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Mas fazer o inútil sabendo 

que ele é inútil, e bem sabendo 

que é inútil que seu sentido 

não será sequer pressentido, 

fazer: porque ele é mais difícil 

do que não fazer, e difícil- 

mente se poderá dizer 

com mais desdém, ou então dizer 

mais direto ao leitor Ninguém 

que o feito o foi para ninguém. 

 

 

O artista inconfessável.  

João Cabral de Melo Neto, 1982. 



 

 

RESUMO 
 
 
OLIVEIRA, Carlos Eduardo Ferreira de. João Cabral de Melo Neto: ressonâncias 
estéticas e críticas em “O último poema”. 2021. 84 f. Dissertação (Mestrado em 
Letras) – Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de 
Janeiro, 2021.    

 

O presente trabalho tem por finalidade estabelecer hipóteses de leitura acerca 
de “O último poema”, de João Cabral de Melo Neto, publicado no volume Agrestes, 
no ano de 1985, relacionando-o não só ao momento vivido pelo poeta, mas também 
às questões que se faziam presentes em sua poética no período que vai do 
lançamento de Museu de tudo (1975) até a publicação de Agrestes. O percurso se 
dará pelo levantamento da série a que pertence o livro, seguindo pela estruturação 
do volume até a seleção do poema, lendo a produção posterior ao Museu de tudo. O 
poema será analisado conforme a sua estrutura formal, materialidade e 
referenciação comparando-o a outros textos que proponham alguma relação, seja 
pela ordem dos afetos seja pela familiaridade com as Artes. O objetivo é estabelecer 
hipóteses válidas para as disposições que impulsionavam a poética cabralina. 

 

Palavras-chave: João Cabral. Agrestes. Poema. Estética. Crítica. Leitura. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

 
 



 

 

ABSTRACT 
 
 

OLIVEIRA, Carlos Eduardo Ferreira de. João Cabral de Melo Neto: aesthetic and 
critical resonances in “O último poema”. 2021. 84 f. Dissertação (Mestrado em 
Letras) – Instituto de Letras, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de 
Janeiro, 2021.    

 

The purpose of this paper is to establish reading hypotheses about João Cabral 
de Melo Neto's “The last poem”, published in the volume Agrestes, in 1985. Relating 
it to the moment lived by the poet, the questions that were present in his poetics in 
the period from the launch of Museu de tudo (1975) to the publication of Agrestes. 
The journey will take place through the survey of the series to which the book 
belongs, following the structuring of the volume until the selection of the poem, 
reading the production after the Museu de tudo. The poem will be analyzed 
according to its formal structure, materiality and reference to other texts that propose 
some relationship, either by the order of affections or by familiarity with the Arts. The 
aim is to establish valid hypotheses for the provisions that drove Cabral's poetics. 
 

Keywords: João Cabral. Agrestes. Poem. Aesthetics. Review. Reading 
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INTRODUÇÃO 

 

 

Fazer com que a palavra leve 

pese como a coisa que diga. 

 

Catecismo de Berceo. 

 

O ano de 1985 marca, na trajetória de João Cabral de Melo Neto, o lançamento 

do volume Agrestes. Até a publicação de A educação pela pedra, no ano de 1966, 

João Cabral não publicara qualquer livro sem estabelecer na sua constituição 

orgânica um eixo condutor; considerando-se, no entanto, duas exceções: as 

coletâneas de poemas Pedra do sono (1942) e O engenheiro (1945). Para o poeta 

pernambucano o poema se insere em um volume atendendo a uma elaboração 

prévia, não havendo a partir da publicação de O cão sem plumas (1950) outra forma 

de organizar os poemas senão por uma proposição deliberada, arquitetônica, que, 

por fim, lhe servirá de estrutura. No entanto, em 1975 o poeta publica Museu de 

tudo, um livro que se apresenta singular pela definição do próprio poeta, conforme 

depoimento extraído do trecho de uma entrevista publicada posteriormente: 

Museu de tudo é uma coleção de poemas. Daí o nome museu, aquilo que 
se consegue ter (todo museu é fatalmente deficiente; se fosse completo só 
haveria um no mundo inteiro). O livro tem de tudo, poemas de circunstância, 
poemas escritos em 52 (“Cartão de Natal”), poemas sobre um filósofo (Max 
Bense), poemas sobre a música da Andaluzia, sobre pintores, escritores, 
futebol. Uma série de poemas que nunca consegui encaixar na arquitetura 
de nenhum livro anterior. (ATHAYDE, 1998, p.116) 
 

O aleatório que se poderia supor pela ausência de sistematização evocada no 

poema de apresentação, “O museu de tudo”, é refutado pela observação criteriosa 

que pode ser produzida a partir da tematização dos poemas e pelo rigor formal 

verificado na composição dos versos, que é característico na obra do poeta.  

Este museu de tudo é museu 
como qualquer outro reunido; 
como museu, tanto pode ser  
caixão de lixo ou arquivo. 
Assim, não chega ao vertebrado 
que deve entranhar qualquer livro: 
é depósito do que aí está, 
se faz sem risca ou risco. (MELO NETO, 1975, p. 3). 
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Assim, uma verificação no índice de poemas revelaria os temas tratados de 

forma assistemática, contudo, de modo constante na obra do poeta. Alinhando 

apenas os títulos de alguns poemas é possível inferir: a) retratos: “Retrato de poeta”, 

“W. H. Auden”, “O pernambucano Manuel Bandeira” e “Ademir da Guia”; b) 

memórias: “Pernambuco em mapas”, “As águas do Recife”, “A arquitetura da cana-

de-açúcar” e “A Willy Lewin morto”; c) pintura e escultura: “Joaquim do Rego 

Monteiro, pintor”, “No centenário de Mondrian”, “A escultura de Mary Vieira” e 

“Exposição Franz Weissmann”; d) paisagens: “Em Marraquech”, “O sol no Senegal”, 

“Viagem ao Sahel”, “Na mesquita de Fez”, “Impressões da Mauritânia”, “Saudades 

de Berna” e “O Cabo de Santo Agostinho”; e) literatura: “Na morte de Marques 

Rabelo”, “A luz de Joaquim Cardozo”, “O artista inconfessável”, “Lendo provas de um 

poema”, “Fábula de Rafael Alberti” e “Proust e seu livro” e, por fim, f) as vinculações 

com a Espanha e sua cultura, nos seguintes poemas: “El cante hondo”, “num bar da 

Calle Sierpes, Sevilha”, “Catecismo de Berceo”, “Ainda el cante flamenco”, “A 

Quevedo”, “Habitar o flamenco”, “El toro de lidia” e “Outro retrato de andaluza”. 

Museu de tudo é dedicado a Lêdo Ivo, amigo e confidente do poeta por toda a 

vida. Ao longo da trajetória de João Cabral, principalmente diante de seu maior 

percalço, quando foi afastado das funções no Itamaraty, por dois anos, sem 

remuneração, sob a acusação de comunista. Lêdo Ivo foi um dos mais aguerridos 

defensores a trabalhar em favor da reintegração do poeta. A correspondência 

trocada pelos dois dá conta de uma contínua comunicação e da admiração mútua 

entre dois poetas tão distintos entre si quanto íntimos na esfera afetiva conforme é 

possível verificar no volume E agora adeus – Correspondência para Lêdo Ivo (2007).  

Portanto, Museu de tudo marca o processo de sedimentação da trajetória do 

poeta, seja como continuidade do gesto estético, seja como reflexão das impressões 

vividas. Este é o exato momento em que a obra, até então sistematicamente 

individuada em seus volumes, passa a se estruturar por meio da coleta de poemas 

avulsos, organizados tematicamente que, entre 1966 e 1974, não conseguiram se 

integrar à arquitetura das realizações anteriores, embora conservassem os 

interesses do poeta.  

Entretanto, entre Museu de tudo e Agrestes João Cabral publicou outros dois 

livros: A escola das facas (1980) e Auto do frade (1984), apesar de afirmar em 1976 

haver concluído o seu projeto de motivação estético-crítica e que o que sucederia 
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dali em diante deveria ser tomado a partir de novas proposições, conforme 

depoimento do poeta ao escritor Rubem Braga.  

Considero minha obra acabada aos 45 anos. Não no sentido de que não 
escreverei mais, nem no de que não publicarei mais. Sim, no sentido de que 
não me sinto responsável pelo que escrevi e escreverei (talvez) depois dos 
45 anos. Posso ainda, por fraqueza ou por hábito, publicar outros livros, 
Poderia, graças ao hábito, publicar outras “educações”: pela pedra, pela 
lama, pela história sofrida em Pernambuco etc. etc. Mas o que escrevi e 
talvez escreverei depois de A educação pela pedra é coisa que escrevi sem 
a mesma consciência, ou lucidez, do que escrevi antes. Gostaria de ser 
julgado pelo que escrevi até os 45 anos. (ATHAYDE, 1998, p.114- 115)  
 

O que tal declaração põe em perspectiva é o esgotamento da dinâmica que, 

até 1966, ano de lançamento de A educação pela pedra, animou e conduziu a 

poética cabralina. Cabe considerar, ainda, a necessidade de escrever de modo mais 

assistemático e inquieto como uma demanda que se caracteriza na maturidade do 

poeta. Assim, os livros editados posteriormente a 1966 se alinham em demandas 

que estão, segundo o poeta, além do seu projeto estético “lúcido e consciente” e dão 

a materialidade ao que no depoimento ficou apontado tematicamente como “pela 

história sofrida em Pernambuco”.  

Portanto, conforme indica o poeta, a obra estruturada em seus aspectos 

formais, temáticos, estéticos e críticos se dá por concluída com a publicação de A 

educação pela pedra. Deste modo, tudo que a sucede se põe à parte daquilo o que 

o poeta considera o seu programa estético crítico. Museu de tudo tem o caráter de 

recolha por conta do período coberto pelos poemas que ali se encontram, o poema 

mais distante do lançamento da obra, “Cartão de Natal”, data de 1952 e, 

provavelmente, como todos os poemas anteriores à 1966, é fruto de coleta de 

arquivo. Por seu turno, Agrestes se revela no próprio nome: seis zonas áridas que 

espacializam pertença em “Do Recife, de Pernambuco”, utopia em “Ainda, ou 

sempre, Sevilha”, deslocamentos e errâncias em África e América Latina com as 

duas zonas áridas “Do outro lado da rua” e “Viver nos Andes”, a zona árida na 

linguagem em “Linguagens Alheias” onde se estabelecem os afetos do poeta e, por 

fim, a zona árida da morte em “A indesejada das gentes”. Logo os dois livros, 

Agrestes e Museu de tudo, dão conta da reflexão e da maturidade de João Cabral 

como um juízo próprio que vai explícito em “O último poema”.   
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1  O QUE É AGRESTES? 

 

 

Agrestes é o livro de poemas inéditos de João Cabral imediatamente posterior 

a A escola das facas (1980), que conforme o crítico e poeta Antônio Carlos Secchin, 

profundo conhecedor da obra de João Cabral de Melo Neto, em Uma fala só lâmina 

(2014) anota que Agrestes “relê o anterior” (SECCHIN, 2014, p. 334), Museu de 

tudo. Tal apontamento tem por propósito identificar o modo como, a partir de A 

educação pela pedra, João Cabral constituirá adiante a estrutura temática de seus 

livros.  

A releitura identificada por Secchin estaria na ordenação temática, distribuída 

nas seis partes que compõem Agrestes e como esta distribuição temática pode ser 

localizada em Museu de tudo proporcionando um itinerário de leitura. A propósito 

deste, é definido pelo próprio João Cabral como coleta aleatória de poemas, 

chegando a anotar no poema que dá título ao livro os seguintes versos: “é depósito 

do que aí está // se fez sem risca ou risco” (MELO NETO, 1975, p. 3). 

O livro referido, Museu de tudo, se apresenta “invertebrado” (conforme um 

verso do poema de apresentação), ou seja, sem uma linha estrutural que lhe dê um 

sentido de unidade, no entanto, Agrestes está organizado por blocos temáticos que 

seccionam os poemas em seis paisagens que se distinguem por uma cartografia 

afetiva e geográfica onde o poeta dá vazão a sua recolha em paisagens 

tematizadas. 

