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RESUMO

O presente trabalho analisa alguns poemas da obra Bicho de Sete Cabecas e
Outros Seres Fantasticos, do poeta brasileiro Eucanad Ferraz. A questao
norteadora é constatar a presenca de caracteristicas do jogo na poesia infantil,
considerando-se, para tanto, os postulados defendidos por Huizinga, sobretudo
no que se refere a fungao do jogo no fazer poético. O jogo, assim como a poesia,
envolvem a faculdade de invencédo, criacdo, competicdo, imaginacao, tenséao e
seriedade. O poema se constr6i por elementos que se atraem e outros que se
repelem, e € nessas inconstancias que esta a beleza da poesia: a tensdo e a
distensdo. Buscou-se compreender como ocorre 0 processo de construcdo e
desconstrucao da monstruosidade em alguns poemas eucanaanianos, por meio
do jogo poético. O suporte tedrico da pesquisa apoiou-se, basicamente, em
estudos relativos a linguagem poética e suas especificidades, além de estudos
criticos acerca da literatura infantil, em autores como: Nelly Novaes Coelho, Décio
Pignatari, Octavio Paz, Ezra Pound, Paul Valéry e outros. Para fins de
contextualizacdo da poesia infantil no Brasil, foi elaborado um breve panorama
histérico, desde seu inicio até os dias atuais. Os dezoito poemas selecionados
foram divididos e analisados em dois grupos organizados a partir de dois eixos
nucleares: um que se volta para o movimento “binario-vario” inscrito pela
conjugacao, nos poemas, de dois seres em um, e outro que focaliza a
reconstrucdo de monstros, gigantes e seres lendarios, comumente associados ao
horror, por meio da suavidade e leveza. Ferraz apresenta, em sua criacao
poética, especialmente no livro Bicho de sete cabecas e outros seres
fantasticos, uma série de referéncias lendarias, mitolégicas e folcléricas da
cultura universal, tornando proximo o distante, familiar o estranho, leve o pesado,
belo o rude, harmonizando seres ou coisas de universos distintos. E 0 jogo
antitético do “binario-vario”, numa dimensao hibrida de atracéo e repulsao, que se
presentifica nos poemas analisados.

Palavras-chave: Poesia infantil. Jogo. Tensdo e Distensdo. Beleza e
Monstruosidade.



SILVA, Gerson Lourenco da. “The poetic game in the ‘Seven Heads’ by
Eucanaa: beauty and monstrosity”. Master Dissertation. Post-Graduation
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Abstract

This research analyzes some poems of the work Seven-headed Monster and
Other Fantastic Beings (Bicho de Sete Cabecas e Outros Seres Fantasticos), by
the Brazilian poet Eucanaéd Ferraz. The main question is to verify the presence of
game features in the infantile poetry, taking into consideration the postulates
defended by Huizinga, especially with regard to the role of the game in the poetic
process. Games, as well as poetry, involve the faculty of invention, creation,
competition, imagination, tension and seriousness. The poem is built by elements
that attract and repel each other, and it is in these inconstancies that the beauty of
poetry is: the tension and distension. We sought to understand how the process of
construction and deconstruction of the monstrosity occurs in some eucanaanian
poems through the poetic game. The theoretical support of the research has relied
primarily on studies of poetic language and its specificities, as well as critical
studies about children's literature in authors such as: Nelly Novaes Coelho, Decio
Pignatari, Octavio Paz, Ezra Pound, Paul Valery and others. For the purpose of
contextualization, of the infantile poetry in Brazil, a brief historical view was
prepared from its inception to present day. The eighteen selected poems were
divided and analyzed into two groups, organized from two nuclear axes: one that
turns to the ‘binary-various’ movement inscribed by the conjugation, in the poems,
of two beings into one and, another that focuses on the reconstruction of
monsters, giants and legendary creatures, commonly associated to horror, through
softness and lightness. Ferraz shows, in his poetic creation, especially in the book
Seven-headed Monster and Other Fantastic Beings, a series of legendary,
mythological and folkloric references of the universal culture, making the distant
near, the strange familiar, the heavy light, rudeness beautiful, harmonizing beings
or things of different universes. It is the antithetical game of the ‘binary-various’, in
a hybrid dimension of attraction and repulsion, which becomes present in the
analyzed poems.

Keywords: Infantile poetry. Game. Tension and Distention. Beauty and
Monstrosity.
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INTRODUGAO

O presente trabalho tem como objetivo analisar a presenga de algumas
caracteristicas proprias do jogo em poemas do livro Bicho de Sete Cabecas e
Outros Seres Fantasticos, de Eucanaa Ferraz, publicado pela Companhia das
Letrinhas, em 2009. Parte-se da hipétese de que o poeta utilizou, para a construgao
desses poemas, recursos composicionais que aproximam 0O jogo e a poesia, numa
dimenséo intertextual e metalinguistica. Essa aproximagao visa a desconstrugédo da
monstruosidade por meio de um jogo de palavras que confronta o “binario-vario” —
expressao emprestada aqui de um dos poemas que compdem O corpus —, em
diregao ao hibrido, e referéncias a diferentes monstros e gigantes da mitologia, das
lendas e do folclore universal.

Por que estudar a poesia infantil brasileira numa época em que a maquina
ocupa os espacgos e tempos humanos? A justificativa a essa indagagao reside no
fato de que a poesia, tal como o jogo, ndo € vida “corrente” nem “real”. Por isso, o0
poeta manipula a realidade e a fantasia por meio de jogos de palavras, ideias,
pensamentos, sons e ritmos para a criagdo de um novo ser. A poesia condensa o
conflito humano nas suas excentricidades e interioridades de acdo e contragdo. A
l6gica racional do senso comum conduz o individuo a uma resposta unica, real,
concreta, todavia “engessa-0” e o faz pensar de uma maneira padronizada, em que
o sujeito “v&” somente por um angulo, enquanto que a légica da poesia possibilita
um olhar plurissignificativo, hibrido, e enriquecedor da realidade.

O estudo da arte poética abre as portas da mente e do coragcédo. Permite ao
sujeito conhecer um pouco mais de si e 0 mundo que o rodeia. Consoante ao
prefacio do livio Poetas Inocentes’, v. 5, pode-se afiancar que a poesia revela a
face escondida do sujeito, aquela que questiona o porqué das coisas, da vida; nao é
nada confortavel, no entanto, coloca-lo em contato direto com o mundo material e

imaterial, real e imaginario, uma vez que:

(...) o poeta ndo escreve para acalantar sua amargura, escreve para
inquietar sua calmalidade! A linguagem poética ndo assegura o real, mas
desrealiza-o. Nao esta para ser entendida como se entende o somatério das

! LOURENCO, Gerson. Prefacio. In: Poetas Inocentes. Sdo Paulo: All Print Editora, 2010, v. V, p. 15-
18.
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coisas comuns da vida, mas para ser Vvivida intensamente,
transmutuamente, inquietamente! A [arte poética] esta no plano das
sensagdes do corpo, da alma, da imaginagédo, da combustdo, da explosao,
da erupgdo, da criaturagdo do humano. (...) [O poeta] alimenta-se do
conhecimento existente para recria-lo ou ressignifica-lo de um modo
totalmente novo. (...) [A linguagem da poesia] € uma rede que nos prende e
nos solta em aguas turvas e cristalinas. (...) Quando deparamos com poetas
na sala de aula, percebe-se que eles ndo conhecem apenas a forma
poética, mas conhecem a histdria, a geografia, a geografia, a religido, a
filosofia, a arte literaria, enquanto que outros que nao leem poesia (...),
permanecem adormecidos, estaticos, pragmaticos, dogmaticos — é um ser
sem ser — e 0 uso da palavra permanece em estado de dicionario, fria,
solitaria, sem vida. Nao ousa descobrir 0 novo, serve o usual, 0 comum, o
real. (...) Basta estar vivo — é suficiente! (LOURENCO, 2010, p. 16-17).

Para Gloria Maria Fialho Pondé, “a poesia acompanha o homem desde o
berco [e] o gosto por ela se manifesta na mais tenra infancia”. (1990, p. 118) Ainda
conforme a autora, “a esséncia do poema reside na emogao, nos sentimentos, na
meditacdo, nas vozes intimas, que tal episédio ou circunstancia suscitam na
subjetividade do poeta”. (id. ibid., p. 118). A poesia é, de um modo geral, a
linguagem que transcende as necessidades humanas e, portanto, aproxima o
homem do seu habitat natural, imagético, onirico, pois ela é capaz de abarcar todas
as coisas, embora nao abrigue nenhuma.

A palavra e a linguagem poética eucanaanianas se monstrualizam ao
comungar as diferengas antinbmicas no mesmo espaco e tempo. Para Paul Valéry,

a linguagem poética é essa coisa estranha, pois:

(...) o som e como que a imagem de sua pequena frase reaparecem em
mim, repetem-se em mim, como se estivessem se divertindo em mim; e eu
gosto de me escutar repetindo-a, repetindo essa pequena frase que quase
perdeu o sentido, que deixou de servir e que, no entanto, quer viver ainda,
mas uma vida totalmente diferente. Ela adquiriu um valor; e adquiriu-o em
detrimento de seu significado finito. Criou a necessidade de ser ouvida
ainda... Eis-nos as proprias margens do estado de poesia. Essa experiéncia
minuscula nos bastara para descobrir muitas verdades. (2007, p. 200).

Essa experiéncia poética ressonante e contrastante que apregoa Valéry é o
que encanta na poesia infantii de Eucanaa Ferraz. Nesse sentido, desvendar o
mistério, a magia e a fantasia das “Sete Cabecgas” eucanaanianas exige muita
sensibilidade para percorrer os diversos mundos da mitologia, das lendas e do
folclore revisitados pelo “eu” lirico. Nessa viagem, as fronteiras séo diluidas para dar
lugar ao adensamento de uma poética que trabalha o tempo todo com o jogo
dualistico e conflituoso de palavras, de ideias e de pensamentos numa dimensao
hibrida.
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Para o estudo de poemas eucanaanianos houve a necessidade de,
primeiramente, elaborar um panorama historico da poesia infantil brasileira. Para
tanto, buscou-se apoio tedrico nos seguintes autores: Nelly Novaes Coelho, Regina
Zilberman, Maria da Gldéria Bordini, Gloria Maria Fialho Pondé, Luis Camargo,
Antonio Candido, dentre outros. E para discutir a linguagem poética, suas
especificidades e o conceito de jogo na poesia adotaram-se o0s pressupostos
tedricos de Décio Pignatari, Octavio Paz, Henri Bergson, Paul Valéry, Ezra Pound,
Viktor Chklovski e Johan Huizinga, dentre outros.

Como processo norteador desta pesquisa, tomou-se como base o conceito de
jogo defendido por Huizinga, especialmente no que se refere a sua fungdo em
relacdo a forma poética. Para o autor, o jogo é uma atividade que envolve a
faculdade de invencéo, criacdo, competicdo, imaginacdo, tensdo e seriedade.
Todavia, a palavra jogo esta dentro do senso comum, que o considera algo sem
compromisso, ludico, espontaneo e de pura distracdo. A poesia também esta
inserida nesse universo do jogo? Ou, em que medida ela se opde ou se une ao
jogo?

Este estudo da poesia infantii de Eucanad Ferraz ancora-se nessa
contradigdo paradoxal do jogo e da poesia, que ora envolve seriedade, tensao,
oposicédo, desunido, ora brincadeira, prazer, divertimento, distensdo e unido. A
linguagem poética ndao s6 se opde, mas também se une, gerando, portanto, conflito
e harmonia. Conforme Huizinga, o jogo implica regras, prazer, imaginagao,
competicdo, tensdo, unido e desunido e ndo tem uma finalidade pratica. A partir
dessas constatagdes, pergunta-se: sera que a poesia de Eucanad Ferraz
presentifica essas categorias préprias do jogo, respectivamente, por meio da
sonoridade, do humor e do elemento fantastico?

A poesia de Eucanaa Ferraz esta nessa fronteira e os poemas do livro Bicho
de Sete Cabecas e Outros Seres Fantasticos condensam esse jogo tenso e
contraditorio. Este estudo interessou-se em desvendar o mistério, a magia e a
fantasia das “Sete Cabecas” de Eucanaa Ferraz, a partir da perspectiva de como
essa relagao entre poesia e jogo acontece na construgcado poética do referido autor.
Tecer esse conflituoso liame sera quase paradoxal pois, ao mesmo tempo em que
se percebe um trabalho arduo e tenso de idas e vindas por mundos conhecidos e
desconhecidos, depara-se, também, com uma aura de aventura e tranquilidade

advinda da presencga dos jogos de palavras que tendem a musicalidade, aos ritmos
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e as formas livres, além de um sutil senso de humor que visa a desconstrugao da
monstruosidade.

O poeta dilui as fronteiras do desconhecido, do macabro, do misterioso, do
fantasmagoérico, do monstruoso e do horripilante, construindo poemas em que a
diferenca é apresentada ndo como um castigo, mas como uma dadiva. E nesse
universo incomum, estranho, antitético e movente que se depara com a beleza da
arte poética.

Diante disso, o monstro, na poética de Ferraz, ndo sera tratado como uma
maldicdo, mas como uma revelagdo do homem que abriga em si mesmo duas
naturezas conflituosas: a humana e a animal e/ou vegetal. Nessa perspectiva, € a
poesia que se torna monstro, por abarcar o estranho, o antindbmico, os conflitos de
natureza diversa; os versos eucanaanianos tornam-se fluidos, leves e soltos como o
sussurrar do vento ou como o murmurar das aguas ou a neblina caindo. E isso que
faz a obra poética de Ferraz ser apropriada ndo sé a crianga, mas a todos que
apreciem a beleza da poesia, uma vez que o poeta escreve para variados publicos.

A poética eucanaaniana estimula a crianga a ler ndo sé o que esta escrito,
mas também a identificar a relagdo conflituosa e, ao mesmo tempo, apaziguadora
entre o humano, o animal, vegetal, o0 monstruoso e o divino. Isso faz a grande
diferengca de sua poesia. O poeta integra o vario, pois a linguagem poética é tal
como a vida, compde-se pela totalidade, pela hibridagdo. Nao é fragmentaria,
estatica, composta por um pedago aqui, outro ali, mas por um processo de
contiguidade que reune a letra, a palavra, o som, o ritmo, o espago, o tempo para a
criacdo de um todo multiplo.

O livro Bicho de Sete Cabegas e Outros Setes Fantasticos envolve o leitor
por apresentar o novo, o curioso e ter uma linguagem muito acessivel, até porque o
poeta tem essa consciéncia de que o trabalho de arranjo da linguagem é de
responsabilidade do poeta e ndo do leitor, sobretudo o infantil. Todavia, sua poesia
suscita no leitor a construcédo de suas proprias imagens — dir-se-ia que leitor e autor
criam e recriam no processo de produgdo, seja na hora da leitura ou na arquitetagao
do préprio poema.

O trabalho esta organizado em trés capitulos. No primeiro capitulo, Breve
histérico da poesia infantil brasileira, buscou-se apresentar um levantamento
historiografico da poesia infantii no Brasil, desde o momento em que essa

especificidade ndo estava tdo definida como esta hodiernamente. Foram enfocadas
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as primeiras produgdes poéticas destinadas a infancia, produzidas por pais,
professores e, posteriormente, e por poetas que escreveram para criangas. Os
dados historicos relativos a poesia infantil, acrescidos de uma leitura interpretativa,
constituem um suporte necessario para se compreender como a poesia infantil
evoluiu ao longo dos anos no Brasil, o que justifica a presenga de um capitulo
acerca desse tema.

Para alcancar tal intento, foi elaborado um quadro demonstrativo dessa
producao poética voltada a crianga, tendo como marco o final do século XVIII até o
inicio do século XXI. A literatura produzida no Brasil do final do século XVI ao inicio
do XVII se caracterizava, sobretudo, por produ¢des ndo impressas. Foi a partir de
1808, com a vinda da Familia Real Portuguesa para o Brasil, que foram fundadas as
tipografias. As primeiras manifestagcdes poéticas para o publico infantil eram de
carater essencialmente oral. Depois, ha uma produgédo escrita de poemas cuja
autoria era de pais que se dirigiam a seus filhos.

O primeiro capitulo contém também um pouco da trajetéria de Eucanaa
Ferraz, por meio de uma breve biografia e alguma fortuna critica acerca do jovem
poeta.

No segundo capitulo, Nas trilhas da poesia infantil: a linguagem poética
“em jogo”, a reflexdo versa em torno de uma fundamentagao teorica acerca do
conceito de linguagem poética e a relagdo entre o jogo e a poesia. Em relagdo ao
estudo da linguagem, procurou-se apoio nos estudos de Octavio Paz, Décio
Pignatari, Ezra Pound, Affonso Romano de Sant’Anna, Paul Valéry, V. Chklovski,
dentre outros. E com relagdo ao estudo entre o jogo e a poesia, procurou-se suporte
teérico nos estudos de Johan Huizinga, em busca de compreender melhor a
natureza do jogo e suas categorias constitutivas, tendo em vista a verificagdo das
hipoteses levantadas.

No terceiro capitulo, O “Fantastico” Jogo Poético de Eucanaa Ferraz,
procede-se a analise de alguns poemas do autor. Dos vinte e quatro poemas que
compdem o livro Bicho de Sete Cabegas e Outros Seres Fantasticos, dezoito séo
analisados sob a luz do jogo poético, Para tanto, esses textos foram divididos em
dois grupos distintos, sendo o primeiro constituido dos os poemas em que se
manifesta a nogao do binario-vario em sua forma e conteudo hibrido literario,
como nos poemas Centauro, Sereia, Mandragora, Lobisomem, Faunos, Fénix,

Oroboro, Bicho de Sete Cabecgas, Pégaso, Esfinge; no segundo, os poemas cujos
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motes centrais sao os monstros e os gigantes, com referéncias ou nao as
diferentes mitologias, como em Monstro do lago Ness, Dragéo, Bicho-papéo, T'ao
T’ieh, Zumbis, Onstro, Ciclopes e os Ogros.

Considerando o corpus por meio de analise literaria, a luz dos conceitos
estudados, buscou-se entender como se processa 0 jogo poético nas diversas
instancias de manifestagdes artisticas ordenadas pela ritmica e assimétrica da
linguagem, que se compde pela acentuagao rimica, assonante e aliterativa, numa
dimenséo hibrida.

E por ultimo, algumas consideragoes finais que ndo sdo conclusivas, mas
encerram essa fase de reflexdo do trabalho. Nesse momento, pretende-se tecer um

didlogo entre a teoria e os textos analisados.
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1 BREVE PANORAMA HISTORICO DA POESIA INFANTIL BRASILEIRA

Neste capitulo sera apresentado um percurso historiografico da produgao
poética brasileira voltada a infancia. Por meio de um estudo diacrénico o objetivo
sera recuperar e mostrar uma literatura destinada a crianga ao longo dos séculos,
mesmo sabendo que esta s6 foi denominada como tal no final do século XIX. Com
base em pesquisas realizadas por estudiosos da literatura infantil, como Nelly
Novaes Coelho e Luis Camargo, pode-se asseverar que, em pleno século XVIII, ja
havia um esboco de poesias destinadas as criangas, embora fossem versos
produzidos por pais e professores com finalidade pedagdgica e de cunho moralista.
Essa situagdo remete a periodos ja estabelecidos pela propria literatura brasileira, o
que demonstra que a producao poética para o leitor infantil, mesmo nao sendo
identificada como poesia para crianga, acompanha todo o percurso-histérico-literario
do género.

Para explicitar melhor nosso estudo, elaboramos um breve quadro
demonstrativo dessa producdo poética voltada a crianga, desde o final do século
XVIIl ao inicio do século XXI. Tivemos como baliza para essa cronologia as obras A
poesia infantil no Brasil, de Luis Camargo (2001), Como e por que ler a literatura
infantil brasileira, de Regina Zilberman (2005), Literatura Infantil: teoria, analise
e didatica, de Nelly Novaes Coelho (1993), bem como os estudos do professor
Antbénio Candido que, em seu livro Iniciagao a Literatura Brasileira (2010),
identifica trés grandes momentos da formacgéao da literatura brasileira: o de formagao,
o de configuracao e o de consolidacdo dessa literatura. Ao estudar a poesia infantil,
considerada desde suas primeiras manifestacbes, mesmo que de carater
essencialmente moralizante, foi possivel identificar em seu percurso historico
momentos semelhantes aos que o professor Candido aponta, em relacdo a

producao literaria brasileira como um todo.



QUADRO DEMONOSTRATIVO DA PRODUGAO POETICA INFANTIL NO
BRASIL?
Ano | Obra publicada Autoria
17867 | Amada filha (Soneto manuscrito dedicado a filha Maria Alvarenga Peixoto
Efigénia)
17867 | Conselhos a Meus Filhos (manuscrito dedicado a filha) Barbara Eliodora
18747 | Florilégio brasileiro da infancia Jodo Rodrigues da Fonseca Jordao
1882 Flores do campo José Fialho Dutra
1886 Contos Infantis Julia Lopes de Aimeida e Adelina L. Vieira
1888 Poesias Infantis Olavo Bilac
1893 Coracao (contendo poemas infantis) Zalina Rolim
1897 Livro das Criancas Zalina Rolim
1898 O livro das criangas Figueiredo Pimentel
1889 Livro da Infancia Francisca Julia
1903 Livro da Saudade (Organizacao e publicagao Postuma) Zalina Rolim
1904 Poesias Infantis Olavo Bilac
1912 Alma Infantil Francisca Julia e Julio César da Silva
1943 O menino poeta Henriqueta Lisboa
1962 A televisao da bicharada Sidonio Muralha
1964 Ou Tsto Ou Aquilo (1964) Cecilia Meireles
1968 Caderno de Capazul Stella Carr
1968 Pé de Pilao Mario Quintana
1974 A Arca de Noé (A casa — poema musicado). Vinicius de Moraes
1974 O peixe e 0 passaro Bartolomeu Campos de Queirés
1976 A Danca do Picapaus Sidénio Muralha
1977 Pedro Bartolomeu Campos de Queiros
1978 Raul Bartolomeu Campos de Queirés
17980 Estoria em 3 Atos Bartolomeu Campos de Queiros
1980 Pare no P da Poesia Elza Beatriz
7980 A Rainha da Ongas José Carlos Lisboa
1980 Guriatd — Um cordel Para Menino Marcus Accioly
1982 Um dois... Feijao com Arroz Elza Beatriz
1982 Futebol e bicharada Elza Beatriz
1982 Um Pouco de Tudo Elias Jose
1982 Jornal Falado Antonieta dias de Mores
1983 Boi da Cara Preta Sergio Caparelli
17983 Colec¢do Historinhas de Sempre Nilde Hersen aragao
1984 O menino do Rio José Paulo Paes
1984 E Isso Ali José Paulo Paes
1984 Caixa Magica de Surpresa Elias José
1986 Um Rei e seu Cavalo de Pau Elias Jose
1987 Lua no Brejo Elias José
1987 Classificados Poeticos Roseana Murray
1989 Olha o Bicho José Paulo Paes
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2 Este quadro ndo inclui toda a produgédo poética infantil publicada no pais. Trata-se de uma
demonstragcao dessa producdo, por meio de titulos relevantes e de uma cronologia que pode dar

maior clareza ao percurso de formagao, configuragao e consolidagao da poesia infantil brasileira.



17

1989 A Poesia do ABC Alcides Buss

1989 S6 um Cara Viu Elias Jose

7990 Poemas para Brincar José Paulo Paes

1993 L& com Cré José Paulo Paes

1996 33 Ciberpoemas e uma Fabula Virtual Sergio Caparelli

1997 Um Passarinho me Contou José Paulo Paes

1997 Viva a Poesia Viva Ulisses Tavares

1998 Receita de Olhar Roseana Murray

2000 Um Gato Chamado Gatinho Ferreira Gullar

2000 A Mulher Gigante Gustavo Finkler e Jakson Zambelli
2001 O Fazedor de Amanhecer Manoel de Barros

2001 Poesia em Canto Tio Fonso (Poesia cantada)
2001 Brasileirinhos Lalau

2002 Novos brasileirinhos Lalau

2003 Mais brasileirinhos Lalau

2004 Bem brasileirinhos Lalau

2005 CD Jose Paulo Paes para Filhos Paulo Bi (Poesia cantada)
2007 Poemas para criangas Fernando Pessoa

2009 Bicho de Sete Cabecas e outros Seres Fantasticos Eucanaa Ferraz

2010 Palhaco, macaco, passarinho Eucanaa Ferraz

2011 Agua sim Eucanaa Ferraz

Conforme Antdnio Candido (2010, p. 15), a formagdo de nossa literatura foi
‘como as de outros paises do Novo Mundo”, resultado de uma imposi¢cdo do
dominador ao dominado. Do descobrimento, em 1500, ao século XVI, as primeiras
manifestacdes literarias ocorridas em terras brasileiras sdo de administradores,
magistrados, soldados, agricultores, mercadores e sacerdotes, alicercados,
principalmente, na literatura europeia: de origem erudita e culta. Os escritos iniciais
apresentam carater descritivo, pois os primeiros exploradores que aqui chegaram
sentiam a necessidade de entender e compreender os habitantes nativos, com
intuito pragmatico de domina-los e tirar proveito proprio.

Destarte, a sociedade brasileira se forma pela transposicdo das leis, dos
costumes, dos ritmos e das modalidades culturais da metropole portuguesa a
colénia. Deste modo, o Brasil da época teve que conviver, de acordo com Antdnio

Candido, com:

(...) a dificil situagéo de contato entre formas primitivas e formas avancgadas,
vida rude e vida requintada... A literatura ndo ‘nasceu’ aqui: veio pronta e de
fora para transformar-se a medida que formava uma sociedade nova (2010,
p. 12).
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Constata-se que a nossa literatura do final do século XVI ao inicio do XVII se
caracterizava, sobretudo, por produgdes ndo impressas. Com a vinda da Familia
Real Portuguesa para o Brasil, em 1808, foram fundadas escolas, bibliotecas e
tipografias, acelerando, a partir de entdo, o ritmo cultural e intelectual da populagéo.

As primeiras manifestagbes poéticas para o publico infantil de que se tém
noticias eram de carater essencialmente oral. Depois, ha uma produgao escrita de
poemas cuja autoria era de pais que se dirigiam a seus filhos. Esses manuscritos
foram encontrados em albuns de fotos de meninas e mogas, sé posteriormente
publicados junto a outros poemas ndo direcionados ao publico infantil. Essa poesia
era restrita a circulagdo no dmbito familiar, escolar e, consequentemente, trazia em
seu bojo a visdo estereotipada, paradigmatica e moralista do mundo adulto da
época.

De acordo com Luiz Camargo (2001, s/p), o escritor Alvarenga Peixoto (1744-
1792) figura como um dos primeiros a escrever para crianga, com o0 soneto Amada
filha, escrito para Maria Efigénia, uma garotinha de sete anos de idade. Nesse
soneto, Alvarenga diz para a filha que ela deve “desprezar a beleza, as honras e a
riqueza, cultivando a caridade, o amor a Deus e aos semelhantes”. Poema, portanto,
moralista, pois nele o pai recomenda a filha que: “procura ser feliz na eternidade,
que o mundo sdo brevissimos instantes”. Alvarenga tem em seu acervo poético,
segundo Camargo, um total de trinta e trés poemas. Ja sua esposa, Barbara
Eliodora (1759-1819), compbs apenas um poema, intitulado Conselhos a Meus
Filhos, e nele Barbara diz a filha que “a licdo n&o faz saber, quem faz saber é o
pensar”, recomendando, assim, a leitura, o estudo das fabulas de Esopo.

A produgao poética autoral para crianga, enquanto género literario, surge
somente no final do século XIX (CAMARGO, 2001, s/p). Gongalves Dias (1823-
1864) e Casimiro de Abreu (1839-1860) escrevem alguns poemas dedicados as
criangas, porém sao incluidos em seus livros dirigidos ao leitor adulto. No Brasil, o
género poesia infantil, tal qual a literatura para crianga, surge de bragos dados com
a escola, privilegiando, principalmente, a aprendizagem da Lingua Portuguesa.

Nesse sentido, segundo Nelly Novaes Coelho:

(...) a intengdo educativa, atribuida a literatura para criangas, favorece a
divulgagédo dos poemas narrativos e exemplares, que incentivam a
formacdo de bons sentimentos (patrios, filiais, fraternais, caridosos,
generosos, de obediéncia, etc.) (1993, p. 202).



19

Até a primeira metade do século XX predomina uma voz poética adulta que
se dirige a um leitor infantil com intenc&o de educa-lo moral, civica e religiosamente.

Com o processo de transformagao da sociedade brasileira, antes tipicamente
rural, em uma sociedade mais urbana, foi preciso criar mais escolas e oferecer
vagas aos filhos dos ruralistas. Nota-se, nesse periodo, uma crescente campanha
de alfabetizacdo das criangas, o que gera um aumento também de escolas e de um
publico consumidor de livros infantis. Nessa época, varios escritores se incumbem
de elaborar a nova imagem do pais, ou seja, uma nagdo comprometida com a
modernizagdo. Desta forma, os livros infantis passam a ser verdadeiras cartilhas de
nacionalidade, e o poeta portugués Jodo de Deus é o mais influente nessa linha.

