmas de ofélias mortas?

Logo apds um elogio a lingua portuguesa e ao épico camoniano (versos 427 a

468), o Poeta fala das Musas como vivéncias da infancia e da adolescéncia:

E nesse afa-porfia — esses relampagos 469
das visdes, essa longa biografia,

Celiddnia, Floreal, Inés, Lenora,

Violante e outras criaturas exumadas,

depois a minha vila, depois 0s

Vivos portos com o timido, depois,

depois meus tontos passos noutras vidas,
em Mira-Celi, em maio de mil nove-
centos e trinta e dois, em Mira-Celi

de adolescéncias juntas, anteriores

ao espaco de infancias, muito longe,

longe, sumidamente longe, e aquém.
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Um pouco adiante a imagem da Musa ligada a infancia é retomada:

Também os sustos decorridos dantes, 493
0 do encontro com a musa recém-nata

ou com a da infancia-musa azul-celeste;

e com essa fugitiva musa sempre, a

desse ardente susto, suas rosas

desabrochando, suave susto nosso.

Na estrofe 88, aparecem, pela Unica vez, Marta e Maria, personagens do
Evangelho de Lucas 10:38/42. Marta e Maria sdo duas irmas, que recebem Jesus em sua
casa. Maria senta aos pés de Jesus para ouvi-lo, enquanto Marta cuida dos afazeres
domésticos. Marta reclama do fato de Maria ndo estar ajudando-a no trabalho bracal, ao
que Jesus responde que a devogdo de Maria é mais importante. O contraste entre as
atitudes das irmas é representativo do contraste entre os tipos introvertido e extrovertido
que Jung propde®2. Uma atitude, a extrovertida, é voltada para o exterior, plantem beija-

flores; a outra, introvertida, é voltada para o interior, fagam béncaos:

E sobre o livro as mdos — Marta e Maria, 523
as maos tao narrativas e tdo crédulas

e tdo hipnotizadas, téo escravas,

mais do que 0s pés que as levam para que

o0 crime facam, mas também néo fagcam

ou fagam béncéos, plantem beija-flores.

A busca de dar forma as movimentacOes subterraneas é a busca da Musa que,
enquanto ndo vem como verdadeira ponte com o inconsciente, tem sua presenca forcada
pela ansia de criar. Na relagdo auténtica e efetiva entre a consciéncia e o inconsciente,
por sua natureza dialética, ndo pode haver unilateralidade.

No trecho a seguir, no Canto VIII, o Poeta quer inventar uma Inés, fabricar uma

Musa. Mas essa relacdo, essa funcdo psiquica que é a anima ndo pode ser inventada,

22 Tipos psicoldgicos, Volume VI das Obras Completas.
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devido a autonomia do inconsciente, conforme explicado anteriormente. Assim, a “musa

consciente” do Poeta é projetada em Ineses naturais, na forma de musas anexadas:

Inventar uma Inés e procura-la 637
nas faces das Ineses naturais.

O dura imposicao dessa Inés posta

em sossego infantil entre salgueiros

e recomposta e para sempre viva

contra as fOanS adversas, sempre santa.

E hé a coluna vindo de outras eras
de sombra densa e face refrangida
contra todas as musas anexadas,

debrucadas na ogiva ainda estreita,
alimentando ledes de réus perenes

e dos ledes igualmente necessaria.

Mais adiante, ainda no Canto VIII, mais uma referéncia a infancia que sempre

retorna, o tempo idilico preexistido, na forma de uma mae nova e errante:

Rostos nos rostos, mée querida nova, 871
azul desamparada mée errante,

guardando eternidades para nés,

amealhando nas urnas nossos barcos,

0s céus altos, os jubilos findados,

0s brinquedos das pascoas, 6 carismas!

Na sequéncia do Canto, ap6s uma incursdo na escraviddo e nas solucbes
superficiais e racionais do pensamento, hd uma inesperada aparicdo de um tempo
reencontrado, auténtico. A verdade vem pelo feminino, e seu vislumbre é o vislumbre

de uma possivel menina:
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Inesperadamente chega um dia 961
de transcendentes magicas, e ha surpresas:

num pedago de tempo reencontrado,

a possivel menina nos fitando,

nossa terra natal, seu rio torto,

geografia existida, continuada.

Nova ocorréncia da imagem dos ventos, relacionada, como em outras vezes, a
infancia e a menina. A referéncia ao cometa se repete, como ja ocorrera no verso 172,

no trecho em que pela primeira vez o vento assume forma feminina:

No possivel dos ventos duvidosos 1.021
gritamos por socorro, alguém solfeja,

uma menina dorme, a estrela desse

talvez ja se apagara, um céo espera

seu cometa sangrento, requentado.

N&o pedimos socorro, foram outros.

A seguir, a importante imagem feminina das hécates aparece na sequéncia do
Canto. Na terceira cena de Macbeth, de Shakespeare, as trés bruxas sdo a Hécate, a
tripla deusa que é uma s0. S&o as fiandeiras do destino, que apontam em diversas
direcOes. A relacdo com os reis do imperio persa (Artexerxes € uma denominacao grega
a diversos reis persas no periodo das guerras entre gregos e persas) leva a pensar que
este trecho do Canto refere-se aos diferentes possiveis caminhos que a histéria da
civilizacdo moderna seguiu a partir de suas encruzilhadas. Na mitologia grega, a Hécate
é associada aos rituais da fertilidade, na forma de portadora de imagens, como escreve
Kerényi:

Estas trés deusas — a mae, a filha e a deusa da lua Hécate — formam (...)
um grupo estreitamente unido, uma triade de figuras excepcionais e
inconfundiveis. Nos momentos de culto [a Deméter e Perséfone] elas podem ser
confundidas mais facilmente, também porque a tocha aparece como atributo de
cada uma delas. (...) Por conseguinte, € denominada expressamente “a
portadora da luz”. No hino homérico [Hino a Deméter], a tocha em sua méo é
designada como céhag (“luz”), e ndo como meio de purificagdo (...). Trazer
luz' pertence sem ddvida a natureza da deusa. Porém, a tocha é caracteristica
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ndo apenas de Hécate, mas desempenha um papel importante e significativo no
culto de Deméter e Perséfone. Encontramos uma tocha, duas tochas na mao da
mesma deusa, trés tochas uma ao lado da outra, tochas com bastdes cruzados no
alto e quatro luzes (crossed torch) como atributo de Deméter e Perséfone, e essa
rigueza de formas prova que aqui se trata de uma expressdo e ndo de uma
utilizacdo, de um simbolo e ndo de um meio para um fim préatico.” [italico meu]
(Kerényi 2011:162-163)

As Hécates, no contexto desse poema, aparecem como geradora de novas coisas
como imagens, coisas que s6 se tornam efetivas nas horas de vigilia, nas maos de

homens de carne e 0Sso0:

Na encruzilhada, as hécates trigémeas 1.051
ndo provocando ruinas, mas parindo

varias placentas de tulipas roxas;

e essas placentas dao feitios sépias

transformadas nas horas de vigilia

com Artexerxes mostrando-nos as maos.