Tratando inicialmente do título, a palavra agreste em dicionário é definida como 

“do campo, rústico, desagradável, bravio, inculto, que não se adapta à 

domesticidade, áspero, árido, inclemente, rigoroso” (FERREIRA, 1975, p. 52), 

observada a função adjetiva em sua aplicação. Contudo, agreste, na condição 

substantiva, denomina uma faixa de terra não-cultivada, árida e pedregosa, que no 

nordeste brasileiro encontra-se situada entre a Zona da Mata e o Sertão. Esta 

localização entre duas realidades distintas e, portanto, contrastiva, produz uma 

figuração que se ajusta à poesia de João Cabral: a aridez e a concretude de seu 

verso pedregoso e a adjetivação esparsa que aflora esporádica e sazonal entre seus 

versos. A paisagem mineralizada e o corte brusco que desmonta a fluidez natural da 

frase e as lacunas, habilmente inseridas no manejo das elipses, remontam na 

linguagem aspectos que referem ao termo em sua anotação substantiva. No 
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entanto, o título vem sancionado no plural, aprofundando a ambiguidade já contida 

no termo e solicitando a incursão exploratória para verificá-la. 

O volume traz no seu início um poema de apresentação “A Augusto de 

Campos” onde João Cabral alterna entre alusões ao endereçado e definições de sua 

própria poética; a paisagem de abertura é “Do Recife, de Pernambuco” que agrega 

poemas que reportam a maturidade do poeta diante de sua paisagem de origem; 

segue “Ainda, ou sempre, Sevilha” paisagem que anima o poeta conduzindo-o para 

uma expressão mais afetiva e inquieta; “Linguagens Alheias” cartografa as 

predileções e sensibilidades do poeta, mediante alusões a personagens, na maioria 

dos poemas, João Cabral localiza as suas vinculações com artistas, poetas e o 

futebol; na paisagem seguinte “Do outro lado da rua” as imagens reunirão as 

impressões colhidas no período do serviço diplomático em África e o modo como 

estas impressões se fixaram na experiência do poeta. Tal como a paisagem anterior, 

“Viver nos Andes”’ se dá na confluência entre o ofício da diplomacia e o exercício de 

coleta e síntese do poeta e a paisagem derradeira, “‘A Indesejada das Gentes” 

realiza a conexão lógica entre todas as paisagens, desde sua aparição no Recife, 

passando por seus deslocamentos e impressões colhidas pelo itinerário até o 

assédio da ideia da morte que se apresenta nesta última paisagem e, por último, o 

poema que encerra o volume “O postigo” que sintetiza as impressões colhidas ao 

longo da jornada do poeta.   

Entretanto, o crítico Sebastião Uchoa Leite, num volume de ensaios intitulado 

Crítica de ouvido (2003), precisamente no ensaio João Cabral e a ironia icônica, 

buscando refletir sobre “o domínio da vontade intelectual sobre os impulsos da 

emocionalidade” (LEITE, 2003, p.81), anotará como característica da obra de João 

Cabral o cruzamento de referências e as sucessivas reiterações que funcionam 

como fio lógico que conecta os diversos momentos da obra.  

O crítico, para sustentar a sua hipótese apresenta um conjunto de relações a 

partir de um signo, a escatologia: 

Assim, a escatologia (excremental) interliga momentos tão diversos quanto 
os de “Antiode” (“Poesia, te escrevo/ agora: fezes, as/ fezes vivas que és.”), 
de “Imitação de Cícero Dias”, em A Escola das Facas (“um inventado 
cometa: o Merda.”), de “Retrato de poeta” (“Pois tal meditabúndia/ certo há 
de ser escrita/ a partir de latrinas/ e diarreias propícias.”) em Museu de tudo, 
e de “As latrinas do Colégio Marista do Recife”, “Teologia marista” (“frades 
em volta da mesa/ bebem a urina voltairiana/ como uma honesta cerveja.”) 
e “España em el corazón” em Agrestes. E, mesmo quando a referência não 
é direta, ela se apresenta por efeito de contaminação semântica, como em 
“Generaciones y semblanzas”, onde emerge uma “oculta/ caldeira 
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fisiológica”, em que os discursos ocos dos parlamentos se revolvem e 
fermentam. (LEITE, 2003, p. 85)   
 

Resulta evidente a força expressiva que o poeta obtém no deslocamento do 

campo semântico que costuma associar o escatológico ao baixo, resto, resíduo e 

impuro. Quando tais relações se dão no âmbito de uma poética calcada na precisão 

a relação de familiaridade e estranhamento se faz incisiva, ressoando na força 

expressiva a justificativa para o rebaixamento do registro discursivo.  

Uchoa Leite aponta a utilização da escatologia como um procedimento para 

alcançar uma determinada resposta na recepção ao opor humor a ironia:  

Ao contrário do humor, a “velha ironia” se exprime por um direcionamento 
bem determinado, quer atingir um alvo específico e tem conteúdo crítico. 
Em resumo, a ironia é uma forma de compromisso com a realidade, ainda 
que adquira disfarces, pois ironizar significa dizer algo indiretamente. Trata-
se de um paradoxo o fato de que com uma direção específica, a ironia siga 
por uma via indireta de afirmação, mas esse é o modo de se apropriar de 
uma propriedade do humor que é a gratuidade. Em aparência apenas. 
Existe um fim demolidor nessas manifestações. (LEITE, 2003, p. 80)   
 

Embora a anotação do crítico esteja em conformidade com a materialidade 

apresentada, cabe acrescentar uma outra possibilidade que não exclui a leitura de 

Uchoa Leite, mas busca estabelecer a perspectiva em outro fundamento importante 

na poética cabralina - o símbolo. Trata-se de A página branca e o deserto ensaio de 

Othon Moacyr Garcia integrado ao volume Esfinge clara e outros enigmas (1996) 

que aborda a tensão da emoção poética implicada nos desafios da expressão 

verbal, onde encontra-se a seguinte anotação acerca do revestimento hermético do 

verso:  

[...] uma das mais ostensivas mensagens da poesia de JCMN [...] mais se 
evidencia ao nosso espírito e sensibilidade, é a da urgência e da angústia 
de expressar com eficácia e precisão aquilo que por ser recôndito, mais 
obstáculos encontra nas amarras da linguagem. (GARCIA, 1996, p. 216) 

 

O poeta em sua contínua luta pela expressão busca superar os aspectos 

subjetivos que demandam a sua atenção. Assim a angústia do dizer torna-se apenas 

a superfície da angústia do sentir e do compreender para assumir a captura sensível 

das circunstâncias. Ocorre, porém, que a matéria linguagem não é tão suscetível a 

manipulação do poeta, possui fundamentos rígidos e estruturas cristalizadas. “Daí a 

necessidade de não forjar uma língua(gem) própria, mas de refundir os moldes 

vocabulares para reavivar-lhes as arestas gastas e regastas do manuseio diário.” 

(GARCIA, 1996, p.217). A recusa da forja da linguagem implica em extrair dela 
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mesma aquilo que se deposita, que se recalca, como resíduo do atrito cotidiano, no 

esgotamento do convencional. Garcia anota com precisão a necessidade de 

extrapolar os limites da linguagem para alcançar o patamar expressivo que só se 

permite mediante o manuseio lúcido vinculado a limitação que o uso cotidiano impõe 

à linguagem: 

Mas se o poeta, como o faz João Cabral, dramatiza essa luta pela 
expressão com o torná-la síntese, símbolo e espelho das contingências e 
fragilidades da condição humana, transfigurando-lhe os lances e 
visualizando-a como uma espécie de arquétipo de outras lutas, então, sim, 
ele lhe insufla uma impetuosidade e grandeza emotivas que lhe eram 
estranhas. (GARCIA, 1996, p. 216) 
 

A fusão das duas análises deve ser compreendida como a exploração da 

escatologia excremental utilizada de forma desviante, ou seja, como procedimento 

de decantação vocabular que dissocia a palavra das vocações que o uso frequente 

sanciona. Garcia explicita assim este procedimento: 

Ora, a margem de convenção que acaba por adulterar o sentido legítimo e 
primacial das palavras é tanto mais acentuada quanto mais abstratas forem 
as ideias de que são signos. Mas esses desvios semânticos, essa 
obliteração do teor dos vocábulos, podem ser menores e menos 
enganadores, se o termo-referente designar coisas concretas, palpáveis, 
táteis e, portanto, passíveis de novas e constantes aferições pelos sentidos. 
(GARCIA, 1996, p.217)  
 

Portanto, a releitura de Museu de tudo proposta por Antônio Carlos Secchin 

não exclui a hipótese das reiterações, verificadas nas ocorrências apresentadas por 

Sebastião Uchoa Leite como procedimento de rebaixamento do nível da linguagem 

ou, ainda, como nos aponta Othon Moacyr Garcia: a refundição dos moldes 

vocabulares em uma operação de revitalização; procedimento este encontrado a 

partir da observação do que seria o escatológico na poética cabralina. Embora os 

temas revisitados e as abordagens adotadas em Museu de tudo e Agrestes 

permitam ambas as possibilidades apontadas e possam ser admitidas por força da 

delimitação temática.  

Antes, no ano de 1980, o poeta publica A escola das facas, um conjunto de 

quarenta e quatro poemas que reconfigura o estado de Pernambuco nas 

reminiscências do poeta. Funciona como um “museu” pernambucano, contudo, a 

evocação das raízes e memórias de um Pernambuco pessoal e seus signos afetivos 

dão para A escola das facas um nexo organizador que não se verifica tão facilmente 

em Museu de tudo. Esta mescla de memórias e signos se pronuncia logo no poema 

que abre o volume: “Menino de Engenho”. 
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A cana cortada é uma foice. 
Cortada num ângulo agudo,  
ganha o gume afiado da foice 
que a corta em foice, um dar-se mútuo. 
 
Menino, o gume de uma cana 
cortou-me ao quase de cegar-me, 
e uma cicatriz, que não guardo, 
soube dentro de mim guardar-se. 
 
A cicatriz não tenho mais; 
O inoculado, tenho ainda; 
Nunca soube é se o inoculado 
(então) é vírus ou vacina. (MELO NETO, 1975, p. 9) 

 

 

O poema se engendra na figuração de um menino homônimo a um 

personagem narrado num romance regionalista de José Lins do Rego, Menino de 

engenho (1932), – a quem João Cabral dedica o livro Serial (1961) – que na 

memória da falência da oligarquia açucareira, consolidará a imagem do 

despojamento de uma determinada classe social vinculada à propriedade de terras, 

educação letrada e engenhos de açúcar.  

O poema explicita o manuseio da linguagem deixando em evidência a 

estratégia de encobrimento do sujeito. O procedimento que aponta um objeto 

previamente conhecido (menino, cana, foice) é atravessado pelo movimento (cortar); 

e deste encontro resulta uma cicatriz que o acompanha, que se dissimula, que o 

contamina (memória?). A sobreposição de sujeito e objeto em imagem especular é 

comentada por Antônio Carlos Secchin desta forma: 

Essa estratégia de encobrimento do sujeito num objeto que especularmente 
o desvela é constante na poesia cabralina. Movimento dialético: a cicatriz 
que o objeto teria deixado no poeta é também a marca que o poeta nele 
imprime para sua caracterização; “um dar-se mútuo”, ressonância de 
agressividade e contundência que sujeito e objeto compartilham, verso só 
lâmina, cana só gume (grifo do autor). (SECCHIN, 2014, p. 291-292) 

 

O acúmulo memorialístico e a referência pernambucana vão estabelecer as 

características mais evidentes desse volume atestando a densidade que a 

maturidade foi operando no poeta. Porém, no último poema, “Autocrítica”, o poeta 

deixa anotado a força da pertença pernambucana em tensão com as errâncias pelo 

mundo e a sua obsessão por Sevilha:  

Só duas coisas conseguiram 
(des) feri-lo até a poesia:  
o Pernambuco de onde veio 
e o aonde foi, a Andaluzia. 
Um, o vacinou do falar rico 
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E deu-lhe a outra, fêmea e viva, 
desafio demente: em verso 
dar a ver Sertão e Sevilha. (MELO NETO, 1975, p. 93) 

 

 

A vacina que metaforicamente inocula o corte no menino do poema de 

abertura, comparece em um movimento de circularidade no último poema do volume 

para afirmar a poética cortante e contida do poeta já maduro e sabedor do uso de 

suas ferramentas. Deste modo, A escola das facas realiza o itinerário das memórias 

até a sobreposição que “em verso // dar a ver Sertão e Sevilha.”, desvelando assim, 

o procedimento do poeta. 