As primeiras publicagdes poéticas brasileiras para criangas no século XIX sédo
de professores que se mobilizam e comegam a organizar e escrever antologias de
textos em prosa e verso, como livros de leitura escolar, uma vez que néo havia livros
dedicados ao publico infantil. Dentre os organizadores, ressalta-se o professor Jo&do
Rodrigues da Fonseca Jordao, que publica, em 1874, o Florilégio Brasileiro da
Infancia, reunindo poemas de diversos poetas da nossa literatura que nao foram
escritos originalmente para o leitor infantil. A obra estd organizada em: sonetos,
hinos, odes, baladas, elegias, epicédios, satiras, epigramas, alegorias, fabulas,
sendo, portanto, reflexo de estudos da retorica e da poética na educagao brasileira
no século XIX.

O autor procurou organizar uma antologia poética infantii de forma que
atendesse a sensibilidade infantil, incluindo, assim, poemas que abordassem a
infancia ou escritos para criangas como Aos Anos de uma Menina, de Sousa Caldas
(1762-1814), A uma Menina no Dia em que Fazia 15 anos, de Domingos Borges de
Barros (1780-1855), e Preces da Inféncia, de Gongalves de Magalhaes (1811-1882);
no entanto, esses poemas conservavam uma visao adulta, privilegiando a educagao
moral das criancgas.

Nessa época, a literatura brasileira passava por um processo de
configuragéo3, mas mesmo assim estavamos distantes de incorporar a poesia infantil
técnicas mais libertarias que privilegiassem o senso critico, a criatividade, o humor, a

brincadeira, o jogo com as palavras para o desenvolvimento cognitivo e artistico das

3 Segundo o professor Anténio Candido (2010, p. 64) “pode-se considerar como sistema literario
brasileiro amadurecido somente a partir das produ¢des realizadas em conjunto e por varios autores e
que, mesmo ‘a despeito das influéncias estrangeiras normais’, [exprime] como ponto de referéncia
uma tradigao local.”
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criangas, uma vez que a producdo de livros para elas estava submetida a uma
cultura imperialista em que o mais importante era a obediéncia as regras para que
pudesse circular nas escolas. Logo, a pagina de rosto deveria informar que o livro
tinha sido aprovado pelo Governo Imperial, para uso das escolas publicas do ensino
primario e, mesmo depois da passagem do Império a Republica, repete-se esse
padrao ao longo do século XX. Assim, até os anos 60 desse século, a poesia infantil
parece seguir um paradigma moral e civico, aconselhando aos pequenos leitores o
bom comportamento e o civismo.

Segundo Camargo (2001, s/p), talvez “o primeiro livro de poesia infantil no
Brasil seja Flores do campo, de José Fialho Dutra (1855-7), publicado em Porto
Alegre, em 1882”. Mas, na realidade, s6 consideramos a obra em funcédo de seu
subtitulo poesias infantis, uma vez que seus poemas n&o apresentam
caracteristicas formais ou tematicas que indiquem preocupagédo com o leitor infantil.
Em 1891, o livro Contos Infantis, de Julia Lopes de Almeida e Adelina Lopes Vieira,
€ aprovado para uso nas escolas publicas primarias, 0 que motiva uma segunda
edicdo. Ainda conforme Camargo, no prefacio dessa edigdo ha a seguinte
afirmacao: “vai ilustrada com gravuras para maior aprazimento das criangas e com
um pequeno questionario em seguida a cada conto” (apud CAMARGO, 2001, s/p).
Inicia-se, assim, uma parceria entre ilustracdo e poesia infantil que permanece até
os dias de hoje.

Em 1897, o governo paulista publica o Livro das criangas, de Zalina Rolim
(1869-1961), para distribuicdo nas escolas publicas do Estado de S&o Paulo. Essa
obra inverte a ordem predominante, ainda hoje, de produgédo de texto e ilustragéo:
nele, todos os trinta poemas que o compdem foram escritos a partir de ilustragdes. A
ilustracdo tem funcédo pedagdgica: adiantar o assunto dos poemas, facilitando sua
compreensao e auxiliando na memorizagdo. Porém, a relagcdo entre poesia e
ilustracdo ndo é redundante. O significado dos poemas se completa pela ilustragao.
No poema Cuidados Maternais, a voz poética em primeira pessoa sugere uma mae
pensando em voz alta, preocupada em expor sua filha ao sol e ao vento, enquanto a
ilustracdo que antecede o poema mostra uma menina brincando com uma boneca.

O jogo entre texto e ilustragdo revela uma compreensdo sensivel do faz de
conta infantil, sem explicagdes desnecessarias. O poema Uma Amiguinha descreve
um animal de estimagdo, mas esse animal s6 € identificado como gata na quinta

estrofe. A ilustragdo que antecede o poema, contudo, ja o identifica. As ilustragdes
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dos poemas funcionam como catalisadoras e ndo como limitadores. Dessa forma, os
textos ndo se subordinam completamente as ilustracbes, nem se referem a tudo o
que nelas aparece, como a borboleta na ilustragdo do poema Uma Amiguinha, que
nao € mencionada no texto. No dialogo das linguagens verbal e visual, os poemas
apresentam elipses que sao completadas pelas ilustragdes que dao pistas para a
compreensao dos poemas.

Para os estudiosos Nelly Novaes Coelho (1993) e Luiz Camargo (2001),
embora as poetas Francisca Julia, Zalina Rolim e Maria Eugenia Celso sejam
consideradas pioneiras da literatura infantil brasileira, foi o poeta Olavo Bilac o
criador do género Poesia Infantil no Brasil. O livro Poesias infantis (1904) foi um
best-seller na primeira metade do século XX, com 27 edigbes, até 1961. O mais
importante poeta parnasiano brasileiro escreveu essa obra, segundo suas proprias
palavras, “para uso das aulas de instrugcédo primaria”, procurando compor “versos (...)
sem dificuldade de linguagem”, com “assuntos simples”, visando a “contribuir para a
educacdo moral das criangas do seu pais” (apud CAMARGO, 2001, s/p). Francisca
Julia publica Alma Infantil (1912) e, tal como Bilac, privilegia a estética parnasiana,
pouco aceita pelas criangas, segundo observa Nelly Novaes Coelho (1993). Nota-se,
até aqui, uma poesia muito arraigada a educagao moral e civica da crianga, n&o
cedendo espaco para uma liberdade de criagdo poética descompromissada com
modelos pré-estabelecidos por uma escola literaria.

Nesse sentido, a produgdo poética para crianga a época de Olavo Bilac
também refletiu o seu momento histérico. A formacdo do poeta se deu num
momento em que imperava o pensamento materialista / positivista do final do século
XIX e inicio do século XX, no qual o homem, por sua prépria natureza, estava
fatalmente condenado a nao realizagao de seus ideais e a destruicao irremediavel
da morte. O poeta estava imerso nesse meio, portanto sua poesia se constroi tendo
como base uma visdo de mundo essencialmente negativa que, de acordo com Nelly
Novaes Coelho (1993, p. 202), “a torna, hoje, em sua maioria, inadequada aos
pequenos”. A seguir, um exemplo da poesia de Bilac (1904), A Avd, que pertence ao

livro Poesia Infantil:
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A avo, que tem oitenta anos
Esta tao fraca e velhinhal...
Teve tantos desenganos!
Ficou branquinha, branquinha,
Com os desgostos humanos.

Hoje, na sua cadeira,
Repousa, palida e fria,
Depois de tanta canseira:
E cochila todo o dia,

E cochila a noite inteira.

[...]

Fica mais moga, e palpita,

E recupera a meméoria,
Quando um dos netinhos grita:

"O vové! conte uma histdrial
Conte uma histoéria bonita!"

Entao, com frases pausadas,
Conta histérias de quimeras,

Em que ha palacios de fadas,
E feiticeiras, e feras,

E princesas encantadas . . .

[..]

Ainda segundo Coelho, embora o poema bilaquiano seguisse toda uma
estrutura popular, composta por estrofes de cinco versos, em redondilhas maiores e
intercaladas (ababa), adequando-se perfeitamente a leitura pelo espirito pueril, ndo
encantava o publico infantil por transmitir uma mensagem essencialmente racional,
além de uma tematica negativa e estereotipada acerca da natureza e da educagéo
do sujeito. Sua métrica segue a linha tradicional exemplar que, de modo geral,
acaba por anular sua poeticidade, uma vez que privilegia a educagao de boas acdes
em detrimento do jogo poético ludico. Bilac dedica-se abertamente aos
ensinamentos de uma educacao de boas aparéncias, tal como: o cumprimento as
pessoas de forma respeitosa. Outra caracteristica de sua poesia € a presenca de
uma linguagem pueril que visava apenas a divertir ou a emocionar 0s pequenos,
menosprezando, portanto, a capacidade de aprender da crianga.

A partir de 1920, o Brasil vive um momento de renovacgao cultural. A Semana
de Arte Moderna acontece em S&o Paulo, em 1922. A cultura popular e a literatura
infantil expandem-se gracas a sua ligacdo com os interesses do Estado e com as
instituicbes que o serviam (como a escola, por exemplo). O governo de Getulio

Vargas apresentava um discurso populista, que queria incluir as classes menos
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favorecidas, mas em troca era cobrada a gratidao popular. Como isso, a literatura
para crianga ganha forga, porém, para que os livros circulassem em salas de aula,
eles deveriam adequar-se aos programas vigentes. Desta forma, a fantasia e a
criatividade foram “disciplinadas”, favorecendo o Estado que controlava a produgéo
de livros destinados a infancia.

A escola torna-se acessivel a “todos” e a educagéo passa a ser obrigatoria.
Com isso, ha um crescimento em relagdo a produgao de obras literarias infantis,
todavia, sdo de carater pedagdgico pois, de um lado, o governo atendia a
reivindicagcdo popular quanto a educagéo e, de outro, torna-se a escola um meio de
controle para garantir-se no poder. Monteiro Lobato e Graciliano Ramos fazem a
diferenga nesse periodo, com a sua produgdo em prosa: néo se prestam a reforgcar
os valores pregados pelo Estado e apresentam uma visao critica da situagao politica
e econdmica do Brasil.

As primeiras manifestagdes poéticas que privilegiam o carater estético literario
datam da década de 40. Os poetas Sidonio Muralha e Henriqueta Lisboa figuram
como representantes pioneiros de uma vertente da poesia infantil que valoriza o
aspecto estético, por meio de uma linguagem carregada de plasticidade e
sonoridade, sem desprezar o universo da crianga, seu cotidiano e sua légica
imaginativa. Nesse momento, a linguagem assume definitivamente o tom coloquial,
legitima um registro linguistico mais flexivel do que o padrdo culto, até entdo
destinado a infancia, com excec¢ao de Lobato.

Segundo Gléria Maria Fialho Pondé:

(...) o carater nao-narrativo e nao-discursivo da poesia acentuou-se,
sobretudo a partir do Simbolismo, que rejeitou a descricdo dos parnasianos
e advogou uma estética da sugestdo: em vez da linguagem direta que
nomeia o real, a linguagem alusiva, que envolve de mistério os seres e as
coisas; em vez de trago preciso e delimitador, a evocacédo sortilega. A
sintaxe rigorosa se dissolve e a poesia tende para a musica (1990, p. 118 -
119).

A autora ilustra com esse comentario a situagao poética brasileira como um
todo, mostrando, ao longo de seu artigo, que a poesia infantil vai buscar essas
trilhas ou delas usufruir, ainda que tardiamente. Com a ruptura dos valores
tradicionalmente instituidos pelo sistema que privilegiava nas escolas o
comportamento moral e o pensamento logico, percebe-se uma produgao poética

alicercada na espontaneidade e na brincadeira. A construgcdo do poético se da por
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meio do ndo-dito, do imagético, aumentando, deste modo, o poder de comunicagao.
Nessa nova linha de pensamento, a palavra esta para além do estado estatico de
dicionario pois, pela manipulagdo de conceitos previamente estabelecidos, significa
algo da realidade valida em si. De acordo com Pondé (1990), verifica-se, no século
XX, uma acentuada deformacdo das formas reguladoras de expressdo, que se
contrapde as leis prefixadas da criagcéo classico-paranasiana. Com tal rompimento, a
palavra visual prevalece sobre a frase. Assim, temos, de um lado, o distanciamento
cada vez mais dos processos discursivos tradicionais e, de outro, a aproximagao da
linguagem poética modernista a cultura popular, do folclore consagrado pelo tempo,
repudiando, portanto, a linguagem académica. Tal movimento poético-concretista
surgiu no Brasil em 1952, liderado por Augusto de Campos, Haroldo de Campos e
Décio Pignatari (Grupo Noigandres). Segundo Pondé, a poesia para crianga esteve
diante de dois paradigmas: o tradicional e o contemporéneo. Tem-se, no primeiro,
uma poesia produzida com a intengdo de ensinar algo ao seu destinatario; no
segundo, fazer com que a crianga descubra algo novo e viva uma nova experiéncia
ludica que se incorporaria em seu desenvolvimento mental e existencial.

Para a autora, ha uma rotulacdo da poesia infantii sob variados
procedimentos liricos que se misturam, todavia, nem todos tém qualidade literaria.
Nessa seara, “a poesia infantil que apresenta valor estético é, por exceléncia, um
dos meios de criar novas linguagens e de se respeitar o mundo da crianga, que tem
uma légica particular e caracteristica” (PONDE, 1990, p. 123). Nesse sentido, poder-
se-ia afirmar que a poética infantil utiliza-se de uma logica libertadora, atribuindo a
palavra uma grande forga, pois esta transgride a sintaxe académica nao s6 por
objetivos poéticos, como também pelas caracteristicas do pensamento infantil, que
tem uma apreensao emocional, associativa e animizadora.

E o caso da poesia modernista que rompe com a linearidade frasal, com a
linguagem elaborada do adulto e a cultura academicista, para uma poética que joga
com os elementos sonoros e ritmicos, atingindo, diretamente, os sentimentos e
emocgdes das criangas. O que mais importa na poesia modernista € o jogo poético
com as palavras, sons, ritmos como atividades ludicas do que meros significados de
palavras ou frases em si. Esta-se diante de uma poesia descompromissada com a
realidade légico-significativa das palavras, com a visdo radicalmente pragmatica dos
académicos, com a transmissao de conceitos moralistas, civilistas e religiosos para

uma poética da libertagcdo, da musicalidade e da sensacgéao. O poema Trem de Ferro,
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de Manuel Bandeira, presentifica essa poesia ludica, cuja forma poética se constroi
numa metrica flexivel, em versos livres curtos, caracteristica das cantigas de roda do
folclore brasileiro. Somos convidados a fazer a viagem e sentir a movimentagcéo do

trem por meio da musicalidade ritmica, onomatopaica, aliterativa e assonante:

Café com pao
Café com pao
Café com pao
Virgem Maria que foi isto maquinista?
Agora sim
Café com pao
Agora sim
Voa, fumaga
Corre, cerca

Ai seu folguista
Bota fogo

Na formalha
Que eu preciso
Muita forga

Muita forca
Muita forca

[.]
(BANDEIRA, 1993, p. 158 — 159).

De acordo com Nelly Novaes Coelho (1993, p. 210), o poema-canto de
Manuel Bandeira se estrutura por meio de uma incitagado da jocosidade, tendo como
fio condutor a imitagdo do movimento do trem por meio de figuras onomatopaicas. O
poema atrai a crianga por sua simplicidade sintatica e semantica constituida por uma
poética ancorada em versos curtos nominais, sonoros, de aceleracao ritmica; bem
como elencados por elementos da realidade da crianca: a alimentacdo combinada a
uma situagdo prazerosa como a viagem de trem, agugando a imaginagdo e
facilitando a interacdo do pequeno leitor de forma afetiva. Neste poema, de acordo
com a autora, esta presente um elemento cultural popular grandioso, que sao os
dialogos com as cantigas de roda do folclore brasileiro, permitindo ao leitor uma
familiaridade rapida e ludica. Nessa mesma linha, apresenta-se o0 poema
concretista-narrativo A cavalhada, de Ascenso Ferreira (1895-1965), que faz uso de
elementos do folclore nordestino, de origens imemoriais, trazido pelos portugueses,

para compor sua obra poética:
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Fitas e fitas...

Fitas e fitas...

Fitas e fitas...

Roxas,

verdes,
brancas,
azuis,

Alegria nervosa de bandeirinhas trémulas!
Bandeirinhas de papel bulindo no vento!...
Foguetes do ar...

— De ordem do Rei dos Cavaleiros,

a cavalhada vai comegar!

(FERREIRA, 1981, p. 32 - 33).

Pode-se afirmar, conforme Nelly Novaes Coelho, que o poema se estrutura
por meio da narragéo e da descrigdo fragmentarias e sintéticas, remotas da tradigao
dos torneios da ldade Média, em que os aristocratas exibiam em espetaculos
publicos sua destreza e valentia. Representa, também, umas das festas alegres e
importantes do Nordeste brasileiro. Tal poesia constroi-se a partir de elementos
caracteristicos do jogo que sao: capacidade de repeticdo, divertimento, arte,
encantamento e livre de regras; no entanto, representando uma seriedade nacional
significativa para o leitor ou ouvinte. Outra poesia com caracteristicas semelhantes
as anteriores é Metamorfose, de Cassiano Ricardo (1895 — 1974). Nela, percebe-se
0 jogo poético construido por meio de versos disticos e estrofes binarias, da
sonoridade aliterativa ao longo do poema. Aqui, o poeta combina o jogo ludico com
uma linguagem sintetizada, intertextual, transfigurando elementos da historia

brasileira em poesia nas variadas etapas.

Meu avé foi buscar prata
mas a prata virou indio.

Meu av6 foi buscar indio
mas o indio virou ouro.

Meu avé foi buscar ouro
mas o ouro virou terra.

Meu avoé foi buscar terra
e a terra virou fronteira.

Meu avé, ainda intrigado,
foi modelar a fronteira:

(RICARDO, 1936, p. 127).
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A produgdo poética infantil brasileira, a partir da década de 1940, embora
pequena e ainda constituida na visdo do adulto para a crianga, denota uma
consciéncia diferenciada de como cada poeta vé o mundo a sua frente e a
aproximacgao da poesia aos elementos sonoros, ritmicos, humoristicos, fantasticos e
ludicos. Diante disso, abrem-se portas para a construgdo de uma poética infantil ndo
comprometida com a representacao pura e simples da realidade, mas uma poética
que transcende o real, o légico, por meio de uma linguagem elaborada diferente da
rotineira do dia a dia. S&o representantes da poesia destinada a infancia desse
periodo, segundo Regina Zilberman, Nelly Novaes Coelho, Luiz Camargo, Gloria
Maria Fialho Pondé os autores: Henriqueta Lisboa, Sidénio Muralha, Angela Lago,
Cecilia Meireles, Mario Quintana, Stella Carr, Vinicius de Moraes, Bartolomeu C.
Queirds, José Carlos Lisboa, Elza Beatriz, Marcus Accioly, Antonieta Dias de
Moraes, Elias José, Sérgio Caparelli, Nilde Hersen Aragao, José Paulo Paes, Ulisses
Tavares, Roseana Murray, Ferreira Gullar, Manoel de Barros, Antonio Barreto,
Carlos Nejar, Pedro Bandeira, Renata Pallottini, Sinval Medina, Sylvia Orthof e
Eucanaa Ferraz, do qual analisaremos a obra Bicho de Sete Cabegas e Outros
Seres Fantasticos.

Henriqueta Lisboa (1094-1985) publicou varios livros de poesias: Fogo Fatuo
(1925), Velario (1936), Prisioneira da Noite (1941), O Menino Poeta (1943), A
Face Livida (1945). Ganhou o Prémio Olavo Bilac de Poesia (1929), produziu livros
de ensaios acerca de literatura brasileira e estrangeira, fez tradugdes de obras
poéticas, entre as quais Flor da Morte, recebendo o Prémio Othon Bezerra de Mello
(1952). Em 1963, tornou-se a primeira mulher eleita membro da Academia Mineira
de Letras. Nos anos 1961 e 1968 organizou a Antologia Poética Para a Infancia e
a Juventude e Literatura Oral Para a Infancia e Juventude. Em 1984 recebeu,
pelo livro Pousada do Ser (1982), o Prémio de Poesia Pen Club do Brasil. Também
recebeu, em 1984, o Prémio Machado de Assis, concedido pela Academia Brasileira
de Letras, pelo conjunto de sua obra. Henriqueta Lisboa filia-se a segunda geragéao
do modernismo, embora seus primeiros poemas apresentem inflexdes simbolistas.
Além da vasta obra poética para adultos, ela produziu alguns dos melhores poemas
infantis brasileiros.

Os poemas do livro O menino poeta apresentam a sensibilidade e a
delicadeza natural do mundo infantil, mesmo sendo constituidos do ponto vista do

adulto. A poeticidade da obra estd na combinacdo do lirismo, da metafora, da
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sonoridade e do ritmo, distanciando-se do descritivismo e da narratividade
bilaquiana e de toda a produgdo que o antecede. O menino poeta ndo rompe
totalmente com o paradigma moral e civico; o livro ndo foi publicado com finalidade
didatica, ndo traz nenhuma recomendagao para uso escolar, mas conserva certo
tom pedagogico.

De acordo com Nelly Novaes Coelho, o ludismo e o jogo poético dos ritmos
dos sons estdo intrinsecos na obra henriquetiana, todavia, o didatismo pedagdgico
também esta presente, com excegao dos poemas Caixinha de Musica e Cavalinho
de Pau, que presentificam o fazer poético; os demais sao repetitivos dos esquemas
anteriores. Porém, ressalta que, no poema Tempestade, em “um de seus momentos
poéticos — ela [a poeta] registra a reacéo libertaria da crianga que neutraliza as
ordens recebidas” (COELHO, 1993, p. 212).

- Menino, vem para dentro,
olha a chuva la na serra,
olha como vem o vento!

- Ah! como a chuva é bonita!
e como o vento é valente!

- Nao sejas doido, menino,
esse vento te carrega,
essa chuva te derrete!

- Eu nédo sou feito de agucar
para derreter na chuva.

Eu tenho forca nas pernas
para lutar contra o vento!

[..]
(LISBOA, 2008, p. 27).

Como se constata, a poesia para criancas esteve comprometida por séculos
com a pedagogia, no entanto, a partir de Henriqueta Lisboa, comega aos poucos a
se desligar dos conceitos educacionais. De acordo com Camargo (2001, s/p), o
paradigma moral e civico sé foi rompido a partir do livro A televisao da bicharada
(1962), do poeta portugués, radicado no Brasil, Sidénio Muralha (1920-1982). Nele,
institui-se um novo paradigma estético a linguagem poética, que joga com o ludico, o
humor, a sonoridade e os ritmos musicais das palavras por meio de narragdes
breves e cenas cdmicas, envolvendo animais. O autor tem um olhar apurado no que

se refere a captagdo da pureza natural das coisas, envolvendo imaginagdo e
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sensibilidade auditiva. Muralha publicou dezenas de livros para criangas, editados no
Brasil e em Portugal, demonstrando uma grande empatia com seu publico.

O livro é composto como um:

(...) album-de-figuras, de formato alongado, capa dura, folhas grossas e
coloridas, tipos grandes e nitidos, que inteligentemente diagramados
formam, com os pitorescos desenhos de Fernando Lemos, um todo
organico e atraente. (COELHO, 1993, p. 217).

A esséncia dos poemas, os jogos dos fonemas extraidos de situagdes
cotidianas, os fragmentos das historietas e das fabulas se condensam de tal modo a
configurarem um todo ludico. No poema, os bichos e a natureza figuram como

personagens fabulosos.

Quando um tatu

encontra outro tatu

tratam-se por tu:

Como estas tu, tatu?

Eu estou bem e tu, tatu?

Essa conversa gaguejada
ainda é mais engragada:
Como estas tu, ta-ta-ta-ta, tatu?
Eu estou bem e tu, ta-ta-ta-ta, tatu?
Digo isto para brincar

pois nunca vi

uma t4, ta-ta, tatu gaguejar.

(MURALHA, 1988, s/p).

Percebe-se, nesta composi¢ao poética infantil, o jogo ludico com as palavras
aliterativas, onomatopaicas, assonantes e um ritmo inconstante, integrados,
analogicamente, ao movimento do bicho e da natureza. Nelly Novaes Coelho afirma
que tal integracdo do poema vem “sempre da camada sonora que o poeta extrai os
maiores valores do poema, nos quais se incluem obviamente os registros do Real,
cuja gracga, ridiculo, pitoresco, grotesco, beleza... a invengdo poética descobre”.
(COELHO, 1993, p. 218). Como no primeiro poema, A televisdo da bicharada, a
coletédnea de poemas de A dancga dos Pica-Paus (1976) diverte o leitor por meio das
brincadeiras e as fazem refletir acerca dos valores humanos, sob a égide de “um
pitoresco jogo-de-palavras” e “brevissimas situagdes poéticas”.

Mas, segundo Coelho, o paradigma estético s6 foi consolidado por dois dos
principais poetas modernistas brasileiros: Cecilia Meireles (1901-1964) e Vinicius de
Moraes (1913-1980). Cecilia Meireles traz a musicalidade como caracteristica de
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sua poesia, explorando versos regulares, a combinagado de diferentes metros, o
verso livre, a aliteragédo, a assonancia, a rima e uma sensibilidade estética, além do
ludismo figurativo e do profundo humanismo. Os poemas infantis de Cecilia Meireles
nao ficam restritos s6 a leitura infantil e, sim, englobam diferentes niveis de leitura,
da crianga até o adulto. No poema Ou isto ou aquilo, que da titulo ao seu livro de
poesia infantil, publicado em 1964, percebe-se uma insatisfacdo com os limites e o
desejo de plenitude presentificados no poema, conforme sugere a conjungao basilar

” o« ”

alternativa “ou ...” “ou...”.

Ou se tem chuva e nao se tem sol
ou se tem sol e ndo se tem chuval

Ou se calga a luva e nao se poe o anel,
ou se pde o anel e ndo se calga a luva!

Quem sobe nos ares nao fica no chao,
quem fica no chao nao sobe nos ares.

E uma grande pena que ndo se possa
estar ao mesmo tempo em dois lugares!

Ou guardo o dinheiro e ndo compro o doce,
ou compro o doce e gasto o dinheiro.

Ou isto ou aquilo: ou isto ou aquilo . . .
e vivo escolhendo o dia inteiro!

Nao sei se brinco, ndo sei se estudo,
se saio correndo ou fico tranquilo.

Mas néo consegui entender ainda
qual & melhor: se é isto ou aquilo.

(MEIRELES, 2008, p. 38 - 39).

Vinicius de Moraes foi diplomata, dramaturgo, critico de cinema e letrista,
conhecido por suas parcerias com Tom Jobim, a mais famosa das quais, Garota de
Ipanema. Em 1970 reune seus poemas infantis no livro A arca de Noé,
provavelmente o mais conhecido livro de poesia infantil. Conforme Regina Zilberman
(2005), a merecida popularidade do poeta e musico decorre do jogo sonoro, da
perspectiva infantil assumida pela voz poética, do humor, do aproveitamento de
recursos tipicos da poesia popular, como a quadra, a redondilha e a rima nos versos
pares, além da tematica animal, que causa tanta empatia junto as criangas. O
poema A casa, com letra e musica de Vinicius de Moraes, presentifica esse jogo

poético que n&o esta preocupado com o sentido légico da palavra, pois transforma
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em estranho o conhecido, por meio da desconstrucdo verso a verso do poema a

ideia de casa, construindo uma auséncia muito engragada.

Era uma casa
muito engragada
nao tinha teto
nao tinha nada
ninguém podia
entrar nela ndo
porque na casa
nao tinha chao
ninguém podia
dormir na rede
porque na casa
nao tinha parede
ninguém podia
fazer pipi

porque penico
nao tinha ali

mas era feita
com muito esmero
na rua dos bobos
numero zero

(MORAES, 1993, p. 28).