Os aspectos sombrios do feminino s@o representados pelo encantamento
exercido sobre os herdis, levando-os a ruina. Exemplos classicos sdo as sereias, Salomé
e Dalila. No poema, os perigos do feminino enganador e destrutivo aparece nas figuras
de sereias maliciosas e dalilas:

Um colosso o que somos, Sanséo bobo, 1.093
0s cabelos grudados com essas gosmas,

dialogando com os ventos balbuciantes,

esbofeteados pelas tempestades,

enganados por todas as dalilas

dalilas e sereias maliciosas.

As seguintes quatro estrofes sdo iluminadoras de imagens recorrentes em todo o
Poema. A febre que ocorre na infancia cria ao redor do menino um continente mistico, a
partir de cujo encantamento sua alma se abre. O encanto inicial da Musa, a Musa de

infancia, mais uma vez coloca o leitor na génese da poesia na alma do Poeta. Esse
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contato inicial com os dons inteligiveis e as mensagens, nas asas inda tenras, define

designios futuros, e formam nossas ilhas:

Era um clima essencial a febre cedo

a caida das folhas para a sombra,

as asas sob o sol umbrosamente;

e a exalagdo da terra com a penumbra,
com o suor das penedias, suor mais frio

que o da febre no corpo do menino.

O cheiro das resinas, condensando

a esperanca de ver a musa crianca
inda visivel todavia perto,

e todavia nesse continente

mistico. Meu Senhor, ei-la que chega:
Musa de infancia, Musa de meus dias!

Minha alma estava aberta a encantacéo.
Agora nos. Podemos, nés espelhos
captar o som de cores, transmiti-lo

em espécies sensiveis e inefaveis

os dons inteligiveis e as mensagens,

as asas inda tenras e os designios.

Nossos contatos formam nossas ilhas,
formamaos seres liricos, choramos
apupados em cena, nds relampagos
varando jovens nuvens descansadas,
dancando sob as arcas. Os acolitos.

O grito pelas portas através.

1.165
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O Canto VIII é, a um tempo, a autobiografia do Poeta e de todos os poetas. Entre
0s versos 1.243 (N6s éramos absortos fundamente) e 1.266, vé-se a encruzilhada
criativa a que os poetas estdo submetidos. E entdo aparece o feminino, o complemento
do ego que busca, a Musa. A primeira estrofe do trecho em destaque fala do instante, no
mundo exaurido, onde as coisas estdo em oposicdo. A pauta musical € dupla, cada uma
com uma voz independente da outra (contraponto), o eclipse que sobrepde opostos, Sol
e Lua, o ponto exato de aparente mobilidade onde o movimento reverso vai iniciar. E o
inicio do movimento oposto, 0 movimento em direcdo a vida, € marcado pelo
aparecimento da anima em seu aspecto mais positivo, a ligacdo entre o céu e 0 mar.

Completa em si mesma, agora ela fala sem segredo aos poetas:

E nesse instante tudo parecia 1.267
em pauta dupla, contraponto, eclipse,

coisa obscura, dificil de contar.

Um transe de magia havia no

mundo exaurido, a ponto de espantar:

Mira-Celi descera entre o ar e 0 mar.

NOs vimo-la chegar, intransitiva,

era a musa (seus gestos denunciavam-na),
pois estava tardada sem segredos,

a face fixa, a fronte pura de agua,

e o lirio circundante téo brilhado

que ela aparecia antes e no fim.

Mira-Celi é acompanhada de Inés, imagens de plenitude se sucedem, a poesia

realizada é um renascimento, um reencarnar-se:

Ela me faz captar esses instantes 1.291
de eternidade contra o mal que é o tempo,
ela me torna imenso ou pequenino,

eu enguia de Deus, eu 0Ss0S € 0SS0s.
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E vendo um campo de esqueletos nus,

ela a magia fé-los encarnar-se.

O fazer poético €, necessariamente, concreto. A ligagdo entre a consciéncia e 0
inconsciente s6 é efetiva na materializagdo, na concretizacdo da obra, que vence o

tempo:

para remanescer as duragoes, 1.300
e para subsistir, gravar um simbolo

na casca antiga da arvore perdida.

Para que algo seja concretizado a partir do mar infinito, deve-se descer ao
humano, ao especifico. Criar concretamente equivale a limitar. Realizar algo
artisticamente € colocar valores especificos no espectro infinito da luz branca,
selecionar as cores daquele poeta, daquele tempo e espaco especificos. Assim nasce a
musica e a poesia como forma de comunicacdo entre os homens, e ndo como

experiéncia individual incomunicavel:

Havendo gradacéo da luz externa, 1.315
0 mistério floriu entre as m&dos nossas;

e 0s olhos se elevaram para as flores,

e as flores inspiraram nova tarde.

E um momento da tarde foi poesia:

uma fala de musica sonou.

Se por um lado no auténtico processo criativo o artista mergulha no plano
arquetipico, o arquétipo em si € inapreensivel. Ao subsistir como imagem, Mira-Celi se
despede. Em seus jardins, que estdo além do humano, as palavras sdo inatas,
arquetipicas, e, portanto, além da razdo. Pode haver uma aproximacdo do arquétipo,

mas ndo uma total apreensdo dele, como aponta o Gltimo verso da estrofe seguinte:
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Dai ternura nossa em Mira-Celi 1.429
que a fim de despedir-se, fez-se imagem,

cerrou o0s olhos de t&o viva estampa,

quis ir aos seus jardins. E entdo falava

coisas inatas e sem razdo. Havia

a paz que fora humana e nos deixara.

A partir desse ponto, o Canto VIII volta a apresentar diversas imagens
femininas: a infanta dissolvida nas pavanas; a bem-amada a ser fendida; leoas
percutidas retinindo; Opalas gangrenadas nas Euridices/perdidas para sempre;
Nausicaas lavando meus cueiros; menina loura que se pds a alar-se; A abandonada
Eumetis nunca vista; Eva presente; Isadoras, Isas, Ineses, Lucias, inda em flor. No
entanto, essas novas referéncias ao feminino ndo acrescentam nada de muito especifico
além do que ja foi analisado.