Auto do frade (1984), o livro que segue, resulta do esforço do poeta em reunir 

duas vertentes de sua poesia, “o texto de fundamentação histórica e o poema longo 

de natureza dramática” (SECCHIN 2014). Apresentando as últimas vinte e quatro 

horas de vida do frei Joaquim do Amor Divino Rabelo, o frei Caneca, em um longo 

poema para vozes João Cabral representa em sete quadros, ou sete estações, a 

paixão e a morte de frei Caneca.  

Seguindo o andamento dos cortejos religiosos, as últimas horas do frei são 

narradas por estações: “Na cela”, “Na porta da cadeia”, “Da cadeia à igreja do 

Terço”, “No adro do Terço”, “Da igreja do Terço à praça da Fortaleza”, “Na praça da 

Fortaleza” e, por fim, “No pátio do Carmo” onde se dará o “espingardeamento” do 

frade. 

O tempo da ação se desenvolve lento e cadenciado revelando a intenção do 

poeta de prolongar os minutos que encaminham para o desfecho em elevada 

tensão. O retardamento do conhecido clímax assume o ritmo processual e a 

dinâmica da cadência poética ganha um efeito de prosa em favor da gravidade da 

cena. O crítico Alfredo Bosi em sua obra Céu, Inferno (1988), um volume de ensaios 

críticos em que dedica a João Cabral o ensaio  O Auto do frade: as vozes e a 

geometria, de onde anota a seguinte observação acerca do andamento das vozes: 

Os leitores de Cabral logo reconhecem as cadências daquela sua 

“maneira”, repuxada ao extremo em A educação pela pedra, e aqui refeita 

por uma vontade de estilo que quer conquistar um novo classicismo, duro, 

pobre, às vezes brechtianamente didático e, a seu modo, popular. (BOSI, 

1988, p. 97-98)  
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Há na ritualização da execução num diálogo entre os personagens do 

provincial e do carcereiro um verso que merece destaque: “Não é circo. É a lei que 

monta o espetáculo” (MELO NETO, 1984, p. 10), realizado com o apuro comum ao 

poeta. Fica evidente a força das vozes na elaboração dos contrastes obtidos na 

realização desse gênero de composição que se fixa pelo domínio técnico enquanto 

realiza a imagem que decompõe aquilo que a “testa” do verso indica – o circo.  

Em 1986, entrevistado pelo jornal O Estado de São Paulo, respondendo sobre 

os aspectos métricos de Auto do frade, o poeta fez a seguinte afirmação: 

Para nós ibéricos, espanhóis, portugueses, hispano-americanos, brasileiros, 
o verso espontâneo é o de 7 sílabas. Para o francês o verso popular é o de 
8 sílabas. Para o ouvido brasileiro o verso de 8 sílabas, sobretudo se você 
não acentua na quarta sílaba, soa como prosa. Os franceses não usam 
cesura para este verso. A cesura torna o verso muito monótono. De forma 
que eu procuro fazer o verso mais próximo da prosa possível. E o verso de 
8 sílabas me dá isso. Você veja no Auto do frade. O frei Caneca fala em 7 
sílabas, mas quando o povo está falando na rua, muda para 8. O verso de 7 
sílabas dispara melhor. Para os comentários do povo, tenho a impressão de 
que o verso de 8 sílabas, mais próximo da prosa, era melhor. Eu prefiro o 
verso de 8 sílabas porque para o nosso ouvido ele não soa como verso, soa 
como prosa. (ATHAYDE, 1998, p. 93) 

 

O subtítulo do Auto traz, entre parênteses, uma indicação crucial para 

compreender suas texturas: “poema para vozes”. Eis a anotação que justifica o 

tratamento dado às vozes em que se fundamenta o poema e na necessária 

diferenciação que estabelecem os contrastes entre as vozes que encenam o drama 

do frade. É Alfredo Bosi que anota, em obra anteriormente citada, as minúcias de 

cada voz: 

Frei Caneca fala pouco, fala tenso. O seu verso, em geral redondilha 
maior, é mais firme e cadenciado que os octossílabos e eneassílabos do 
coro. É a voz que interpreta e que julga, pois tudo aclara com a sua 
perspectiva de rebelde batido, mas ainda insubmisso. Falam mais do que 
ele os beleguins; e fala o tempo todo a “gente” espalhada nas calçadas, no 
adro, no largo, no pátio, pontos fixos do cortejo. (BOSI, 1988, p.98) 

 

O Auto do frade traz parte de um desejo malogrado de João Cabral revelado 

por este ao poeta Felipe Fortuna, do Jornal do Brasil, entrevistado em 1987, quando 

tratava de novos projetos: 

Eu tenho anotado algumas coisas, mas ainda não comecei. Seriam as 
Memórias prévias de Jerônimo de Albuquerque, que era cunhado do 
primeiro donatário de Pernambuco, Duarte Coelho Pereira. [...] Nesse livro 
ele contaria todas as injustiças e monstruosidades que o Brasil vai fazer 
com Pernambuco. Em vez de póstumas, seriam memórias prévias: ele 
adivinhando tudo o que Pernambuco iria sofrer na história do Brasil. 
(ATHAYDE, 1998, p.83)  
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Nota-se de modo claro e objetivo toda a importância que o poeta dava ao 

cultivar suas raízes e cristalizá-las em sua poesia, seja como tema de pertencimento 

ou mitologia pessoal. A geografia do Recife e a sua paisagem, como um pormenor, 

vão acumulando referencias de pertencimento que radicam o personagem João 

Cabral no espaço produzido por sua poesia, amalgamando uma presença afetiva 

que o poeta carregará consigo, seja dos lugares, seja dos objetos. 

Em Agrestes, no penúltimo poema da seção “Do Recife, de Pernambuco”, o 

poeta fixa através de um objeto, a rede, uma falta que lhe impõe Sevilha: “um abraço 

de rede”. O poema avança na descrição do abraço e a intensidade fica registrada na 

definição desse abraço que extrapola nos versos finais como é possível verificar 

abaixo: 

 

A rede ou o que Sevilha não conhece 

 

Há uma lembrança para o corpo, 

a tua: é a de um abraço de rede, 

esse abraço de corpo inteiro 

de qualquer rede do Nordeste, 

da rede que tua Andaluzia, 

que é tão da sesta, não conhece, 

e mais que um abraço, é o abraçar 

de tudo que pode estar nele; 

é um abraço sem fora e sem dentro, 

é como vestir outra pele 

que ele possui e que o possui, 

uma rede nas veias, febre. (MELO NETO, 1985, p. 42). 

 

Outra característica que se verifica de forma bastante frequente na poesia de 

João Cabral são as marcas autobiográficas que se vão evidenciando nas citações, 

personagens, locais e eventos figurados em seus poemas. Tais marcas permitem 

compor o mosaico de uma existência real, que alimenta a criação literária 

empreendida no curso de sua obra produzindo a mescla da ordenação da memória 

com as demandas próprias da poesia deixando aberta a questão acerca de vida e 

poesia quando postas em contato sem, contudo, estabelecer prevalência. Como é 

possível comprovar no poema que segue.  
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Seu Melo, do Engenho Tabocas 
 
A Mauro Mota, também seu bisneto 
 

1. Houve um Pau-d’Alho que já foi 
E não se vê no que sobrou: 
Então sobradões de azulejo 
(ainda hoje ao sol) foram o sol 
 
de muito engenho que em sua órbita 
moía-se a todo o vapor 
mandando mascavado e histórias 
de engenho do sabido teor, 
 
em que só um lado da história 
como que consegue ter cor: 
história sem cheiro ou mau cheiro, 
por exemplo, os do suor. 

 
2.  Histórias de engenho: de crimes 

Que não o que a safra atrás; 
A briga inigual com as usinas 
(nesse então, Engenhos centrais); 
 
histórias de engenho: de crimes 
de escravo (unânime é o acordo); 
de brigas de senhor de engenho. 
de brigas entre irmãos, genro e sogro; 
 
a de um cangaceiro acoitado 
sob o fraque do promotor; 
de leilões de escravos, do padre 
que o filho menino leiloou. 

 
3.  Histórias de engenho: as do próprio 

Cabral de Melo das Tabocas: 
mais conhecida, a do francês 
que foi mascatear à sua porta. 
 
Gabou-se de filha mais velha 
que falava francês. Chamou-a: 
e enquanto ela fala ao francês, 
no francês de colégio ou prova, 
 
da cara dela, fixamente, 
nenhum momento ele descola: 
matava o galego a pau, disse, 
se do que dissesse ela cora. 

 
4.  Pau-d’Alho então: o Tapacurá, 

sua várzea, Poço, Cruz, Tabocas, 
Engenho Velho e Engenho Novo, 
e Tiúma, de ingleses, já polva; 
 
por onde Seu Melo e sua boca, 
melhor, Seu Melo e suas desbocas, 
não se ousava mandar calar, 
por alto que dissesse as coisas; 
 
Pau-d’Alho, onde ele falava alto, 
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do alto do vozeirão, das botas, 
da boca Melo Azedo, mortal, 
mais que as circunstantes pistolas. (MELO NETO, 1985, p. 18-20) 
 

O poema apresenta a origem dos Cabral de Melo e ilustra o temperamento do 

bisavô do poeta e a forma como se davam as relações em determinado período; as 

memórias convertidas em matéria poética, seja pelos personagens, seja pelos 

eventos, nutrem o poema com as nuances de sua biografia, alçando, deste modo, 

no poema, uma dimensão autobiográfica.  

Consta de uma entrevista anteriormente citada o seguinte comentário do poeta: 

“Considero minha obra acabada aos 45 anos. [...] Mas o que escrevi e talvez 

escreverei depois de A educação pela pedra é coisa que escrevi sem a mesma 

consciência, ou lucidez, do que escrevi antes” (ATHAYDE, 1998, p. 114 - 115). Esta 

afirmação orienta a percepção para outra motivação que resulta na edição dos seus 

livros de poemas após A educação pela pedra, assim, Museu de tudo, A escola das 

facas, Auto do frade e Agrestes devem ser considerados continuidade dentro da 

obra de João Cabral, porém autônomos no que se refere ao projeto estético crítico 

que ele realiza até a publicação de A educação pela pedra. A proposição reflexiva, 

quanto ao desenvolvimento temático, que os quatro livros mencionados partilham 

evidenciam a percepção madura e a avaliação crítica que o poeta realizava em sua 

própria obra deixando transparecer além do rigor, o próprio peso das escolhas.   

Compreendendo os critérios para a seleção dos poemas de Museu de tudo, 

fica mais evidente na percepção da inferência de releitura que Secchin orienta para 

Agrestes. Resta supor que Agrestes deve ser lido como uma reflexão do poeta em 

torno de suas realizações, a releitura dos seus gestos  e do valor que ele 

estabeleceu para determinados constituintes de sua obra.  

 

 

1.1 A cena e seus comentários 

 

 

O momento na cena poética brasileira, em 1985, o ano de lançamento de 

Agrestes, poderia ser definido pelo esgotamento da atitude espontânea, 

característica da denominada geração marginal, que se pautava pela quebra da 

formalidade do discurso poético, pela introdução de gêneros de poemas – poema-
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minuto, poema-piada – que estabeleciam um outro modo de recepção entre o 

poema e o leitor afetando a imagem atribuída aos poetas. Havia, ainda, a ação 

desvinculada do universo editorial, por meio de saraus e eventos performativos os 

poemas eram lidos e adquiridos em impressões artesanais - mimeógrafos. Os 

poetas que mais habitualmente estão vinculados a esta denominação são Ana 

Cristina César, Paulo Leminski, Chacal e Cacaso.  

A recepção à obra de Cabral já se assentara nos indicadores apontados por 

sua fortuna crítica como um poeta hábil no manuseio do verso e das formas 

tradicionais em poesia; cerebral, considerando o rigor que conduzia o seu processo 

criativo e disciplinado quanto à pesquisa e à interlocução constante com o universo 

literário.  

Desse modo, a poesia cabralina recebia, nesse momento, exclusivamente, a 

atenção crítica especializada, sem incorporar as reivindicações do momento 

participante na poesia no Brasil. Admitindo o ano de 1975 como limite da série 

apurada, por conta da publicação de Museu de tudo, houve três publicações críticas 

importantes que auxiliaram na compreensão da obra de João Cabral: A imitação da 

forma, de João Alexandre Barbosa (1975); Poesia com coisas, de Marta Peixoto 

(1983); A poesia do menos, de Antônio Carlos Secchin (1999). Acrescentando outra 

publicação importante lançada em 1974, por Benedito Nunes, João Cabral de Melo 

Neto, na coleção Poetas Modernos do Brasil, restará constatar que os autores são 

todos professores e seus trabalhos resultam de teses acadêmicas apresentadas em 

dado momento de sua formação. Assim, de modo transversal, o conjunto de 

publicação crítica registra de modo inequívoco a frequência e o interesse acadêmico 

pela obra de João Cabral de Melo Neto. 