Outro poeta que enveredou pelo mundo infantil foi o gaucho Mario Quintana,
que escreveu para criangas desde os anos 40; sua obra de maior destaque foi Pé de
Pilao (1975). Os versos “O pato ganhou sapato / Foi logo tirar retrato / O macaco
retratista / Era mesmo um grande artista?” sdo elaborados a partir uma situagao
cbmica, em que o autor narra poeticamente a histéria do protagonista (um menino)
que, enfeiticado por uma bruxa, transformara-se em um animal, afastando-se de sua
avo; todavia, com a ajuda de Nossa Senhora, sua fada madrinha, volta a ser um
menino novamente. O poema € composto por versos disticos numa estrutura em
cadeia caracteristica da obra Sendebar (que consta de 26 narrativas), entrelagados
como na histéria de Calila e Dimna, popularmente conhecida no Ocidente. A historia

estrutura-se em “caixa de surpresas’, e:

(...) o fluxo poético vai-se desdobrando em outros inesperados aconteceres
que saem uns dos outros como de uma caixa de surpresas. Utilizando o
distico em redondilha maior, como estrutura basica, e explorando com graga
e leveza o sistema binario de rima, Mario Quintana funde, na cadéncia
poética, reminiscéncias de velhas estorias; ocorréncias do dia a dia infantil;
tropelias de animais; feiticarias e milagres de N. Senhora... tudo isso
conjugado habilmente numa corrente sonora e ritmica que tem tudo para
atrair e encantar as criangas, como um jogo divertido e variado... E mais,
leva-las a brincar com as palavras e imagens que delas resultam...
(COELHO, 1993, p. 221).
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Bartolomeu Campos Queirds, premiado com a obra Pedro (1977), com o
“‘Selo de Ouro” da Fundagao Nacional do Livro Infantil e Juvenil (RJ), explora o
poético por meio da liberdade de criacdo. O poeta narra a histéria de um menino
chamado Pedro (Pierre, Pietro, Peter, Pether, Petrus) que “acordou com o coragéo
cheio de domingo”, — “dia em que a gente ndo quer nada e por isso acontece quase
tudo”. A poeticidade de suas poesias pode ser percebida por meio da analogia de
elementos da natureza com o ser humano, de forma simples e profunda. O poema
Pedro “é vago, impreciso, mais de sugestbes do que de declaragbes concretas”.
Exige-se, portanto, um certo treinamento, para que o leitor mirim desperte sua
“curiosidade e a percepcdo das ideias ou do abstrato que faz parte da vida”,
conforme afirma Nelly Novaes Coelho (1993, p. 221). Diante disso, o pequeno,
comegando desde cedo, podera ter interesse pelo sentido transcendente, o sensorial
ou o ludico caracteristico da poesia infantil.

Elza Beatriz, autora dos livros de poesias para criancas Pare no P da Poesia
(1980); Um dois... Feijao com Arroz (1982) e Futebol da Bicharada (1982),
encanta o leitor com sua poética magica que tende para a brincadeira com as
palavras, sons, rimas e ritmos ageis. Seus poemas se constroem por meio de versos
curtos e estrofes regulares e irregulares, em redondilhas menores ou maiores, numa
combinagdo de silabas poéticas recheadas de aliteragdes, reiteracoes,
onomatopeias, num jogo ludico, essencialmente da linguagem poética.

A autora procura registrar em suas poesias as coisas pitorescas do dia a dia
do mundo infantil; num primeiro momento, o jogo poético com as letras do alfabeto

(A aY), como se pode observar no poema Receita, de Elza Beatriz (1980, s/p).

O rato

Faz macarrao
Com o cordao
do seu sapato,
veio o0 sapo

e pulou corda
com 0 macarrao
do rato,

a minhoca

fez inhoque
com a corda

do seu sapo,
depois veio

0 avestruz,
papou tudo

- Credo em cruz!
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No segundo momento poético, a autora brinca com os numeros, como se

observa na poesia muito conhecida pelas criangas Um dois, feijdo com arroz.

Um, dois,

Feijao com arroz;
Trés, quatro,
Feijao no prato;
Cinco, seis,
Feijao inglés;
Sete, oito,
Comer biscoito;
Nove, dez,
Comer pastéis.

(BEATRIZ, 1988, s/p).

Por ultimo, € a vez da brincadeira envolvendo os animais, como um dos
temas mais apreciados por brasileiros, que é o futebol. O texto une o ludico e o
racional, numa feliz contemplagéo.

Também levando em conta o universo fabulistico, deve-se considerar o poeta
Elias José, com o livro De Bichos, De Gente, De Flores que, conforme Nelly
Novaes Coelho (1993, p. 224), “é uma coletédnea de poemas divertidos, centrados
em situagdes inesperadas e gaiatas, nos quais o poeta brinca com as palavras”. Ha
uma predominéncia nos versos de rimas acerca do ritmo, de fluéncias ageis,
surpreendendo o leitor por momentos inesperados, diferentes da proposta inicial.
Nesta perspectiva, o autor explora o cotidiano, transfigurando-o. O poema Girassol

exemplifica essa assertiva:

O girassol de minha rua,
numa noite sem dormir,
numa noite muito escura,
viu a lua sorrir.

O girassol ficou gira

e gira, gira que gira, mas de noite, ndo de dia.
O girassol virou giralua.

O sol, com tanta luz,

ja ndo o seduz.

Vive quieto o dia inteiro
muito triste e cabreiro.

A noite ele se encanta,
enfeita-se, dancga e canta.
E a lua também enfeiticada
faz caprichos de namorada.

(JOSE, 1995, s/p).
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Em Jornal Falado (1982), Antonieta Dias de Moraes reune vinte e oito
poemas de assuntos diversos. A coletdnea de minitextos faz uma analogia entre o
Jornal do radio e o da televisdo, mostrando a diferenga que ha entre ambos para a
criangada. Construido por meio de um jogo poético puro e simples que objetiva o
divertimento, o prazer e o rir sdo explorados, a partir das virtualidades da linguagem
poética, propicias as brincadeiras e criando varias possibilidades do uso da lingua
por meio do jogo sonoro das palavras e da expressividade da experiéncia poética. O
livro envolve o leitor por meio do ludico com as palavras, ensinando a olhar e a sentir

as questdes mais simples do cotidiano de forma divertida.

Em Jornal falado a voz espalha
noticias. Ali, tudo acontece:

bicho que berra, gente matraca,
musica, gritos, o ar estremece

com anuncios que o radio propaga.
Tem agao, tiroteio, tabefes,
Disparates, comédias, fantasmas...
as histérias que a vida concebe

e nos sao pelo radio contadas.

Mas aqui neste jornal, se escreve
contradigdo, s6 em versos se fala,
entre o riso, de coisas que as vezes
de tao sérias se tornam piadas.

E a realidade? Nao se espere;
brincadeiras de tudo e de nada

€ 0 que se da e aqui se oferece,
para quem gosta de rimas e fabulas,
que sejam divertidas e alegres.

(MORAES, 1982, p. 9).

Poder-se-ia asseverar, conforme Regina Zilberman (2005, p. 129), que a
poesia direcionada a crianca so6 foi possivel a partir da década de 1980. Antes disso,
havia grandes autores candnicos, no entanto, dedicavam um ou outro livro para a
infancia, enquanto que outros como Sergio Caparelli, Roseana Murray e Elias José
profissionalizam-se no género poético infantil, variando temas e formatos, porém,
nao a um publico especifico: a crianga. A partir dos anos 80, houve um grande
numero de publicagcdes direcionadas ao leitor infantil e, portanto, uma poesia
despreocupada com a transmissao de conceitos didaticos. Nesta perspectiva, a
poesia ganha status de arte libertadora, pois joga com as palavras, com os sons,
com o cotidiano, com o humor, como em Poema para brincar, de José Paulo Paes,

que estabelece uma conexao entre brincar e escrever.
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Segundo Luiz Camargo (2001, s/p), a producédo poética dos ultimos quinze
anos, representada por autores como Sérgio Caparelli (n. 1947) e José Paulo Paes
(1926-1998), indicia “uma nitida preferéncia pelo humor, configurando o que poderia
ser chamado paradigma ludico”, expresso na poesia Convite, de José Paulo Paes,
ou no poema de Caparelli Boi da Cara Preta. Nota-se uma énfase no carater ludico
do jogo, com a presenga de palavras sonoras, humoristicas, possibilitando as

criangas brincadeiras prazerosas e divertidas.

Boi, boi, boi
Boi da cara preta

Pega esta crianga que tem medo de careta

N&o, ndo , ndo
Nao pega ele nao

Ele é bonitinho, ele chora coitadinho.

(CAPARELLI, 1998, s/p)

Ainda de acordo com Camargo (2001, s/p), a poesia infantil de Sérgio
Caparelli transita entre duas vertentes: uma vertente tradicional (apropriagéo,
estilizagao e parddia de formas e motivos da tradi¢cao oral) e a vertente experimental
(utilizacdo de recursos visuais). O poema Jacaré Letrado faz parte da vertente
experimental, pois “¢ composto de uma unica palavra, jacaré, ou partes dela,
repetida inumeras vezes, em linhas em diagonal, formando a silhueta de um jacare”,
representando, assim, o formato do préprio animal. O autor € irbnico, pois letrado no
poema, nao quer dizer que “jacaré letrado” tenha formacao de ordem culta, erudita,
mas é representado visualmente de forma concreta, por meio da escritura.

Para Nelly Novaes Coelho, a poesia de Caparelli Boi da Cara Preta, “oferece
um dindmico jogo de linguagem, ritmo, fatos e interrogacbes” (1993, p. 225).
Segundo a autora, o poema se estrutura numa métrica breve, jogando mais com
ritmos do que rimas para poder atingir diretamente o ouvido do leitor infantil. Nesta
perspectiva, o poeta cria uma situacdo para divertir esse publico por meio da
enunciagao verbal. Ou seja, “predominam os processos reiterativos, os trocadilhos,
as onomatopeias e os trava-linguas, sempre expressando algo que prende a

atencao do leitor/locutor” (id. ibid., 1993, p. 225). Nota-se nessa nova producgao
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poética uma grande aproximagao do jogo ludico ao da linguagem, ao introduzir-se,
nos versos e nas estrofes, a possibilidade da brincadeira descontraida,
descompromissando a poética infantil do paradigma puramente pedagoégico, moral e
civico.

Livre das amarras pedagogicas, moralistas e civilistas, a producédo poética
infantil atual ocupa-se mais de um fazer poético que satisfaca as necessidades
ludicas do publico a quem se dirige. Predominam, na maioria dos poemas,
referéncias aos animais, sobretudo os domésticos. Isso acontece porque os bichos,
desde a antiguidade classica, ajudaram a consolidar o carater artistico por sua
graca, simplicidade e ilogismo. A presenca de animais nas narrativas para esse
publico especifico sintetiza o mundo interior da crianga, aproximando-a da fantasia,
da ludicidade, da nao légica e da natureza. Os animais como zebras, girafas,
macacos, dentre outros, representam a comicidade, vislumbrando o carater
esperado pela poética da infancia. O humor e o engragado ndo decorrem so da

presencga dos animais, mas de varios caracteres linguisticos préprios da lingua que:

(..) oportuniza a incorporagdo de inUmeros recursos sonoros propicios a
expressao que provoca a graga, o riso ou piada, além de aproximarem da
oralidade e se mostrarem adequados a memorizagdo e a repeticao.
(ZILBERMAN, 2005, p. 136 - 137).

Como ja apresentado anteriormente, a produgédo da poesia infantil, a partir da
década de 80, se intensificou chegando ao chamado boom da literatura infantil.
Pode-se afiangar, segundo Zilberman, e conforme o quadro demonstrativo
apresentado no inicio deste capitulo, que o numero de publicacdes de livros de
poemas direcionados ao publico infantil triplicou. Esse aumento de producdo e de
novos autores aponta para uma poesia cuja caracteristica ndo € mais “preocupagao
pedagogica”, como afirma Glaucia de Souza (2007, p. 452).

A poesia infantil brasileira continua contando com novos talentos, como o
poeta contemporaneo Eucanaa Ferraz, cuja obra é alvo de interesse nesta pesquisa.
Este poeta ja publicou dezenove livros de poesias, figurando como organizador de
onze antologias, autor de quatro livros para o publico adulto e quatro livros de poesia
para crianga.

Eucanaa assevera que “quando era menino, gostava de ficar olhando o brilho

dos insetos, as cores das pedras, os formatos das casas. Além disso, adorava ouvir
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musica”. Hoje, brinca com todas essas coisas e presenteia o publico com uma
poesia que busca nas coisas incomuns, estranhas, distantes, um equilibrio por meio
da manipulagdo magistral das palavras, sons, cores, formatos variados, seres
fantasticos ou monstruosos, ou mesmo do mundo familiar. Ferraz ndo tem duvida,
transforma a linguagem poética em objeto — ela ganha vida na sua imaginagao
criadora. Seus desejos de crianga s&o trazidos de volta por sua poesia - ou melhor
dizendo, revividos. Os poemas do livro Bicho de Sete Cabegas e Outros Seres
Fantasticos (2009), escolhido para anadlise, € a prova mais viva disso. Ferraz
apresenta, por meio de sua criacdo poética, uma série de referéncias lendarias,
mitoldgicas e folcloricas da cultura universal, tornando proximo o distante, familiar o
estranho, leve o pesado, belo o rude, harmonizando seres ou coisas de universos
distintos.

Neste momento, portanto, faz-se necessario, apresentar, por meio de sua
biografia e breve fortuna critica, o “arquiteto-abelha”, construtor de versos retilineos,

polidos e suavemente densos, o poeta Eucanaa Ferraz.
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1.1Eucanaa Ferraz — biografia jovem.

Nasceu no Rio de Janeiro, em 18 de maio de 1961. E poeta, professor de
Literatura Brasileira na Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de
Janeiro — UFRJ e, desde 2010, atua como consultor de literatura do Instituto Moreira
Salles. Seu contato inicial com a literatura aconteceu na infancia, com a leitura do
livro Eu, de Augusto dos Anjos (1884-1914). Conclui, em 1994, o mestrado em
Letras na Universidade Federal do Rio de Janeiro — UFRJ, com a dissertagao a
respeito de Carlos Drummond de Andrade (Drummond: um poeta na cidade).
Doutora-se, também pela UFRJ, com a tese acerca de Jodo Cabral de Melo Neto
(Maquina de comover — a poesia de e suas relagoes com a arquitetura), em
2000.

Organizou, entre outros, dois livros de Caetano Veloso, Letra s6 (Companhia
das Letras, 2003) e O mundo nao é chato (Companhia das Letras, 2005); reuniu
poemas e letras de cangdes na antologia Veneno antimonotonia (Objetiva, 2005);
apos preparar a Poesia completa e prosa de Vinicius de Moraes (Nova Aguilar,
2004), passou a coordenar a edicdo das obras do poeta (Companhia das Letras).
Publicou, na colecdo Folha Explica, o volume acerca de Vinicius de Moraes
(Publifolha, 2006). Poeta, publicou, entre outros, Livro Primeiro (1990), Martelo
(1997), Desassombro (7 Letras, 2002 - Prémio Alphonsus de Guimaraens, da
Fundacao Biblioteca Nacional, melhor livro de poesia de 2002), Rua do mundo
(Companhia das Letras, 2004), Cinemateca (Companhia das Letras, 2008) e, para o
publico infanto-juvenil, Poema Para lara (Lingua Geral, 2008), Bicho de sete
cabecas e outros seres fantasticos (Companhia das Letrinhas, 2009), Palhago,
macaco, passarinho (Companhia das Letrinhas, 2010 — Prémio Ofélia Fontes, da
Fundacao Nacional do Livro Infantil e Juvenil, o Melhor livro para crianga, de 2011)
e Agua Sim (Companhia das Letras, 2011).

Atualmente, edita, com André Vallias, a revista online Erratica, voltada para

arte e literatura.
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1.2 Eucanaa Ferraz: alguma fortuna critica

Nao ha uma producgao critica consideravel acerca das obras de Eucanaa
Ferraz no que tange aos quatro livros de poesias escritos para o publico infantil.
Talvez uma das razbes dessa ndo-critica seja porque esses livros foram langados ha
pouco tempo; no entanto, tal fato somente n&o justificaria essa auséncia. Gloria
Maria Fialho Pondé (1990) menciona que o mais provavel seria a falta de uma critica
interessada e especializada em relagéo a poética produzida para criangas no Brasil.

O poeta Eucanad Ferraz publicou oito livros de poesias — sendo os trés
primeiros para o publico adulto e os quatro ultimos dedicados as criangas,
apresentados a seguir em ordem cronolégica: Martelo (1997); Desassombro
(2002); Rua do Mundo (2004); Cinemateca (2008); Poemas da lara (2008);
Palhago, Macaco, Passarinho (2010); Bicho de Sete Cabecas e outros Seres
Fantasticos (2009) e Agua Sim (2011).

Em relagdo aos livros publicados para o publico infantil, ha trés resenhas de
um total de trinta dedicadas a obra desse autor. Essas resenhas estdo assim
divididas: uma para Martelo (1997), dez para Desassombro (2002), nove para Rua
do Mundo (2004), sete para Cinemateca (2008); somente uma resenha para o livro
de poesias infantis Poemas da lara (2008), duas para o livro Bicho de Sete
Cabecgas e outros Seres Fantasticos (2009). Ademais, o que ha sao sinopses dos
livios Palhago, Macaco, Passarinho (2010) e Agua Sim (2011), no site da editora
Companhia da Letras, ou no final da edicdo de cada livro.

Em Martelo, o “poeta desliza entre coisas, estatuas, palavras que o olham
familiar ou estranhamente, ameagam-no com sua solidez”, afirma Victor Hugo Adler
Pereira (1999, p. 255), registrando “a mera passagem ou o espanto da existéncia
das coisas; pequenos gestos, contatos e percepgdes que caracterizam a presencga
do outro” (id. ibid., p. 255). Ferraz é, segundo o autor, um semeador de referéncias,
de bussolas, ao nomear o proprio mundo sem assustar as coisas, surpreendidas em
sua plenitude, observadas na obliquidade do seu modo de viver. Observando e
convivendo no meio das coisas, 0 poeta ndo sé aprendeu a técnica da arte do talho
e da intengao segura, mas também do desvio casual ou da resposta a resisténcia do
préprio corte da palavra, como se talhasse a madeira, num didlogo constante entre a

vontade e o desejo por mudanca.



40

Para Pereira (1999) e Ana Marques Gastao (2005, s/p), a escrita poética de
Eucanaa Ferraz é laborada de forma enxuta, rigorosa e artesanal, num esfor¢o
arduo, mas recompensado pelo vigor e pela precisdao do talhe do martelo, ou da
goiva da xilogravura, produzindo assim as “armadilhas da sedugao pela sucessao de
imagens e sons, muitas vezes meras sugestdes, provocagdes a imaginagao do
leitor” (PEREIRA, 1999, p. 257). Ferraz imprime sua marca na perenidade, na busca
pelo sopro classico de seus textos, por meio de uma linguagem cuidada, evitando,
talvez, o coloquialismo dos primeiros modernistas brasileiros ou de seus sucessores
nos anos 70. Poder-se-ia assegurar, segundo Gastdo, que a poética de Ferraz
suaviza a singular concretizagdo solar da aspereza do verso, no uso da elipse,
construindo, assim, a partir um modelo, a forma visual, escultural, arquitetdnica de
seus poemas.

O poema eucanaaniano “n&o surge pelo mero sopro da inspiragdo, ndo é o
encontro casual da esséncia das coisas, e sim a alegria de construir simulacros”,
afirma Pereira (1999, p. 257). Dir-se-ia que ha um compromisso com a escritura do
texto poético, colocando-o lado a lado com o classico da cultura universal por meio
de recursos intertextuais e metalinguisticos. De acordo com Régis Bonvicino (2005,
Caderno 2), Ferraz “trabalha a frase gramatical, discursiva, as vezes, com técnicas
de colagem e com a parataxe”. Essa técnica lhe permite fazer um ajuste das
palavras com aquilo que se quer dizer e da forma como quer dizer, tornando o
poema quase que visual a maneira concretista. A construgdo poética de Ferraz esta
calcada na procura da beleza e do encantamento sofisticado de suas rimas, ecos e
suas assonancias, abarcando, deste modo, o inesperado, com cenas do cotidiano
contrastadas por fragmentos épicos ou pseudo-épicos, revelando ao mesmo tempo
a complexidade e a simplicidade da trama, inebriando o leitor de sua poesia.

Desassombro é o terceiro livro do poeta Eucanad Ferraz e um dos livros
mais comentados pela critica. A obra eucanaaniana “convida-nos a pensar [juntos
em] uma radicalidade outra (...) [em uma] radicalidade dos desextremos, uma
radicalidade entre as margens”, de acordo com Francisco Bosco (2005, p. 152). Tal
convite remete, também, a literatura moderna, ao que Bosco chama de
“‘descomedimento”, ou “desmesura” que em sua hybris, poder-se-ia chamar de
radicalidade transgressora em algumas obras. Ainda segundo esse autor, a
producao de Eucanaa permite que se pense em uma revisdo do moderno. Seguindo

essa linha de raciocinio, a distingdo do que seja moderno talvez ocorra pela
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redescoberta da linguagem ou também por meio de mecanismos que o autor chama
de “a erosdo do sentido, a elisdo do referente e a eleicdo do significante (...)".
Antonio Carlos Secchin (2002, s/p) destaca em Desassombro a forga da lirica
contemporanea brasileira eucanaaniana que nao se aprisiona as alas
neoconservadoras nem tampouco as de vanguardas, embora, talvez, ecoe a
musicalidade de Manuel Bandeira e a plasticidade de Jodo Cabral de Melo Neto
criando, assim, uma emogao imediata e uma empatia irrecusavel no leitor.

Ferraz, como todo bom discipulo, segundo Pedro Almeida (2000, s/p) “vive
uma tensdo obstinada entre a inclinagdo lirica e a vontade de lhe impor uma
contencédo formal que a impega de se esvair no sentimental” e vai além dos seus
mestres, desobedecendo-0s, € nesse sentido, sua poesia distingue-se de ambos,
logo de inicio, por elaborar um “real menos ‘natural’ do que o de Bandeira, e por
ostentar uma plasticidade e um rigor mais ducteis, mais sinuosos do que a verséo
retilinea e angulosa de Joao Cabral”.

Segundo Manuel da Costa Pinto (2004), Ferraz exprime em “seus versos uma
musicalidade de cadéncia seca, em que cortes abruptos fazem reverberar o ritmo
pelo efeito de sua interrupgdo”. Seus poemas utilizam uma linguagem musical
concreta - ndo-melodica, portanto, preservam a oralidade em sua poesia, cuja
harmonia advém de proporgdes geomeétricas da propria construgado do poema.

O apuro linguistico é outra grande preocupacao de Ferraz, afirma Secchin
(2002, s/p). E uma busca intensa pela forma perfeita e original da palavra para
construgdo da beleza poética, por isso, uma exigéncia de precisdo e de
originalidade, sustentada pela elaborag&o formal e arquitetada na isoestroficagdo de
seus versos. Poder-se-ia afirmar, parafraseando Octavio Paz (1993, p. 140), que
Ferraz procura pela outra voz poética ultramoderna — pela outra forma eliptica e de
laminas afiadas - que apara as agruras das palavras, versos ou frases, sempre no
intuito da construgdo do belo. No entanto, a forma, aqui, ndo se opde ao trabalho
poético de fazer surgir o “outro da forma”, pois a linguagem excede-a. Ferraz insiste
sempre em procurar forma artistica — a forma irredutivel a si mesma, a forma que diz
sem se deixar dizer. Dai o labor artesanal, a elaboragcdo cuidadosa da sintaxe, para
que a leitura seja fluida, desimpedida, pois, afinal de contas, o poeta quer que sua
poesia seja compreendida e lida.

Ricardo Vieira Lima (2002) assevera que a obra eucanaaniana € um culto a

metapoesia, pois reflete o seu fazer poético, no ambito do préprio poema. Poder-se-



42

ia afirmar, talvez, que tanto em Desassombro, como nas demais obras de Ferraz,
ha um dialogo intertextual e metalinguistico na tentativa de uma abertura ao acaso, a
imperfeicdo do e com 0 mundo. Sua obra esta inserida nesse mundo construido pela
dicotomia: perfeicdo / imperfeicdo; real / imaginario, distante / préximo,
monstruosidade / divindade, ou seja, o poema é um duplo paradoxal do binario-
vario, multiplo, hibrido. E mais: o poema absorve uma linguagem objetavel,
irredutivel, exprimindo, assim, “o siléncio que é a repeti¢do infinita das palavras
unicas do poema, repeticdo como unica maneira de acessar a experiéncia do
sentido propiciada pela reciprocidade complexa do poema” (BOSCO, 2005, p. 155).
Para Fernando Pinto do Amaral (2002, p. 287), a simplicidade dos versos de
Eucanaa Ferraz condensa muito da forma artistica contemporanea, uma vez que o
autor procura infinitamente a palavra certa em meio ao palheiro, ciente da sua
imperfeicdo. Eucanad Ferraz tem plena consciéncia de que a construgcdo poética
nao se faz puramente por uma inspiragdo como algo mediunico e sagrado, intocavel,
mas sim por um trabalho arduo, tal como o trabalho artistico do moleiro realizado a
golpes duros e certeiros, mas isso nao a impede ser contaminada pela imperfeigcéo.
Alécio Cunha (2002, s/p) faz uma analogia entre a luz e a poética de Eucanaa
Ferraz. Segundo o autor, Desassombro inicia-se por um fio luminoso a se debrucar
nos objetos, metafora que combate a sombra do fruir poético, um labor nem sempre
tranquilo. E esse o fio de luz que doma a faria da natureza, congela suas imagens
em poemas perenes, além de iluminar o outro lado do Atlantico, onde a obra foi
publicada, inicialmente em Portugal, pela Quasi Edigdes, em 2001. De acordo com o
autor, “é publica e notdria a auséncia de um intercdmbio maior entre escritores,
sobretudo, os que se aventuram pela seara do verso, brasileiros e portugueses,
apesar dos esforgos em torno de uma lusofonia mais ampla” (CUNHA, 2003, s/p),
mas o livro de Ferraz foi elogiado em Portugal, transformando o autor em
momentanea celebridade. Segundo Cunha, somente alguns poucos autores da
poesia brasileira fizeram sucesso primeiro em terras lusitanas e s6 depois no pais de
origem, como o mineiro Murilo Mendes, o pernambucano Jodo Cabral de Melo Neto,
que sairam inicialmente de |a, para s6 depois despertarem o interesse editorial

brasileiro. Diante disso, Maria Jodo Cantinho declara que:

(...) a aposta da Quasi na publicacdo de poetas brasileiros, a par de poetas
portugueses, nao deixa de ser arriscada, num pais onde a leitura de poesia
€ reservada a uma minoria. Porém, é louvavel que haja uma editora que se
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empenhe em divulgar a poesia brasileira, de forte tradicdo e grande
qualidade, retomando uma ligacdo que parecia perdida desde Drummond
de Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto. De ambos os lados do Atlantico,
queixam-se os poetas. Da ignorancia e do desconhecimento mutuos,
embora as universidades de ambos os paises jamais tenham abandonado
esse fértil intercAmbio. Recentemente, o niumero 7 da revista de poesia
Relampago foi inteiramente consagrado as novas e contemporaneas vozes
da poesia brasileira: Anténio Cicero, Armando Freitas Filho, Eucanaa
Ferraz, Leornardo Frées, Paulo Henriques Brito e Waly Salomao. Todos
esses autores possuem linguagens diversas, evidenciando a riqueza da
poesia brasileira, portadores de uma heranga que, diferenciadamente, se
constitui também como abertura para novas poéticas e contribuem para
uma reanimacgéao da poesia brasileira (2009, n. 6, s/p).

Para José Castello (2004), “depois de longo periodo de estiagem, a poesia
brasileira fornece, enfim, sinais isolados, mas consistentes de revigoramento”.
Destacam-se, como sinalizadores dessa retomada da poesia, nomes como os de
Paulo Henriques Britto — ganhador do prémio Portugal Telecom 2004, com o livro
Macau —, Fabricio Carpinejar, Lucinda Persona e Eucanaé Ferraz. Para Castello, a
poesia destes autores nao tem nada a ver com o retorno ao passado praticado pelos
novos saudosistas, todavia, n&do pode negar o papel crucial exercido, em meados do
século XX, pelos movimentos formalistas. Desassombro é, segundo o autor, “um
livro, enfim, que leva a acreditar novamente na poesia, na melhor tradigao de Cabral,
Drummond, Bandeira e Vinicius” (2004). Afirmar-se-ia que a poética de Ferraz, tal
como a dos seus mestres, € leve, mesmo estando em constante atrito, luta com as
palavras para chegar a seus tensos e limpidos versos. Ele n&o se conforma com
formas prontas, de alinhamentos confortaveis e acabados, por isso Ferraz “pratica
uma poesia que, sem afrouxar a vigilancia, ou por isso, adentra o campo da
dificuldade e da duvida. Nao ha mais lugar para a poesia obesa”, de acordo com
Castello (2004, s/p).

Conforme Manuel de Freitas (2002) e Alécio Cunha (2002), Eucanaé Ferraz
constroi sua poesia de forma eliptica, concisa, tornando-a suave e inusitada. Para
eles, Desassombro, como o proprio titulo embute, revela a sagacidade e a
intrepidez de Ferraz. Seus versos deslindam narrativas, demarcam a dificuldade em
impor um obstaculo exato, um limite definido entre o semeio do verso e o colher do
proseio. Ferraz insiste em um desejo firme de dessacralizar o poema, custe o que
custar, evitando as ciladas do sublime, retirando a beleza do pedestal, do etéreo,
trazendo-a para geografias mais puras e simples. Segundo Cunha (2002), o mesclar
de verso e prosa, aliado ao rigor da forma do poeta carioca “constroi uma estrutura

poética inovadora, ao conciliar as estruturas indispensaveis a narragdo com uma
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estrita concentragdo verbal por meio de frases frequentemente elipticas” (s/p),
sempre a procura de um conceito especial em torno da beleza.