O Canto IX, “Permanéncia de Inés”, foi analisado no capitulo anterior. Na
sequéncia do Poema, como na sequéncia das representacdes de Inés, representa a Musa
da lingua portuguesa renascida dentro de Invencdo de Orfeu, renovada. A imagem da
Inés morta, no poema de Camdes e no poema Inés 1, é aqui substituida por uma Inés
contemporanea e em movimento.

No Canto X, um novo processo criativo é anunciado, num ciclo que se reinicia.
No poema Ill, a frequente imagem da rosa é usada nessa representacdo. Uma nova rosa
estd por se abrir, apos as rosas de tentaculos famintos. Sdo aspectos negativos que dao

Iugar d novas promessas:

No bojo dessa noite, 1
passadas vao e vém.

Escuta: hd um pressagio

Ou nova rosa abrindo

depois das rosas de

tentaculos famintos.
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O poema V prossegue enumerando imagens que ja ocorreram anteriormente e
que estdo por vir no novo ciclo. A repeticdo da afirmagdo de que tudo é um mar, em
versos que ocorrem como bordéao ao final das quatro seces do poema, reforca a ideia de
retorno ao caldo primordial de onde as coisas renascerdo. Sempre as figuras femininas
presentes, como meta e motor do processo. Inés, meninas, musas nossas, atrizes,
belatrizes (Beatriz/Belatrix) e mulheres de amor, complementam as imagens de coisas e

figuras masculinas nessa enumeracao:

Inés veio e uma estrofe reconteve-a, 11
que nada fica ilhado nem secantes

nem dmbares nem leis, e 0s montes andam
entre as aguas do mar e as do horizonte,
pois tudo é inverno e limo potenciais,
velas, cereais dourados, versos, vinhos,
buzinas se saudando, couros, cuecas,

e as primaveras, dguas incoerentes

elas proprias sdo truques, ou sao tardes
com seus mapas de vidro onde meninas
singram, se € que ndo nadam no azul, pois tudo é um mar.
Amo 0s herois do poema iguais ao canto
em si, comunicantes, sobre as aguas,

e mesmo informagdes de musas nossas,
dancarinos nevados, naves, falo

de tudo, de engenheiros, de maxilas,

de vimes, vice-reis, Camdes meu bardo,

e 0s vivarios, salitres, equindcios,

€sse mapa venoso irriga 0s versos
orograficamente 0os montes mareos,

selvas selvagens, dores fomentadas,
atrizes, belatrizes, temos isso,

temos lutas e tosses pela noite,

e esse sangue escondido, explicativo,
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como 0s mares se explicam, como 0s versos
se encachoeiram em ondas, em tormentos
em mulheres de amor e vice-deuses

pois tudo é um mar.

No poema VI, Mira-Celi também estd em meio ao transito de Orfeu para a
inconsciéncia (verso 13), com a face sem contornos. O trecho seguinte descreve 0s
aspectos da Musa relativos ao siléncio poderoso em que ela se encontra, com imagens

relativas a natureza:

Havia essa presenca que nao ha. 17
Ego dormivi, Mira-Celi estava a
face sem contornos, toda s6.
Tumulto silencioso a interrogava,
ela falava em mente poderosa,

a sombra de seus l&bios derramada,
na mais pura visao consoladora,
metais desconhecidos palpitavam

as visceras entradas, mas floridas,
pegava-0s como em lirios, osculava-os,
mudava-os em pequenos ramalhetes.
Era sonora e triste, a0 mesmo tempo
igual a cabeleira que a cobria
alumiada de insetos vespertinos.
Alma gentil, siléncio repousado,
concebida serena plenitude,

noite perfeita, sono de acordada,
Mira-Celi ali estava e ndo estava,
sendo a sua propria anunciagéo,

a sua informe face de parabola,

o seu afago longe, seu luar,

seu girassol noturno entre as neblinas.
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O poema IX tem com figura feminina Amora, que até onde se pode verificar, ndo
tem origem na literatura. Amora é um feminino arquetipico, que tanto liga os coragdes
como os desarvora. Inés e Beatriz estdo presentes em poténcia. O Poeta vive em
sombras, € humano, mas sobre ele paira 0 dom supremo que, eventualmente, o atinge

como setas, como cachos de luz sobre o poema:

Das sombras em que vivo, doce amora, 1
quero louvar-te a forga e 0 dom supremo
que liga os coracdes ou os desarvora

ou 0s mantém nessa lida em céus suspensos.

P6s em seu seio Inés a tenra ola
estelar. E tdo loura! Seta ou seno
atravessa-lhe a folha e cai-lhe dentro

do peito numa dor que em prantos rola.

Amora! Amora! \erso que te guarde
revive em Beatriz, amora forte,

amora que nas almas puras arde,

como cachos de luz sobre o poema,
como espada de fogo sobre a morte,

além da vida, além de tudo, além...

No poema XII, a oragdo a mée de Deus cristd é revivida: Varou a tarde/a frase
antiga:/Ave Maria/como uma ave/cheia de graca.

No poema XIV, a macd, que é também o fruto do pecado original, aparece como
um Utero que abriga os frutos do porvir, lembrando a imagem ja descrita no inicio deste
capitulo, em que ao vislumbrar o Paraiso ap6s o pecado original, alguém vé uma crianga
onde havia a Arvore da Ciéncia. Jorge de Lima vé tanto no Pecado Original quanto no
Juizo Final um sentido de vida, de futuro. Leitor da Biblia e cristdo, o autor evidencia

em sua obra final que ndo Ié o texto sagrado de sua fé, auténtica, como encerrando um
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sentido literal. Considerando um dos eixos do poema como sendo a trajetoria entre a
Criacdo e o0 Juizo Final, o Canto X anuncia um novo ciclo, 0 que aponta para uma
leitura simbdlica do texto biblico. O Poema esta no final, e também nos fins de tempo. O
plural revela a multiplicidade, a interpretacdo ciclica e simbdlica do Juizo Final. A macé
do Pecado Original como utero indica que a tentacdo de Ad&o leva tanto ao sofrimento

quanto a redenc&o:

Os pomares repousam nesses uteros 5
de rubis, 6 macd redescoberta;
repouso no teu seio como um puero

pois nesses fins de tempo sou um certo

cavaleiro chamado Adé&o segundo
flagelado de quedas, e bardo

de azorragues de fogo assinalado;

gue deseja na beira desses mundos
dormir nas frondes que amanha virao,

dormir ja morto nos futuros pomos.

No poema XV, a mais basica funcdo humana do feminino, a maternidade,
representa a eternidade na forma da fecundac&o. E um retorno as imagens primordiais
do Canto I:

Maternidade, digo-te grandissima. 25
Ante seus pulsos crescem novas veias

e as cupulas nos ares se recortam.