Cabe deste ponto uma conexão inusitada, o poeta e crítico Marcos Siscar que 

publicou um ensaio crítico na Revista Texto Poético, em dezembro de 2018, 

intitulado “João Cabral e a poesia contemporânea: o drama da destinação”. A 

anotação que abre o ensaio é singular para compreender a relação dos poetas da 

geração de 1970 com a poética de João Cabral: 

Para certa poesia brasileira dos anos 1970, o nome João Cabral de Melo 
Neto designava a poesia intelectualista, desprovida de corpo. Pelo menos, é 
o que se pode inferir das declarações de Ana Cristina Cesar, ao constatar 
que a sua geração era “anticabralina por excelência”. Se tomarmos essa 
tentativa de autodefinição como informação histórica relevante, podemos 
encontrar nela (assim como nas sucessivas leituras da obra de Cabral) um 
ponto de partida para uma narrativa possível da poesia brasileira posterior. 
Seria difícil falar de “anticabralismo”, como paradigma generalizado, mas 
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acredito que a relação tensa com a poética de Cabral continua sendo 
relevante para se compreender muitos projetos de poesia no 
contemporâneo. (SISCAR, 2018, p. 610)     

 

Se o processo de leitura desde o ensaio de Antonio Candido – “Poesia ao 

Norte” – mobilizava leitores instrumentalizados, a década de 1970 reservava uma 

relação mais tensa na recepção dos poetas marginais, enquanto a poética cabralina 

ganhava a chancela da pesquisa acadêmica, alçando um novo patamar de fixação.  

O crítico Antônio Houaiss em Seis poetas e um problema (1960), em um ensaio 

datado de 1952, localiza João Cabral e sua poética na cena de então. Importa deste 

comentário a relevância atribuída a um poeta que publicava de maneira esparsa, em 

tiragens limitadas, tratando o poema de modo singular e a reflexão produzida a partir 

daí: 

Mas sinto também, considerando o poeta como um ser que evolui, que João 
Cabral de Melo Neto se propõe o objeto de sua poesia, em cada fase, como 
um todo inteiriço, cuja realização, em verso, passa a ser uma preocupação 
cotidiana de sua vida, que é mister transfundir em letra de fôrma para ver se 
é a justa: nele, há urgência de se ver, para se compreender. Parece-me, 
assim, que não teria compreendido uma fase de mais de um livro. Realizou-
o, contempla-o agora, vê se está satisfeito, vê se não. (HOUAISS, 1960, p. 
114)  

 

Em A imitação da forma João Alexandre Barbosa estreita a sua atenção sobre 

o tratamento dado à linguagem como evidência dos percursos do poeta e destaca o 

posicionamento de dois críticos, Luiz Costa Lima e Benedito Nunes, acerca de dois 

apontamentos sobre Os três mal-amados, de 1943. 

O autor de A imitação da forma destaca de Lira e antilira, de Luiz Costa Lima o 

seguinte argumento: 

O autor se obriga a um exercício de prosa por não ser ainda capaz de dizer 
o que quer e como quer. Sua consciência do que deveria realizar poderia já 
ser aguda. Faltava-lhe, entretanto, o meio técnico, a práxis mesma do fazer.  
(COSTA LIMA, 1997, p. 207)   

 

O que se depreende da anotação é a indeterminação estilística e a práxis ainda 

incipiente para realizar em verso o exercício de prosa ali apontado. Contudo, adiante 

Costa Lima tornará claro o expediente de transição na prosa de Os três mal-amados 

(1947) como trajeto obrigatório para o adensamento da linguagem em direção à 

concretude pretendida: 

Isto, que aí aparece de modo transitório, em uma organização prosificada e 
experimental, será a tal ponto adensado no correr dos livros posteriores que 
a constituição do paradigma das composições cabralinas será formada pela 
junção da expressão que se quer poemática com o núcleo nordestino; pela 



24 

 

combinação entre o rigor de um e a dureza constitutiva do outro. (COSTA 
LIMA, 1997, p. 208)   

 

Por outra via Benedito Nunes, em João Cabral de Melo Neto (1971), em uma 

nota avulsa, ao pé da página, trata Os três mal-amados como “texto dramático” e 

aproxima o procedimento de redução da imagem como constitutivo da concreção do 

objeto ao apontar três modalidades de expressão poética: 

 [...] três hipóteses de amor perdido, que são três modalidades de 
expressão poética: por oposição ao monólogo visionário de José e à 
dispersão evocativa e interiorizante de Joaquim, que nos levam de volta ao 
complexo de imponderabilidade de Pedra do Sono, a de Raimundo é não 
apenas reduzir a imagem de Maria a uma coisa sem mistério e profundeza, 
como retê-la num objeto sólido por ele construído [...] (NUNES, 1971, p. 46) 

 

Todavia, as intervenções solicitam, para efeito de comprovação, a inserção na 

obra, para que a verificação se dê por completo e possibilite o avanço na recepção 

crítica do poeta. Assim, de Os três mal-amados cabe destacar uma fala de 

Raimundo: 

Raimundo: 
Maria era também a folha em branco, barreira oposta ao rio impreciso que 
corre em regiões de alguma parte de nós mesmos. Nessa folha eu 
construirei um objeto sólido que depois imitarei, o qual depois me definirá. 
Penso para escolher: um poema, um desenho, um cimento armado — 
presenças precisas, opostas à minha fuga. (MELO NETO, 1994, p. 65) 

 

Portanto, interessa a essa investigação, além da ruptura com uma proposição 

estética esgotada, o lirismo romântico, e do repúdio à palavra demasiado poética, o 

discurso crítico que subjaz nas escolhas do poeta alimentando a renovação do 

caráter estético contemporâneo como empenho da compreensão do novo papel da 

poesia. 

Cabe ainda colher na recepção crítica o modo como o poeta se faz presente no 

engendramento do poema, o procedimento que simula um outro, quando, de fato, o 

que se apresenta é o posicionamento do poeta diante do objeto eleito. No volume 

Poesia com coisas, da crítica Marta Peixoto é possível verificar esta dinâmica, 

extraída de Museu de tudo,  em relação ao poema “Anti-Char”: 

 

Anti-Char 
 
Poesia intransitiva 
sem mira e pontaria: 
sua luta com a língua acaba 
dizendo que a língua diz nada. 
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É uma luta fantasma 
vazia, contra nada; 
não diz a coisa, diz vazio; 
nem diz coisas, é balbucio. (MELO NETO, 1975, p. 58) 

 

Segundo a crítica, na menção da personagem citada torna-se evidente a 

afecção do poeta em seu apontamento crítico, convertendo o poema em nota crítica 

e a sua opção em conformação estética que expande o gênero poema em anotação 

crítica, abrigando nele outra possibilidade além da proposição estética:  

O museu do título remete, por outro lado, ao fazer alheio: 35 dos 80 poemas 
tematizam escritores diversos, o cante flamenco e artistas plásticos. Este 
fazer de “outro” em parte reitera as preferências estéticas de João Cabral. 
Em “Anti-Char”, por exemplo, a obra do poeta francês representa a “poesia 
intransitiva”, que não sabe dirigir a sua violência a um objeto exterior e 
atingir a coisa (e o leitor?) como um tiro ao alvo. (PEIXOTO, 1983, p. 202) 
 

Antônio Carlos Secchin em seu A Poesia do menos e outros ensaios cabralinos 

(1999), em seu ensaio sobre Museu de tudo, abordará com clareza o procedimento 

em que o poeta se espelha no objeto apontado, colhendo na evidência do poema os 

ecos de uma voz que enuncia pronta para se revelar. 

 

Para Selden Rodman, antologista 
 
Há um contar de si no escolher 
no buscar-se entre o que dos outros, 
entre o que outros disseram 
mas o que diz mais que todos 
(como, em loja de luvas, 
catar no estoque todo, 
a luva sósia, essa luva única 
que o calça só, melhor que os outros). (MELO NETO, 1975, p. 79) 

 

Para o crítico, o sujeito que enuncia ressoa no discurso do outro: 

 

Em “Para Selden Rodman, antologista”, o poeta revela: “Há um contar de si 
no escolher”: o discurso do outro como disfarce de um discurso no espelho. 
O olhar antologista do poeta se traduz no exercício de uma identidade, no 
espaço de uma ressonância, na “luva sósia” de que fala o mesmo poema. 
No jogo entre o rosto do artista e sua projeção na linguagem alheia, o risco 
que tangencia o criador é a suposição de que sua face já possua uma 
“versão final”; e, aqui, a poética de João Cabral parece assumir ares de 
“balanço definitivo”, na minuciosa compilação, via espelho, de seus 
elementos constituintes. (SECCHIN, 1999, p. 251)   

 

Por último, a título de corroboração, verifica-se em Agrestes, na seção 

“Linguagens Alheias”, uma escolha inusitada: o poema “Falar com coisas”. 

As coisas, por detrás de nós, 
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exigem: falemos com elas, 
mesmo quando nosso discurso 
não consiga ser falar delas. 
Dizem: falar sem coisas é 
comprar o que seja sem moeda: 
é sem fundos, falar com cheques, 
em líquida, informe diarreia. (MELO NETO, 1985, p. 86) 
 

A seção de onde o poema foi destacado se refere a outras vozes, portanto, a 

coisa (palavra, linguagem), assim referida, contém algum nível de subjetividade, 

representa alguma voz, recebendo o mesmo tratamento que os personagens dessa 

seção. No entanto, ao animar a coisa o poeta, na inversão do procedimento, deixa 

evidente a objetificação dos personagens. Logo, a eleição do critério que destaca o 

elemento deixa em evidência as motivações do poeta e com isso o comum que 

ambos, o poeta e o objeto, partilham. 

A distância proposta entre a voz que se pronuncia no poema e a posição do 

poeta em relação à realização do poema e da constituição dos poetas se prova 

neste poema, conforme exposição apresentada em 1952, em uma conferência 

pronunciada na Biblioteca de São Paulo, nomeada Poesia e Composição, João 

Cabral falará de suas ideias e observações acerca da poesia. Começará dividindo 

os poetas em dois grupos para definir, pela práxis, o que considera composição:  

 

A composição, que para uns é o ato de aprisionar a poesia no poema e para 
outros o de elaborar a poesia em poema; que para uns é o momento 
inexplicável de um achado e para outros as horas enormes de uma procura. 
(MELO NETO, 1998, p. 51) 

 

A fala avança sem estabelecer juízo de valor para as duas variáveis que 

anotou, ao contrário, valida as duas possibilidades ao estabelecer, noutro argumento 

importante, a necessária autonomia do poeta. 

 

O autor de hoje trabalha à sua maneira, à maneira que ele considera mais 
conveniente à sua expressão pessoal. Do mesmo modo que ele cria sua 
mitologia e sua linguagem pessoal, ele cria as leis de sua composição. Do 
mesmo modo que ele cria seu tipo de poema, ele cria seu conceito de 
poema, a partir daí, seu conceito de poesia, de literatura, de arte. Cada 
poeta tem sua poética. (MELO NETO, 1998, p. 53) 

 

Em 1954, no Congresso de Poesia de São Paulo, João Cabral apresenta a 

tese Da função moderna da Poesia. Nessa comunicação, o poeta tratará das 

mudanças no tratamento da matéria poética, das pesquisas formais e da relação 
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com o público, evocando nesse quesito o elemento comunicação. Se em 1952, ao 

definir composição, o poeta, apesar de diferir a natureza das duas famílias de 

poetas, valida as duas formas de compor conferindo importância à necessária 

autonomia para a ação. Nessa ocasião, ele atualiza a condição do poeta 

apresentando as necessidades do mundo como elemento relevante para justificar o 

poema diante das mudanças do mundo moderno. 

A percepção do momento presente oferece um panorama concreto das 

mudanças que estão ocorrendo no mundo moderno e de como estas mudanças vão 

alcançando a poesia. O poeta, o poema e o leitor vão sendo atravessados pelas 

forças intensivas que vão extrapolar os modelos e os comportamentos conhecidos. 