Bernardo Nascimento de Amorim (2005, p.180) afirma que, em
Desassombro, destacam-se duas evidentes marcas da poética de Eucanaa Ferraz.
A primeira refere-se ao fato de a maior parte dos titulos dos poemas, que ocupam
apenas uma pagina, estarem dispostos apds as composi¢des, e ndo antes, como é
de praxe. J&4 em outros maiores, aqueles que tomam mais de uma pagina, o titulo
nao esta apds o texto completo, mas ao final de sua primeira pagina. Ja a segunda,
relaciona-se a estrofacdo dos poemas -, de estrofes regulares, predominantemente
disticos, tercetos e quartetos, em meio dos quais aparece um quinteto e um poema
em sextilhas. Essa “regularidade poderia ser tomada como o sinal de uma vontade
de ordenacdo do mundo, das ideias, dos sentidos, vontade que permanece, que
insiste, mesmo diante da consciéncia de que toda ordenagédo é fragil”. (AMORIM,
2005, p. 180) Como afirmado anteriormente, a poética de Ferraz gira em torno dessa
busca pela forma dicotébmica, logo, a perfeicdo versus imperfeicdo é parte integrante
de sua poesia. Observa—se que essa dualidade que se expressa por meio do jogo
dos contrarios se presentifica, por assim dizer, também no livro Bicho de Sete
Cabecas e outros Seres Fantasticos, corpus de analise e, talvez, em toda sua

obra poética. Nesse sentido, poder-se-ia asseverar que:

(...) o poeta encontra-se, a um sé tempo, guiado por um desejo de ordem e
pelo impulso de procurar uma via de ruptura, que o permitisse ir além dos
limites constitutivos da matéria prima de seu fazer [poético]. (AMORIM,
2005, p. 180).

A producdo poética eucanaaniana constitui-se num carater permanente de
abertura para o encantamento, resultante da transformagédo que o olhar do poeta
efetua no real, transfigurando-o em palavra poética, conforme Amorim (2005, p. 180).
O poeta transfigura o vivido e o observado, como modo de apropriagao de si mesmo
e do mundo, levando o sujeito dos poemas a deixar-se reger pelo impulso de
nomear ou renomear as coisas, dando-lhes um significado proéprio, ressignificando-
as, a partir de sua insercdo em uma ldégica singular, subjetiva.

Conforme Amorim, pode-se pensar na possibilidade de os poemas do livro

Rua do mundo evidenciarem um processo de transformacgao do prosaico, mas sem
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que haja uma demarcagao excludente de territérios, como se fora necessario, ao
poético, recusar o prosaico para existir.

Para Alécio Cunha (2002), observa-se que Ferraz “tematiza a experiéncia
humana como uma avenida de mao dupla: as ruas podem ser metaforas do mundo
e a imagem do mundo como a rua” (2002, s/p). Nesse sentido, ainda segundo
Cunha, o autor “cria uma poética do deslocamento, revelando o valor de elementos
do cotidiano, geralmente esquecidos ou abandonados no furor urbano”. Como se
percebe, a cidade — da rua do mundo -, plantas, seres lendarios e mitoldgicos
presentificados na obra do poeta como um todo, ndo sdo apenas cenarios ou meras
molduras, e sim metamorfoses em espelho, refletindo sensacdes e experiéncias que
mesclam o urbano, o mitoldgico ou lendario numa poética transformadora do mundo.

A poética de Ferraz pulsa por meio da metaforizagdo do imagético, do sonoro,
do gestual, do visual, do olfativo e do tatili em busca da construgdo dindmica de
versos concisos, mesmo quando submetidos a sintaxe de um poema mais longo.
Pode-se afirmar, segundo Cunha, que o poema eucanaaniano tende, de certa forma,

a descrigao solene e simples, de uma beleza paradoxal que, em certos instantes:

(...) o aproxima do grego Konstantinos Kavafis, um dos poetas que melhor
soube captar a esséncia corporal das coisas, autor do fundamental Fala,
corpo, traduzido para a lingua portuguesa pelo mestre José Paulo Paes, o
mais helénico brasileiro. (id. ibid., 2002, s/p).

Viviane Bosi (2005, p. 330), afirma que o poeta procura “sempre harmonizar o
som e a coisa em sinestesias liricas”. Ainda que na maioria de seus poemas se
busquem a surpresa e o pontiagudo, além das forgas do imaginario como o
estranho, o demoniaco, a morte, o sexo, a violéncia indomavel, irrompem para
abalar o controle do eu. Tudo isso o fascina. Conforme Bosi, tal como Cabral, o
poeta carioca Eucanad Ferraz apreende seu objeto por uma reelaborada seriagao
obsessiva na busca pela suavizagdo de seus versos. Para a autora, o dual se
presentifica por meio de imagens visuais construidas a cortes de tesoura nitida que
se contrapdéem a delicados desenhos, contrastando a claridade e a sombra, numa
tentativa de combinar o aspero a candura da “fria lucidez e terna beleza, de onde,
nos poemas mais intensamente resolvidos, conseguem irromper imprevistos
também o medo e a duvida” (id. ibid., 2005, p. 330). Nessa linha de pensamento,

pode-se observar que a poesia eucanaaniana procura refinar a dor equiparando a
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musica a natureza em segunda poténcia. Analogicamente, arrisca-se afiangar que o
poeta mimetiza a sua criagdo poética ao gesto génico do criador de todas as coisas
por meio do mergulho do dedo na agua da palavra, da arte como um todo. Ha uma
coexisténcia de repouso e movimento na forma do poema de Eucanaé Ferraz.

Para Francisco Bosco (2005, s/p), apesar de haver semelhangas entre a
poética de Eucanaa Ferraz e a de outros poetas modernistas, € preciso ressaltar as
diferengas, marcas e assinaturas da sua poesia. Como marca eucanaaniana
presenteia uma luz forte, opondo ao sol aspero, a masculinidade de Cabral e
aderindo a docilidade de Eugénio de Andrade e a delicadeza de Bandeira. Cabral é,
sobretudo, vontade; Eucana&, o poeta do desejo. Nota-se na construgao lirica de
Ferraz uma tendéncia pelo dual forga / delicadeza, vontade / desejo; no entanto, a
poesia do autor ndo se faz apenas pelos tragos da contrariedade, mas, sobretudo,
pela interpenetracao, pela hibridagdo de ambos. Rua do mundo condensa o lirismo
eucanaaniano, porque também o poeta verseja o amor, mesmo num momento de
enfrentamento cadtico em que muitos se distanciam desse sentimento magico,
encantador e contraditorio.

Destacar-se-ia, também, outro traco, decisivo na poética de Ferraz - algo
como da ordem do excesso, da desmesura, do incontido. Esse excesso, segundo
Bosco, “desestabiliza o senso de medida, da a sintaxe maior soltura, e confere a
algumas imagens um carater indomavel, irredutivel’. (2005, s/p) Tal
descomedimento invade o livro do inicio ao fim; no conjunto da obra de Eucanaa
ganha forga e espacgo por permitir um metro elastico, de um exato tamanho, mas de
movimento imprevisto como a danga. Para ele, trata-se de um verso que transita
entre o construtivismo e a desordem, o concreto e o ar, a ordem e a liberdade.

Para Eduardo Prado Coelho (2004, s/p), Eucanaa Ferraz é um poeta
extremamente sensivel ao espago, a arquitetura e muito ligado a cultura universal. O
poeta combina simplicidade e legibilidade a dispositivos complexos em que
predominam as constru¢gdes verbais sofisticadas, rupturas e elipses. Segundo
Coelho, isto permite a construgédo poética de Ferraz uma certa afetividade velada,
“‘em que o pudor, a fala obliqua, o salto tematico, a ousadia metaférica, predominam”
(id. ibid., 2004, s/p). Dai os belissimos poemas calcados na obviedade da fala do
cotidiano, na celebragdo do absoluto, algo explosivo da espacialidade de onde a

beleza poética se desprende. Nesse sentido, o poeta “quebra, amassa os sons,
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verga a sintaxe, dobra as palavras, inflecte o discurso, estaca, rompe, trabalha
pacientemente o lado sem dado que € o ébvio da poesia.” (COELHO, 2004, s/p).

Consoante aos autores Bernardo Nascimento de Amorim (2005) e Victor
Hugo Adler Pereira (1999), a construgcdo poética de Ferraz gestada a partir da
experiéncia particular que o poeta tem com o que observa e vivencia, langado no
mundo, parece ter, efetivamente, no desejo de abertura e expansao a sua grande
mola propulsora. Recusam-se delimitacbes rigidas, mesmo quando revela
necessidade de ordenagao, para que os espagos se misturem e interpenetrem. O
desejo valorativo do contato, dos afetos, dos modos de lidar com as limitagbes da
palavra e com o desejo de regularidade, a procura da expansao de sentidos, tudo
isso tornado um universo poético, de forma coerente e bem arquitetada, faz de
Eucanaa um autor que merece a atencao dos leitores de poesia interessados na
recente producdo nacional. Arriscar-se-ia, portanto, uma ligagdo com a poética de
Joao Cabral de Melo Neto, que também recorre a memaoria € aos cortes precisos
para a produgdo de sua poesia; bem como a simplicidade sofisticada, no declarado
prazer em encontrar a poesia no cotidiano, de Manuel Bandeira; e a surpresa da
revelagdo do mundo por meio das pequenas impressdes evocativas de uma logica
ou de uma dinémica tensa dos objetos, dos fatos e das relagdes entre os homens,
de Eugénio de Andrade.

Poemas para lara, langado em 2008, é o marco inicial da poesia para crianga
de Eucanaa Ferraz. Os poemas contam a historia de lara, uma india, que vive no
fundo das aguas do rio e fascina a todos com seu canto deslumbrante. Para o
escritor e editor Jorge Reis-Sa, da editora Quasi, em que o livro foi publicado, numa

nota para promover o livro de seu amigo Eucanaa Ferraz, escreve o seguinte:

(...) E um livro infantil, ou de poemas para a infancia. Nunca sei o que quer
isto dizer, mas sei que € um livro de poemas para a infancia porque tem
umas ilustragdes que em principio ndo acompanham o0s poemas para
adultos. Sera isto razdo? O Fausto do Goethe, editado na Relégio D'Agua,
traduzido pelo Jodo Barrento e ilustrado pela sempre magnifica llda David'
também é para a infancia? (...) Talvez nenhum deles seja e toda a poesia o
seja (SA, 2009, s/p).

Embora, quiga, o escritor Jorge Reis-Sa nao consiga vender os livros de
Eucanad com sua cronica “palerma” aos leitores desatentos, como ele mesmo
confessa em sua resenha, deixa uma grande contribuigdo, mesmo ndo tomando

para si uma posicao consistente em relagdo a poesia para crianga; ele provoca o
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leitor a pensar nela, quando indaga o que seja de fato um livro de poesia para
crianga — melhor, toda poesia, em seu estado mais abrangente, pode ser degustada
por todos os publicos.

Palhago, Macaco, Passarinho é destinado ao leitor iniciante — aquele que
pensa em forma de poesia sem nem mesmo saber que ela existe. O livro estimula a
capacidade de observacédo e imaginagao da crianga, levando-lhe o principio basico
da imagem poética, ou ainda, da metafora: a similitude. Com ilustragdes que
simulam as brincadeiras engragadas de criangas, macacos e passarinhos, Eucanaa
Ferraz acredita que ha um pouco dos trés em cada crianga e em cada um de nos.
Nos poemas, o poeta, a partir desses personagens e de estruturas frasais simples,
cria uma espécie de jogo de sintaxe em que a cada pagina palavras sao trocadas de
maneira a criar novos sentidos. Os versos guardam uma simplicidade proxima da
fala, a0 mesmo tempo em que incorporam os principios da linguagem poética: ritmo
e imagem. Desta forma, realidades visiveis alternam-se com a abstragao - presente
nos sentimentos e afetos.

Agua Sim, publicado em 2011, é uma perfeita combinacdo que mistura
fantasia e brincadeira de crianca. Os poemas do livro ndo apenas contam uma
histéria, como também propéem um jogo com as palavras, mostrando as criangas
que a palavra escrita pode ir muito além da representagao de objetos, cores, seres,
etc.; ela pode se tornar brincadeira inusitada, por meio da manipulagédo e associagao
entre sons diferentes. Agua Sim é um livro que mescla o que é mais importante para
a crianga: o0 mundo da imaginagdo, da diversdo, da reflexdo livre, sem fins
estabelecidos nem objetivos a serem alcangados, assim como os principios da
poesia estabelecidos Johan Huizinga (2001). Mas além da brincadeira, do prazer
gratuito, ainda sobra espacgo para o cuidado com a palavra, pois esta € muito mais
importante do que o enredo. De estrutura parecida com Palhago, Macaco,
Passarinho, o poeta constrdi sua poesia a partir de frases extremamente simples,
com pequenas mudangas e a cada virar de pagina, Eucanaa Ferraz serpenteia com
a agua pelas pedras, arvores, nuvens, passando pelo gelo, pelo sol, pelo rio,
explorando todos os sentidos. Tudo isso € mostrado por uma ilustragao fabulosa de
Andrés que parte de um desafio grafico — o trabalho com a monotipia, uma técnica
de impressao explorada a fundo neste livro - e alcanga uma linguagem totalmente

nova e especifica. Recheados de texturas que remetem a agua, os desenhos
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acompanham o jogo de experimentacdo de sensagbes que existe no texto. Uma
verdadeira viagem ao mundo da imaginagao poética.

Numa linha geral, a obra poética de Eucanad Ferraz tende a hibridagdo do
estranho que se familiariza, a forma que se desformaliza, a ruptura que se unifica,
ao abarcar uma tematica universal e metalinguistica, intertextual, que corporifica o
nacional e vice-versa. Seria, “a outra voz”, a voz inquietante que se move e se
comove — “pela agdo complementar da afinidade e da oposi¢céo entre as partes”,
como assevera, Octavio Paz. (1993, p. 51).

Poder-se-ia arriscar esclarecendo que a obra de Eucanaa Ferraz identifica,
segundo Joao Francisco Duarte Jr.:

(...) a presenga de duas forgas poderosas e sempre em combate: a
‘dionisiaca’ (do deus grego Dioniso), responsavel pela tendéncia a
desestruturagéo, e a ‘apolinea’ (do deus Apolo), responsavel pela beleza e
harmonia. (2009, p. 82).

O livro Bicho de Sete Cabecgas e outros Seres Fantasticos, ilustrado por
André da Loba, tal como o titulo mostra, € uma fascinante viagem ao mundo
desconhecido versus conhecido; assustador versus familiar; estranho versus belo
dos seres lendarios, mitologicos e folcloricos universais. Os poemas conduzem ao
caminho da curiosidade, aproximam do monstruoso / feio e fazem descobrir o seu
outro lado — o lado fantasioso, belo e poético de cada ser. André da Loba, segundo
Pedro Moura (2011, s/p), ajuda o leitor a percorrer esse caminho por meio de seus
desenhos, também dualisticos, hibridos, bidimensionais, permitindo olhar todo o
bestiario de outro angulo — de um olhar outro, longitudinal, analégico — capaz de
guiar por caminhos além do comum, mas de possibilidades varias, tal como os
poemas do livro Bicho de Sete Cabecas e outros Seres Fantasticos, de Eucanaa

Ferraz.
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2 NAS TRILHAS DA POESIA INFANTIL: A LINGUAGEM POETICA “EM JOGO”

Neste capitulo, apresentaremos pressupostos tedricos referentes a alguns
aspectos caracterizadores da linguagem poética. A seguir enfocaremos a questao
central de nossa pesquisa, que é a poesia enquanto jogo sonoro, humoristico e
fantastico. Nessa linha de raciocinio, verificaremos como a poesia de Eucanaa
Ferraz reproduz a dindmica do jogo, entendido como pratica deliberada, que possui
regras proprias e é capaz de instaurar espaco e tempo diferentes se comparados a
realidade.

Em O que é comunicagao poética Décio Pignatari introduz reflexdes
valiosas sobre a peculiaridade da linguagem poética, comegando por lembrar que as
coisas se associam ou se organizam por meio de dois processos fundamentais:
contiguidade e similaridade. Compreende-se como eixo paradigmatico (ou
paradigma) a selegcdo por similaridade dos elementos linguisticos dispostos em
grupos, conjuntos, ou classes, sendo que cada componente de um determinado
grupo possui um trago em comum. Por exemplo, quando um individuo, no ato da
comunicagao, busca na memodria uma certa palavra ou frase para a construcédo de
sua mensagem, é dos paradigmas que ele seleciona tais elementos linguisticos.
Entende-se como eixo sintagmatico (ou sintagma) a combinagédo por contiguidade,
ou seja, quando o falante, num processo simultdneo de comunicagdao combina,
reune certos elementos linguisticos como palavras, sons, ritmo e imagens para
produzir sua mensagem. Esse processo é proprio do universo das artes, pois
condensa num mesmo espacgo ou tempo varios elementos distintos, contraditorios,
por uma agao complementar que, ao mesmo tempo, se opde e se equaliza.

Segundo Edgar Morin, a linguagem humana - essa “embalagem estranha” -
surgiu ha muito tempo nas profundezas da pré-histéria. E em toda e qualquer
cultura, o homem produziu duas linguagens distintas a partir de sua lingua: “uma,
racional, empirica, pratica, técnica; outra, simbdlica, mitica, magica”. Das duas, “a
primeira tende a precisar, denotar, definir’ (MORIN, 2010, p. 35), apoiando-se
sobretudo na logica e na razado expressa por ela mesma; a segunda utiliza mais a
conotagcdo, a analogia, a metafora, ancorando-se na significagdo e na verdade
subjetiva. Esta, por sua vez, representa o estado poético e pode ser reproduzida
pela danga, pela musica, pela arte plastica, pelo culto, pelas cerimbénias e pelo

poema, obedecendo, sobretudo, a uma regra prépria.
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A linguagem verbal, formada pelo coédigo escrito ou falado — o signo da prosa
ou o signos-para — , forma um sistema dominante de comunicagdo que “conduz a
alguma coisa, a uma ag¢ao, a um obijetivo transverbal ou extraverbal, que esta fora
dele” (PIGNATARI, 2005, p. 11); enquanto que na outra, a poética, caracterizada
pelo signo n&o verbal, a dos signos-de, predomina a subjetividade, a nao
linearidade, o imagético, o simbdlico e o fantasioso, diferindo, portanto, da
racionalidade da linguagem prosaica. Nesse estagio, a palavra deixa de ser signo
para ser icone, imagem, figura. Ela para em si mesma, quer ser a coisa mesmo sem
poder sé-la. Transformada em icone, a palavra ganha forma, corpo, cor, som,
movimento, ritmo, tato.

Para o autor de A outra voz, Octavio Paz, o homem € por exceléncia um ser
social e comunicativo e, antes de falar, gesticula, e esta € uma das diferengas cabais
entre a linguagem humana e a da dos demais animais. Os “gestos e movimentos
possuem significagao”. Dir-se-ia, ainda, conforme o autor, que nesta residem “os trés
elementos da linguagem: indicagdo, emocao e representacao” (PAZ, 1982, p. 41).
Deste modo, ao aliar gestos, movimentos, fala, capacidade de comparar, medir, o
homem atinge a significagdo e representatividade maxima da lingua, uma vez que
une a parte concreta da lingua a algo abstrato e arbitrario.

A arte poética organiza-se por meio de uma “outra voz”. Aquela voz que nao
esta no gibi, por ser exatamente uma voz que permeia toda a histéria: o passado, o
presente e o futuro, conforme os autores Décio Pignatari e Octavio Paz. Por ser a
voz da transgresséo, do choque e do contrachoque, da harmonia e da tenséo, da
unido e da desunido, da auséncia e da presenca, da proximidade e da distancia, do
contraste e da semelhancga, da associagdo e do pensamento analégico, a poesia

abarca a diversidade. Isso porque:

todas as formas poéticas e figuras de linguagem tém um tragco em comum:
procuram e, com frequéncia, descobrem semelhancgas ocultas entre objetos
diferentes. Nos casos mais extremos, unem os opostos. Comparagoes,
analogias, metaforas, metonimias e os demais recursos da poesia: todos
tendem a produzir imagens nas quais se juntam isto e aquilo, o um e o
outro, os muitos e o um. A operagao poética concebe a linguagem como um
universo animado, perpassado por uma dupla corrente de atragdo e de
repulsdo. Na linguagem reproduzem as lutas e as unides, os amores e as
separagdes dos astros e das células, dos atomos e dos homens. Cada
poema, seja qual for seu tema, sua forma e as ideias que informam, é antes
de tudo e sobretudo um pequeno cosmo animado (PAZ, 1993, p. 147).
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Como se observa, a linguagem evidencia um movimento polissémico ao
conciliar a luta que o poeta trava com palavras, ideias, pensamentos, razao e com a
prépria abstracdo da fantasia, num processo de amordagcamento e libertacdo da
linguagem. Por isso, o fazer poético € trabalho artesanal, arduo — de enfrentamento
e também de apaziguamento. O fazedor de poema, de literatura, de arte em geral,
além de ser conhecedor de seu idioma, esta também muito atento as minucias das
coisas que acontecem no seu entorno e ao redor do mundo. A arte exige do seu
fazedor um olhar penetrante, apurado, vertical e “transdimensional” para enxergar
além das aparéncias das coisas. Conforme o prefacio do livro Poetas Inocentes®, o

“artesdo” da linguagem vé o mundo por um angulo:

(...) imperceptivel aos olhos, aos ouvidos, ao tato, ao olfato e ao paladar
comuns. O artista esta nessa fronteira: entre a realidade e a fantasia, entre
o visivel e o invisivel. Engana-se, portanto, quem pensa que o artista esta
no mundo da lua. Ndo. Ele ndo esta s6 no mundo da lua, mas também em
todos os mundos. Mundos em que a ciéncia, a paciéncia, a matematica, a
geografia, a filosofia, a astrologia, a filologia, a literatura, dentre outras estéao
em pleno didlogo: a arte esta para a criagdo, para a combinagdo do que
aparentemente é incombinavel (LOURENCO, 2011, p. 18 — 19).

Segundo essa linha de pensamento, observa-se que a propria origem da
palavra “poeta” vem do grego poietes e indica esse movimento caleidoscopico,
dicotdémico e hibrido. Como fazedor de linguagem, o poeta, ao tirar a palavra de seu
estado confortavel de dicionario recria-a, reinventa-a por meio de um processo
metamorfdsico transgressivo que, ao mesmo tempo em que o poeta a destrdi, cria
uma outra mais nova e mais forte ainda. Liberta do casulo, a palavra quer ser mais,
nao apenas representacdo do objeto, mas quer sé-lo. Por isso, a linguagem da
poesia seguiu 0 caminho contrario ao da prosa, pois esta tende a ser objetiva,
aquela prefere a sugestao, a obscuridade, a incerteza, a confusao e oposicao. A arte
poética “situa-se no campo do controle sensivel, no campo da precisdo da
imprecisdo”, conforme declara Pignatari (2005, p. 09).

Para Paz (1993), a arte poética comporta uma linguagem anfibia que transita
com facilidade tanto pelo reino da terra, do céu, das aguas, do inferno, do ar e do
fogo, presentificando-se também tanto na boca de um plebeu ou de um literato,
podendo ser mistério ou revelacdo, ser oposigcdo ou unido, ser destruicdo ou

construgdo, ser ideias ou formas, ser som ou siléncio. E por ser a arte do desacordo,

4 LOURENCO, Gerson. Prefacio. In: Poetas Inocentes. Vol. V1. Sao Paulo: All Print Editora, 2011, v. VI, 17 —
20.
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do estranhamento, conforme observa o linguista Roman Jakobson (1995, p. 118), a
poesia “revela antinomias e tensdes” e esses atritos conduzem a novas descobertas
por meio do jogo de palavras, sons, rimas, ideias e pensamentos.

Portanto, refletir acerca da poesia infantil, especialmente a de Eucanaa
Ferraz, implica, necessariamente, considerar a questao do ludico, do jogo poético.
As relagbes que se estabelecem entre jogo e poesia nas produgdes desse poeta
dedicadas a infancia chamam a atengao, principalmente, em razao do efeito estético
que advém do contato com os textos poéticos, efeito que, em grande parte, é
determinado pela insercédo do leitor num espago que pode ser caracterizado como o
do jogo, tal como o define Johan Huizinga em seu classico Homo Ludens,
publicado em 1938.

Em A Natureza e Significado do jogo como Fenémeno Cultural, Huizinga
reflete acerca da natureza do jogo e logo de inicio adverte e esclarece sobre a
importancia desse fendbmeno para o desenvolvimento do homem, desde os tempos
mais remotos. Poder-se-ia asseverar, segundo o autor, que a ludicidade é um
processo benéfico aos seres humanos, pois na vida do dia a dia ha sempre alguma
coisa “em jogo” e isso transcende as necessidades imediatas da vida, conferindo
sentido as agdes. A esse gesto de ludicidade, alguns chamam instinto, outros
espirito ou vontade de realizar algo. De qualquer forma, o jogo, conforme Huizinga,
parece encerrar um sentido e implicar a presengca de um elemento ndo material em
sua propria esséncia: atividade espontanea, prazerosa, além de eliminar a tenséo
causada pelos afazeres do dia a dia.

Percebe-se que, na hora da brincadeira, tanto os animais quantos os homens
convidam-se uns aos outros, utilizando um certo ritual e gestos. Huizinga lembra que
durante o0 momento ludico prevalece a légica do jogo, que possui regras préprias,
previamente combinadas. Isso leva os “jogadores” a terem um controle de suas
atitudes e a experimentarem um verdadeiro e imenso prazer quando brincam e se
divertem.

Segundo Huizinga, a poesia e o jogo mantém uma relacdo de cumplicidade,
na medida em que presentificam os elementos da tensdo, da manipulagdo da
realidade em favor da criacdo de uma totalidade que nao copia a vida real, da
liberdade e de uma logica propria. Tal como o jogo, a palavra, em estado de poesia,
esta constantemente num processo de luta que transcende a normalidade cultural e

social da lingua a busca de sua liberdade:
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(...) No poema a linguagem recupera sua originalidade primitiva, mutilada
pela redugcdo que lhe impdem a prosa e a fala cotidiana. (...) A palavra,
finalmente em liberdade, mostra todas as suas entranhas, todos os seus
sentidos e alusbes, como um fruto maduro ou como um foguete no
momento de explodir no céu. O poeta pde em liberdade sua matéria. A
poesia converte a pedra, a cor, a palavra em imagens. (...) O que faz a
verdadeira poeticidade de um texto é que nunca ele obedece servilmente a
quaisquer diretrizes racionais e tedricas, mas estabelece uma constante
tensdo com as mais amplas potencialidades da expressao, fazendo-as vir a
tona no discurso (PAZ, 1982, p. 25, 26 e 27).

Os lagos que unem o jogo e a poesia sdo muitos. Tanto em Huizinga como
em Octavio Paz, podemos encontrar referéncias que nos permitem pensar nessa
relacdo, ja que em ambos alguns procedimentos sao valorizados e evidenciados
como tipicamente “poéticos”: tensdo, equilibrio, compensacao, contraste, variacao,
unido, desunido. A tensdo é um elemento importantissimo para o jogo e também
para a poesia, pois inscreve incerteza e acaso, imprevisibilidade, espacos, intervalos
que aguardam o encerramento de um sentido, por meio de uma operagao que nao
pode ser reduzida a elementos puramente materiais.

O poeta joga com as palavras, criando, assim, a tensdo por meio do jogo
metafdrico. Tal atividade absorve o poeta inteiramente, em que tudo € movimento,
mudancga, alternancia, sucessdo e associacdo. E importante lembrar que esse
movimento alcancga o leitor, ja que o jogo poético € um elemento de composi¢céo do
poema e se inscreve na forma poética.

Como se observa, o0 jogo e a poesia estao ligados intrinsecamente por inumeras
caracteristicas peculiares que norteiam efeitos nos mais variados campos em que
eles atuam. Uma delas é a possibilidade de repetigdo, quer seja por meio de
atividades fisicas, intelectivas ou imaginativas, quer seja pelo uso de uma linguagem
elaborada, magica, sensorial e imagética; a outra caracteristica consiste em que
tanto o jogo quanto a poesia podem se manifestar em qualquer tempo e lugar,
mantendo suas estruturas meétricas, estroficas, rimicas, espaciais, temporais,
elasticas e regras proprias. Esses denominadores comuns ao jogo e a poesia se
fazem presentes em toda parte do mundo, em diferentes linguas, épocas e lugares
por mais variados que sejam. A semelhanga entre jogo e poesia extrapola o nivel
exterior da vida comum por abarcar o processo criativo, imaginativo, fantasioso,

ritualistico que envolve o jogador completamente. A linguagem poética esta



55

totalmente ancorada nesse principio ludico como qualquer outro jogo que evolve

agao, atracao e repulsdo, emogao, mistério e criagdo. Segundo Huizinga:

(...) Subjacente a toda escritura criadora esta sempre alguma situagao
humana ou emocional suficientemente intensa para transmitir aos outros
essa tensdo. (...) Em termos gerais, pode-se dizer que essas situagdes
surgem do conflito ou do amor, ou da conjuncdo de ambos. Ora, tanto o
conflito quanto o amor implicam rivalidade ou competicdo, e competicao
implica jogo. Na grande maioria dos casos, o tema central da poesia e da
literatura é a luta — isto é, a tarefa que o herdi precisa cumprir, as provagoes
extraordinariamente dificeis por que ele tem que passar, os obstaculos que
ele precisa transpor. (...) Em geral, ela é empreendida em consequéncia de
um desafio, de uma promessa ou de um capricho da pessoa amada. Todos
esses temas nos conduzem de volta ao jogo agonistico. Uma outra série de
motivos de tenséo assenta no disfarce do herdi. Ele se apresenta incégnito
quer por estar deliberadamente ocultando sua identidade, ou por ele proprio
a desconhecer, ou ainda, porque é capaz de mudar sua aparéncia conforme
sua vontade. Em outras palavras, ele usa uma mascara, aparece sob um
disfarce, é portador de um segredo (2008 p. 148).