Que quietos ventres fiéis em seu mister
recompensados pelo transitorio,
fatalizados na fecundacéo!
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O Poeta, no poema XVI, encontra-se no ventre da Poesia, a madre silenciosa.
Recomeca 0 processo de criacdo e as Musas sdo reconvocadas. Inés e Lenora séo
nomeadas, e a imagem da névoa associada a Lenora desde Lenora 1, representa a
inspiracdo poética mais inconsciente (posto que representada por aspectos minerais e
vegetais, 0s bosques rudos em Lenora 1), que também contém o canto por vir. Como
sempre, o Canto X trata de um recomeco. Ao Poeta cumpre reiniciar, reconvocar a
Musa, cujos labios nunca poderdo se encerrar na névoa, a mesma névoa de onde se

originou o canto de Lenora:

Quero chorar, 6 madre silenciosa 86
0 meu choro de peixe no teu ventre

(...)

Debrugo-me nas trevas, recomego 96
os cavalos de fogo e as aventuras,

as sestas na montanha e a doce Inés,

0 louvor de Lenora e 0 mundo alado

que nascem de mim mesmo, de meus fachos,

do meu peito solar, de minha argila,

das coisas que eu imanto de loucura,

esse uranio, essa musa, esse siléncio,

esse herdi, esse signo, esse restelo.

Chamo as coisas com 0S Versos que eu quiser,
0S mistérios, 0s medos, 0s trés reinos,

e esse reino que eu vim reiniciar.

Separei 0 que era sono, do irreal.
Olha-me grande musa. Eu te convoco
com teu nome real que os labios nunca

poderdo encerrar em sua névoa.
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Na estrofe final do poema, é a rosa rubra que o Poeta se dirige, em busca da
energia poética que possa alimentar o candeeiro do Poeta. A libido da rosa, a energia

psiquica pura, realiza com o Poeta, no ato da cria¢do, o casamento divino:

Arosa ardente colhe-me em seus raios: 225
é uma engrenagem llcida em destino,

e é roda sempre roda, rosa rubra.

Circulo nesse ardor circunvolvido,

testa e pés, serpe unida, céu redondo,
girassol ou trilema, cruz obscura.

Cresco em bracos. Alongo-me. Teu rosto.
Teus cansagos e maos e sobrancelhas,

és formosa em clarins, amada Rosa,
socobrada em licor, terei bebido?

Tereis vinhos, terei medidos passos,

terei copos? Terei? Sonos em ruas?
Dormirias comigo, rosa rubra?

Cobririas meu rosto, em teus libidos?

Soprarias teus reais em meu candeeiro?

O vento, 0 sopro constante que move o impulso criativo, associa-se a Beatriz no

poema XVII:

S0 0 vento era pesado com seus impetos: 70
Belatrix se mostrava imponderavel.

O desmandado vento, fostes manso!

Ao final do poema XVIII, o antependltimo da obra, as musas séo o Poema, e

tudo se funde no Poeta e no Poema;

De Stella Nova In Pede Serpentarii, 109
Sangraluz, Belatrix, Lys, Mira-Celi,
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Vivantares, Lenora, 6 meu poema!

Terra tatuada de celestes faces,
vias cheias de estrelas que sobraram.

— Em verdade: meus seres e comparsas.

O poema seguinte € o penultimo da obra, o segundo dedicado a Beatriz e
analisado no capitulo anterior. Ofélia, Berenice e Penélope ocorrem rapidamente antes

de o Poeta voltar-se, em definitivo, para Beatriz:

Todavia, vos falo de alegrias, 112
pois que as formas das aguas sao ofélias

apenas mortas, mas flutuantes formas,

(...)

Que canto firme pode haver num homem 123
embriagado pelas maresias,

(...)

com os lobos farejando-o, e os alcatrazes 130
cobrindo-lhe de guano a trajetoria

onde arde um cisne e brilha a cabeleira

de sete Berenices, sete quedas

d'agua etérea dos céus para as lareiras
da terra, salas frias, com salitres

nas vigas, com Penélopes fugazes,
Icaro cdmico autocastigado?

Ai! as longas perguntas que nos cansam!

O Poema como um todo estd completo, e a presenga da Musa é representada pela
Musa de Dante. Beatriz como simbolo da Arte e também da relagdo com Deus € um

simbolo vivo para Jorge de Lima, como Inven¢ao de Orfeu o demonstra.
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6 Conclusdo

Tendo em maos o conjunto das representacdes do feminino no Poema, é possivel

fazer uma classificacdo geral, das inumanas as divinas:

Minerais terra; rochas; praias; cometas; néevoa;
aguas

Vegetais rosa; maga

Animais vaca; mae-d'agua

Construgdes humanas casas; cidades; naus

Destrutivas ou inferiores Medusa; Harpias; sereias

Estagnadas — amores perdidos Dido;  Ofelia; Euridice;  Berenice;
Francesca de Rimini; infanta defunta

Criativas Musa menina; Lenora; Inés; Beatriz; Mira-
Celi; Eumétis®

Ligagcdo com o divino Virgem Maria; Mira-Celi; Beatriz

Personificacbes  diversas —  nomes Floreal; Amora; Sangraluz

inventados ou com origem na biografia do

autor®*

Ficou demonstrado que Lenora, Inés e Beatriz séo, de fato, os eixos dominantes
das representacfes do feminino em Invengdo de Orfeu. N&o apenas devido a forte
presenca quantitativa na obra, ou ao fato de terem poemas dedicados a elas. O principal

€ que essas “personagens” se modificam no decorrer do Poema, acompanhando e

23 Foram encontradas duas referéncias possiveis de Eumétis, ambas com carater de criatividade
poética: 1 Segundo Plutarco, Eumetis seria um epiteto atribuido por Tales a Cleobulina, filha de
Cleobulus, um dos sete sabios gregos que governou Rodes, significando “conselho sabio”, pois ela teria
tido grande influéncia nas decisdes do pai. Aristoteles refere-se a ela na Poética e na Retorica, e sua
notoriedade se deve a seus enigmas compostos em hexametros
(http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.04.0101%3Atext%3Dintro%3
Asection%3Dpos%3D42 Eumetis é uma das duas filhas do poeta Pindaro.
http://faculty. msmc.edu/lindeman/cleobulinal.html , acessados em 02/05/2014)