A exposição do poeta deixa rastros da sua disposição e do seu posicionamento 

diante da sucessão de mudanças e influências que se faziam presentes na cena 

poética daquele momento. Note-se sua definição de poeta moderno: 

O poeta moderno, em geral, justifica a necessidade das inovações formais 
que é levado a introduzir na sua obra, a partir de uma das duas seguintes 
atitudes mentais: a) a necessidade de captar mais completamente os 
matizes sutis, cambiantes, nefáveis, de sua expressão pessoal e b) o desejo 
de apreender melhor as ressonâncias das múltiplas e complexas aparências 
da vida moderna. (MELO NETO, 1998, p. 97)  

 

A definição deixa clara a influência de uma exterioridade que se impõe ao 

poeta além do contraste das duas disposições — uma subjetiva e outra objetiva. O 

efeito da influência dessa exterioridade se dará no modo de operar a materialidade 

que constitui o poema e no ajustamento dos canais de percepção para um 

processamento objetivo das tensões do mundo. O que tal mudança solicita é o 

ajuste dos instrumentos, um enriquecimento técnico para renovar o fazer poético e 

alinhá-lo aos novos modos de percepção da realidade em seu entorno. 

 Esse enriquecimento técnico da poesia moderna manifestou-se 
principalmente nos seguintes aspectos: a) na estrutura do verso (novas 
formas rítmicas, ritmo sintático, novas formas de corte e enjambement); b) 
na estrutura da imagem (choque de palavras, aproximação de realidades 
estranhas, associação e imagística do subconsciente); c) na estrutura da 
palavra (exploração dos valores musicais, visuais e, em geral, sensoriais 
das palavras: fusão ou desintegração de palavras; restauração ou invenção 
de palavras, de onomatopeias); d) na notação da frase, (realce material de 
palavras, inversões violentas, subversão do sistema de pontuação), e e) na 
disposição tipográfica (caligramas, uso de espaços brancos, variações de 
corpos e famílias de caracteres, disposição sistemática dos apoios fonéticos 
ou semânticos). (MELO NETO, 1998, p. 98)  

 

Assim, o poeta foi sendo modificado, concomitantemente, como o poema e o 

leitor. Observando de modo consciente e programático o tratamento dado as formas, 
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além da orientação crítica que vai realizando nas sucessivas leituras de importantes 

poetas e artistas que são mencionados ao longo de toda a sua obra. Conforme cita o 

personagem e o aspecto que visa destacar, o poeta torna visível a orientação dos 

seus afetos, ilustrando uma série de personagens e procedimentos aos quais se 

vincula, de acordo com o modo como dispõe do objeto destacado. 

Portanto, desde as primeiras repercussões críticas à obra de João Cabral a 

percepção que se extrai é da constituição de um modo particular de operar a forma e 

provê-la de atributos, concretude e precisão, por exemplo, que definiriam a 

abordagem do poeta sobre a matéria poema e tal atitude o caracterizaria de forma 

singular diante da cena contemporânea. Contudo, em 2011, a pesquisadora Susana 

Scramim realiza um registro crítico bastante incisivo sobre a recepção crítica como 

evidência da pertinência da obra:  

Gostaria de destacar, nesse sentido, que a autonomia com a qual a crítica 
enxergou a poesia de Cabral não passaria de uma consecução de uma 
soberania artística. Deve-se ainda ressaltar que essa soberania, justamente 
porque  não  é  autonomia,  não  depende  de  fatores  técnicos,  materiais  
ou  territoriais,  mas  antes  das  relações  de  cumplicidade,  comunicação  
e  interação  que  logra  estabelecer  o  sujeito  criador  com  os  receptores  
de  seu  envio. (SCRAMIM, 2011, p. 45) 
 

O comentário apresentado permite especular sobre os modelos críticos de 

recepção que buscam prospectar elementos de elevação que projetam uma 

alocação da obra em um ponto de determinada escala – a soberania, enquanto a 

autonomia estaria implicada na busca apurada de uma expressão individual que se 

distingue pelo que acrescenta de singular. 

 

 

1.2 Como adentrar em Agrestes 

 

 

As notas a que se refere este estudo têm como objeto “O último poema”, 

poema encartado no volume acima referido e que, pelo título anotado, suscita 

algumas indagações. O poeta inicia a sua obra, conforme a sequência de 

publicação, com Pedra do sono (1942) e insinua nesse poema um gesto derradeiro 

quarenta e três anos depois em Agrestes. No entanto, antes de apartar o objeto do 

conjunto ao qual se insere, cabe apresentar algumas observações para subsidiar as 

hipóteses e proposições acerca do volume em que o poema é publicado. 
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Os dois versos iniciais do poema “The Hero” (MOORE, 1953, p. 20), publicado 

em Collected Poems (1953), de Marianne Moore, servem de epígrafe e abertura 

para a série proposta pelo poeta. 

 

Where there is personal liking we go, 

Where the ground is sour...” (MELO NETO, 1985, p. 05) 

 

Uma interpretação livre dos versos acima poderia ser: “Onde houver gosto 

pessoal vamos / Onde o solo é seco...” e desta forma estaria assentada a escolha 

do título para o volume, sem, todavia, omitir importância atribuída a sensação em 

“sour”. Tomando uma equivalência entre seco e solo, dentro do campo semântico da 

geografia nordestina, os espaços agrestes seriam os limites entre o pregnante da 

Zona da Mata e o árido infértil do Sertão e o gosto pessoal da livre interpretação, do 

verso anterior da epígrafe, seriam os afetos do sujeito que enuncia. 

Segue um poema dedicado a Augusto de Campos que, apesar do 

endereçamento à primeira pessoa, anotada no título do poema, evidencia a 

ambiguidade do sujeito, poeta / enunciador, na descrição do “fazer / catar o novo” 

(MELO NETO, 1985, p. 9) que envolve o sujeito da enunciação.  

Uma leitura de superfície do poema “A Augusto de Campos” se faz necessária 

como aproximação dos interesses do poeta ao endereçá-lo ao poeta concreto. O 

poema se desenvolve em quatro estrofes de doze versos, constituídas de versos de 

oito sílabas e caracterizados, no seu aspecto rímico, pela rima toante. O poema 

descreve a feitura e a reflexão de João Cabral do fazer poético, definindo-se pela 

lucidez de sua práxis construtiva e por seu agudo juízo crítico, que alinha as duas 

poéticas, a própria e a de Augusto de Campos, e reivindica um leitor 

instrumentalizado para tal fruição.  

 

A Augusto de Campos 

 
Ao tentar passar a limpo, 
refazer, dar mais decoro 
ao gago em que falo em verso 
e em que tanto me rechovo, 
pensei que de toda a gente 
que a nosso ofício ou esforço, 
tão pra nada, dá-se tanto 
que chega quase ao vicioso, 
você, cuja vida sempre 
foi fazer / catar o novo 
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talvez veja no defunto 
coisas não mortas de todo. 
 
Você aqui reencontrará 
as mesmas coisas e loisas 
que me fazem escrever 
tanto e de tão poucas coisas: 
o não-verso de oito sílabas 
(em linha vizinha à prosa) 
que raro tem oito sílabas, 
pois metrifica à sua volta; 
a perdida rima toante 
que apaga o verso e não soa, 
que o faz andar pé no chão 
pelos aceiros da prosa. 
 
Nada disso que você 
construiu durante a vida; 
muito aquém do ponto extremo 
é a poesia oferecida 
a quem pode, como a sua, 
lavar-se da que existia, 
levá-la à pureza extrema 
em que é perdida de vista; 
ela que hoje da janela 
vê que na rua desfila 
banda de que não faz parte, 
rindo de ser sem discípula. 
 
Por que é então que este livro 
tão longamente é enviado 
a quem faz uma poesia 
de distinta liga de aço? 
Envio-o ao leitor contra, 
envio-o ao leitor malgrado 
e intolerante, o que Pound 
diz de todos o mais grato; 
àquele que me sabendo 
não poder ser de seu lado, 
soube ler com acuidade 
poetas revolucionados. (MELO NETO, 1985, p.9-10) 
 

O trânsito pelo comum dos dois poetas dá-se no “fazer / catar o novo” (v. 10), 

na primeira estrofe, que aponta para invenção e descoberta como fruto do “ofício ou 

esforço” (v. 10) de ambos. A segunda estrofe do poema introduz a materialidade 

presente nas escolhas do poeta pernambucano e as suas justificativas: o verso de 

oito sílabas, a rima toante e a proximidade com a prosa. A terceira estrofe tem por 

objeto a poesia de Augusto de Campos tomada em reflexão como renovação e 

ruptura em “lavar-se da que existia” (v. 30) e, no final da estrofe, uma nota sobre o 

limite da poesia concreta: “rindo de ser sem discípula.” (v. 36). A estrofe final 

apresenta a justificativa do seu endereçamento ao tratar Augusto como “leitor 

contra” (v. 41), “leitor malgrado e intolerante” (v. 41–42), com o segundo termo em 
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enjambement, que, contudo, “soube ler com acuidade// poetas revolucionados.” (v. 

47–48).  

Há no poema o andamento da prosa, o verso de oito sílabas, a rima toante, a 

crítica, a metalinguagem, o corte abrupto e a retificação da imagem, enfim um breve 

inventário dos procedimentos que caracterizam o artesanato de João Cabral de Melo 

Neto. 

Segue, deste ponto, o poema de apresentação, o desenvolvimento formal do 

volume. Organizado em seis temas / paisagens, Agrestes se constituirá como um 

roteiro afetivo e geográfico das errâncias do poeta. A primeira paisagem 

apresentada é denominada “Do Recife, de Pernambuco” e é dedicada à Zila 

Mamede, poeta e pesquisadora da obra de João Cabral, falecida em 1985, ano de 

lançamento de Agrestes. O estabelecimento de um sentimento de pertença em João 

Cabral se dá a partir da condição nordestina, segundo Secchin “o poeta sente-se 

mal sob a rubrica de poeta brasileiro, preferindo declarar-se um poeta de 

Pernambuco: é daí que brotam os seus versos” (SECCHIN, 2014, p.336). 

Constituída de dezoito poemas, essa primeira paisagem emerge de poemas 

narrativos e descritivos que seccionam o espaço apontado em capital e interior, essa 

operação, concomitantemente, aparta o rural e o urbano, o litoral e o interior. O que 

este conjunto irá delimitar é um movimento de retorno, onde pela via da 

rememoração, o sujeito da enunciação retornará em busca das marcas afetivas que 

se associam às referências preservadas na memória. 

O tom que prevalece é de nostalgia seguido do estranhamento provocado pelo 

anacronismo da visitação. As paisagens são, agora, temporalidades distanciadas em 

que se constata a degradação no sujeito e no objeto. Em “The Return of the Native” 

constata-se esta degradação: [...] “já não poderá dar-se / a volta à casa do nativo. 

[...] “não fala a mesma linguagem / e estranha que ele estranhe a esquina” [...]. A 

cartografia dos afetos não corresponde a representação da realidade, diante dos 

mesmos objetos a linguagem não resiste a distância interposta entre o que era e o 

que é; e esse tornar-se divergente moveu elementos na cadeia de significantes 

restando a estranheza, recíproca e intransponível, como partilha possível.   

Adentrar na paisagem primordial é acessar a memória remota, fragmentos de 

um arcaico particular, uma mitologia pessoal que serve ao sujeito da enunciação 

como fonte que se dá através da utilização da natureza como portadora de 
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linguagem; assim, convertendo este deslocamento para o interior, na retomada de 

uma paisagem recolhida na memória como matriz de toda produção analógica.  

Esta alusão fica concretamente verificada em “O nada que é”:  

Um canavial tem a extensão  
ante a qual todo metro é vão  
                    [...]  
Ante um canavial a medida  
métrica é de todo esquecida. (MELO NETO, 1985, p. 13) 

 

Há no fragmento destacado a evolução da imagem reiterada afetando a 

apreensão do canavial ampliando seus domínios para além das medidas, revivendo 

a percepção de infinitude da infância. Este processo foi chamado de “tradução 

retórica” por Antônio Carlos Secchin (2014, p. 338), pois a continuidade do canavial 

da memória não permite estabelecer segmentação ou limite. Desde a extensão 

ilimitada no primeiro dístico até a captura métrica do fragmento, o que segue é a 

impossibilidade de recorte, de delimitação, que estabelece o poema “O nada que é” 

num procedimento sutil que traduz tais assimetrias. Portanto, na paisagem 

apresentada, há um itinerário de retorno entre a linguagem e a memória onde um 

“eu” do passado se converte no estranhamento de um “outro” no presente, a fratura 

no sujeito da enunciação. 