A construcdo do poema ocorre por uma acao de afinidade e de oposicéo
entre as partes, num processo que privilegia a contiguidade sobre a sucessao, de
acordo com Octavio Paz (1993, p. 51). A obra poética, assim como a propria vida, é
movida por processos nhao lineares, pela atracdo, repulsdo, agao e contragio.
Parafraseando Roman Jakobson (1995, p. 118) nota-se que o éxito de um poema
nao esta em sua totalidade, mas nas partes que se chocam e ocasionam a unido ou
a separacdo, a combinacdo e decomposi¢cdo dos elementos para a criagdo de um
novo ser, objeto ou coisa. Da mesma forma, um poema se constroi por elementos
que se atraem e outros que se repelem. E nessas inconstancias que esta a beleza
da poesia: a tensio e a distensao.

A poesia moderna reconcilia as duas metades da mesma esfera: a presenca
do agora e a busca da intersecdo dos tempos. Nesse sentido, Paz observa que a
poética da modernidade alicerga-se na razdo e na forma rigorosa, bem como na
imaginacao e fantasia, num movimento circular em que a destruicdo do velho abre
caminho para a construcdo do novo. Nota-se, portanto, nessa nova fase, a
realizacdo da linguagem no seu mais alto grau de plasticidade: a palavra torna-se
imagem, simbolo e icone. Diante disso, a poesia volta as suas origens ao se
aproximar da musica e das artes plasticas e visuais. Décio Pignatari, em sua obra O
que é comunicagao poética, apresenta--nos uma definicdo de poesia segundo a

concepgao concretista, contando uma “estorinha”, como ele proprio denomina:
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(...) O grande pintor impressionista Degas vivia querendo fazer um poema,
sem conseguir. Um dia, chegou-se para o seu amigo Mallarmé e disse:
Stéphane, ideias maravilhosas ndo me faltam, mas eu nao consigo fazer um
poema. Respondeu o Mestre: - meu caro Edgar, poemas nao se fazem com
ideias, mas com palavras (2005 p. 10).

Como ja foi explicitado, a linguagem poética tece caminhos contrarios ao
comum do dia a dia. Segundo Pignatari (2005, p. 47), na linguagem puramente
comunicativa, a organizagdo da lingua falada ou escrita obedece a um principio-
linear-légico-discursivo de causa e de efeito, de principio, meio e fim -, ou seja,
estrutura-se a partir de uma ordem linear: sujeito / predicado e complementos. Tal
l6gica é reforgada pelo coédigo alfabético escrito, composto por vinte e seis sinais
que possibilitam a formagdo de centenas de milhares de palavras; favorecendo,
também, o processo de criagdo dos signos-para. Essa légica permitiu que a ciéncia
avancgasse, todavia, relegou a arte um caminho secundario perante a sociedade. Dir-
se-ia segundo o autor que essa € a arma poderosissima da metalinguagem: arma de
analise, no entanto, ndo de sintese.

Destarte, usamos a metalinguagem para analisar a propria linguagem. Logo,
“a poesia e as artes em geral sdo uma contradi¢do dentro dessa logica. Perturbam.
Utilizam elementos e estruturas de uma outra légica” (PIGNATARI, 2005, p. 48).

No discurso linear-légico-discursivo, as sentengas se organizam por
subordinagdo ou hipotaxe o que divide o discurso em partes (oragao principal e
subordinada). Ja no poema, o poeta articula as ideias por um processo de
coordenagédo ou por parataxe, melhor dizendo, por meio da técnica da justaposi¢céo
dos elementos, em que o artista coloca as coisas uma ao lado da outra e com o
mesmo grau de importancia. Portanto, “as palavras ganham vida, transformam-se
em personagem em acao” Pignatari (2005, p. 49), uma vez que representam
diretamente a ideia ou o objeto mencionado, ou seja, sdo semelhantes a
ideogramas.

Os sistemas de escrita ideogramicos tradicionalmente originaram-se na China
e no Japéo. Sao simbolos graficos como as letras, desenhos, pitografias que com o
passar dos séculos sofreram algumas mudangas, mas que permaneceram dentro do
mesmo sistema representativo de conceitos concretos ou abstratos. Para Pignatari
“a escrita ideogramica se organiza por parataxe” (2005, p. 50), ndo apresenta
sinbnimos tal como a poesia. Dessa maneira, o poeta procura dar a sua arte

movimento e mostrar tudo ao mesmo tempo por meio de uma sensacao
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globalizante. Logo, a palavra ganha corpo e asas e nos da a visdo, a imagem do
objeto representado. As linguas ideogramicas “procuram mostrar a coisa e nao dizer
0 que é. Mostrar um sentimento e nao dizer e nao dizer o que ele é. O ideograma
nao tem categorias gramaticais, funciona como substantivo, adjetivo ou verbo,
dependendo de sua posi¢ao na frase” (PIGNATARI, 2005, p. 51). Pode-se perceber
tal processo no verso “acho que a chuva ajuda a gente a viver”, de Caetano Veloso,
do poema “Chuva, suor e Cerveja”, em que o poeta concretiza os sons da chuva por
meio das consoantes aliterativas fricativas (ch, j, g). Todavia, a professora Rosa
Beloto escreve em seu artigo Poesia concreta: algumas consideragdées que
“‘melhor do que dizer que chove, é fazer chover no texto” (1988 p. 76).

Conforme Pignatari (2005), a poesia concreta, grafica, sonora (ou grafico-
sonora) rompe com o sistema linear da producéo textual ao colocar na folha do
papel as formas, os objetos, ocupando um lugar num mesmo espacgo e tempo. Esse
rompimento com as normas e as regras acontece porque a poesia e as artes
utiizam de uma regra propria diferente da légica comum do cotidiano. Nesse
sentido, o “artesdo” da palavra manipula as letras, palavras, sons, espagos por meio
da parataxe, ou seja, as palavras s&o articuladas de modo simples, ou seja, pela
justaposicédo de elementos colocados um ao lado do outro e com 0 mesmo grau de
importancia.

Segundo Viktor Chklovski, o pensamento poético se da por imagem, por ela
ser “muito mais simples e muito mais clara do que aquilo que ela explica” (1978, p.
40). Seguindo essa linha de raciocinio, arriscar-se-ia observar que o poema
condensa as imagens e estas nos ajudam a compreender o objeto por incorporar em
sua forma aquilo que ela explica.

Cabe lembrar que o pensamento légico ndo deixa de lado o pensamento
analdgico ou paraldgico; este, por sua vez, ndo descarta totalmente o outro. Por
isso, a “poesia em versos é um corpo analdgico dentro de um corpo representado
pela palavra e suas relagdes logico-gramaticais, que obedecem a um processo
linear (causa-efeito, principio/meio/fim)”, conforme Pignatari (2005, p. 54).

De acordo com esse autor, quando falamos de arte, ndo devemos somente
pensar na pintura, literatura, musica, dancga, cinema. Uma obra de arquitetura tem
muito de ciéncia e de arte, um carro, um avido, um liquidificador, uma garrafa. Os

objetos também formam sistemas de signos, também constituem linguagem. Pode-



58

se “ler” uma cadeira, uma pessoa, uma maquina, um sorriso, uma inquietagcdo de um
individuo ou um objeto tanto quanto um poema.

O papel do artista ndo é apresentar as ideias, os pensamentos, os objetos de
forma clara, objetiva, pronta, mas sim fazer o ouvinte, o leitor senti-la por meio da
visdo, da experiéncia. Para Viktor Chklovski (1978, p. 42) o objetivo da arte € dar a
sensagao do objeto como visdo e ndo como reconhecimento; o procedimento da arte
consiste em obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duragao da percepcgao.
A arte poética se estende da visdao ao reconhecimento, da poesia a prosa, do
concreto ao abstrato. Ou seja, a arte procura libertar o objeto do automatismo,
dando-lhe vida proépria.

Conforme o poeta e critico literario Octavio Paz, o poema néo sé pode contar
0 que esta acontecendo, mas também mostrar, por meio de processos visuais e
interativos, que resultam da combinagdo, de sons, ritmo, movimento e demais
elementos que permitem ao poema “andar com suas proprias pernas’.

A poesia é diferente das outras formas literarias por condensar numa soé
linguagem duas caracteristicas essenciais: som e sentido. O fazer poético conjuga
essas fronteiras temporais e espaciais ao combinar figuras imagéticas, simbdlicas ou
alegodricas ao acaso tal como as agbes construidas durante o estado onirico. O
estado poético a analogo ao estado latente do sonho, pois ambos operam com a
nao linearidade, a irregularidade, o involuntario e ocorrem dentro de uma ldgica
prépria.

Henri Bergson, em seu livro O riso afirma que, o estado poético nos lembra,
de perto ou de longe, a constituicdo l6gica dos jogos dos sonhos, pois estes
“falseiam o raciocinio verdadeiro a ponto de iludir um espirito adormecido” (1978, p.
96). Ressaltar-se-ia que a logicidade do mundo dos sonhos é totalmente moével,
elastica, portanto, combina o real ao imaginario. Trata-se de outra l6gica, mas que
carece de ténus e de esforgo intelectual, ao mesmo tempo em que traz sensagao de
repouso e tranquilidade. Tais caracteristicas dos sonhos sdo também proéprias da
poesia. Essa organizagdo movente aparentemente absurda do mundo dos sonhos
ao homem desperto € totalmente cabivel a criagdo do poeta, pois tal sensagao
estranha, unica € peculiar ao mundo dos sonhos e a poesia.

O poeta constréi linguagem ao fazer poesia. O “artesdao” da palavra
transforma-a numa linguagem de formas, imagens, sinais ou signos que sao

representativos da realidade circundante. O poeta trabalha a palavra de forma
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profunda, convertendo o signo verbal em imagem, procurando atingir o seu estado
maximo de agéo, contradizendo, dessa forma, a légica de sentido do senso comum.
Nesse processo de transmutagdo da palavra em simbolo, icone o poeta opera com
elementos e estruturas proprias do fazer poético, unindo, deste modo, o
incombinavel, o simultaneo, o contraditério, o estranho, o grotesco que ora se
harmonizam e ora se chocam, ao abarcar o objeto-imagem que contém o todo num
mesmo campo de agao. Nessa movéncia diacronica e sincrénica presentificam-se a
desnaturalizagdo das palavras que renunciam aos seus significantes e significados

para a criagao de outros. Por isso,

(...) um poema parece falar de tudo e nada ao mesmo tempo. E por isso que
um (bom) poema n&o se esgota: ele cria modelos de sensibilidade. E por
isso que um poema, sendo um ser concreto de linguagem, parece o mais
abstrato dos seres. E por isso que um poema é criagcdo pura — por mais
impura que seja. E como uma pessoa, ou como a vida: por melhor que vocé
a explique, a explicagdo nunca pode substitui-la. E como uma pessoa que
diz que quer ser compreendida. Mas o que ela quer mesmo & ser amada
(PIGNATARI, 2005, p. 11-12).

Diante dessa reflexdo, pode-se afirmar que a linguagem poética nao tende a

explicar sua existéncia.

Voltando as aproximagdes entre poesia e jogo, € importante lembrar que este
trabalho lida com a hipétese da presenca de elementos comuns ao jogo na poesia
de Eucanaa Ferraz, especialmente nos poemas que compdem o livro Bicho de sete
cabecgas e outros seres fantasticos. Muito embora jogo e poesia habitem a esfera
do ludico, parece-nos importante verificar em que medida o esquema ludico se
transforma em matéria de trabalho do poeta, modalizada pela imaginagao e por uma
‘espontaneidade planejada”.

Segundo Huizinga, o jogo se processa num espago e tempo limitados pelas
regras do préprio jogo que, ao mesmo tempo, o definem e o constituem. Espacgos
como a arena, a mesa de jogo, o circulo magico, o templo, o palco, a tela, o campo
de ténis, tém a forma e a fungado de terrenos sagrados, lugares proibidos, isolados,
fechados, em cujo interior se respeitam determinadas regras. Nesses espacos,
guem desrespeita ou ignora as regras € um desmancha-prazeres, pois reina dentro
do dominio do jogo uma ordem especifica e absoluta. O jogo cria ordem e é ordem,

introduzindo, portanto, na confusdao da vida e na imperfeicdo do mundo, uma
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perfeicdo temporaria e limitada. A menor desobediéncia estraga o jogo, privando-o
de seu carater préprio e de todo e qualquer valor. E, talvez, devido a esta afinidade
profunda entre ordem e jogo que este parece estar em tao larga medida no dominio
da estética. Ha nele uma tendéncia para ser belo (HUIZINGA, 2009, p. 13).

Poderiamos observar, segundo Jodo Francisco Duarte Jr (2009, p. 8), que a
nogao de beleza nao € estatica e sua forma muda de acordo com os costumes de
cada época. Para os antigos gregos, o belo estava ligado ao divino, a nogao de bem
(especialmente em Platdo e Plotino), enquanto que o produto artistico era objeto de
estudo da ciéncia ou da arte poética. Os conceitos de beleza e estética s6 foram
associados pela primeira vez pelo filésofo Baumgarten, em 1750, e mais tarde, o
fildsofo Kant empregou também a denominagéao “estética” como o estudo da beleza,
tal qual temos hoje, de acordo com Duarte Jr. (2009, p. 8 - 9).

A beleza denota uma maneira especial de o artista relacionar o mundo que o
circunda. Deste modo, poder-se-ia afiangar que o artista procura formas perfeitas e
de propor¢des harmdnicas que possam agradar aos olhos ou aos ouvidos de seu

interlocutor. Para Humberto Eco um objeto s6 pode se considerado belo porque:

(...) em virtude de sua forma, deleita os sentidos, entre estes em particular o
olhar e a audicdo. Mas ndo sao apenas os aspectos perceptiveis através
dos sentidos que exprimem a Beleza do objeto: no caso do corpo humano
assumem um papel relevante também as qualidades da alma e do carater,
que séo percebidas mais com os olhos da mente do que com aqueles do
corpo. Sobre essas bases podemos falar de uma primeira compreensao da
Beleza que é ligada, entretanto, as diversas artes que a exprimem e nao
tém um estatuto unitario: nos hinos, a Beleza se exprime na harmonia do
cosmo; na poesia, no encanto que faz os homens se deliciarem; na
escultura, na apropriada medida e simetria das partes, na retdrica, no ritmo
justo (2010 p. 39).

O belo reside nessa fronteira conflituosa: imaginacao e realidade, consciente
e inconsciente, condensando num mesmo espaco-tempo elementos e formas
contrastantes como: aspero e delicado, o feio e bonito, o escuro e claro, a forma e o
disforme, dentre outras qualidades especificas do universo da arte. No processo de
construgdo poética, o poeta vai a contramao da linguagem cotidiana ao fundir as
funcdes das coisas com as formas e aparéncias dos objetos, abarcando, portanto, a
percepgao sincrética do mundo em que vive. Nessa linha de raciocinio, segundo

Duarte Jr., o poeta:
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toma a linguagem e forga-a chegar o mais perto possivel de seu polo
expressivo. O poeta, utilizando-se ndo apenas do sentido das palavras, mas
também de sua forma sonora e ritmica, constréi imagens, metaforas, e néo
um significado conceitual (2009, p, 51).

Dir-se-ia que, conforme Décio Pignatari (2005, p. 18) que a estruturacéo de
texto poético da-se pela projecado da analogia sobre a logica da linguagem, portanto,
a arte é para ser sentida e ndo entendida ou explicada. O poema € o proprio objeto
artistico: arte-objeto.

O poeta nédo separa a parte material da imaterial, o sentir do pensar, o real da
fantasia, mas condensa todos os sentidos por meio do amalgamamento da
experiéncia do concreto e do abstrato. Dir-se-ia que o artista tece uma relagao
interseccional entre o sujeito e o objeto. O poeta € um construtor de formas artisticas
capaz de dar-nos a visao do mundo e nos permite “ver’” por um outro angulo a
dimensao de nossos sentimentos. Ou seja, a linguagem poética adere a forma, néao
ha como separar forma e conteudo — é tudo uma coisa sé. Ela une a realidade e a
fantasia por meio do jogo tenso de palavras, ideias, pensamentos contraditorios,
mas so possivel no campo da arte.

E por isso que a linguagem comum do dia a dia ndo é suficiente para
descrever os sentimentos humanos, uma vez que ela somente os nhomeia, enquanto
que a linguagem artistica descreve-os por meio de formas, dano uma viséo geral e a
dimensao indescritivel de nosso sentir. Dir-se-ia que o poeta concretiza os
sentimentos, os pensamentos, as ideias em formas artisticas, de tal maneira que
possamos senti-los novamente por meio de processo analdgico, confrontando-os as
sensagdes (visuais sonoras, tateis, olfativas ou gustativas) que sdo representagdes
convencionais para esses mesmo objetos, eventos ou ideias.

Essa tensdo existente entre a experiéncia pratica e a conduzida por
processos imageéticos e fantasticos une a lagos intimos o jogo e a arte poética por
conter em suas formas complexas as duas qualidades estéticas de percepcdo mais
nobres que sao disponibilizadas ao homem: o ritmo e a harmonia. Nesses termos,
poder-se observar, conforme Johan Huizinga em O jogo e a poesia, que tais
funcdes estéticas tanto do jogo quanto da poesia residem na esfera ludica, na regido
do espirito e possuem caracteristicas diferentes das coisas comuns da vida, da

l6gica e da casualidade.
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A poesia, desde seus primérdios, foi ritual, divertimento, arte, invencdo de
enigmas, doutrina, persuasao, feiticaria, adivinhagdo, profecia, tensdo e competigéo.
Nasceu durante o jogo e, enquanto jogo, “jogo sagrado”, e mesmo em seu carater
sacro, situa-se nos limites da extravagancia, da alegria e do divertimento; sua
experiéncia encontra-se no ritual, sob forma de hinos e odes criados num frenesi de
éxtase ritualistico. De acordo com Huizinga (2009, p. 137), nesses atos frenéticos,
harmoniosos, vitalicios celebra-se, por intermédio do jogo poético, o encontro da
juventude com a natureza, num ritual atrativo e repulsivo em que as cangoes
assumem a forma de estrofe, antiestrofre, com um espirito de competicao divertida e
que sao verdadeiros enigmas. Nesses eventos sdo usados varios e multiplos
elementos poéticos, como os jogos de perguntas e respostas em forma de verso
como armazenamento de conhecimentos uteis.

Huizinga argumenta que toda poesia tem origem no jogo sagrado do culto, o
jogo festivo da corte amorosa, o jogo marcial da competi¢do, o jogo combativo da
emulacdo da troga e da invectiva, o jogo ligeiro do humor e da prontiddo. Tais
elementos poéticos aparecem nas cangdes de troca ou de desafio que assumem
sempre a forma de estrofe e antiestrofe, do ataque e da desforra. Sdo jogos
enigmaticos ou poéticos em que cada estrofe comecga pela palavra “perseguir’ ou
“seguir” uns ao outros, como nos jogos infantis. Nessa linha, poderiamos aludir ao
“‘desafio”, empreendido pelos repentistas e poetas populares, principalmente no
Nordeste do Brasil, que comega como um jogo, uma competicdo ou brincadeira
entre repentistas e que se reflete na literatura de cordel.

Para Huizinga, o jogo € uma atividade que se processa dentro de certos
limites temporais e espaciais, segundo uma determinada ordem e um dado numero
de regras livremente aceitas, e fora da esfera da necessidade ou da utilidade
material. Tal evento se passa em um ambiente de arrebatamento e entusiasmo,
podendo ser sagrado ou festivo de acordo com a circunsténcia. Evento este que
pode ser acompanhado de um sentimento de exaltacao, tensdo e por um estado de
alegria e tristeza. Todas essas caracteristicas préprias do jogo sao proprias também
da poesia, uma vez que na elaboragao de uma frase poética, no desenvolvimento de
um tema, na expressdo de um estado de espirito ha sempre a intervengdo de um
elemento ludico. Ludicidade tal que ocorre por meio do jogo com as palavras e a
linguagem, ndao apenas manifestando a parte exterior da estrutura imaginativa e

criadora, mas também uma tensdo que mantém o leitor enfeiticado. E importante
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salientar que na poesia essa ludicidade € buscada por meio do trabalho do poeta
com a palavra. O jogo poético foge completamente a espontaneidade e ao acaso, ja
que consiste numa espontaneidade planejada.

Nessa perspectiva, definir-se-ia a poesia, de acordo com o autor, como “a
ordenacao ritmica ou assimétrica da linguagem, acentuagao eficaz pela rima ou pela
assonancia, o disfarce deliberativo do sentido, a construcdo sutil e artificial das
frases por meio das manifestagdes ludicas” (HUIZINGA, 2008, p. 147). A palavra
poética implica uma seriedade, pois cultiva as qualidades figurativas da linguagem
porque é portadora de imagens, implicando, também, o jogo de sentido. A palavra
num texto poético contradiz o seu significado comum, pois ela é modelada pelo
poeta e sua forma imagética adquire vida e, portanto, extrapola o seu sentido
comum do estado imdvel de dicionario. A linguagem poética utiliza-se de elementos
numerosos e variados tais como as estruturas métricas e estréficas, a rima, o ritmo,
a assonancia, a aliteracado, a acentuacao, dentre outras, e formas como o lirico, o
dramatico e o épico.

Deste modo, observa-se que a linguagem poética desempenha:

(...) uma fungdo muito mais ampla e vital do que a mera satisfacdo das
aspiracoes literarias. Pde o ritual em palavras, o arbitrio das relagbes
sociais, o veiculo da sabedoria, da justica € da moral. (...) O carater ludico
da linguagem poética é tdo evidente que quase se torna desnecessario
ilustra-lo (...). Baseia-se num meticuloso cédigo de regras, absolutamente
obrigatdrias, mas que permitem uma variagdo quase infinita. O sistema é
conservado e transmitido como uma nobre ciéncia (HUIZINGA, 2008, p.
149).

No ato criativo, o poeta escolhe, dentre todas as palavras, sons, imagens,
ritmos aqueles que melhor ornamentam a sua composi¢cao poética, portanto, faz uso
de uma logica propria da arte em dialogo como a légica do senso comum.

. A poesia, tendo nascido do jogo, da musica e da danga, tende a distanciar-
se da logica e da razao comuns, pois € por exceléncia a linguagem dos simbolos.
Assim, toda sua fundamentagédo esta para o exorbitante, para o exagero, para a
imaginagdo, distanciando-se, portanto, da realidade pura e simples da vida
cotidiana.

Ressaltamos que tais principios ludicos do jogo norteiam o nosso estudo
poético da obra o Bicho de Sete Cabegcas e Outros Seres Fantasticos, de

Eucanaa Ferraz, por tecer uma relacédo de afinidade, de um lado, e de oposigao, por
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outro. A poesia eucanaaniana contempla semelhantes categorias do jogo e da
poesia como a espontaneidade imaginativa, o prazer e o acaso de sentido, bem
como por oposicao a nao espontaneidade, a seriedade, a logica construtiva e
reflexiva.

Finalizando, a poética de Eucanad Ferraz em o Bicho de Sete Cabecgas e
outros Seres Fantasticos apresenta-nos seres mitologicos, lendarios e folcloricos
pelo viés imagético. Os seus poemas sao construidos por um processo binario, mas
qgue alcangam o “vario”, como ele mesmo afirma no poema “Centauro”, ao confrontar
a realidade e a fantasia, o proximo e o distante, o familiar e o estranho, o belo e o

feio, a brincadeira e a seriedade, num mesmo espago e tempo.
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3 O “FANTASTICO” JOGO POETICO DE EUCANAA FERRAZ

3.1 O livro “Bicho de Sete Cabecgas e outros Seres Fantasticos”

Neste capitulo, serdo analisados os poemas de Bicho de Sete Cabecas e
outros Seres Fantasticos, de Eucanaéa Ferraz, divididos em dois grupos distintos.
Num primeiro, serdo elencados os poemas que se amalgamam por meio de
caracteristicas e peculiaridades e que se aproximam da dimensao e referéncia
metalinguistica, ciclica, por meio da nocao de binario-vario que atravessa os
textos, manifestando-se, intrinsecamente, na sua forma literaria essa condicao
hibrida e compdsita. Os poemas que melhor representam essa categoria sao:
Centauro, Sereia, Mandragora, Lobisomem, Faunos, Fénix, Oroboro, Bicho de Sete
Cabecas, Pégaso, Esfinge. No segundo grupo, seréo apresentados os poemas cujos
motes centrais sdo os monstros e os gigantes, com referéncias ou ndo as
diferentes mitologias, como em: Ciclopes, Monstro do lago Ness, Dragdo, Bicho-
papéo, Onstro, Ogros, Zumbis e T'ao T’ieh. Porém, deve-se ressaltar que, apesar de
0s poemas estarem agrupados por uma questao didatica e de organizagédo deste
capitulo, o que estara sempre no centro de nossa leitura € a identificacdo dos
elementos préprios do jogo e sua contribuicdo para a afirmagdo da linguagem
poética, na obra em estudo.

O livro Bicho de Sete Cabecas e outros Seres Fantasticos apareceu como
um presente a ser desembrulhado e descortinado. Ja em suas primeiras paginas,
fica-se com a vontade de conhecé-lo por completo. Trata-se de um livro que sugere
varias possibilidades de leitura. Seus poemas sao hibridos, plurissignificativos e
repletos de mistérios. Sua composi¢cao poética ancora-se no jogo, no trabalho com
as palavras, ideias e reatualizagdes de seres antitéticos presentes na mitologia e no
folclore da cultura universal, ao mesmo tempo tdo atuais e tdo distantes da vida
cotidiana do leitor. Essa construgdo artistica parodistica eucanaaniana € tipica da
arte contemporanea, uma vez que o poeta se “compraz num exercicio de linguagem
[em que esta] se dobra sobre si mesma num jogo de espelhos”, conforme Affonso
Romano de Sant’Anna, (1985, p.7).

O trabalho poético de Eucanad Ferraz que esta presente em Bicho de sete
cabecas e outros seres fantasticos se constréi por meio de um processo

parodistico de apropriagao das lendas, dos mitos do folclore, de seres misteriosos e
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fantasticos das diferentes culturas, tais como a brasileira, a chinesa, a japonesa, a
grega, a nodrdica, dentre outras. Esses seres, que sdo de alguma forma
assustadores para o universo infantil, ganham, na escritura poética de Ferraz, uma
certa leveza, constituida por meio de um jogo ritualistico-fantastico-dualistico-hibrido
em que todo o bestiario torna-se um elemento de pura elucidagédo e desconstrucao
da monstruosidade por meio do simples jogo dos contrarios. Tal processo artistico-
poético permite um olhar singular para todos esses seres fantasticos da mitologia —
como a fénix, que ressurge das cinzas depois de morrer; o Bicho-Papé&o, que € a
personificacdo do medo, um ser mutante que pode assumir qualquer forma de bicho
assustador, tamanho variado, pertencendo tanto a mitologia ou as cantigas de ninar
ou cantigas de embalar as criangas para que elas durmam sossegadas; a
mandragora, o dragdo e o zumbi; alguns outros do folclore, Lobisomem — que
ganham vida no livro, ilustrado pelo artista plastico portugués André da Loba. Esse
artista plastico compds esculturas que foram fotografas para integrarem a parte
visual do livro. As esculturas foram feitas especialmente para os poemas de Ferraz,
com o0s quais mantém perfeita sintonia.

Ana Paula Klauck, mestranda em Literatura e Critica Literaria pela Pontificia
Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, observa que:

(...) o poeta mistura versos simples com a complexidade mitolégica de
povos, embalando o desconhecido em uma cadéncia sem mistérios. Os
poemas de Eucanaa Ferraz se delineiam sem medo de falar do misterioso,
do oculto: os monstros e criaturas que o autor escolhe, embora alguns nao
facam parte da cultura brasileira, sdo desdobrados naquilo que tém de mais
curioso e peculiar e constroem versos que nada tém de monstruosos. A
delicadeza das palavras e a simplicidade da voz lirica, que fala do mistério
com naturalidade e que nao tem medo de especular sobre o desconhecido,
fazem dos monstros e seres mais distantes nossos velhos amigos. (...) O
poeta nos orienta a buscar o lado humano dos monstros e o desconhecido
ja vai se tornando mais préximo, o que nos era distante culturalmente, de
repente, fica mais perto, o oculto é revelado e o medo ja ndo é mais medo,
€ humor. Assim, os poemas vao desvendando os temores infantis e
desconstruindo os receios sobre 0 que nao se conhece, ao estimular a
empatia sobre aquilo que nos é familiar. (2010, s/p).