24 A esse respeito escreve Luciano Cavalcanti: “Em todo Invecao de Orfeu, o poeta é amparado por
uma quantidade enorme de musas que estdo presentes em todos os Cantos, retiradas da tradicdo literaria
ou mesmo criadas por ele. No primeiro caso, sdo representadas por Inés de Castro, Lenora, Euridice,
Beatriz, Ofélia, Penélope, Eumetis, entre outras; no segundo, estd figurada em Mira-Celi e também outras
provenientes de sua infancia como Francisca, Lis, Celidbnia, etc. (...) Na estancia VII, do Canto
Segundo, vemos que Jorge de Lima fara presente em seu poema uma musa do seu imaginario biografico
da infancia, Lis. Em suas Memdrias, o poeta nos fala de sua amiga de meninice, protagonista de um
acontecimento extraordinario que o marcou profundamente: Lis voando no sarau literario que acontecia
em sua casa. [Lima 1958: 130-131]Este 'acontecimento’ impressionou tanto o poeta que acabou por
transformar a amiga de infancia em musa.” (Cavalcanti 2011: 76 e 78)



http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.04.0101%3Atext%3Dintro%3Asection%3Dpos%3D4
http://www.perseus.tufts.edu/hopper/text?doc=Perseus%3Atext%3A1999.04.0101%3Atext%3Dintro%3Asection%3Dpos%3D4
http://faculty.msmc.edu/lindeman/cleobulina1.html
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definindo a estrutura narrativa. Dentre as Musas, somente Lenora, Inés e Beatriz se
transformam no decorrer do Poema. A presencga de Lenora decorre de uma referéncia a
“O Corvo”. Conforme foi visto no capitulo 4, em Poe Lenora representa uma paixao
inatingivel, correspondente a um estado de estagnacdo e desespero do eu lirico. Em
Invencdo de Orfeu, por outro lado, ja em sua primeira ocorréncia em Lenora 1, ela se
associa a imagem da névoa, da promessa de um canto futuro. Em Lenora 2, a Musa ja se
encontra presente na jornada do Poeta, apontando o caminho a seguir, representando
uma nova etapa. Nesse estagio, o Poeta se dirige diretamente a Lenora, pois ela ja se
tornou uma Musa que exerce sua fungdo mais elevada, num momento posterior ao de
névoa que se espraia pelos primitivos bosques rudos (Lenora 1).

Inés é uma Musa ligada diretamente ao contexto individual do Poeta. No ambito
pessoal, como primeiro contato com a Poesia. No ambito cultural, como Musa do
canone da lingua materna do Poeta. A transformacédo de Inés se da a partir da Inés de
Camdes, morta e no passado, que renasce como poesia para 0 Poeta. Entre os dois
poemas-Inés da obra, vemos a evolugdo da linguagem, que se torna mais
contemporanea, e a énfase na transicdo entre imobilidade e movimento.

Beatriz, como Musa, ndo passa propriamente por uma transformacéo. E o carater
de sua presenca, inseparavel de Dante, que se modifica. Na altura de Beatriz 1, no Canto
IV, ela anuncia a perspectiva de uma unido mistica, que se da tanto em Dante quanto em
Invencdo de Orfeu. Ja no segundo poema de Beatriz, no ultimo Canto, o Poeta esta com
Dante, inclusive colocando novas palavras em sua boca — como foi visto, ap0s citacdes
e parafrases de A divina comédia entre parénteses, ocorrem trechos “inéditos” do poeta
florentino. Em outras palavras: nesse ponto final da jornada do Poeta, Beatriz esta
assimilada por ele como funcéo psiquica.

Eva, a Virgem Maria, e Mira-Celi sdo, no Poema, aquilo que ja representavam
em seus contextos originais. Ambas aparecem poucas vezes em relacdo a sua
importancia no mito cristdo. Isso pode ser interpretado como um respeito ao Génesis e
aos Evangelhos, como se o Poeta colocasse essas imagens acima do humano, ou antes,
acima do fazer poético humano. A Eva do Génesis e a Virgem Maria cristd representam
0 que ja representavam antes de serem integradas a Invencdo de Orfeu. Um exemplo é
oferecido pelos versos 40 e 41, do poema VII/XIV: (...) Ave Maria,/Eva sem culpa, tem

de mim piedade. Mira-Celi encontra-se no mesmo caso. Seu carater de Musa elevada,
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indefinivel, a um tempo ligada a poesia e ao contato com o divino, j& estd definido na
obra anterior de Jorge de Lima, Anunciacao e encontro de Mira-Celi. Tudo que o Poeta
faz é trazé-la, como imagem simbdlica, para sua jornada.

A imagem da Ilha, uma das mais importantes e frequentes da obra, muitas vezes
ndo esta a indicar uma relacdo com seus aspectos simbodlicos ligados ao arquétipo
materno. Quando, por exemplo, a ilha representa claramente o Brasil (poema I/11), seu
significado ndo é simbdlico, mas semiotico (ver capitulo 1). Conforme explicado no
capitulo 3, o fato de todos os simbolos terem uma raiz arquetipica nao significa que essa
relacdo seja sempre relevante — é o caso de ligagcBes culturais ou sociais claras. O
importante na analise do presente trabalho é destacar seu carater feminino, evidenciado,
por exemplo, no poema Il do primeiro Canto, onde a nau, 0 Poeta e a ilha se fundem em

uma Unica imagem:

Chegados nunca chegamos, 17

eu e a ilha movedica.

Como aspectos do feminino, ilha, cidades, casas e naus tém em comum o fato de
abrigarem e protegerem, num sentido positivo. Por outro lado, podem estar relacionadas
a funcdes negativas, quando as naus estdo apodrecidas (poema V/VI) ou quando as
casas se equivalem a prostitutas (poema 1/X1X).

As transformacdes que se verificam na representacdo das trés Musas principais,
no decorrer do poema, ndo devem ser interpretadas como transformacbes de
personagens literarios, mas como transformacdo das representacfes do arquétipo
materno no Poeta ao longo de sua jornada, que é também uma jornada através da vida e
do amadurecimento artistico.