A paisagem que segue corresponde aos catorzes poemas de “Ainda, ou 

sempre, Sevilha”; o conjunto sobrepõe o encanto da cidade andaluz à cara pertença 

nordestina. A transparência desta operação funde aspectos de semelhança 

enquanto evidencia particularidades da cidade espanhola. A presença do erótico 

feminino, até então contida e localizada, se fará intensa e surpreendente como 

constituição dos elementos descritivos que alternarão o feminino com a intimidade 

do olhar que desvenda a cidade. Outro dado importante nesta seção é a descrição 

contrastiva do nativo e da natureza; enquanto parte do espaço que habita, o 

nordestino compõe sua identidade no ritmo, na potência e na resignação das 

condições que a natureza oferece, o andaluz, no entanto, sob condições 

semelhantes, “pauta-se pelo gesto de constante desafio” (SECCHIN, 2014, p. 340). 

Este modo de confrontar a adversidade, transposto na linguagem, esteticamente, 

indica um limite concreto entre a criação artística, como ornamento apenas, 

condenada por João Cabral, e a captura das intensidades em sua concretude como 

parte do fazer poético valorizada e pretendida pelo poeta pernambucano.  
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No poema “A Antônio Mairena, cantador de flamenco”, onde se consuma a 

disposição ao desafio, como caráter que se opõe a resignação, leem-se os 

seguintes versos:  

Existir como quem se arrisca 
como nesse cante em que se atira: 
 
o cantador no alto do mastro  
por sua voz mesma levantado. (MELO NETO, 1985, p. 62)  

 

O poema “A luz de Sevilha” materializa, em seus versos, através da descrição 

de uma força que se engendra no interior da cidade iluminando-a de dentro para 

fora, como vida:  

 

o que há sim é uma luz interna,  
luz que é de dentro, dela estua.  
                   [...]  
enfim, luz de tudo o que faz  
seu estar na vida, vivê-la. (MELO NETO, 1985, p. 61) 

 

E a fusão do corpo feminino com a cidade em “Anunciação de Sevilha”: “faz, na 

medida curta e certa / do teu corpo e do de Sevilha / faz a alma de quem vai à festa” 

(MELO NETO, 1985, p. 63). E nesse jogo, de sobreposição e transparência, a 

imagem de Sevilha, vívida e concreta, se alinha com a melancolia afetiva de uma 

Recife dispersa e distante, em tempo e espaço.  

A terceira paisagem é intitulada “Linguagens Alheias”, no entanto, para 

converter linguagens em paisagem torna-se necessário conferir à linguagem a 

concretude dos elementos que possibilitariam esta conversão. Tal operação implica 

em destacar certas particularidades apontadas por João Cabral nas escritas 

selecionadas e, adotando a visada empregada pelo poeta, abordá-las com a 

densidade e a fluidez que o aparato leitor mobiliza na captura de seu entorno.    

Estruturada em vinte e quatro poemas que envolvem a literatura, as artes 

plásticas e o futebol, João Cabral pontua sobre o modo como a poesia se manifesta 

nas visadas que seleciona para abordar a diversidade de processos, motivações e 

resultados. O procedimento que o poeta utiliza para compor é a captura das 

ressonâncias que são processadas como notas biográficas, comentário crítico ou 

fato anedótico. No entanto, as linguagens alheias funcionam como filtro reflexivo 

que, ao capturar uma nuance, produz um desvio, isto é, sob a figura citada no 
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poema é a poética cabralina que enuncia neste lugar de um outro, conforme aponta 

Antônio Carlos Secchin: 

A rigor, as linguagens não chegam a ser inteiramente “outras” porque, ao 
dizer-nos a sua escuta, o poeta não deixa de fazer-se ver mesclado àquilo 
que descreve. A todo momento, é a poética de João Cabral que está em 
jogo, metamorfoseada nas afinidades eletivas em que o “eu” do poema é 
um “outro” — desde que esse “outro” também seja “eu”. (SECCHIN, 2014, 
p. 344)  

 

A disposição temática de Agrestes permite estabelecer uma ordem que separa, 

classifica e hierarquiza os conjuntos de poemas. “Do Recife, De Pernambuco”, como 

primeira paisagem, marca o afeto da pertença; “Ainda, ou sempre Sevilha”, como 

tema subsequente, dá forma a utopia enquanto “Linguagens Alheias” cartografa os 

afetos e elege os interlocutores que vão se materializar na poética cabralina. Assim, 

a obra como manifestação subjetiva do artista estabelece linhas de convergências 

com linguagens e estilos que o poeta agrega e referencia a sua obra. Estas escolhas 

materializam um círculo de influencias e de dedicação que move a atenção do poeta 

em direção a estes interlocutores e suas linguagens, agora estampados na obra de 

João Cabral. 

A temática da literatura tem na inglesa a sua predominância, enquanto a 

literatura francesa se faz representar nas figuras de Mallarmé e Valéry, ainda que o 

último apenas citado na condição de ensaísta. As influências e afetos apontados por 

João Cabral permitem inferir importância à determinada figura. Por exemplo, a poeta 

americana Marianne Moore comparece na seção em três poemas, além da epígrafe 

que abre o volume. A observação acerca de Marianne Moore se refere a um 

procedimento de coleta que evidencia os interesses e objetivos do poeta; no 

pormenor, é o leitor João Cabral que seleciona os objetos de interesse do poeta 

João Cabral. Assim ao relatar os personagens, transversalmente, o leitor João 

Cabral se insere no apontamento apresentado.   

Se ao anotar um personagem evidencia um afeto; ao apresentar o motivo 

deixa-se revelar na argumentação de suas escolhas. Assim, nessa paisagem vão 

sucedendo personagens e a ressonância da recepção em João Cabral: a 

justaposição característica em George Crabbe, a atenção “aos desastres do 

precário” (SECCHIN, 2014, p. 345), “os tortuosos caminhos” (...) “de mostrar que o 

fazer é sujo.” (MELO NETO, 1985, p. 94-95) anotado em poema dedicado a Paul 

Valéry. Essa paisagem ganha corpo e se enriquece no entranhamento do poeta na 
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fatura dos poemas. João Cabral subjaz na seleção de critérios que realiza para 

apresentar seus afetos e sobrepõe, em alguns casos, seus próprios procedimentos. 

Em “O poeta Thomas Hardy fala” o concreto e o mineral do poeta pernambucano 

ecoa em:  

É porque quero que escrevo o verso  
que a vosso ouvido soa de ferro. (MELO NETO, 1985, p.82) 

 

A paisagem se monta na materialização da recepção e de influências que 

constituem a poética de João Cabral. Deste modo, este conjunto de poemas 

funciona como uma cartografia de afetos, estabelecendo uma coerência com o afeto 

anteriormente apresentado entre Recife, Pernambuco e Sevilha. 

A quarta paisagem reforça o argumento da cartografia afetiva, em “Do outro 

lado da rua” João Cabral traça uma linha que liga Pernambuco e África 

estabelecendo uma paisagem, em que se mesclam em aproximações e confrontos, 

dados de uma África particular constituída no tributo da função diplomática exercida 

no Senegal. A construção desta imagem se dá por sobreposição aos elementos 

antes coletados na paisagem nordestina. O comum que partilham se mostra na 

linguagem bruta em que a natureza fornece os dados (mineral, vegetal e animal) 

como fonte e forma. 

 

África & Poesia 
 
A voz equivocada da África 
está nos griots como em Senghor: 
ambas se vestem de molambos,  
 de madapolão ou tussor; 
 
para exclamar-se de uma África, 
de uma arqueologia sem rostos, 
que a história branca e cabras negras 
apuraram num puro deserto. 
 
Quem viveu dela e a destruiu 
foi expulso, mas está na sala; 
para que se vá de uma vez, 
tem de ser de não toda fala. 
 
Não do sim que seus poetas falam, 
e que era bom para o ex-patrão: 
ainda escrever vale cantar, 
cantar vale celebração. (MELO NETO, 1985, p. 106) 

 

O poema “África & poesia” traduz a imagem constituída do continente a partir 

de sua estada no Senegal, o embargo em “voz equivocada da África” se desdobra 
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na hierarquia entre “griots” e “Senghor”, avança sobre uma “arqueologia sem restos” 

apurada “num puro deserto” e evoca uma nova voz para a disposição do confronto: 

“tem de ser de não, toda fala.”. A paisagem guarda a onipresença do colonizador e a 

cultura nativa segue sendo corroída pela força da tutela que esvazia o continente e 

mutila a sua história. A perda do arcaico, do primitivo autóctone, anotada em 

“arqueologia sem restos” assinala um continente produzido pelo fato geopolítico, 

pela língua do colonizador, que obscurece o primordial da identidade africana, a 

oralidade, e, transversalmente, apresenta uma visada crítica da voz que enuncia no 

poema. 

Há, ainda, o entranhamento de aspectos geográficos registrado em 

“Lembrança do Mali” onde a secura da paisagem alcança os ossos, mas o azul se 

mantém na superfície indicando que o elemento cor não aprofunda no elemento 

humano, o que se dá de modo inverso no nordestino que em “O luto no sertão”, da 

primeira paisagem “Do Recife, de Pernambuco”, nos versos:  

 

“Sobe de dentro, tinge a pele  
de um fosco fulo: é quase raça. (MELO NETO, 1985, p. 32) 

  

A sobreposição das duas imagens indica um azul que vem de fora e um fusco 

que vem de dentro; assim, o nordestino e o tuaregue oriundos de paisagens áridas e 

semelhantes, vão assumir seus tons de maneira diversa, o nordestino de dentro 

para fora, traduzindo resistência, e o africano de fora e apenas na superfície, sem, 

contudo, fixar no seu interior, conformando algo como resignação. “A cor nada tem 

de adorno e alça-se, portanto, à condição de metonímia de um estilo de ser” 

(SECCHIN, 2014, p. 349). Não há, no entanto, menção à origem possível desse 

estilo: próprio ou transplantado? 

Outro elemento importante para compreender a relação de João Cabral com a 

África passa pela figuração dos elementos naturais e suas reiterações, tome-se 

como ilustração o baobá. Uma árvore de elevado valor simbólico dentro da cultura 

africana e tem em Agrestes três poemas em que se pode comprovar a sua força 

simbólica e a reiteração como procedimento constitutivo da poética de João Cabral. 

A seção “Do Recife, De Pernambuco” traz: 

 

Um baobá no Recife 
 
1 
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Recife. Campo das Princesas. 
Lá tropecei com um baobá. 
Crescido em frente das janelas 
do governador que sempre há. 
 
Aqui, mais feliz, pode ter 
úmidos que ignora o Sahel; 
dá-se em copudas folhas verdes 
que dão nossas sombras de mel. 
 
Faz de jaqueiras, cajazeiras, 
se preciso, de catedral; 
faz de mangueiras, faz de sombra 
que adoça nosso litoral. 
 
2 
Na parte nobre do Recife, 
onde seu rebento pegou, 
vive, ignorado do Recife, 
de quem vai ao governador. 
 
Destes nenhum pensou (se o viu) 
que na África ele é cemitério: 
se no tronco desse baobá 
enterrasse os poetas de perto, 
 
criaria, ao alcance do ouvido, 
senado sem voto e discreto: 
onde o sim valesse o silêncio, 
e o não sussurrar de ossos secos. (MELO NETO, 1985, p. 36-37) 

    

Os outros dois poemas estão na seção “Do outro lado da rua” que se refere à 

África e completam o itinerário da reiteração realçando os poemas sem prejudicar 

lhes a condição autônoma. 

 

O baobá no Senegal 
 
É a grande árvore maternal 
de corpulência de matrona, 
de dar sombra embora incapaz 
(pois o ano todo vai sem folhas) 
pela bacia de matriarca, 
pelas portinarianas coxas, 
pela umidade que sugere 
sua carnadura (aliás seca e oca), 
vem dela um convite de abraço, 
vem dela a efusão calorosa 
que vem das criadoras de raça 
e das senzalas sem história. (MELO NETO, 1985, p. 103) 
 

O baobá como cemitério 
 
Pelo inteiro Senegal, 
o túmulo dos griots, 
misto de poeta e lacaio 
e alugado historiador, 
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se cava no tronco obeso 
de um baobá do arredor: 
ele é a só urna capaz, 
com seu maternal langor, 
de adoçar o hálito ruim 
todo vinagre e amargor 
que, debaixo da lisonja, 
tem a saliva do cantor. (MELO NETO, 1985, p. 105) 

 

Interessa nessa relação o modo como os poemas são sobrepostos para ilustrar 

em torno do baobá o que cada poema realiza. Observando os títulos, eles iniciam 

em artigo indefinido, no primeiro poema, e em artigo definido nos poemas seguintes, 

tal opção estabelece uma relação mais objetiva nos últimos poemas enquanto no 

primeiro poema o baobá vai sendo confrontado com as árvores mais frequentes na 

paisagem da cidade. 