Os monstros apresentados na obra de Ferraz, na realidade, dialogam com o
lado animal, grotesco, irracional e oculto, bem como com o lado livre, poético,
misterioso, inventivo, gracioso que ha em cada ser humano. De acordo com Julio
Jeha e Lyslei Nascimento, tais criaturas sdo, na verdade, “monstros hibridos que,
embora assustadores, sao simpaticos e divertidos e se fazem como um mal social

acolhido. Essas criaturas provocariam, deste modo, uma reflexdo sobre alteridade”.
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(2009, p. 8) Foram selecionados dezessete poemas dos vinte e quatro que
compdem o livro Bicho de Sete Cabecas e outros Seres Fantasticos, poemas
esses compostos de forma intertextual e metalinguistica, resgatando, assim, a
beleza, a graciosidade, a intelectualidade, o misticismo, a curiosidade que ha em
cada ser mitologico ou lendario do folclore brasileiro e mundial. Ferraz constroi seus
poemas desconstruindo o horripilante presente nos seres fantasticos da mitologia ou
do folclore, tornando-os (engragados, brincalhdes, inteligentes, enigmaticos,

misteriosos) familiares as nossas criangas e ao leitor de forma geral.
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3.1.1 O “binario-vario” como elemento de composi¢cao poética

Centauro, Sereia, Mandragora, Lobisomem, Faunos, Fénix, Oroboro, Bicho
de Sete Cabecas, Pégaso, Esfinge, sdao poemas estruturados ora por disticos, ora
por tercetos, ora por quartetos, mas cujas formas de construcdo representam
metalinguisticamente o dual e o hibrido na construgéo do universo humano, tal como

o poema Centauro.

A parte que nele é cavalo
emenda - como um gargalo-

na parte que nele € humana
(na metade que nele é homem).

Ha quem o julgue rudimentar,
mas eu o acho particular-

mente sofisticado,
como uma flor ou um passaro!

Muitos o consideram feio.
Discordo! Ele é cheio

de forca e beleza,
de charme e firmeza.

O Centauro nao é errado!
O Centauro é raro!

Tem gente que o imagina grande
e burro como um armario,

mas eu o vejo agil, inteligente
e sutil como um ... canario.

Muitos o acham esquisito,
mas eu, repito, acho ele bonito.

Ha, por exemplo, quem o veja somente
dois em um: binario.

Que nada! Sendo um e, ao mesmo tempo,
dois, ele é vario!

O Centauro é austral!
O Centauro é o tal!

Assustador?
Apavorante?

Nao! Ele &, simplesmente,
de todos os seres 0 mais elegante!

(FERRAZ, 2009, p. 28).
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Centauro é composto por 15 estrofes disticas (dois versos cada), somando
um total de trinta versos, cujos numeros de silabas poéticas variam. Portanto, um
poema que se enquadra na forma livre, ou seja, ndo segue uma métrica rigida. A
composi¢cdo do poema se alicerga na construgao dos binarios, cuja materializagao
se da de forma cabal ja pelo titulo Centauro, que é a soma de vaqueiro (homem) +
cavalo (animal), ou seja, mistura de homem e animal. Outros poemas como Sereia,
Faunos, Mandragora, Lobisomem, Esfinge, Pégaso, Oroboro, também apresentam
essa duplicidade na estruturacéo das estrofes que estdo disticamente distribuidas
em todo o texto. Além, é claro, dos jogos antitéticos presentes do inicio ao fim,
representando ora a fortaleza, a sensibilidade, a inteligéncia, ora a rudeza,
insensibilidade e a estupidez, caracterizando, poeticamente, o ser “humano-animal’:
centauro.

Os poemas acima citados, assim como o ser mitolégico, o Centauro, contém
em si mesmos duas naturezas, duas substancias, dois principios. O primeiro ocorre
por meio do dialogo com a obra primeira da lenda / mito do centauro; o segundo € a
(re)apresentagao do Centauro no poema — um cria o mito e a outra o reconstréi de
uma forma nova, atualizando-o para o leitor de hoje. De acordo com Tereza Virginia
Ribeiro Barbosa (2009) e Mario da Gama Kury (2008), centauro € o nome que se da
a entidades hibridas que, em suas desmedidas, aproximam-se, muitas vezes, dos
seres humanos. Sao seres monstruosos, fabulosos, metade homem (parte superior)
e metade cavalo - o dorso e cabega humanos e o corpo de cavalo, com quatro
pernas. Dessa forma, o poema tratara dessa dualidade, mostrando, com palavras
opostas presentes no decorrer do texto, o lado racional (humano) e o lado irracional
(animal) que ha no homem, como se verifica nas antiteses que aparecem em todo o
poema: Cavalo versus Homem // rudimentar versus sofisticado // feio versus beleza
/I burro versus inteligente// armario versus agil // esquisito versus bonito // um
versus binario // assustador - apavorante versus elegante.

O poema se estrutura por meio de um jogo poético em que as fungdes
estéticas e expressivas saltam aos olhos do inicio ao fim do texto. Na primeira
estrofe, ha a explicacao do que é o Centauro: “A parte que nele é cavalo / emenda —
como um gargalo”, ou seja, € a figura do animal e/ ou do homem que contém em si
mesmo o racional e o irracional — ha a cisdo do humano com o animal, mas ha
também a ligacdo entre essas duas naturezas. O trabalho com as palavras cria

imagens sinestésicas: “A parte que nele é cavalo / emenda — como um gargalo” /
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“na parte que nele é humana”/ “como uma flor ou um passaro” / “Ele é cheio de
forca e beleza / de charme e firmeza” / “Tem gente que o imagina grande / e burro
como um armario”, bem como o jogo poético construido por meio das repeticoes de
vogais assonantes no meio dos versos: “A parte que nele é cavalo” / “emenda -

como um gargalo” / “na parte que nele € humana”, “(na parte que nele € homem)”,
produzindo uma sonoridade prépria de textos para crianga. Nessa perspectiva, o
poema se torna um jogo que mistura fantasia, brincadeira e convida o leitor a
conhecer ou a ver o Ser mitolégico e a figura do préprio homem ou da propria
crianca — isso é feito por meio da familiarizagdo da crianga com Centauro,
desmistificando-o, destituindo-o de seu carater monstruoso, com o jogo dos
contrarios e com insercao dessa figura na esfera do poético, pelo jogo verbo-voco-
visual.

Pelo poema Centauro transita um “eu” lirico que ora mostra o ser mitolégico
por meio de descrigdes, ora se posiciona em relagdo a ele. Esses posicionamentos
sempre refletem o movimento de aproximacgao do sujeito lirico em relagdo ao objeto
de contemplagao, o que de certa forma permite a aproximagao do leitor em relagéo
ao mito, ao mesmo tempo em que se aproxima também do desconhecido, do
fabuloso. Verifica-se que o “eu” lirico demonstra afinidade com o Centauro, ao
contrario de outros que, segundo o poema, ndo o aceitam: “mas eu o acho

113

particular-" / e “... repito, acho ele bonito”. E no final do poema conclui: “... Ele é,
simplesmente / de todos os seres 0 mais elegante”. Todo o texto arquiteta-se a partir
de ideias, pensamentos antitéticos, promovendo a experiéncia de uma leitura que se
assemelha, como ato, ao ser mitolégico acerca do qual o poema versa. Em outras
palavras, o poema assume, em sua forma, o modo de ser, a natureza do centauro.
Percebe-se na construgao do poema um jogo paronomastico-fantastico que
simula a divisao e/ou a fusado de Centauro, por meio de formagéao rimica e de jogos
de palavras, como em: “cavALO” e “gargALO”, “chEIO” e “fEIO”, “apavorANTE” e
“‘elegANTE”, tornando visual, aparente no corpo dos vocabulos a forma hibrida do
mito. Dir-se-ia que:
(...) todos os termos do poema se entrelacam. Além da leitura continua,
como a dos textos em prosa, também ¢é preciso fazer outras,
acompanhando a rede de sentidos sugeridos pelas ‘palavras amigas’ - que

estabelecem elos umas com as outras, pelo modo como o poema se
organiza. (GOLDSTEIN, 2008, p. 5).
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Como se pode perceber, o0 poema constitui essas redes de conexdes desde
o titulo, Centauro, em que ja anuncia essa dualidade: homem e cavalo. Logo,
verifica-se que se trata de um ser pensante, racional, inteligente, complexo e de um
outro, nao-pensante, irracional, cuja natureza livre o coloca fora do mundo da
cultura. O poema materializa, pelo ritmo e pelo sistema de rimas, uma das muitas
definicbes que apresenta do ser que descreve: “dois em um: binario” e “Sendo um e,
ao mesmo tempo, dois; ele vario!” Tais caracteristicas se assemelham ao proprio

homem que tem em si mesmo o lado animal e o lado humano:

(...) Corporalmente, com cabega e coragdo humanos, o satiro é racional e
afetivo e, sendo dotado de razao, acredita-se que possa controlar sua parte
animal. Entretanto, ter o baixo-ventre de animal de médio ou grande porte
significa, sem duvida, uma poténcia alimentar e sexual extraordinaria, se
comparada ao humano. Se imaginarmos para as partes uma vida
independente, que segue caminhos opostos (razdo versus animalidade),
isso pode significar um controle apenas relativo (de fato, ha um limite, mas
amplificado, pois a parte inferior é, em relagdo ao padrao, exagerada). Por
isso, a consequéncia da presenga dos satiros em qualquer circunstancia é
algo de exuberante, irreverente, grosseira, impetuoso, animado, alegre e
estranho, assustador, tudo ao ritmo ensandecido de Dioniso. Por eles, dois
mundos imagéticos separados convivem cordialmente em um processo de
amplificagdo da poténcia de ambos, que se manifesta em um corpo humano
que vai compor-se com o corpo animal e que preserva uma aura magica de
divindade incontrolavel, um sentimento de sacralidade (JEHEA;
NASCIMENTO, 2009, p. 31).

Tal ser lendario ou mitolégico pode ser tanto o homem quanto o monstro — no
primeiro, ha, implicitamente, o carater monstruoso, grosseiro, inculto, estranho,
assustador e apavorante e, no segundo, ha a caracterizagdo da exaltagao desse ser
“sofisticado” (verso 7), “flor ou passaro” (verso 8), “forca e beleza” (verso 11),
“‘charme e firmeza” (verso 12), “raro” (verso 14), “aqgil e inteligente” (verso 17), “sutil
como um... canario” (verso 18), “bonito” (verso 20), “vario” (verso 24), “austral’
(verso 25), “o tal” (verso 26) e “o mais elegante” (verso 30). A descricdo nos versos
citados confirma o carater hibrido de Centauro; na mitologia grega, consoante Mario
da Gama Kury (2008, p. 76 -77), o centauro era a personificagao das forgas naturais
desenfreadas, da devassidao e da embriaguez. Era um animal fabuloso, metade
homem e metade cavalo, que habitava as planicies da Arcadia e da Tessalia; era
filho de Ixion, rei dos Lapitas, e de Nefele, deusa das nuvens, ou entdo de Apolo e
Hebe. Porém, nem todos os centauros eram seres selvagens. Quiron era inteligente,
civilizado e bondoso, e célebre por ter conhecimento de artes, musica, poesia, ética,
filosofia, artes divinatorias e profecias, terapias curativas, ciéncia e habilidade com a
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medicina. Foi instrutor e professor, e entre seus pupilos estavam diversos herais,
como Asclépio, Aristeu, Ajaz, Enéas, Actéon, Ceneu, Teseu, Aquiles, Jasao, Peleu,
Télamon, Héracles, Oileu, Fénix de Aquiles, Heraclito. Segundo o mito, Quiron teria
sacrificado sua propria vida, permitindo assim que a humanidade obtivesse o uso do
fogo.

Poder-se-ia afirmar que Eucanaé Ferraz faz uma nova leitura da lenda ou do
mito do Centauro, uma vez que questiona a monstruosidade do mito, afirmando que
ele € bom, requintado e sabio. A beleza poética é construida por meio do jogo de
palavras, sempre em tensao e oposigado, que criam imagens sinestésicas. A leveza
do texto pode ser observada na constru¢do dos versos disticos, antitéticos que
(des)constréi o modelo monstruoso de Centauro, (ser violento, beberréo, feio, burro,
assustador) para mostrar sua delicadeza, como nos versos “como uma flor ou um
passaro”, “ele cheio de forca e beleza, de charme e firmeza”, é “agil, inteligente, sutil
e elegante”.

O enigma representado pelo “ser e ndo ser” é arquitetado pelo poeta
metalinguisticamente, por meio do jogo com as palavras, com a insergdo do
fantastico e do fabuloso, tanto na forma do poema quanto nos dialogos tecidos por
meio de ideias contraditorias que se apaziguam num todo. Ser ou n&o ser? — € uma
indagagdo antiga, ainda n&o resolvida pelo préprio homem. E um questionamento
classico a respeito dessa dualidade humana, dessa sua incompletude a procura da
outra metade, da outra face.

Nesse movimento analogo que evidencia a dualidade que integra e que nao
divide, que questiona e nao responde, estd o poema Sereia — ou seja, a outra face
integrante de um todo dispar. Nele, o poeta joga paronomasticamente com palavras
e sonoridades semelhantes para construir, num processo-fisico-escritural-poético-

fantastico, o ser mitoldgico e lendario: a Sereia.

A sereia seria
mais ou menos assim:

da cintura pra cima: gente,
da cintura pra baixo: peixe.

Uma metade: dama,
a outra metade: escamas.

Mesmo assim, dividida,
a sereia é bonita.
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Bicho misto, mocga triste.
Metade nada feliz nas aguas

enquanto a outra
se afoga em magoas.

Metade Mairia,
metade sardinha.

Por ser assim, dividida,
a sereia é bonita.

A sereia seria
ser e nao ser.

(FERRAZ, 2009, p. 14).

A forma composicional do poema Sereia segue a mesma construgao
dualistica do poema anterior, estruturando-se em nove estrofes disticas, dezoito
versos, numa meétrica oscilante e de forma livre, caracterizando a imprecisao, a
magia, o mistério e o fantastico presentes no ser mitolégico: ser e ngo ser.

E nesse esteio ambiguo-binario-antitético que se assenta toda a poeticidade,
a comegar pela delineacdo da forma poética construida e calcada na impreciséo da
métrica e do ser mitoldgico sereia, que funde o humano, “a mulher’, com o animal, “o
peixe”, numa combinacdo de opostos para a representagdo icbnica de um todo.
Como se observa, o processo de construcdo do poema Sereia € arquitetado num
jogo de palavras paronomasticas, antitéticas que contém duas forgas conflituosas
constitutivas desse misto que é “metade gente e metade bicho”, mas numa
poeticidade apaziguadora.

O poeta usa recursos artisticos para conduzir o leitor a “ver” sinestesicamente
o ser mitolégico na propria construgdo textual, ora por meio da dualidade que
permeia a formacao distica dos versos, ora por meio do jogo de palavras imbricadas
antiteticamente que define a sereia “mais ou menos assim” como: “metade gente /
metade peixe”, “dama / escama”, “triste / feliz”; “dividida / bonita”, ou “ser e nao ser”.
Segundo Kury, as sereias sdo “demdnios marinhos em parte mulheres e em parte
passaros” que, “além cantar também tocavam a lira e a flauta”. (2008, p. 356-357)
S&o seres habitantes da ilha do Mediterrdneo e atraiam, com seu canto irresistivel,
magico, fantasioso, os nautas que passavam pelas proximidades, provocando a
destruicdo das naus contra os rochedos para, em seguida, devora-los. Elas também
aparecem como divindades que “cantavam para as almas dos mortos eleitos pelos

deuses para morarem na ilha dos Bem-Aventurados”.
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De um modo geral, o poema tratara da misticidade, da dualidade, da
vagocisidade, bem como da atualizagédo e da aproximagao do ser mitolégico ao leitor
infantil ou adulto. A concepgao do poema esteia-se num jogo figurativo de palavras
que estabelece relacbes fisicas entre texto e o ser mitolégico, na mais perfeita
harmonia. A espinha dorsal ou nucleo do poema estad ancorado no verbo ser, que
permeia toda a construgcdo poética do texto, ora presentificando, representando e
atualizando o mito para os dias atuais, como no verso “a sereia é bonita”; ora numa
perspectiva imprecisa, como ocorre na caracterizagdo da Sereia nos primeiros
versos que a definem como um ser “mais ou menos assim: / metade gente / metade
peixe”.

A coluna de sustentagao do texto baseia-se num jogo de palavras parataticas,
antitéticas e aliterativas que tém toda uma razéo de ser: a criagdo poética da sereia
a partir de um imaginario mistico e lendario. Dessa forma, a representacédo da Sereia
se da por meio do imbricamento das palavras e dos sons alicergados numa tensao
que se concretiza, numa cisdo de dois seres dispares, representados no poema
pelas palavras “sereia / seria”, “dama / escamas”. Nesse sentido, a retratagao
imagética de Sereia e de seu canto magico, fabuloso, ocorre por um jogo de
palavras materializado pelos trocadilhos paronomasticos, bem como pelas sibilantes
fricativas surdas representadas pelas consoantes “S”, “C”, “SS”, “C”, “Z”, ou pelas
oclusivas surdas “T”, “D”. Tais recursos utilizados no poema concretizam, de certa
forma, o canto da sereia que é representado por consonantes sibilantes surdas ou
sonoras nos grafemas iniciais em palavras como “Sereia Seria Ser e n&o Ser”, ou no
meio da palavra, como em “meSmo aSSim”, “miSto, triSte”, ou no final, como em
‘maiS ou menoS assim”, “escama$S, aguaS, magoaS”. Ora por oclusivas surdas e
sonoras como nas palavras “MeTaDe”, “GenTe”, “cinTura”, “ouTra”, “BoniTa”,
“‘naDa”, ou ainda por consoantes nasais labiais, como em “Maria”, e “Sardinha”.

A figura da sereia no poema compreende um plano muito maior do que a
indagacao classica do homem em relagdo ao enigma: ser ou nao ser. Verifica-se,
nesse sentido, do inicio ao fim do poema, uma combinagdo de elementos de
naturezas aparentemente destoantes, mas que se harmonizam por meio do jogo de
palavras, de ideias ou no confronto de universos dispares. Mas é exatamente nesse
imbricamento contraditério que residem a beleza, o magico e o fantastico dessa
cisdo. O encanto, portanto, esta na divisdo, no contraditério, no incomum, nessa

misticidade que o ser Sereia contém, pois, conforme o poema, “mesmo assim,
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dividida, a sereia € bonita”, e complementa que “por ser assim, dividida®, ela encanta
e enfeitiga.

A poeticidade de Sereia esta nas aparentes incoeréncias construidas pela
sutileza dos opostos que se harmonizam. Sereia transcende o real e cria 0 magico,
desconstréi o macabro, o assustador, o demoniaco, suscitando a experimentagao do
belo. O estado poético nasce desse estranhamento, dessa combinagao de coisas de
universos diferentes para a criagdo do novo, causando a surpresa e o prazer. Para
Paul Valéry (2007), o universo poético apresenta grandes analogias com o universo
do sonho. Dessa forma, o estado poético tende a ser irregular, inconstante,
involuntario, e sua grande faganha ocorre, exatamente, por lidar com o
desconhecido, com o fragil, com o acidental e o performatico. Diante disso, percebe-
se que a leveza poética composicional do poema Sereia constréi-se a partir de um
jogo imageético e pela repeticdo de palavras, sons e ideias que formam um todo,
comportando ao mesmo tempo a duplicidade, a multiplicidade e a unidade. O poema
contém a simplicidade e a complexidade, mas flui como a imagem e o canto da
sereia em seu proprio habitat. Nesse sentido, o diferente, o desconhecido, o
incomum, tudo é apaziguado pela desconstrugcdo do medo, tornando a Sereia
familiar ao leitor por meio da brincadeira com as palavras, ideias e seres fantasticos

da mitologia universal. De acordo com Ana Paula Klauck,

Eucanaa Ferraz elucida a aproximagdo do ser humano primitivo e do ser
humano em desenvolvimento, ao nos lembrar da beleza do mito, da
inesgotavel fonte criativa que jorra daquilo que desconhecemos e tememos.
O resgate de elementos mitolégicos de diferentes culturas em um viés
integrador, que nos aproxima tanto pela curiosidade e pela diferenga, como
pela semelhanca, combinado com um texto de escrita simples, constroem
um obra que examina o imaginario humano, em interessantes tentativas de
ora decifra-lo, ora aceitar seu mistério. (...) O livro € uma brincadeira
instigante com o nossos medos e curiosidades, um jogo de imagens
divertidas carregado de significados que vao se desdobrando, a medida que
lemos os poemas e passamos a conhecer esses seres diferentes. Chama a
atencdo no livro o conjunto rico de imagens construidas a partir dessa
grande brincadeira mitolégica (2010 s. p.).

Embora quase todos os personagens do livro Bicho de Sete Cabecgas e
outros Seres Fantasticos sejam aterrorizantes, na mao do poeta sdo apresentados
as criangas com uma boa dose de simpatia, de graga, de magia e familiaridade. Ou

seja:
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(...) O poeta vai além do que seria uma simples resposta as doutrinagdes
estéticas e ideoldgicas de sua época. O que faz a poeticidade de um texto é
que nunca ele obedece servimente a quaisquer diretrizes racionais e
tedricas, mas estabelece uma constante tensdo com as mais amplas
potencialidades da expressao, fazendo-as vir a tona no discurso (CARA,
1998, p. 26).

A verdadeira liberdade de invencdo de Ferraz se traduz nessa condicao
maxima da poesia: o desrespeito as normas logicas da vida comum. O encanto do
poema eucanaaniano esta na forma composicional dos versos, nas palavras de facil
entendimento, na sua musicalidade, visualidade e também por permitir uma
realizacdo plural, caracteristica da linguagem da poesia. O poeta dialoga com o
publico infantil, desmitificando o mito e aproximando-o da crianga por meio da
construgdo de uma linguagem simples, ritmada e sonora, bem como pela
fomentacéo da curiosidade que leva a descobertas de novos caminhos e o retorno
ao que ja se conhece. Mostra, também, que a beleza artistica poética reside no
diferente, no contraste ou na unido, na desuniao do todo.

Faunos é diferente! No entanto, sdo tudo bicho. Ou a mesma coisa: gente e
Bicho? Nao. Faunos €& mais, pois contempla a antinomia: bicho-homem-Deus/
Demédnio. Podemos afirmar que Faunos é a propria poesia, porque comunga o
estranho, o selvagem, o sagrado e o excomungado. Ndo condensa sé o segredo,
mas também é a revelagédo e a combustdo. Faunos contém o uno, o duplo e o triplo.
Essa hibridagdo esta arquitetada na prépria forma visual do poema por meio da
unidade (0 homem, o bicho ou ainda a divindade); do binario (0 homem e o bicho) e
da trindade (bicho-homem-Deus ou ainda bicho-homem-deménio). Essa concepgao
varia, una, dupla e tripla, pode ser verificada, em parte, no modo como as estrofes
estado dispostas na folha do papel; ora sdo ordenadas por versos mondsticos, ora
por tercetos, e a dualidade pode ser verificada por meio da cisdao da figura de
Faunos, que € homem e bode. Por isso, o “eu” lirico afirma incansavelmente: “Sou
fa dos faunos”, e seu acreditar transcende a formatagdo comum que se conhece do
ser humano, do animal, do mito e também do divino ou do demoniaco.
Analogicamente, constata-se que Faunos, assim como 0s poetas, procuram
experimentar a beleza de forma incondicional e intransigente, beleza da vida, das
coisas, das formas, das artes, pois “Eles vao atras do que € bonito” / “e andam dias
s para ver o amanhecer” / “de um lugar que nunca viram”. Faunos é a

personificagdo do poeta, do criador que adensa a linguagem para conseguir um
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efeito novo, diferente de todas as criagdes até entdo construidas. O poema
condensa, segundo os autores Huizinga (2001) e Paz (1993) essa luta entre duas
forcas opostas que ndo se unem por serem de universos dispares; também nao se
separam por causa de uma atragdo muito forte. Esses dois polos - um “negativo” e
outro “positivo” estdo sempre em combate, a procura da unido, pois um é a
complementagédo indissociavel do outro. Essa tenséo esta representada nos versos
antitéticos e paradoxais: “Faunos sao formidaveis!” / mas ao mesmo tampo também
“Sao selvagens, sdo estranhos,” / “podem ficar dias sem tomar banho,” / “Mas
adoram tomar banho de rio”. Alias, a propria conjungéo adversativa acima destacada
sugere esse contraste.

A obra poética eucanaaniana como um todo tende a esse movimento tenso
de ideias e de pensamentos construidos com cortes abruptos e cinematograficos, no
intuito de alcancar uma poesia pura, limpa e simbodlica. E essa a condicdo ambigua,
polissémica, plural, paratatica, contrastante que faz da linguagem poética de
Eucanaa magica, incomum e unica (fato ja constatado no decurso da fortuna critica
acerca do autor). Ela é a arte portadora do contraste, do embate, do acolhimento
das coisas ou dos seres considerados monstruosos, por aceitar justamente a
diferenga como parte integrante de sua constru¢do. Como agrega e nao divide, a
arte eucanaaniana adere a linguagem monstruosa da poesia, a transmutagao do ser

mitologico / lendario, o Faunos, que é, para Mario da Gama Kury um:

(...) Deus romano provavelmente muito antigo, cultuado no Palatino,
apresentado como uma divindade benfazeja, protetora dos rebanhos e dos
pastores, e por isso assimilado ao deus grego Pan (v.). Com o decurso do
tempo Fauno perdeu em parte a sua condicdo divina e passou a ser
considerado um dos reis mais antigos do Lacio, anterior a vinda de Enéias
(v.) e de seus companheiros troianos, e portanto anterior a fundagao de
Roma por Rémulo (v.). Em uma das versdes da lenda ele aparece como
filho do préprio Jupiter e de Circe (vv.). Fauno sucedeu ao rei Pico (v.) no
trono do Lacio, e foi sucedido por Latino (v.), seu filho ou filho de Hércules
(v.). Mas, paralelamente a essa condigdo humana sobreviveu durante muito
tempo a qualidade divina de Fauno; na época classica, essa qualidade se
manifestou no Faunos, demoénios dos campos e das florestas, e
semelhantes aos satiros das lendas gregas. A exemplo de seu modelo
grego eles eram meio-homens e meio-bodes, aparecendo com chifres e
cascos caprinos (2008 p. 147).

Assim como a lenda ou o mito do Fauno, percebe-se na construcdo poética
de Ferraz uma atmosfera magica, possivel apenas de ser desvendada por quem

conhece as formas artisticas, imagéticas e simbdlicas, ou que se deixem levar pela
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imaginacéo, fantasia e magia. E o que Eucanaé Ferraz faz em sua poesia, ao unir
seres dispares, impossiveis de serem amalgamados por um processo l6gico, mas
que é totalmente viavel por um procedimento analégico, que “vé€” nas coisas sempre
um ponto possivel de conexao, mesmo estando em constante embate, mas quando
colocado um ao lado do outro, ganha maestria e se transforma num novo ser que
contém o diferente na diferenga.

Constata-se, nos poemas eucanaanianos, a contemplagao das caracteristicas
peculiares que unem 0O jogo a poesia, como o ritmo, a harmonia, a tensdo, a
distensdo, a capacidade de repeticdo em qualquer tempo ou lugar. Nessas
circunstancias, o poeta, por meio de uma arquitetura estréfica, de trocadilhos, de
figura de palavras paronomasticas e aliterativas, tece um amalgamento entre o
homem e o bode e cria um terceiro elemento: Faunos —, um ser hibrido, capaz de
abarcar o humano, o animal e a divindade. Esse processo, porém, ndo se da de
forma linear, pratica, racional, mas por um embate causado pela pulsao e repulsao
entre a experiéncia pratica da vida comum e a estética da arte. Por isso mesmo, em
repetidas vezes, o “eu” lirico declara a sua admiragdo a esse ser misterioso e

fantastico.

Sou fa dos faunos!

Eles vao atras do que é bonito
e andam dias s para ver o amanhecer
de um lugar que nunca viram.

Faunos tém fbélego, tém forca
e viajam para lugares distantes
a procura de comida.

Faunos quando estdo com fone
comem frutas, folhas e raizes.
Faunos sdo formidaveis!

Sao selvagens, sao estranhos,
podem ficar dias sem tomar banho,
mas adoram tomar banho de rio.

Faunos tocam flauta para chamar
a primavera. E la vem ela...
fluida, fosforescente.

Sou fa dos faunos!
Eles vao atras do que é bonito

e andam dias so para ver o entardecer
de um lugar que nunca viram.



Faunos ndo usam guarda-chuva,
Pegam frio e nao ficam resfriados.
Faunos séo fantasticos!

Faunos gostam de flores,
de sol, calor, de chuva.
Faunos gostam de gostar!

Faunos tém medo de gente...
Por isso nunca aparecem.
Vivem invisiveis nas matas virgens.

Faunos tocam flauta para chamar
o verao. E la vem ele...
como se descesse de um baldo.

Sou fa dos faunos!

Eles vao atras do que é bonito
e andam dias s0 pra ver o anoitecer
de um lugar que nunca viram.

Mas tem gente que duvida:
- Como ¢ que pode?
Metade gente, metade bode?