Em Invencdo de Orfeu ndo hd uma sequéncia linear de acontecimentos, mas um
arco geral de etapas, as quais, por sua vez, ndo se referem a fatos externos, e sim a
simbolos que emergem do inconsciente do Poeta. Desse modo, ao se analisarem as
mudancas pelas quais as representacdes de Lenora, Inés e Beatriz passam ao longo do
Poema, deve-se pensar como representagdes de um inconsciente que avanga de uma
etapa a outra em seu desenvolvimento. Para usar a terminologia junguiana: diferentes

representacdes da anima no processo de individuagao.
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E nas representacdes das trés Musas principais que tal evolugio se estabelece,
tanto na transicdo entre a primeira e segunda ocorréncias de cada uma delas, quanto na
sequéncia Lenora — Inés — Beatriz. Como foi examinado no capitulo 4, as Musas
principais apresentam diferencas significativas entre as primeiras e as segundas
ocorréncias no livro. H& também a transicdo entre Lenora, que parte de uma quase
imobilidade, Inés, que faz a ligagdo com a tradicdo literaria luséfona, e Beatriz, que
coloca o artistico e o divino num mesmo plano. Em linhas gerais, trata-se de uma
transicdo entre um estado que tende ao embrionario, informe, imdvel e indisponivel, que
progride para um momento posterior onde hd movimento, poesia, € uma disponibilidade
da Musa para o Poeta, para finalmente chegar a ligacdo com o divino e o sublime
artistico. Essas modificagdes constituem a prépria evolucdo do Poeta ao longo da
jornada, que define o eixo narrativo especifico da trajetoria do herdi no épico jorgiano,
conforme visto no capitulo 3: um primeiro momento de formacdo, nascimento e
impulso inicial; um segundo momento em que coisas aparecem e acontecem; um
terceiro momento em que tudo parece perdido e o desespero predomina (Cantos IV e
V); e um momento de renascimento, em que a poesia se faz presente e Orfeu finalmente
canta, que é o Canto VII, “Audicdo de Orfeu”. Os trés Cantos finais consistem em uma
recapitulacdo ampla (V1I1), um aprofundamento na nova etapa da Musa luséfona (1X), e
uma profecia anunciando um renascimento perpétuo de todos os ciclos (X).

O emprego da teoria junguiana na analise das representacbes do feminino
possibilitou o estabelecimento de um eixo narrativo consistente na obra, e de um
conjunto de significados tanto desse eixo narrativo quanto dos elementos que o compde.
Verifica-se também uma coincidéncia entre Jorge de Lima e Jung tanto em relagdo a
certos temas, quanto em relacdo a contemporaneidade dos autores.

Jung demonstra, em uma obra cientifica, que os conceitos mais profundos em
ciéncia, filosofia, arte e religido sdo representacdes simbolicas de arquétipos. Jorge de
Lima trata dos mesmos conceitos em sua obra poética. Ele mergulha nos abismos que
separam 0 consciente e o0 inconsciente, 0 pessoal e o coletivo, o racional e o irracional,
sempre atrelado firmemente a uma tradicdo técnica especifica de seu artesanato — a
poesia — € a uma visdo de contemporaneidade: Invencdo de Orfeu € uma obra, em
primeiro lugar, de seu tempo. As imagens oniricas de Jorge de Lima ndo sao

sublimacdes de traumas passados, ou reflexos de uma realidade definida em termos de
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relagdes econbmicas e sociais. A psicologia junguiana fornece a base cientifica para
interpretar as imagens muitas vezes absurdas e exageradas do inconsciente como
evidéncias dos processos psiquicos de criacao artistica — que, afinal, sdo o tema central
do Poema. Conforme Jung, para a exploracdo do verdadeiro inconsciente “é necessario
um amplo material de comparacdo, sem o qual também a anatomia comparada nada
pode fazer”. (Jung V: p.15)

Conforme proposto na introducdo do presente trabalho, o foco central, Invencdo
de Orfeu como poesia, & acompanhado de um segundo foco, uma metodologia em
primeiro lugar, que € a teoria junguiana. A analise das imagens femininas no Poema do
ponto de vista junguiano permitiu solidificar o eixo narrativo enquanto uma
amplificacdo do mito do herdi, revelando um universo de amplificacbes simbodlicas que
ndo repousa em arbitrariedades, mas em padrdes psiquicos reveladores de funcbes da
espécie humana. Toda investigacdo filoséfica séria a respeito da psique deve levar em
consideracdo a evolugdo das investigagdes da biologia evolutiva se for reconhecido o
fato simples de a consciéncia humana ser parte da natureza.

No decorrer da pesquisa, verificou-se também um encontro cronoldgico ndo
apenas entre as vidas de Jorge de Lima e Jung, mas também entre Invencdo de Orfeu e
um livro fundamental para a teoria junguiana, Simbolos da transformacdo. Jung
escreveu sua obra ao longo de toda a existéncia produtiva de Jorge de Lima. Ao
investigar Invencdo de Orfeu com base na teoria de Jung, percebe-se que o principal
eixo simbolico da obra, a epopeia como derivacdo do mito do herdi, tem suas imagens
amplamente analisadas na obra Simbolos da Transformacao de Jung. A versao inicial
dessa obra foi escrita em 1911, mas a edi¢do definitiva, ampliada e profundamente
revisada, sé viria a ser publicada em 1952, ano da publicacdo de Invengdo de Orfeu. A
revisdo foi profunda, como atesta o importante prefacio de Jung a essa quarta edicdo. A
concomitancia da publicacdo da edicdo definitiva de Simbolos da transformacéo e de
Invencdo de Orfeu € significativa. O seguinte trecho do prefacio de Jung a edigéo
definitiva de Simbolos da transformacéo, apontando as amarras que a teoria de Freud
impunha a evolucdo de suas investigacdes, pode ser apresentada como metéafora para as
restricbes que boa parte da critica literaria fez a Invencdo de Orfeu por seus “excessos”
simbolicos, inclusive os simbolos religiosos:

A alma ndo é de hoje! Sua idade conta muitos milhdes de anos. A
consciéncia individual é apenas a florada e a frutificacdo propria da
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estacdo, que se desenvolveu a partir do perene rizoma subterraneo, e se
encontra em melhor harmonia com a verdade quando inclui a existéncia
do rizoma em seus calculos, pois a trama das raizes é mde universal.
(Jung V/ pg. 13)

Espera-se, portanto, ter sido realizado o projeto original do presente estudo:
contribuir para a anélise de um texto literario crucial da poesia luséfona com o auxilio

do modelo tedrico proposto por Jung.
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CANTO - Fundagao da ilha