Os poemas, primeiro e terceiro, se vinculam mesclando a figura dos griots com 

os “poetas de perto”, quem sabe aludindo poetas do Recife de alguma época? Nota-

se com nitidez a disposição crítica com que as imagens propostas se sobrepõem. O 

segundo poema traz um enfoque mais corpóreo e feminino, quase lúbrico, mas que 

se conecta com o traço de melancolia quando menciona “as senzalas sem história”.   

A paisagem de “Do outro lado da rua” opõe o elemento humano engendrado 

pelo seu entorno; seja a natureza, as lutas pela autonomia política e, ainda, os 

elementos naturais que se impõem a esse homem. O olhar de João Cabral registra e 

organiza, recorta e compara com os fragmentos de suas memórias e com a síntese 

histórico-social que produziu a imagem do nordestino. Porém, a síntese e a 

comparação alocam o africano, em especial o griot, inferiorizado em relação ao 

nordestino. 

A quinta paisagem, “Viver nos Andes”, se nutre a partir da experiência como 

diplomata no Equador e da relação que desenvolveu com a paisagem e o nativo 

local para produzir a sua síntese desse espaço e do indivíduo que o habita. 

Retomando o modelo que toma o espaço e o indivíduo como objeto da experiência, 

a lição que segue adota os mesmos procedimentos de seleção, recorte e 

comparação que podem ser recolhidos nas outras paisagens.  

O objeto eleito por João Cabral como deflagrador de sua figuração é o vulcão 

extinto Chimborazo, uma montanha integrada à mitologia local, uma pedra e, ainda, 

o ar ou a rarefação deste, como contingência e pertença para o nativo dos Andes. A 

reflexão cabralina, partindo da sobrevivência no ar rarefeito da montanha investigará 
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o silêncio característico dessa paisagem. Há um vulcão adormecido, calado diante 

de uma natureza épica e solene que funciona como uma determinação que opõe a 

fala e, de algum modo, alcança a folha de papel em branco. O silêncio entranhado 

na pedra desloca o discurso para o interior e para a altitude. A horizontalidade das 

imagens encontrada nas outras paisagens, será substituída pelo vertical da altitude 

e pela consequente rarefação do ar constituindo, desta forma, a ambiência que tal 

paisagem conformará. 

O poema “No Páramo” situa os elementos que se pronunciam na operação 

cabralina de retificar a imagem e promover à condição de expressividade as 

manifestações físicas da paisagem: 

 

No Páramo, passada Riobamba, 
A quatro mil metros de altura  
a geografia do Chimborazo 
entra em coma: está surda e muda. 
A grama não é grama, é musgo;  
e a luz é de lã, não de agulha 
é a luz pálida, sonolenta, 
de um sol roncolho, quase lua. (MELO NETO, 1985, p. 115) 

 

A variação que o poema descreve aponta para duas materialidades sensíveis 

importantes na poética cabralina: o som e a luz e é nessa luz que a expressividade 

da paisagem vai se ajustar no verso que segue ao poema acima exposto. 

Esse silêncio que a altitude resguarda interdita parcialmente a voz e a fala, 

desloca a referência para a construção das imagens; e o olhar do poeta adota, a 

partir de então, a captura descritiva de um aparato óptico voltado para as minúcias 

da imagem, selecionando um ponto de abordagem que subsidie em altura e 

profundidade a revisão da paisagem, compreendida nestes termos na materialidade 

física e no elemento humano. 

Como fosse uma câmera, o olhar cabralino desdobra a paisagem em planos, 

enquadramentos e aproximações que permitem tanto a visão geral como o 

detalhamento da vista oferecida pelo cenário. O dar a ver tão característico das 

manobras cabralinas estabelece pela via das descrições uma motivação retiniana 

que se insere naturalmente na fruição do poema.  

Os movimentos de elevação, rebaixamento e recorte podem ser tecnicamente 

traduzidos pelos termos técnicos que se utilizam para a descrição de imagens: 

zoom-in, zoom-out, panorâmicas e travellings fazem parte do repertório de 
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visibilização aplicados pelo poeta. “No Páramo” apresenta num esforço ascendente 

(como uma grua), “a quatro mil metros de altura” um dos grandes planos da 

paisagem; esta câmera / olhar registra e segue o nativo em seu habitar a paisagem, 

ora são as “mansas fotografias” de “O Corredor de Vulcões”, ora é “O índio da 

Cordilheira” em seu deslocamento apressado que confronta a rarefação do ar. 

Seguindo o procedimento anteriormente verificado em que o elemento humano, 

nativo é comparado ao referencial de pertença do poeta, temos a sobreposição do 

índio dos andes ao nordestino e a figuração apresentada mescla o afogamento 

submarino à falta de ar na altitude; e aproxima Recife da geografia andina 

transplantando o “afogado” da “beira-oceano” aos “gestos dos sobreandinos”, 

conforme anota no poema “Afogado nos Andes”. 

 

1. No ar rarefeito como a vida 
vai a vida do índio formiga. 
 
A esta altura, o oxigênio raro 
Faz pelo avesso outro afogado. 
 
Quem se afoga nele ou por falta 
dele, é igual a boca angustiada: 
 
os afogados submarinos 
têm os gestos dos sobreandinos, 
 
sempre que possam expressar, 
com a boca ou as mãos, a falta de ar 
 
de onde demorar não se pode: 
onde a visita é a de quem foge. 
 

2. Era do Recife esse afogando, 
do ar espesso da beira-oceano, 
 
para quem também respirar 
é outra maneira de caçar: 
 
não é um pássaro-oxigênio 
que caça, é um pássaro denso, 
 
e muito mais do que caçar,  
cabe dizer desentranhar, 
 
que é retirar o ar das entranhas 
dessa atmosfera que nos banha 
 
como quem no armazém de açúcar 
vive no ar viscoso da fruta. (MELO NETO, 1985, p. 118-119) 
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Esta modulação contrapõe as duas paisagens, a nordestina à andina, que pelo 

avesso se correspondem em um circuito de excesso e falta com os seus habitantes 

conformados pela oferta do ar que respiram.  

Adiante o poeta fixa o silêncio da natureza em uma definição em que subjaz 

resquícios de Pedra do sono e suas lições de silêncio. 

 

Um sono sem frestas 
 
Nas províncias do Chimborazo 
é a terra morta: se dormida 
dorme o sono de vez dos mortos 
em suas celas de cantaria. 
É o sono imóvel e compacto 
que se dorme na anestesia, 
que por ser sem chaves, sem frestas, 
perdeu o discurso de Bolívar. (MELO NETO, 1985, p. 121) 

  

“Um sono sem frestas” fala de uma terra morta que “dorme o sono de vez dos 

mortos  / em suas celas de cantaria” (v. 3 e 4), conforme a imagem produzida, 

silêncio e morte compõem uma cena de contemplação em que o sono do vulcão 

materializa o silêncio da perda do discurso e da perda da história: “que por ser sem 

chaves, sem frestas, / perdeu o discurso de Bolívar” (v. 7 e 8). 

Ao fim da paisagem a lição ainda é de silêncio, no entanto, a perda do discurso 

cede lugar à espera do despertar de um discurso adormecido.  

 

O ritmo do Chimborazo 
 
A imensa espera da montanha: 
por que ver nela algum sentido? 
É só espera: o viver suspenso 
de que apodreça o prometido. 
A imensa espera da montanha 
tem a paciência da de bicho; 
é como a do homem que se empoça 
na espera, e dela faz seu vício. (MELO NETO, 1985, p. 124) 

 

O poema “O Ritmo do Chimborazo” relata a vida como espera a partir do 

silêncio da montanha, porém, ritmo é, sobretudo, alternância entre espera e espreita 

e este possível despertar (do discurso) termina por se constituir em promessa 

malograda: “É só espera: o viver suspenso / de que apodreça o prometido” (v. 3 e 4).  

 

O Chimborazo como tribuna 
 
É estranho como esta montanha 
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não deixe que nem mesmo o vento 
possa cantar nos órgãos dela 
ou fazer silvar seu silêncio. 
Talvez seja mesmo a tribuna 
que mandou reservar o tempo 
para um Bolívar que condene 
quem fecha a América ao fermento. (MELO NETO, 1985, p. 125) 

 

Contudo, a unidade só está integralmente realizada com a fixação do silêncio 

como materialidade circundante, em “O Chimborazo como Tribuna”: “É estranho 

como esta montanha / não deixe que nem mesmo o vento / possa cantar nos órgãos 

dela / ou fazer silvar o seu silêncio” (v. 1 - 4). Esta imagem do silêncio coagulado da 

montanha alegoriza o inexpugnável silêncio da folha de papel em branco e mesmo a 

espera, como corte rítmico, reverbera a frustração de uma vacuidade quando a 

montanha se faz a tribuna do silêncio. 

A paisagem derradeira “A Indesejada das Gentes” é composta por catorze 

poemas cujo tema é a morte. Tratada de maneira diversa, com abordagens que 

esvazia o seu caráter transcendente, a morte é apresentada como uma sombra que 

acompanha a burocracia da vida. Esta imanência consagrada à morte é 

minuciosamente explorada no poema “Como a morte se infiltra” em seus doze 

dísticos descreve a jornada da morte em sua ação cotidiana, uma sucessão de dias 

em que a vida se concebe como a espreita da morte:  

 

Como a morte se infiltra 
 
Certo dia, não se levanta, 
porque quer demorar na cama. 
 
No outro dia ele diz por quê: 
é porque lhe dói algum pé. 
 
No outro dia o que dói é a perna, 
e nem pode apoiar-se nela. 
 
Dia a dia lhe cresce um não, 
um enrodilhar-se de cão. 
 
Dia a dia ele aprende o jeito 
em que menos lhe pesa o leito. 
 
Um dia faz fechar as janelas: 
dói-lhe o dia lá fora delas. 
 
Há um dia em que não se levanta: 
deixa-o para a outra semana, 
 
outra semana sempre adiada, 
que ele não vê por que apressada. 
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Um dia passou vinte e quatro horas 
incurioso do que é de fora. 
 
Outro dia já não distinguiu 
noite e dia, tudo é vazio. 
 
Um dia: pensou: respirar, 
eis um esforço que se evitar. 
 
Quem deixou-o, a respiração? 
Muda de cama. Eis seu caixão. (MELO NETO, 1985, p. 137)  

 

 A modulação entre um dia e outro dia engendra a mobilidade aparente à cena 

que a presença da morte suspende. 

Há nessa última paisagem um poema que, em tom confessional, realiza um 

juízo acerca do fazer poético como substância da vida. Provável paródia de 

“cemitérios pernambucanos” que se foram espalhando pela obra do poeta, 

“Cemitérios Metropolitanos” se junta a série.   

 

1. É a morte o sutil apagar 
da vela na mão, morta já? 
 
Morrer é em gelo ou em fogo? 
E se ao ar-livre é só um sufoco? 
 
Morrer não é valentemente 
cruzar um fio pela frente? 
 

2. Quero que seja atirar fora 
caixões de lixo da memória; 
 
que seja pôr ponto final 
ao livro que se escreve mal, 
 
sem conseguir a intensidade 
de que nos vai privando a idade. 
 

3. Já cansado de falar, penso: 
por que medo desse silêncio? 
 
Por que tanto eu me temeria 
que o não-ser não diga bom-dia, 
 
se me deixa, morto ou desperto, 
sem gente falando por perto? 
 

4. É porque a morte nos sepulta, 
sem perguntar, à força bruta, 
 
nas organizações urbanas 
traçadas em copacabanas, 
 
de onde o vivo volta sedento 
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e o morto é fresta no cimento. (MELO NETO, 1985, p. 143-144) 
 

 

Utilizando a primeira pessoa, inicia com indagações e recorta argumentos 

diante da morte: “que seja pôr ponto final / ao livro que se escreve mal / sem 

conseguir a intensidade / de que nos vai privando a idade” (v. 9 e 10). Um dístico 

adiante trata do horror ao silêncio “Já cansado de falar, penso: / por que medo desse 

silêncio?” (v. 13 e 14) e fixando a imagem da cidade como um grande cemitério: “É 

porque nos sepulta, / sem perguntar, à força bruta, // nas organizações urbanas / 

traçadas em copacabanas”(v. 21 e 22).  