Respondo: - Metade bode,
metade gente, sim senhor!
Nao pode? E tudo bicho!

Ora! Seria bem mais esquisito
Se fosse assim: metade gente,
metade alface.

Faunos sao fascinantes!
sao firmes, francos,
nao falham!

Sou fa dos faunos!

Eles tocam flauta para chamar
a alegria. E 14 vem ela...
Por que é que nao viria?

Faunos tocam flauta por tocar.
Tocam porque € bonito.
Tocam porque é divertido.

E o0 som que a flauta faz

parece o silencio soprando,
soprando nos cabelos da floresta...

(FERRAZ, 20009, p. 52).
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Podemos afiangar que a poesia eucanaaniana encanta por incorporar
elementos anfibios e antimdnios, conforme nos ensinam o poeta e critico literario
Octavio Paz (1993) e o linguista Roman Jakobson (1995). Sdo essas contragdes e
oscilagbes que tornam a poesia de Ferraz um espago de jogo no qual é possivel
brincar com as palavras, ideias, pensamentos, sons que dao a sensacdo de uma
experiéncia estética da beleza. O poeta se apropria do mito do Fauno e o reconstroi
de forma nova por meio da técnica de colagem, eliminando a monstruosidade, o feio
e o assustador. Essa nova reescrituragdo do mito se aproxima, cultural e
esteticamente, de algo tao distante da cultura hodierna.

“Sou fa dos Faunos”. Mas quem nao seria? Quem n&o se encantaria com
esse ser mistico, fabuloso e que incorpora em si uma dupla dimensao? A resposta a
essas indagacdes esta no préprio poema que concretiza essa forma densa e
sensivel. Numa leitura rapida e visual do poema, nota-se uma divisdo estrofica
estruturada ora monosticamente, ora por tercetos, representando assim o uno, o
binario e o vario - concretizando, portanto, a imagem hibrida de Faunos. Nessa linha
de pensamento, pode-se pensar numa fronteira de referéncia intertextual em que o
poema Faunos alude a condi¢cdo divina desse ser fantastico (ele é triplo: bicho,
homem e divindade). Apresenta uma relagdo analoga entre o mito do Fauno e a
trindade divina, porque “Faunos tocam flauta para chamar” / “a primavera. E la vem
ela...” / “fluida fosforescente” /. “Faunos tocam flauta para chamar” / “o verao. E la
vem ele...” / “como se descesse de um baldo.” / “Eles tocam flauta para chamar” / “a
alegria. E 1a vem ela...” / e “Por que é que néo viria?”. Afinal, Faunos, segundo o
préprio mito ja fora Deus ou deménio e podemos associa-lo a uma referéncia biblica
e poética que é o ato da criagdo do mundo e das formas artisticas. Segundo
Chklovski (1978), Pignatari (2005) e Paz (1993) a linguagem poética é pura forma,
simbolo, coisa, objeto, fenbmeno natural ou sentimental no discurso do préprio
poema. Verifica-se essa concretude da palavra na prépria realizagao performatica de
Faunos, quando chama a primavera, o verdo, a alegria e estes se presentificam
fluidos e fosforescentes instantaneamente.

Os “Faunos sdo fascinantes!”, / “s&o firmes, francos” / “ndo falham”, / “Mas
tem gente que duvida:” / “- Como € que pode?” “Metade gente, metade bode?”. O
poeta responde: “- Metade bode, metade gente, sim senhor” / “Tudo € bicho!”. E a
beleza desse ser e do poema esta justamente nesse confronto das diferencas do

lado irracional, grotesco e livre do animal, com o lado humano, intelectual e a
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onisciéncia e a sabedoria divinas.

O flautear dos Faunos concretiza a magia, a fantasia, a imaginagao-criadora-
poética da crianga, dos Mitos e dos Deuses, pois contém em si o aspero, o sutil, a
beleza animal, humana, e divina. Os “Faunos tocam flauta por tocar”, e essa € uma
condigdo maxima da poesia que, segundo Huizinga (2001), tende a buscar o prazer,
o divertimento e a experiéncia estética contida nas coisas. Por isso, Faunos “Tocam
porque é bonito” / “Tocam porque é divertido”, ndo por interesse material ou
qualquer outra forma de obter lucros. A leveza poética de Faunos esta presentificada
na musicalidade das consoantes aliterativas sibilares “S” iniciais e finais de cada
palavra, concretizando o som da flauta, como nos versos: “FaunoS sao formidaveiS!”
/ “Séo SelvagenS, Sao eStranhoS” / “FaunoS Sao fantaSticoS” / “FaunoS goStam de
floreS” / FaunoS goStam de goStar!” / “Vivem inviSiveiS naS mata$S virgenS”, bem
Como 0s versos que personificam o soprar dos cabelos da floresta como em “parece
o Siléncio Soprando,” / “Soprando noS cabeloS da floreSta”. Além da figuras
assonantes e paronomasticas que simulam a visualizagao imagética de Faunos e o

tocar de sua flauta.

O poema Mandragora comporta o estranho, o anténimo. “Nao sei se acredito
nisso.”, afirma o “eu” lirico. E como Faunos, Centauro, Sereia, Lobisomem... : tudo

“bicho e gente”. “E pura magica” / “isso eu acho, isso eu sinto”, confessa o poeta.

Dizem dela que é uma planta
totalmente diferente!

A parte que é folha é folha,
mas a parte sob a terra...

nao é raiz: é gente!
Gente assim, que nem a gente!

Se a deixamos 13, plantada,
tudo bem, nada acontece.

Mas se a tiramos da terra,
ela chora, chora, chora...

Chora assim, que nem a gente,
que nem quando a gente chora.

Nao sei se acredito nisso.
Acho que nao. Mas eu sinto

que o seu nome é pura magica,
isso eu acho, isso eu sinto!
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Mandragora! Ah! Mandragora!
Cada silaba:
man
dra
go
ra

(FERRAZ, 2009, p. 51).

A imagem sonora e visual acima transcrita lembra uma lagrima, que n&o so
representa o “choro” humano e mandraquiano poetizado por Ferraz, mas também,
analogamente, a raiz (0 umbigo), que une o ser a terra.

Segundo Borges e Guerreiro:

(...) o borametz, a planta chamada mandragora confina com o reino animal,
porque grita quando a arrancam; esse grito pode enlouquecer os que o
escutam. (...) Pitagoras chamou-a antropomorfa; o agrénomo latino Lucio
Columela, semi-humana, e Alberto Magno escreveu que as mandragoras
representam a humanidade, com a distingdo dos sexos. Antes, Plinio havia
dito que a mandragora-branca é o macho e a negra é a fémea. Também,
que os que a colhem tragam ao redor trés circulos com a espada e olham
para o poente; o cheiro das folhas é tdo forte que costuma deixar as
pessoas mudas. Arranca-la era correr o risco de espantosas calamidades; o
ultimo livro da Guerra Judia de Flavius Josephus nos aconselha recorrer a
um cao adestrado. Arrancada a planta, o animal morre, mas as folhas
servem para fins narcéticos, magicos e laxantes. (...) Mandragora, em
alemao, € Alraune; antes se chamava Alruna; a palavra tem sua origem em
runs, que queria dizer mistério, coisa escondida... (1985, p. 89).

O “cordao umbilical” que prende a Mandragora a terra pode ser entendido
como aquele que a amalgama a mae natureza. Dessa forma, quando cortado,
separada da mé&e, a mandragora chora, . Por isso, o sofrimento, o atrito, a confuséo,
por habitar, muitas vezes, num so6 corpo bicho e gente, n&do podendo escolher ser ou
um ou outro, tal como o Lobisomem (Lobo e Homem num s6 criatura).

Ferraz intensifica essa relagdo tensa, dual, contrastante e reafirma essa
ligagao intrinseca entre o humano, o animal, o divino também no poema Lobisomem.
A poesia tece essa relagdo ambigua e assume a forma monstruosa de ser — torna-
se monstro ao amalgamar o incomum, o diferente, o incombinavel, tal como o lobo e

0 homem num mesmo ser:

Pobre lobisomem
porque é lobo,

porque € homem,
porque é lobo e homem.



Pobre lobisomem

porque é sozinho,
porque é triste,

porque é triste e sozinho.

Pobre lobisomem

porque tem garras,
porque tem pelos,
porque tem patas.

e porque tem garras
pelos e patas,

0 pobre lobisomem
fere o que ama.

Pobre fera, porque
nas noites de lua cheia
seu uivo é fundo,

seu uivo é frio,

fundo e frio porque

nao pode ser so lobo
nem pode ser s6 homem,
o coitado,

coitado e pobre, porque
nas noites cheias de
luuuuuuuuuuuuuUUUa
nao pode deitar e dormir.

(FERRAZ, 2009, p. 8).

da forma visual, auditiva, tatil e sentimental.

Pobre fera, porque
nas noites de lua cheia
seu uivo é fundo,

seu uivo é frio,

(.)
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Lobisomem condensa, na forma métrica irregular dos versos repetitivos,
melancolicos, movedigos, esse contraste. A linguagem poética incorpora essa
anfibiologia humana, condensando num mesmo ser a alteridade varia: dos seres,
dos deuses, dos monstros ou das coisas do reino vegetal, animal, humano.
Lobisomem presentifica essa tensao. “Pobre lobisomem” / “porque é lobo,” / “porque
€ homem,” e / “porque é lobo e homem.” Sendo lobo e homem “tem garras” / “pelos
e patas,” / “fere o que ama.” Este poema, assim como os demais que compdem este
bloco, estrutura-se numa base antitética que vai gradativamente mostrando o
sofrimento, a tristeza, o uivo solitario-dolorido-triste-frio-fundo do pobre lobisomem,

por meio do trocadilho de palavras. O “eu” lirico aproxima-se do lobisomem por meio
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coitado e pobre, porque
nas noites cheias de
l[uuuuuuuuuUUUUUUUA
nao pode deitar e dormir.

No caso de Ferraz, notam-se as oposi¢des feio / bonito /; estranho / familiar;
bicho / gente. Essa unido de seres contrastantes num mesmo espago / tempo simula
a experiéncia do belo. Por isso, o monstruoso, o demoniaco na poesia
eucanaaniana nao preocupa, pois o0 autor apropria-se da lenda ou do mito e recria-o;
o leitor € levado pelo desafio de sua imaginagao criadora a descobrir a “outra” forma:
poética.

Nessa mesma linha de reflexdo e de analise podemos incluir o poema

Esfinge. Sobre esse ser mitologico encontramos que:

(...) A esfinge grega tem cabeca e seios de mulher, asas de passaros e
corpo e pés de ledo; (...) e cauda de serpente que, conforme conta-se (...)
devastava o pais de Tebas, propondo enigmas aos homens (...) e
devorando os que ndo sabiam resolvé-los. (BORGES; GUERREIRO, 1985,
p. 68).

Essa imagem aterrorizadora e ancestral é presentificada e trazida ao leitor do
livro de Eucanad por meio de uma nova forma poética que contém o passado e
corporifica o presente. O leitor participa da montagem da figura do mito como se
fosse um jogo de quebra-cabega, em que se encaixam as pecgas a partir de ordem,
espacgo e tempo determinados. Nesse processo de construgao poética da Senhora
Esfinge, a imaginagao poética conduz o leitor, e as coisas se combinam de forma
aleat6ria, analdgica, ndo seguindo cegamente a légica racional do senso comum.
Portanto, a linearidade da lugar a movéncia, as imagens que vao sendo moldadas
pelas maos do poeta ou da crianca, conforme o préprio poema Esfinge alude:

Imagine isto:
um ledo alado.

E antes que ele ruja
e antes que ele voe,

apague a cabeca
do senhor ledo

e substitua
por outra cabeca:
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por uma cabeca
bela de mulher.

Ou melhor, apague
todo o imaginado.

Comece de novo,
do seguinte modo:

uma mulher - pense-,
ponha agora nela

as patas e as garras
de um ledo dourado,

mas também a cauda
de uma grande cobra,

e por fim |he cole
asas de uma aguia.

Pronto, esta pronta
a senhora Esfinge.

Agora, responda
ao fatal enigma

que propunha a Esfinge
aos antigos gregos:

qual a criatura
que pela manha

anda em quatro pés,
mas ao meio-dia

ela tem so dois,
e a tarde trés?

(FERRAZ, 2009, p. 40).

O processo arquitetbnico do poema da senhora Esfinge calca-se em
principios poéticos, como a obediéncia as regras do jogo livremente aceitas pelos
participantes. O “eu” lirico dita as regras do jogo, ordenando ao leitor (jogador) o que
deve ser feito para a elaboragdo do mito da senhora Esfinge, por meio dos verbos
no imperativo, representados no poema por “‘imagine”, “apague”, “substitua”,
‘comece”, “pense”, “ponha”, “cole”. O verbo “apagar” é o unico que aparece duas
vezes no poema, 0 que evidencia o trabalho artesanal do fazer artistico em que o
poeta monta, desmonta, apara, funde as palavras, as ideias, os pensamentos para
chegar o mais proximo da experiéncia estética desejada e nao algo mediunicamente

caido dos prontos e acabados dos céus. O poema nao nasce pronto, ele esta na
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mente e precisa ser transformado em imagens, em formas para serem vistas,
sentidas, ouvidas pelas demais pessoas, conforme Décio Pignatari (2005).

O poeta cria uma forma verbo-voco-visual para simular a linguagem da
poesia, por meio de um jogo capaz de expressar conhecimentos, sentimentos,
desejos e vontades. Tal jogo envolve o participante em verdadeiros combates de
perguntas e respostas, como “ao fatal enigma” / “que propunha a Esfinge” / “aos
antigos gregos:” / “qual a criatura” / “que pela manha” / “anda em quatro pés,” / “mas
ao meio-dia” / “ela tem sé dois,” / “e a tarde trés?”. Essa proposta poética
eucanaaniana, aliada ao jogo de perguntas e respostas, incita o leitor a descoberta
de novos mundos, seres, coisas diversas, num dialogo diacrénico e sincrénico com a

cultura universal. Como Pégaso, voo e galope num mesmo bicho.

(...) Cavalo alado de origem divina, que surgiu nas nascentes do Oceano
(v.) (ou seja, nos confins do Ocidente), no momento em que Medusa (v.) foi
morta por Perseu (v. Gérgonas). Em outra versdo de sua lenda ele seria
filho de Medusa e de Poseidon, e irmao de Crisaor (vv.), € numa terceira
versao ele teria nascido da terra molhada pelo sangue de Medusa. Logo
apos o seu nascimento Pégaso voou para o Olimpo, onde se pbs a servigo
de Zeus (v.) levando-lhe os raios (KURY, 2008, p. 310).

Pégaso, outro poema que se agrupa aos demais nessa manifestacdo do
binario-vario, € construido por disticos, de modo a abarcar a forma e o conteudo
num mesmo ser. Sua arquitetura estrutura-se por uma relagdo paratatica e
paronomastica em que um contém o outro: “Cavalo alado:” / “Cavalopassaro” / “voo
e galope” / “no mesmo bicho”, “Cavalo aéreo:” / “aéreoquino!” / “Quem pega” “o
Pégaso!”. O texto resgata o conceito de poesia ao condensar elementos de
naturezas diversas como a sonoridade, o ritmo, a plasticidade, numa experiéncia
estética com a. Portanto, o poema Pégaso nédo s6 conta a histéria do mito, mas
apresenta-o por meio da presenca de substantivos concretos e por um processo de
aglutinagdo na propria imagem arquitetada do ser mitoldégico “Cavalo + Passaro”,
“Cavalo + aéreo” que, de certa forma, é o processo formador de PEGAso = verbo
‘PEGAr + pasSarO”. Ou seja, o poeta fabrica sua poesia colocando uma palavra ao
lado da outra por um processo de justaposi¢cdo em que uma vai se aderindo a outra,
formando uma nova palavra e com significado distinto das duas primeiras, como
acontece na proépria hibridagao de Pégaso.

O fazer poético eucanaaniano ancora-se nessa movéncia e elasticidade do

mundo da imaginacdo, da fantasia e da magia com processos elaborados de
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linguagem em que o autor trabalha a palavra artesanalmente, até que esta atinja a
forma desejada. Nesse “lapidar” da palavra poética, ela ganha forma e ja ndo é mais
a representacao arbitraria da coisa, mas a prépria coisa. A poesia de Ferraz lembra,
segundo Spina (2002, p. 23-24), o trabalho arduo do artesdo que consome muito de
seu tempo repetindo as mesmas agdes durante o trabalho dificil do dia a dia. Essa
condigdo elementar humana aparece impregnada na linguagem poética de Ferraz,
que transforma essas agdes, sentimentos em formas ou simbolos possiveis de
serem apalpados, degustados, visualizados, sentidos e ouvidos. O movimento
mecanico / repetitivo do artesdo pode ser presentificado nas trés estrofes disticas
que se repetem, das sete que compdem o poema Pégaso. Esses refrbes simbolizam
o movimento do labor humano, seja este artistico ou ndo, bem como o préprio voo

do passaro que se da por um processo continuo e repetitivo do bater de suas asas.

Cavalo alado:
cavalopassaro!

Tem quatro patas
e duas asas!

Voo e galope
no mesmo bicho!

Tem duas asas
e quatro patas!

Cavalo aéreo:
aereoquino!

Tem quatro patas
e duas asas!

Quem pega
0 Pégaso!

(FERRAZ, 2009, p. 24).

O trocadilho dos ultimos versos enigmaticos: “Quem pega” / “o Pégaso!”
permite fazer uma viagem por meio do mundo da fantasia e da imaginagdo e
conhecer novas terras, culturas e adentrar ao labirinto subterrdneo e aéreo da
poesia. Nesse voo livre por espagos e tempos ciclicos, egipcios, gregos e chineses,

depara-se com outro ser magnifico: a Fénix que, segundo 0 poema eucanaaniano:

E um passaro que, quando morre,
0 seu corpo arde em chamas.
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E, depois, das suas cinzas
um corpo novo renasce!

A lenda veio do Egito
- onde corre, magnifico, o rio Nilo -,

mas em outras terras, como a China,
ha lendas bem parecidas.

Hesiodo, poeta grego antiquissimo,
dizia que a Fénix vivia nove vidas.

Suas penas, vermelhas, douradas,
seriam lindas, resplandecentes,

da cor do fogo do sol,
do sol quando é sol nascente.

A Fénix representa, assim,
aquilo que nao tem fim:

a vida, que sempre renasce,
a fonte que nunca cessa.

A Fénix é o mais fabuloso
dos animais fabulosos!

(FERRAZ, 2009, p. 48 - 49).

A Fénix resgata o principio basico da vida universal. A Fénix representa o
processo ciclico desse movimento que nao tem fim, pois “E um passaro que, quando
morre” / “o seu corpo arde em chamas” / “E, depois, de suas cinzas” / “um corpo
novo renasce”. E como o sol que morre ao entardecer e renasce mais bonito ao
amanhecer. Segundo Borges e Guerreiro, acredita-se que “a Fénix viria a ser um
espelho ou a imagem do universo. Para maior analogia, os estoicos ensinaram que
0 universo morre no fogo e renasce do fogo e que o processo nao tera fim e ndo
teve um principio.” (1985, p. 26) Por isso, “A Fénix é o mais fabuloso” / “dos animais
fabulosos”. E a pura fantasia que renasce a cada reescritura, a cada releitura desde
“Hesiodo, poeta grego antiquissimo,” / que “dizia que a Fénix vivia nove vidas”. Na
poesia de Ferraz, ela esta mais viva do que nunca. Pode-se até ouvir o som sibilante
de suas asas presentificado nas aliterativas “SuaS pena$, vermelha$S, douradaS” e
nas assonantes “a, e, 0" destes versos e dos que se seguem, corporificando a Fénix
visualmente, como em “Seriam linda$S, reSplandeCenteS” / “da cor do fogo do sol,” /
“ do sol quando € naSCente”. Observa-se, também, além da presenca das
aliteracdes “S, C, SC” e assonéancias (a, e, 0) uma presenga marcante do “R”, que

aparece ciclicamente fazendo a passagem entre “moRRer-RenasceR”, “coRpo aRde
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em chamas.”, / “coRpo novo Renasce!”, representando “a vida, que Sempre
renaSCe,” / “a fonte_que nunca cessa.”. A poesia segue esse mesmo percurso de

morte e ressurreigao, pois ela foi (e €) conforme Paz,

(...) a visdo de uma presenga na qual se reconciliam as duas metades da
esfera. Presenca plural: muitas vezes, no curso da histéria, mudou de rosto
e de nome; contudo, através de todas essas mudangas, € uma. Nao se
anula na diversidade de suas aparicées; e quando se identifica com a
vacuidade, como ocorre na tradicdo budista e em alguns poetas modernos
do Ocidente, se manifesta — insigne paradoxo — como presencga. Ndo € uma
ideia: & puro tempo. Tempo e ndo medida: este tempo singular, unico e
particular que agora mesmo esta passando e que passa sem cessar desde
o principio. A presenga € 0 agora encarnado. (...) A poesia que comega
neste fim de século - ndo comega realmente nem tampouco volta ao ponto
de partida: € um perpétuo recomego e um continuo regresso. A poesia que
comecga agora, sem comegar, busca a interse¢cdo dos tempos, o ponto de
convergéncia (1993, p. 56 -57).

Como se pode notar, a poesia de Eucanaa Ferraz ancora-se nessa
convergéncia, ou seja, procura um ponto de apoio em meio ao caos da linguagem e
da propria vida. Por isso, sua arte poética busca uma interseccao entre a fantasia e
0 mistério _ amalgamados nas lendas, mitos, cantigas de roda, costumes do
passado _ ao real cadtico do presente. E uma viagem tensa, perigosa, mas ao
mesmo tempo € leve e prazerosa, pois 0 poeta consegue penetrar na alma universal
da poesia e dos povos primitivos.

Oroboro segue essa mesma linha circular e infinita verificada no poema Fénix.

Para Borges e Guerreiro Oroboro era, para os antigos:

(...) um rio circular que rodeava a terra. Todas as aguas fluiam dele e nao
tinha nem desembocadura nem nascentes. Era também um deus ou um
tita, (...) o principio e o fim. (1985, p. 168).

e, de acordo com o poeta Eucanaa Ferraz, “E uma cobra que morde o préprio rabo” /
“E pra frente e pra tras a mesma coisa” / “E que nem a palavra: oroboro”. Podemos a
afirmar que esse movimento ciclico-anagramico constante ndo aparece apenas no
titulo, mas em toda construcdo poematica do texto que ora esta representado pela
repeticdo do verso iconico-ecoante “E uma cobra que morde o préprio rabo”, o qual
permeia todo o texto como se fosse o giro da roda de um moinho d’agua em plena
agitacdo, ora pela possibilidade de ler poema de cima para baixo e de baixo para
cima, permitindo, portanto, de acordo com Pignatari, “sentirmos, ouvimos e vermos”

(2005, p. 49) a propria coisa em agao. Consequentemente, a palavra e 0 poema
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OROBORO fundem-se como faces material e imaterial de uma forma que é o

préprio ser em movimento.

E uma cobra que morde o préprio rabo.
E uma linha que nunca chega ao fim.

E uma cobra que morde o préprio rabo.
E o inicio que morde o préprio fim.

E uma cobra que morde o préprio rabo.
E uma cobra que nunca chega ao fim.

E uma cobra que morde o préprio rabo.
E um circulo que une o0 ndo e o sim.

E uma cobra que morde o préprio rabo.
E uma cobra que morde o0 nés e o mim.

E pra frente e pra tras a mesma coisa.
E que nem a palavra: oroboro.

E uma capa mordendo a contracapa.
E um livro que nunca chega ao fim.

(FERRAZ, 2009, p. 57).

A obra eucanaaniana surpreende a cada instante em que se penetra mais e
mais em suas entranhas, na busca de desvendar o desconhecido e o distante. O
poema estrutura-se numa métrica livre, paratatica, ciclica, dualistica, semelhante
aos textos anteriores, organizando-se por um jogo cabalistico, a comecar pelo titulo
OROBORO, que possui sete letras, seguido por sete estrofes dualisticas, bem como
sugere uma relagcdo de coincidéncias. Isso permite intuir uma analogia entre o ato
génico divino e o processo criativo-poético eucanaaniano. O numero cabalistico sete
€ composto pela soma de trés mais quatro (que € igual-OrO b Or O — ou seja, a
soma de trés consoantes mais quatro vocais), 0 que aproxima a obra poética de
Ferraz, Bicho de Sete Cabecgas e Outros Seres Fantasticos, da construgcao génica
do mundo em sete dias. Essa relacdo simpldria e, talvez, até considerada
blasfémica, absurda, ajuda a compreender a poesia de Eucanad Ferraz, por
condensar dois processos de criagado desiguais, antagbnicos: o humano e o divino.
Quica seja este o maior encanto da poesia eucanaaniana: a busca infinita da
perfeicdo, da beleza, da apaziguamento das ideias, das formas, da semelhancga ao
criador, mesmo sabendo dos constantes atritos, das dessemelhancas e,

obviamente, da desigualdade constante das coisas. O resultado disso é uma
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brincadeira que une o distante, o horripilante, o exagero, a liberdade, a tensdo e a
contensdo num mesmo ser , como ocorre também em o Bicho de Sete Cabecas,
uma referéncia clara ao ser mitologico denominado Hidra de Lerna. Conforme

Borges e Guerreiro:

(...) Cem cabecas contou-lhe Diodoro o historiador; nove, a Biblioteca de
Apolodoro. Lempriére nos diz que esta ultima cifra € a mais aceita; o terrivel
€ que a cada cabega cortada brotavam-lhe duas no mesmo lugar. Diz-se
que as cabecas eram humanas e que a do meio era eterna. Seu halito
envenenava as aguas e secava os campos. Até quando dormia, o ar
peconhento que a rodeava podia ser a morte de um homem. (1985, p. 88).

O Bicho Sete Cabecgas contempla sinteticamente o que ja foi apresentado
anteriormente em relacdo a “monstrualizacdo” da poesia eucanaaniana e a
desconstru¢do do macabro, do feio, do assustador, do horripilante por meio de uma
linguagem suave, leve e figurativa. O poema é arquitetado num jogo de palavras
aliterativas e assonantes que buscam mais a diversao do que a pura e simples
informagéo acerca de monstros. Na poesia de Ferraz a figura do monstro é diluida
por meio da musicalidade, do exagero, das construgdes inesperadas que privilegiam
mais a brincadeira com o0 som das palavras do que o sentido morfossintatico delas.
Os versos dissonantes e musicais: “Sete bocas, sete vozes,” / “isso ja forma um
coral’” / “Se s6 uma desafina,” / “o caso ndo € tdo mau.” retratam essa valoracao
sonora e a propria intertextualizagdo com a cantiga de roda: “Sete e sete sdo
catorze,” / “com mais sete vinte e um...” / “O bicho vive sozinho,” / “amor Ihe bastava
um...” que convida a entrar na brincadeira de faz de conta, ora espontanea, ora
conduzida por regras, tal como o poema Fénix, em que o “eu” lirico ordena o que se
deve fazer para a reconstrugdo do mito. A poesia de Ferraz condensa essa
dualidade varia contrastante, que permeia toda sua obra.

Conclui-se que os poemas Centauro, Sereia, Mandragora, Lobisomem,
Faunos, Fénix, Oroboro, Bicho de Sete Cabecas, Pégaso, Esfinge estruturam-se
tanto na forma quanto no conteudo por um movimento “binario-vario” que os
atravessa metalinguistica e intertextualmente, numa dire¢ao hibrida. Nesse sentido,
€ correto afirmar que o poeta constrdi e desconstréi os seres fantasticos por meio da
elaboracdo da forma poética de versos livres, aliterativos, paronomasticos,
assonantes e que estdo agrupados, como ja mencionado anteriormente, por

disticos, tercetos e quartetos. Os poemas condensam, na forma dualistica, o
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homem, nas suas mais variadas esferas: do pré-histérico ao homem atual. O autor
representa, na obra, o processo de constru¢cdo da arte parodistica — o poema traz a
tona o novo olhar critico e misterioso do poeta, revendo a propria arte e o proprio
homem.

Enfim, os poemas sao hibridos e apontam para varias possibilidades de
leitura, uma vez que resgatam a histéria desses seres fantasticos por meio de uma
linha parodistica, presentificando-os de forma nova e atual. Percebe-se, nos
poemas, uma tensdo humana entre ser ou néo ser gente. E nessa movéncia, nessa
elasticidade que a poesia eucanaaniana se afirma. A beleza de seus poemas esta
na agregacgao do contraditorio, do diferente, do estranho, num mesmo espago-tempo

- na unido do vario — que contém em si mesmo a diversidade.
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3.1.2 Monstros e gigantes na poesia do “Bicho de Sete Cabecas”

Os poemas Monstro do lago Ness, Dragéo, Bicho-papéo, T'ao T’ieh, Zumbis,
Onstro, Ciclopes e Ogros remetem a monstros e gigantes presentes em diversas
mitologias, folclores e acervos lendarios, por meio de intertextualidade e
metalinguagem . Esses poemas estao estruturados por disticos, tercetos, quartetos,
ou por octetos. Reconstroem as historias miticas e lendarias que amalgamam alguns
tracos peculiares da poesia infantil, como as brincadeiras de faz de conta, o
misticismo presente nas formas imagéticas, oniricas, sensoriais e 0s constantes
jogos de palavras, de ideias e pensamentos.