192

POEMA | ESTROFES VERSOS POR ESTROFE VERSOS TEMAS
METRO (SE REGULARES)
1 4 7 28 barao assinalado / dama / ilha / memorias / ébria nau
falar sem ser ouvido
I 8 4 32 ilha
I 3 / 41 a historia para contar / a travessia
I\% 4 4 16 inferno
\% soneto / 14 escribas / demonio de novo (v. XII)
VI 6 4 24 nau - peixe - direcao
poesia
VI 1 / 20 riquezas alheadas / ovo
VI 9 8 72 a poesia / 0 poeta entregue
X soneto / 14 prenhez: fecundidade / multiplicidade
X 8 4 32 rios / tao
XI 6 / 19 mineral poder coisas ruins
X1 1 / 12 pecado original coisas ruins
XIIT 4 / 26 rei-animal / ndo-rei  coisas ruins
XV 3 4 12 altair / deus ordculo
XV soneto / 14 vaca // dupla-mae
XVI soneto / 14 coagulou-se a ilha
XVII soneto / 14 bezerros
morte / finitude
XVIIT 3 4 12 éguas
esterco=divino
XIX 14 4 56 casas / infancia
XX soneto / 14 o ledo e o sol
XXI 1 / 31 cactos / mandacaru
XXII 13 / 25 cabega / pedra -> verbo
XX 1 / 80 o poema / febre de ilha
XXIV 24 / 146 o engenheiro
tétis ¥ ad or
XXV 1 / 23 flores frias
XXVI soneto / 14 sonhos / passaros / penas
XXVII soneto / 14 acasos / opostos gerando coisas
XXVIIT 16 7 112 rochas / maes / glérias
XXIX 1 / 51 ailha / o poema - heréi
pintar em cores
XXX soneto / 14 geofagia
meninos barro maleita ébrio
XXXI 59 6 354 indios
XXXII 4 / 46 o roteiro da cana
borrachos / danga dos ventos
XXXII soneto / 14 queres ilha?
despe-te das coisas
XXXIV soneto / 14 mineragdo / escravos
XXXV 13 / 25 alma cansada
XXXVI 21 7 147 poeta / profeta
fabula / cancao
XXXVIL soneto / 14 cidade - campo
georgica
XXXVIIL 18 8 144 veneza
XXXIX 1 / 24 pantomino

polichinelo




CANTOII - Subsolo e supersolo
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POEMA ESTROFES VERSOS POR ESTROFE VERSOS TEMAS
METRO (SE REGULARES)
1 soneto / 14 o0 homem - animal agéo da poesia -> polichinelo
finitude o homem=objeto do poema
i 3 / 21 dentro do solo, a meta:
a suma clarividéncia
I soneto / 14 belo pastor / artémis
apolo trimegisto
I\% soneto duplo / 28 poeta / profeta
v soneto / 14 mulher marido filho - pélagos
novo trio = nasce o “fundador de oceanos”
VI soneto+quadra / 18 casal - copula
filhos - incesto
v soneto / 14 lys
anjo que sofre
VI soneto / 14 limites  terra / mar / vegetagao
palavras salitrosas
X 6 / 48 evocagdo de Camoes
renovagio do primordial corrompido pelo homem
X 40 / 117 poeta / ilha
tercetos
XI 1 / 28 orfeu
versos brancos
X1 1 / 104 Lenora / musa
XIII 1 / 29 rio obscuro
XV 41 9* 369 do rio obscuro a nagdo / cidade
a cancao
XV soneto / 14 a ceia / lume
XVI 9 4 36 paisano
XVIL soneto / 14 mulher que semeia trigo e joio
XVIII soneto / 14 jovens mortos / ventos florais
XIX 10 8 80 inés / oitavas Lusiadas
XX 5 3 15 novo Orfeu




CANTO III - Poemas relativos
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POEMA ESTROFES VERSOS POR ESTROFE VERSOS TEMAS
METRO (SE REGULARES)

1 4 / 18 um homem dorme

il 4 3 12 flor olhar/nao tocar

il 11 2 22 a voz recebida

v soneto / 14 dia e noite sendo sugados

v 1 / 17 a voz poética e o vazio

VI 1 / 17 a voz poética e o interlocutor

viL soneto / 14 alegorias no poema (poema de ligagao?)
lugares, paises

VIIL 1 / 37 interlocugao malograda
faces que nao conhecem espelhos

X soneto / 14 frustragdo em amar os lirios

X 4 7 28 peca na engrenagem social

XI 1 / 17 Lotario

XII 1 / 19 mao de menino

XIII 1 / 11 janela aberta / “namoradeiras”

XV 1 / 15 o conto

XV 5 / 22 as palmas

XVI 4 4:4:3:3 14 a hora da morte

XVII 4 4:4:3:3 14 um te exalou / outro te andou

XVIIT 1 / 8 ligagao - no dia seguinte

XIX 4 4:4:3:3 14 noivado funesto/animal

XX 1 / 171 o sésia

XXI 3 4 12 obsidionais / filial

XXII 4 / 40 avinda / dilavio

XXII 6 6 36 orfeu

XXIV 6 6 36 euridice/eva

XXV 1 / 5 barba azul

XXVI 1 / 31 a deusa aprisionada / palavras

XXVII soneto / 14 invoca orfeu para novo oraculo




CANTOV - As aparigdes
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POEMA ESTROFES VERSOS POR ESTROFE VERSOS TEMAS
METRO (SE REGULARES)
1 9 2 18 sal-gema
il soneto / 14 >
rei cavalo de fogo
<-
I soneto / 14 lamento do mar
Y% soneto / 14 >
cavalo defogo  rei
<-
\Y% soneto / 14 maldoror / livro / cavalo / homem
lume bruxuleante
VI 33 8 264 alma das coisas
VII 20 8 160 estanque é a ilha
VIIL soneto / 14 candelabro ou veleiro
X 12 4 48 a lua antropomorfizada
X 1 / 16 claunes / atemorizam seus progenitores
XI soneto / 14 poema / angustia
X1 soneto / 14 numem / gnomos
XIII soneto / 14 eterno cisne reconstituido
XV soneto / 14 febre/ besta/ flor
/XV
XVI 5 4 20 o demonio sobre o abismo
XV soneto / 14 Tosa <-> verso puro
XVIIT soneto / 14 mae d’agua
XIX 10 / 164 dante / beatriz / o poeta guiado por dante
febre/ rosa/ vento/ dante
XX soneto / 14 danga dos dez s6is: 0 sobre humano
XXI soneto / 14 musa - intacta / inconsutil / inconclusa
XXII soneto / 14 sozinho na selva escura
XX soneto / 14 assexualidade // sopro de deus=morte
XXIV soneto / 14 canto insano/harpias=délias
XXV soneto / 14 inferno-sofrimentos
XXVI soneto / 14 vulva
libidia / vulva em frente / indelével mae
XXVII soneto / 14 loucura / alegria
XXVIII soneto / 14 a chama de Dante [poeta clama por guia]
XXIX soneto / 14 rosa girando - levando ao préximo canto




CANTO V - Poemas da vicissitude
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POEMA ESTROFES VERSOS POR ESTROFE VERSOS TEMAS
METRO (SE REGULARES)
1 1 / 12 coisas inferiores/ musica
il 12 / 58 sublime x cotidiano // vicissitudes poeta // subterraneo
I 26 4 104 a trajetoria das vicissitudes (por extenso)
v soneto / 14 paisagem devastada
v soneto / 14 a nau dos males = navio negreiro
VI 1 / 11 naus condenadas
Vi 9 / 29 ar ingénuo - estrada negra
VI soneto / 14 solugos da noite
estepe / noite // olhos renegados
X 13 3 39 vozes / coisas / nomes
X 1 / 40 horas saturnais
XI soneto / 14 depressao // contemplando o abismo
X1 5 4 20 ilha clada // cangdo inquirida
XIIT 7 12* 72 o concerto
X1V 7 4 28 voluta
XV 1 / 60 exaustao
no ponto mais baixo o ser treme e ha canto em tudo, o canto é a marca da criacdo
XVI 2 / 43 cavalo
o cavalo é morto para ser despertado no dia do Juizo
XVII soneto / 14 cai a tarde cinza
horas enterradas
XVIIL soneto / 14 poema amargo - palavras despenhadas

poeta despedacado, tombado




CANTO VI - Canto da desaparigdo
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POEMA | ESTROFES VERSOS POR ESTROFE VERSOS TEMAS
METRO (SE REGULARES)
1 soneto / 14 fim do mundo
ossadas de cavalos - corvos fatais
I 6 7 42 herois [prevé a via-crucis, a prostituta e o ladrao como herdis]
0 poema necessita fazer justica “enforcar quem hoje enforca” ref. Lidice, Lorca
il 1 / 30 antiga fabula sem fim reiniciada
“Sou teu filho vencido” “Luz de Deus, me perdoa”
v 1 / 21 ponte
a velha ponte, “as intimeras pontes (...) encolhendo e estirando o seu dorso corroido em que véao cavaleiros”
v 6 / 23 via-crucis
Cristo vé-se como “veronica”-> no estagio desaparigao, no mito cristao estamos na crucifixao
VI soneto / 14 Cristo morto //
o poeta/Orfeu/her6i morto
VIL 1 / 29 mar morto
“sonegagao da Luz de Deus, em cinza, nem mesmo / antevendo o suicidio da vida pior que a morte.”
VI 38 / 274 tempestade - os dois cavalos
século medonho / quem é o responsével?
X soneto / 14 utopia - ilha
X 8 / 77 derrota -> musa
na sequéncia, estamos na desaparicdo: derrota entre mouros, no paralelo com substrato camoes, faz sentido
total.
XI soneto / 14 o poema tudo viu, e a tudo anula: consumir-se-a
anucia os canticos de renunciagao -> faz sentido, a completude da desaparicao
CANTO VII - Audicao de Orfeu
1 4 4:4:3:3 14 a linguagem = o poeta: ressurrectos
I 4 / 15 viagem =ilha / dante =j6
dois primeiros do canto vii com metro curtos, convite a musica: confere com o préoximo
il 34 / 365 o poema - como jornada batel ébrio
Lenora 220,221 nomeia musas?
333 Despertar - Hércules 365: E um mapa-mundi: vale registra-lo.
v 6 4 24 vento ancestral, evocado para ser poema
vogais locomotivas
v soneto / 14 tribunal na ilha
recordagdo
VI 20 4 80 Lenora procurada
em plena jornada no poema, fecha com a imersdo na dgua da criagao = a busca da musa
v 4 4 16 Lenora Belatrix -> Mira-Celi
estégio além do humano
VIIL soneto / 14 vé-se como cadaver
barro conspurcado pelo pecado original
X soneto / 14 Musa - liquido - vento
clava da fé
X soneto / 14 cristal perpétuo: formas
XI soneto / 14 a queda na formagao do poeta: pastor = aprego ao formalismo;
queda = ruptura com a linguagem; no final, € o mesmo céu, o mesmo chao
XII soneto / 14 desanimo: muitas coisas irreais a serem nomeadas
14 “diante de muitos sou sozinho e o0ssos.”
XIII 3 / 16 0 poema
“que Lenora o mereceu?”
X1V 3 / 16 0 poeta esta completo: “vi-me em ilha”. ser as coisas para conhecé-las.

musas
declaracdo do carater épico: 36 37 “burro épico, vertido pra criangas, / transporto-as a outra margem.




CANTO VIII - Biografia
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POEMA | ESTROFES VERSOS POR ESTROFE TOTAL TEMAS
METRO (SE REGULARES) DE
VERSOS
1 381 6 2.286 biografia do poeta / poema
trajetéria da queda
louvor a lingua portuguesa e a lingua outra
Celidonia Floreal Inés Lenora Violante?!
Mira-Celi: a importancia na trajetéria do autor / maio de 1932, lancamentos de “novos poemas”?
muita biblia
musa = palavra divina
alianga = tempo terreno disponivel ao humano queda -> juizo final
a poesia ¢é a trajetoria
poetizar é estar com/ser a musa
CANTO IX - Permanéncia de Inés
1 18 8 144 Inés como musa candnica literaria e profética
a questao de fazer justica
a poesia como ferramenta da justica
Inés em Mira-Celi
repercutida em onda - vaga - vento - amplidao - paz
CANTO X - Missao e promissao
1 4 4 16 o bardo com mapa cristao
I 1 / 15 propiciacao = fertilidade
um renascer (num pos-apocalipse? => carater simbolico do juizo final?)
il 1 / 15 no bojo da noite: atmosfera limpa, como um p6s-chuva vespertino
v 1 / 16 bojo = ttero
coisas vindo
\' 1 / 55 Inés vem, vem o poema
heréis-musas-multiplas imagens
Camoes, meu bardo
VI 1 / 137 Mira-Celi / o transito de Orfeu
a trajetoria, da infancia arrastada a redencao final
a voz se ouve, a poesia se completa e é 134-5 “uma bandeira silenciosa e presente como a paz”
VII 25 / 100 o divino presente - jornada completa
ciclo redentor
VI soneto / 14 gléria a trindade
anjos/réus excecutados
X soneto / 14 Amora - nova musa?
Inés - Beatriz
X soneto / 14 flor das flores:
a flor ignea da arvore da vida
XI 1 / 22 Ave Maria
XII 3 / 26 escombros - poeta entre ilhéus
canto tnico
XIr 5 4 20 menino dentro da geometria
Natal
X1V soneto / 14 frutos doces - paz
completude - Addo / bardo de azorragues de fogo assinalado
XV 12 3 36 paz inconsutil - observando mutagdes / novo ciclo
XVI 25 / 239 desejo de inventar / recomego dos versos
reiniciando o reino / reconvocando a musa: 103-111.
XVIL 57 3 171 missao do poeta - her6i
novo ser = novo caminho / ciclos
XVIIT 38 3 114 cidade futura
erros virtuosos / éxodos continuados
XIX 26 11* 271 balango do poema
século xx
XX 3 / 14 sacrificio

fé / coragdo / maos /pés