No poema Monstro do lago Ness, esta presente o jogo do faz de conta,
simulando o “esconde-esconde” das brincadeiras infantis praticado nas “horas de
ocio”, de maneira livre espontanea pelas criangas, conforme Johan Huizinga (2001,
p. 151). Essa condigédo elementar do jogo e da poesia esta estruturada no texto por
um jogo de palavras anaféricas, paronomasticas, aliterativas e assonantes, como em
“néscio”, “nesse”, “ness”, “esconde-esconde”, “um monstro sinistro”, “um sinistro
monstro”, “esquecido”, “logo”, “lago”, “escondido”, “conhecido” e “um
Nessinistromonstro”, dando a visdo desse movimento do monstro no texto. Essa
movéncia rizomatica na escritura de Ferraz presentifica-se por um processo
paratatico em que as palavras vao se amalgamando unas as outras, assim como o
deslocamento ondular e intrigado do “monstro tdo conhecido”, e que “segue
[misteriosamente] escondido”, dentro do majestoso lago Ness e na propria

arquitetura textual.

Somente um NESCIO
(vocé nao acha?)
nadaria NESSE tal de
lago NESS, na Escdcia,
sabendo que nele

se esconde-esconde
(ninguém acha)

um monstro sinistro...

Um sinistro monstro!

Somente um escocés esquecido
(ou louco)

escolheria se lancgar logo

no lago lendéario de NESS
sabendo que naquelas aguas
(tdo limpas, tao lindas)
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segue Escondido
um monstro tdo conhecido...

um Nessinistromonstro!

(FERRAZ, 2009, p.31)

Seguindo essa mesma atmosfera antinbmica de mistério versus revelagdo do
monstrengo do lago Ness estdo os poemas Dragédo e o Bicho-papéo. Tais poemas
recuperam o fantastico presentificado nos mitos ou nas lendas do Monstro do lago
Ness, Dragéo e Bicho-papé&o por meio de um jogo tenso de confrontos de realidades
antagénicas, divididas em planos distintos: a) o da sensacgao visual e concreta; b) o
da imaginagédo e da fantasia; c) o da construgdo e desconstrugdo do monstro por
meio de dos jogos de palavras aliterativas, assonantes, anaféricas algo que
desconstréi a duvida, o medo e provoca o riso. Vejamos o poema Dragéo:

S6 aparece quando quer.
Quase sempre ¢ invisivel.
Mas quem viu o bicho diz
que nao ver é preferivel.

Mas é possivel senti-lo
(isso parece que é certo):
podemos adivinha-lo
quando ele anda por perto.

Acredito piamente

nessa histéria de dragao,
mas isso de so senti-lo
deve causar confusao.

Muitas vezes, por exemplo,
sentimos perto de nos

uma coisa grande e estranha
feito um lagarto feroz!

Feroz! Terrivel! Gigante!
Grandes orelhas de porco!
O corpo todo de escamas!
Na testa um grande caroco!

O rabo, com muitas voltas,
danga pra todos os lados!
Os dentes sao de serpentes!
Os olhos — esbugalhados!

Isso tudo que sentimos
vem a ser o tal dragéo?
Eu Ihe digo: muitas vezes,
pode ser a solidao!

Muitas vezes pode ser
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0 medo de estar sozinho,
que pode vir de repente
ou entado devagarzinho.

E, no entanto, noutras horas,
0 que parece um dragao
pode ser, pelo contrario,

0 medo da multidao!

Se é s6 medo ou se é so6 dragao,
como se ter a certeza?

O lagarto monstruoso

pode ser s6 uma tristeza...

Esse monstrengo invisivel
pode ser a propria duvida...
Esse monstrengo invisivel
pode ser alguma divida.

Se nés perdemos o sono,
tudo parece um dragao!
Se é preciso acordar cedo:
6 dragéo, dragéo, dragao!

Mas se mudamos de assunto
e esquecemos o dragao,
tudo fica bem tranquilo,

tudo assim: sem emogéo.

Sem um problema qualquer,
tudo fica tdo sem gracga

na nossa imaginacgao...

que nao acontece nada!

Esse nada pode ser...
Adivinhe ... adivinhe...

O DRAGAOQ!

(FERRAZ, 2009, p. 34 — 35 - 36 — 37).

Nas primeiras sete quadras do poema Dragdo (do verso um ao vinte e seis),
destacamos a presenga significativa e assustadora do monstrengo que permite “vé-
lo” sensorialmente por meio de palavras portadoras de imagens, bem como pela
fluidez dos versos rimados. Diante disso, constata-se, nos primeiros versos do
poema, um “eu” lirico que afirma acreditar “piamente” / “nessa histéria de dragao”,
mas o fato de “senti-lo” muito proximo causa-lhe “confusdo”. Percebe-se, nesse
sentido, a forga magica da palavra, do pensamento que se transforma em coisa, em
ser e “... é possivel’ adivinhar o dragao “quando ele esta por perto” visualmente.
Ferraz constréi o monstrengo ideogramicamente por meio de versos rimados,

movedicos que, em vez de dizer como € o bicho, retratam-no poeticamente e
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imageticamente como “uma coisa grande e estranha”, / “feito um lagarto feroz” / (...)
“Terrivel! Gigante!” / “Grandes orelhas de porco!” / “O corpo todo de escamas!” / “Na
testa um grande carogo!” / “O rabo, com muitas voltas,” / “danga pra todos os lados!”
/ “Os dentes sao de serpentes!” / “Os olhos — esbugalhados!”.

Da segunda metade do texto em diante e, especificamente, a partir da
indagacao do “eu” lirico se “Isso tudo que sentimos” / “vem a ser o tal dragao?”,
percebe-se um distanciamento do plano sensorial para adentrar num plano em que
tudo transcorre dentro de uma outra légica: a da comparagao que se faz por meio da
identificacdo do Dragdo monstro com estados de espirito, sentimentos, dificuldades
ou mesmo fatos da vida. Essa assertiva presentifica-se na mudanca radical do
verbo “sentir’, que indica uma certeza, uma proximidade, um contato fisico para uma
locucédo verbal anaférica “pode ser’ sugerindo um movimento de alternancia, de
incerteza, de duvidas, de culpas, de inquietagdes que ora se configura na autofobia,
‘o medo de estar sozinho”, ora na agorafobia, “0 medo da multidao.

O poema metamorfozeia o medo, assim como o proprio dragéo que “possui a
capacidade de assumir muitas formas, mas estas sdo inescrutaveis” segundo
Borges e Guerreiro (1985, p. 1-2). A poesia eucanaaniana assume essa forma
anfibia que fornece imagens mentais capazes de transcender o plano real e adentrar
ao universo da imaginagao, dos sonhos e do jogo poético em que tudo é possivel de
acontecer. Essa metamorfose do dragdo é concretizada por Ferraz por meio do
movimento de alternancia dos versos, em que afirma que o monstrengo ora “pode
ser a prépria duvida...” / ora “pode ser alguma divida.” ora a falta de “sono” ou o
“acordar cedo” ou mesmo ainda quando n&o acontece nada, pois “Esse nada pode
ser...” / “Adivinhe ... adivinhe...” / “O DRAGAOQ”, tal qual acorre na imaginacdo, nos
pensamentos e sonhos que s&o ordenados por uma légica prépria.

Monstro do lago Ness, Dragdo, Bicho-papé&o, T'ao T’ieh, Zumbis sao todos

monstros horripilantes, mas Onstro é:

Pior do que um monstro
sem cabega!

Pior do que um monstro
de duas cabegas!

Muito pior do que um monstro
com fome!
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Pior do que isso:
a palavra monstro

sem cabeca, s6 o rabo,
s6 o resto...

éaletraM
vagando por ai...

(FERRAZ, 2009, p. 43)

Podemos afirmar, com base em postulados de Pignatari (2009) e Chklovski
(1978) que o poema Onstro se organiza por um processo paratatico em que as
palavras, o ritmo, o paralelismo e a repeticao proposital dos versos ganham forga e o
texto deixa de ser apenas um espaco de informagdo do monstro para materializa-lo
textualmente. Ferraz constréi a imagem do Onstro no texto anaforicamente ao jogar
de forma tensa e gradativa com o verso “Pior do que um monstro” / “sem cabecga!”
/ “... de duas cabecgas” / ““... com fome!”é segundo o préprio poema a “... palavra

monstro” / “sem cabecga, sé o rabo,” / “s6 o resto...”/ corporificado pela “... letra M” e
que sai da pagina do livro e fica “vagando por ai...”. A poética eucanaaniana da
liberdade a matéria — o ser da escritura ganha vida e sai do espacgo fixo do papel
rumo a iconizagao, tal como a prépria linguagem poética.

Bicho-papéo faz parte desse jogo arquitetado pelo mistério, pela incerteza e
pelo acaso. Esse adensamento do desconhecido estd marcado pelo pronome
indefinido “NINGUEM?” e pela conjungdo adversativa “MAS,” como se constata nos
versos “Ninguém sabe como €é,” / “mas que ele existe... ele existe.” / “E ninguém
quer que ele fique,” / “mas que ele insiste... ele insiste.”, bem como pelas
reticéncias, que permitem essa abertura para o mistério e a repeticdo anaférica das
frases: “ele insiste... ele insiste” e assonante das vogais (e, i). Segundo a lenda do
Bicho-papéo, ele é um ser monstruoso que muda de forma, assim como o dragéo, e
assusta as criangas desobedientes. Embora o poema construa uma tensdo ao
retratar um ser que nao possui uma forma definida, por ser exatamente uma criagao
imaginaria e poética e, portanto, ter sua configuragdo de acordo com os costumes
de cada povo, o texto desconstréi esse desconhecido, distante, ao combinar e trazer
algo bem familiar as criangas, que sdo as cantigas de rodas e a musicalidade
concretizada pelas assonantes (a, e, i, 0) do proprio texto, como se pode verificar
nos versos da cantiga folclorica “Bicho-Papao,” / “sai do telhado!” / “Deixa eu dormir”

/ “sossegado!”.
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Seguem essa mesma linha de presentificagdo da monstruosidade os
minipoemas narrativos T'ao—T’ieh e Zumbis. Tais textos estruturam-se por versos
ternarios livres e sao conduzidos por um viés cOmico. Essa comicidade esta
ancorada na quebra de uma sequéncia logica construida na primeira estrofe que
induz o leitor a construir na memoria o monstro T'ao—T’ieh, “um cachorro de seis
patas” / “com uma cabeca de tigre!”; no entanto, o “eu” lirico inesperadamente
pergunta ao leitor: “Imaginou? Muito que bem.” / “Mas se um dia eu for a China,” /
“Nao quero ver ele ndo”. Essa mesma situagdo ocorre em Zumbis, em que 0 “eu”
lirico relata “Foi la no Haiti” / “que ouvi falar dos zumbis:” / “gente morta que volta!”, e
de forma brusca acrescenta ironicamente: “N&o acreditei.” / “Mas, mesmo assim,” /
“fechava bem a porta.” S&o textos curtos que constroem uma expectativa inicial, mas
logo em seguida desfazem-na, quebrando a logicidade de sentido, provocando,
portanto, o riso. Segundo Henri Bergson (1987), tal efeito comico deriva dessa
naturalidade do “eu” lirico em narrar os fatos como se fossem normais para as
outras pessoas, mas nao para ele, e é esse acontecimento inesperado que torna o
texto cémico.

Elencamos ainda nessa linha cémica os poemas narrativos e livres Ciclopes e
Ogros; este ultimo, estruturado por oito versos disticos anaféricos; e aquele por
dezessete quartetos, sessenta e oito versos brancos heptassilabos e rimas
misturadas. Tais poemas sdo estruturados por caracteristicas semelhantes as das
cangbes de trogcas, em que o cantor (puxador) obriga seu oponente a dar
continuidade ao verso dito anteriormente. Esses tragcos do canto nordestino séo
presentificados em algumas partes do poema Ciclopes pela repeticdo do verso no
final de uma estrofe “(e ninguém nunca ia 1a)” que é retomada em seguida no inicio
da outra “E ninguém nunca ia 1&” do poema Ciclopes e, no outro, pelas palavras

anaféricas de cada verso que inicia por “Os ogros sao...” ora “Os ogros tém...”, tal

como se constata no poema.

Os ogros sao grandalhdes!
Um ogro é o dobro de um homem.

Os ogros tém cabeca de ovo
e coragao de ouro!

Os ogros sao engracados!
Sao bobos os ogros!
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Os ogros tém medo dos homens!
Os ogros ndo séo bobos...

(FERRAZ, 2009, p. 19).

A estruturacao ideogramica, paratatica e anaférica desses textos se organiza
por um jogo de palavras que privilegia mais a sonoridade, o trocadilho, a contragéo
das ideias e de pensamentos do que por puramente o jogo de sentido. Essa forma
arquiteténica poética de Ferraz permite ao autor desconstruir a imagem monstruosa,
brutal, canibal e horripilante desses monstrengos e aproxima-los das criangas, tal
como o ogro do famoso filme Shrek. Essa desmonstrualizagdo esta explicita nos
versos eucanaanianos que afirmam ter os ogros um “... coragao de ouro!” e serem
eles “... engragados!”, ou ainda pelo trocadilho paradoxal em que ora dizem: “Sao
bobos os ogros!”, ora desdizem: “Os ogros ndo séo bobos...”.

Tal brincadeira funde a fantasia a realidade por meio da manipulagdo das
coisas oriundas de universos distintos, com se fossem um jogo de quebra-cabeca
em que o “eu” lirico vai montando as pecgas do brinquedo. Essa técnica de criagao
permite ao poeta manejar as palavras, as ideias, os pensamentos e desconstruir na
poesia a bestialidade, a monstruosidade dos ogros e dos ciclopes, tornando-os
familiares e queridos das criancas.

Em relagcao aos Ciclopes, encontramos em Mario da Gama Kury, que sao:

(...) Monstros gigantescos com um olho Unico no meio da testa, sobre os
quais as tradigdes divergem. Em Homero eles aparecem como seres
selvagens, antropdfagos, sem governo e sem leis, habitantes de uma regiao
remota dedicados a atividades pastoris. Ulisses (v.), em seu retorno da
Guerra de Tréia, chegou a terra dos ciclopes e penetrou na caverna de um
deles; Polifemo, o senhor da caverna, aprisionou Ulisses e seus
companheiros e devorou dois deles; os restantes conseguiram escapar ao
mesmo destino embriagando o ciclope e fugindo depois de cegar seu Unico
olho com um ticdo. Polifemo pediu a Poseidon (v.), seu irmdo, que
castigasse Ulisses, e o deus criou as maiores dificuldades ao heréi em sua
viagem de volta a itaca. Na poesia pastoral grega Polifemo aparece muito
mais humano, e até amoroso, vivendo bucolicamente na Sicilia e cortejando
a ninfa Galatéia. Também contrastando com Homero, Hesiodo apresenta os
ciclopes como artifices eximios, principalmente ferreiros; o poeta menciona
trés deles - Arges ("Brilhante"), Brontes ("Tonitruante") e Esteropés
("Relampejante"), fabricantes dos raios de Zeus. Sao criaturas divinas, filhos
de Gaia (a Terra) e Urano (o Céu), ora apresentados como auxiliares de
Hefesto (vv.), ora como construtores das muralhas de varias cidades muito
antigas (Tirinto, por exemplo); essas muralhas chamavam-se cicldpicas e se
compunham de blocos de pedra tdo grandes que somente uma forga sobre-
humana poderia mové-los. (2008, p. 79-80)
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A arquitetura poética de Ferraz reconstroi metalinguistica e intertextualmente
em versos sofisticados, curtos, diretos, assonantes, aliterativos a lenda dos ciclopes
contada por dois grandes poetas, Hesiodo e Homero. Conforme pressupostos
tedricos de Régis Bonvicino (2005) e Décio Pignatari (2009), pode-se afirmar que
Ferraz constrdi sua poética por meio de um processo sintagmatico em que combina
varios elementos linguisticos distintos e contraditorios num mesmo campo de
atuacdo. Sua poesia mescla o horror ao afeto muito particular de cada criatura,
diluindo as cores e enfraquecendo os limites que os unem. Dessa forma, segundo
Jeha, o poeta “combina alguns toques de inteligéncias e ridiculo tanto no corpo
quanto no uso da linguagem e no modo de agir desses seres” (2009, p, 32), que os
tornam engracados. Os ciclopes sao criaturas semi-humanas em seus corpos e
englobam o diferente e o igual materializados no mundo n&o cultivado dos campos
de grutas, montanhas, florestas.

O autor reconfigura a imagem brutal, violenta e desengongada dos
monstrengos por meio de cortes cinematograficos que aparam alguns tragos e
mostram outros mais leves, mais engracados e cbmicos, desconstruindo, dessa
forma, o que ha de monstruosidade e horror nesses seres magicos e fantasticos.
Essa reorganizacdo da narrativa poética de Ferraz elimina as agruras dos ciclopes e
dado as acgbes impensadas uma leveza, permitindo esquecer qualquer alusdo ao
macabro que poderia ser praticado por eles.

Nessa fronteira de retextualizagdo, percebe-se, segundo o0s versos
eucanaanianos que, em Homero, os ciclopes “eram filhos de Poséidon:” / “seres
tristes, isolados,” / “evitados e temidos” e em Hesiodo “... trés ciclopes” / “todos trés
de estremecer:” / “um era o som do trovao” / “o outro o clardo do relampago,” e
ultimo “... era o raio no céu”. Em Ferraz, os Ciclopes sdao desengongados,
atrapalhados e, por isso, engragados. Todavia, o que se monstrualiza € a linguagem
da poesia, por comungar com a diferenga com o estranho, o desconhecido, o
distante, o contrastante, ou melhor, por condensar aquilo que aguga a curiosidade.
O poema Ciclopes eucanaaniano faz referéncia a alguns personagens e lendas
gregas elucidados no poema como Hesiodo, Ulisses, Zeus, Poséidon:

Os ciclopes sao gigantes!
Eles tém um olho sé:

um olho no meio da testa!
Sao feios de fazer do!



Ha muito tempo, diziam

que eles eram bons ferreiros,
trabalhavam com Hefesto
forjando raios pra Zeus.

Hesiodo, grande poeta,
dizia na Teogonia

que so havia trés ciclopes,
todos trés de estremecer:

um era o som do trovéo,
outro o clardo do relampago,
outro era o raio no céu.

Sao gigantes os ciclopes!

Ja na Odisseia de Homero
- 0 maior poeta grego! -
eram filhos de Poséidon:
seres tristes, isolados,

evitados e temidos,

que habitam uma linda ilha
pastoreando o seu gado

(e ninguém nunca ia 14].

E ninguém nunca ia la

na tal ilha verdejante.

Mas o grande herdi Ulisses
foi parar naquelas bandas, ..

Conta a histéria que um ciclope

trancou numa s6 caverna
Ulisses e seus soldados,
Mas veja 0 que aconteceu ...

Ulisses, inteligente,

deu vinho pro tal gigante,
que bebeu, bebeu, bebeu
e foi deitar-se num canto.

O gigante, um tanto grogue,
perguntou para o heréi:

- Ei, vocé, qual o seu nome?
Ulisses disse: - Ninguém!

Com o ciclope adormecido
- Polifemo era o seu nome-
0s homens num golpe sé
cegaram o unico olho

da terrivel criatura!

Sao gigantes os ciclopes!
Eles tém um olho so!
Sao feios de fazer do!

Polifemo gritou muito,

de modo que seus amigos
chegaram perto da gruta
e la de fora gritaram:

101
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- Tem alguém te incomodando?
E Polifemo gritava:

- Ninguém me feriu! Ninguém!
E la de fora insistiam:

- Polifemo, te feriram?

E o gigante respondia

la de dentro da caverna,

aos gritos: - Ninguém! Ninguém!

Todo mundo foi embora

e Ulisses pode fugir.

Os ciclopes sao gigantes
mas nao sao inteligentes ...

Sao feios de fazer do!
Ninguém ha de discordar.
Eles tém um olho s6
(Polifemo nao tem mais ...).

(FERRAZ, 2009, p. 19).

Ciclopes arquiteta-se num movimento imperceptivel coémico de acgdes
inesperadas que levam o leitor a rir, embora saiba que se trata de um jogo de faz de
conta criado pelo poeta. De acordo com postulados de Bergson (1987), podemos
inferir que Ferraz manipula as palavras como se essas fossem bonecos, dando-lhes
vida, alma, levando-as a um verdadeiro estado de metaforizacdo cédmica. O poema
reproduz esse fio condutor do riso por incorporar o vai e vem automatizado nas
acgodes, falas repetitivas, ingénuas entre os Ciclopes e o esperto Ulisses.

A grande maestria de Ferraz esta na criagdo do jogo paradoxal que envolve
dois seres de universos dispares, mas que convivem num mesmo espago e tempo
conflitantes. De um lado, o poeta assinala as diferengas; de outro, amplia-as por

meio de um processo irbnico que provoca o riso, Como nos Versos em que o gigante,

“* [

. um tanto grogue”, pergunta ao herdi: “ Ei, vocé, qual o seu nome?” e este,
sagazmente, responde: “- Ninguém!”, aproveitando o n&do entendimento racional
linguistico dos ciclopes em relagao ao significado das palavras ou frases. E é essa
genialidade que salvara Ulisses e a vida de seus leais companheiros das garras dos
ciclopes, depois de cegado “o unico olho” / “da terrivel criatura” num “... golpe s6” ao

que, segundo o “eu” lirico:

Polifemo gritou muito,

de modo que seus amigos
chegaram perto da gruta
e la de fora gritaram:
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- Tem alguém te incomodando?
E Polifemo gritava:

- Ninguém me feriu! Ninguém!
E la de fora insistiam:

- Polifemo, te feriram?

E o gigante respondia

la de dentro da caverna,

aos gritos: - Ninguém! Ninguém!

O poema se estrutura num jogo de palavras ambiguas e sentidos codmicos. A
comunicagado entre os monstrengos € confusa, pois “Os ciclopes sdo gigantes” /
‘mas nao séo inteligentes”, conforme afirma o “eu” lirico do poema. Tal assertiva é
comprovada pelo tumulto generalizado do dialogo entre os ciclopes, que nao
conseguem se entender e perceber a malicia impregnada na palavra “Ninguém?”,
arquitetada por Ulisses, com a finalidade de ludibria-los. O pronome indefinido
‘ninguém” contempla essa monstruosidade da poesia, uma vez que significa ao
mesmo tempo uma dupla identidade: como definicdo do anonimato presentificado no
verso “e ninguém nunca ia 1a” e também a representacdo da outra face do herdi,
quando este é interrogado pelos Ciclopes: “- Ei, vocé, qual o seu nome?” / no que
“Ulisses disse: - Ninguém!”. E essa confus&o de ordem sintatica que causa toda a
graciosidade do poema, pois os Ciclopes ndo tém dominio linguistico e logico da
linguagem, eles agem de forma mecanica, automatica. A elaboragdo ambigua em
torno do significado da palavra “Ninguém” é que torna o texto leve, pois cria uma
rigidez no lugar em que deveria haver maleabilidade e flexibilidade na vida do
individuo. Essa forma ingénua dos Ciclopes suscita no leitor a possibilidade de
reconhecimento dessa situagao no seu dia a dia. Os poemas Monstro do lago Ness,
Dragéo, Bicho-pap&o, Tao Tlieh, Zumbis, Onstro, Ciclopes e os Ogros sao
construidos por um processo metalinguistico e intertextual que de certa forma
desconstréi a monstruosidade por aceitar a alteridade, mostrando o que ha de mais
belo, mitico e fantastico na forma contrastante de ser de cada ente lendario,
folclérico e mitoldgico. O poeta cria essa atmosfera magica em que podem conviver
o estranho, o diferente, o duvidoso, o macabro, o multiplo, o atrituoso num mesmo

espaco e tempo por meio do jogo de faz de conta.
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Consideragoes Finais

Estudar o Bicho de Sete Cabecas e Outros Seres Fantasticos foi ao
mesmo tempo aventura e pé no chdo. Caminhar, voar, navegar, viajar por lagos,
terras, ares, lugares ora proximos, ora distantes, oras reais ora imaginarios, ora
conhecidos ora desconhecidos, ora visiveis ora invisiveis transformou este estudo
em drama e paixao.

Na primeira leitura do livro, aquela em o folheamos, sem nenhuma
preocupagao, chamaram a atengao as figuras asperas em relevos de André da Loba
que, ja continham em si mesmas o binario-vario-hibrido de todo o bestiario presente
no livro. Noutra passada de vista, com olhar um pouco mais atento, deparamos com
os versos movedigcos, imagéticos, hiperbdlicos, parddicos, numa relacdo de
indecisdo versus precisao, de tensado versus harmonia, de comicidade versus
seriedade, de sensagao concreta versus abstragdo; tudo isso construido por um
arranjo de palavra e sonoridade varia, ao corte eliptico e abrupto de palavras, versos
e estrofes para deixar uma poesia limpa, sensorial e fluida.

Percebe-se que, de uma forma geral, os poemas analisados tecem uma
relacdo de coincidéncias entre o jogo e poesia por condensarem a tensdo e a
distensdo por meio da brincadeira com a sonoridade caracteristica do universo
infantil tal como o jogo de “esconde-e-revela”. Eucanaa fabrica seus poemas de
forma a revitalizar a palavra, tirando-a do estado comum, frio, crénico, solitario para
um espaco de pura movéncia, elasticidade, maleabilidade em que ela deixa de falar
das coisas para sé-las nos mais diversos planos da imaginagao poética.

Ha poemas que corporificam a presenga do medo por condensar a nao
revelagado do mistério tal como Bicho-papé&o que “Ninguém sabe como ele &,” / “mas
que ele existe... ele existe”, ou Dragdo que “S6 aparece quando ele quer’, uma vez
que “Quase sempre € invisivel”. Como o Dragédo é fruto da imaginagéo poética ou
infantil, de acordo com o poeta tudo pode se transformar no monstrengo como “o
medo de estar sozinho” ou “0 medo da multidado” ou ainda “... a tristeza”, “... a prépria
duvida” ou “... alguma divida”, todavia, € essa movéncia misteriosa que da sentido a
vida, pois sem essa emogao, sem esse conflito existencial entre o conhecido e o
desconhecido, conforme o poeta “tudo fica sem graga”.

Ainda nesse jogo de esconde-e-revela acrescenta-se o poema Monstro do

lago Ness. Esse texto arquiteta o jogo de esconde-esconde no proprio texto. Cabe
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ao leitor, entrar na brincadeira e fazer a descoberta, por meio do movimento do
monstrengo no jogo de palavras paronomasticas e parataticas do inicio ao fim do
poema. Essa brincadeira do esconde-esconde € muito praticada pelas criangas e o
texto faz referéncias a essa magia, fantasia e mistério. Conforme Octavio Paz
(1993, p. 1440), a fungcdo da poesia € lembrar certas realidades enterradas e
ressuscita-las e apresenta-las de uma forma nova ao publico. O papel do poeta,
portanto, ndo € evidenciar o objeto, mas mostra-lo imageticamente por meio das
sensacdes sonoras, ritmicas e parataticas. E o que Ferraz faz ao simular o jogo no
proprio texto por meio do jogo paronomastico em que as palavras se escondem
umas nas outras como em “néscio” versus “nesse”’ versus “Ness’ e que se
transforma por meio de processo de aglutinagcdo em “um Nessinistromonstro”, dando
a visdo desse movimento do monstro no texto, além das palavras “lago” versus
“logo” que estdo uma dentro da outra.

Nesse mesmo jogo de esconde-e-revela, percebeu-se também que o ritmo do
poema eucanaaniano sugere sempre uma binariedade diferente, que nunca aponta
apenas para o duplo, mas para o vario. Os poemas que mais explicitam esse duplo
numa dimensao varia-hibrida sédo Centauro, Sereia, Mandragora, Lobisomem,
Faunos, Fénix, Oroboro, Bicho de Sete Cabecas, Pégaso, Esfinge.

De uma forma geral, os poemas eucanaanianos rearranjam por meio de jogo
poético o que é considerado pelo senso comum monstruoso, feio, estranho, apenas
por ndo comungar aos iguais. Dessa forma, tudo que foge ao normal é considerado
monstruoso. No entanto, Ferraz transforma esse diferente, monstruoso em
refinamento, beleza, suavidade, invertendo a ordem dos valores considerados
certos, bonitos, etc.

Como se pode constatar em todo o percurso desta dissertagdo, os poemas de
Ferraz diluem as fronteiras com o intuito de dessacralizar a monstruosidade, negar o
preconceito em relacdo ao diferente, mostrando a prépria natureza poética como
monstruosa, porque diversa. O que faz da poesia de Ferraz uma obra prima é essa
quebra de barreiras, esse rompimento de normalidades e a criagdo do novo. Um
novo que purifica o passado e brinda o presente. A forma do poema eucanaaniano é
plastica, sensoria e altamente eliptica. Segue a cortes de tesoura e ao golpe de
martelo — tudo porque Ferraz quer uma poesia que mesmo ao tempo que diverte,

choca; destrodi, constroéi; assusta, torna familiar; deforma, ensina.
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