O tratamento singular dado à morte segue para o texto que encerra o volume 

“O postigo”. O poema fecha o volume e, dentro da obra, funciona como síntese de 

um gesto de encerramento, que dá por cumprido o ofício, como documento de um 

legado: 

O postigo 
 
 
1. 
Agora aos sessenta e muitos anos, 
quarenta e três de estar em livro, 
peço licença para fechar, 
como lestes (?) meu postigo. 
 
Não há nisso nada de hostil: 
poucos foram tão bem tratados 
como o escritor dessas plaquetes 
que se escreviam sem mercado. 
 
Também, ao fechar o postigo, 
não privo de nada ninguém: 
não vejo fila em minha frente, 
não o estou fechando contra alguém. 
 
 
2. 
O que acontece é que escrever 
é ofício dos menos tranquilos: 
se pode aprender a escrever, 
mas não a escrever certo livro. 
 
Escrever jamais é sabido: 
o que se escreve tem caminhos; 
escrever é sempre estrear-se 
e já não serve o antigo ancinho. 
 
Escrever é sempre o inocente 
escrever do primeiro livro. 
Quem pode usar da experiência 
numa recaída de tifo? 
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3. 
Aos sessenta, o pulso é pesado: 
faz sentir alarmes de dentro. 
Se o queremos forçar demais 
eles nos corta o suprimento 
 
de ar, de tudo, e até da coragem 
para enfrentar o esforço intenso 
de escrever, que entretanto lembra 
o de dona bordando um lenço. 
 
Aos sessenta, o escritor adota, 
para defender-se, saídas: 
ou o mudo medo de escrever 
ou o escrever como se mija. 
 
 
4. 
Voltaria a abrir o postigo, 
não a pedido do mercado, 
se escrever não fosse de nervos, 
fosse coisa de dicionários. 
 
Viver nervos não é higiene 
para quem já entrado em anos: 
quem vive nesse território 
só pensa em conquistar os quandos: 
 
o tempo para ele é uma vela 
que decerto algum subversivo 
acendeu pelas duas pontas, 
e se acaba em duplo pavio. (MELO NETO, 1985, p. 151-153) 

 

As três estrofes iniciais deixam esta marca clara, enquanto, de modo sutil, o 

poeta pede licença, num gesto de deferência endereçado ao leitor e, no final deste 

movimento, registra: “não vejo fila em minha frente” (v. 11), anotando a recusa da 

demanda e “não o estou fechando contra ninguém” (v. 12) que conforma uma atitude 

que elide antagonismos ou disposição a enfrentamentos de quaisquer ordens. As 

três estrofes seguintes dão conta das definições de percursos e percalços da escrita: 

“é ofício dos menos tranquilos” (v. 14), “Escrever jamais é sabido; / o que se escreve 

tem caminhos” (v. 17 e 18). O desdobramento do poema relata o peso da 

maturidade e hesita entre reflexão e cautela: “Aos sessenta, o pulso é pesado: / faz 

sentir alarmes de dentro.” (v. 25 e 26). O poema se resolve em duas imagens 

contingentes e contrastivas, a primeira trata de uma duração aberta, um quando: 

“quem vive nesse território / só pensa em conquistar os quandos:” (v. 43 e 44), a 

imagem seguinte acelera o tempo transformando a existência em uma fugacidade: 
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“o tempo para ele é uma vela / que de certo algum subversivo / acendeu as duas 

pontas / e se acaba em duplo pavio.” (v. 45 – 48).  

O contraste das duas imagens prevalece como súmula de Agrestes; não chega 

ao termo de um ajuste de contas, mas insinua contas a ajustar. Assim, no tempo 

aberto de um quando resta uma interrogação: Quem? 
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2 A ORDENAÇÃO DA MATERIALIDADE 

 

 

O poema que está no centro deste estudo necessita ainda de uma análise de 

maior profundidade acerca da matéria que o constitui. Tal coleta é etapa essencial 

para estabelecer delimitações e categorias para subsidiar quaisquer considerações 

acerca do poema. Assim, nesta etapa se dará a análise de alguns aspectos da 

materialidade do poema. 

Antes, porém, com o intuito de estabelecer alguns parâmetros destacados por 

João Cabral, convém rever a segunda estrofe do poema “A Augusto de Campos” 

que funciona como poema de apresentação de Agrestes: 

 

Você aqui reencontrará 
as mesmas coisas e loisas 
que me fazem escrever 
tanto e de tão poucas coisas: 
o não-verso de oito sílabas 
(em linha vizinha à prosa) 
que raro tem oito sílabas, 
pois metrifica à sua volta; 
a perdida rima toante 
que apaga o verso e não soa, 
que o faz andar pé no chão 
pelos aceiros da prosa. (MELO NETO, 1985, p.9-10) 

 

A estrofe acima traz em seus versos, de modo suscinto, pelo próprio sujeito da 

enunciação, as características mais marcantes dos poemas de João Cabral. 

Contudo, para além do sujeito da enunciação, cabe apontar que João Cabral pautou 

a sua poesia pela elaboração do verso metrificado e pelo desenvolvimento de 

determinadas formas fixas. Toda a materialidade que constitui a sua poesia encontra 

suas justificativas nas práticas pretéritas convencionalmente nomeadas de tradição. 

Dentro desse modelo de realização, o poeta se faz moderno ao modular suas 

escolhas e justificá-las, tal como no fragmento destacado acima.  

Analisar a materialidade do poema na obra de João Cabral de Melo Neto 

implica em ponderar sobre os procedimentos e formas mais evidentes na oficina do 

poeta. A percepção da escolha das medidas, da construção do ritmo, da andadura 

do verso, do uso das figuras de construção e linguagem estabelecem um conjunto 

de evidências de rigor, determinando uma continuidade que termina por se converter 

em padrão, justo num poeta singular, sem filiação a qualquer corrente, estilo ou 
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mesmo vínculo com poetas de sua geração. Não há, portanto, como analisar e 

interpretar a obra do pernambucano sem considerar aspectos tão fundamentais e 

evidentes em sua obra. A compreensão da linguagem poética se materializa no 

poema pela aplicação dos procedimentos; fonemas, pés, rimas, acentos, formas 

fixas e medidas são os elementos que os instrumentos de análise prospectam para 

revelar interdições e escolhas e, somente então, especular sobre o caráter do 

inefável que alimenta e justifica a poesia.   

Resta, portanto, certificar em que grau se verificam tais ocorrências dentro da 

ordenação de “O último poema”. 

O último poema  
 
Não sei quem me manda a poesia 
nem se Quem disso a chamaria. 
 
Mas quem quer que seja, quem for 
esse Quem (eu mesmo, meu suor?), 
 
seja mulher, paisagem ou o não 
de que há preencher os vãos, 
 
fazer, por exemplo, a muleta 
que faz andar minha alma esquerda, 
 
ao Quem que se dá à inglória pena 
peço: que meu último poema 
 
mande-o ainda em poema perverso, 
de antilira, feito em antiverso. (MELO NETO, 1985, p. 97) 

 

 

O último poema  
 
Não sei quem me manda a poesia 
Não/ sei/ quem/ me/ man/ da a/ po/ e/ si/ a =[1, 2, 3, 5 e 9] 

– – / – U/ –U/ UU–/ 
Espondeu, dipodia trocaica e anapesto; 
 
nem se Quem disso a chamaria. 
nem/ se/ Quem/ di/ sso a/ cha/ ma/ ri/ a. =[ 3, 4 e 8]  
UU–/ –U/ UU–/ 
Anapesto, troqueu e anapesto; 
 
Mas quem quer que seja, quem for 
Mas/ quem/ quer/ que/ se/ ja,/ quem/ for/ =[2, 3, 5, 7 e 8] 
U – –/ U – U/  – –/ 
Báquio, anfíbraco e espondeu; 
 
esse Quem (eu mesmo, meu suor?), 
e/ sse/ Quem/ (eu/ mes/mo,/ meu/ su/or?)/, =[1, 3, 5, 7 e 9] 

– U –/ U – U/ – U –/ 
Crético, anfíbraco e crético; 
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seja mulher, paisagem ou o não 
se/ ja/ mu/ lher,/ pai/ sa/ gem/ ou o/ não/ =[1, 4, 6 e 9] 
– U U/ – U –/ U U –/ 
Dáctilo, crético e anapesto; 
 
de que há preencher os vãos, 
de/ que/ há/ pre/ en/cher/ os/ vãos,/ =[3, 6 e 8] 

U U –/ U U –/ U–/ 
Anapesto, anapesto e jambo; 
 
 
fazer, por exemplo, a muleta 
fa/ zer,/ por/ e/ xem/ plo, a/ mu/ le/ ta =[2, 5 e 8] 

U –/ U U –/ U U –/ 
Jambo, anapesto e anapesto; 
 
que faz andar minha alma esquerda, 
que/ faz/ an/dar/ mi/nha al/ma es/quer/da, =[2, 4, 5, 6 e 8] 
Jambo, epítrito de 1ª e jambo; 
 
ao Quem que se dá à inglória pena 
ao/ Quem/ que/ se/ dá/ à in/ gló/ria/ pe/na =[2, 5, 7 e 9] 
U –/ U U –/ U –/ U–/ 
Jambo, anapesto, jambo e jambo; 
 
peço: que meu último poema 
pe/ ço:/ que/ meu/ úl/ ti/ mo/ po/ e/ ma =[1, 4, 5 e 9] 

– U U / – –/ U U U –/ 
Dáctilo, espondeu e peônio de quarta; 
 
mande-o ainda em poema perverso, 
man/ de-o ain/ da em/ po/ e/ ma/ per/ ver/ so, =[1, 5 e 8] 
– U/ UU –/ UU –/ 
Troqueu, anapesto e anapesto; 
 
de antilira, feito em antiverso. 
de an/ ti/ li/ ra,/ fei/ to em/ an/ ti/ ver/ so. =[3, 5 9]. 

UU –/ U –/ U U U –/ 
Anapesto, jambo e peônio de quarta.  

 

Apresentado o esquema de escansão no poema acima segue a verificação que 

se deve depreender da análise de sua materialidade. Quanto à extensão métrica do 

verso, combinam-se de maneira equilibrada versos de oito e nove sílabas poéticas, 

preliminarmente, em uma escansão básica. Portanto, um poema heterométrico; a 

cesura medial quase sempre ocorre na quinta sílaba, exceto em três versos: versos 

dois, cinco e seis. Ainda no quesito métrica, convém anotar a fusão de vogais entre 

duas palavras, no interior do verso, sinalefa, que ocorre em onze situações distintas. 

Verificando o ritmo, à exceção do verso onze cujo esquema [1, 5 e 8] 

estabelece uma distância de três sons entre a tônica medial e a tônica final, a  

cadência dos versos segue apoiada nas sílabas mediais cinco ou três exceto pelo 



50 

 

verso cinco, cujo apoio se dá na sexta sílaba em simetria com o verso que o sucede 

mantendo a estrutura e o andamento dentro do dístico.  

Quanto à localização do icto, isto é, o acento, a sílaba longa, no interior dos 

versos, as cristas se situam em sílabas compostas de oclusivas surdas e sonoras e 

nasais bilabiais pré e pós-vocálica. Essa aplicação tende à compactação e a bilabial 

nasal pós-vocálica tende para o aumento da prolação resultando em dilatação ou 

contração do tempo de execução do verso, conforme a aplicação. O poema 

apresenta versos de três até cinco ictos, com variação quanto à sua localização, o 

que permite classificá-lo como heterorritmíco.  

Considerando o tempo, conforme os pés na anotação greco-latina, prevalece o 

tempo quaternário de anapestos, dáctilos e espondeus, o que confere ao verso 

andamento mais consistente pela distribuição equilibrada das tônicas que esses pés 

promovem tornando o verso mais compacto. Todavia, a equivalência entre breves e 

longas revela versos entre 11 e 16 moras, o que implica considerar uma análise 

mais aguda nos processos de acomodação que compensam ou subvertem, 

contraindo ou desdobrando, pela via das licenças ou liberdades poéticas, a rigidez 

de determinadas convenções anotadas em tratados de versificação. 

Antes, porém, uma breve consideração sobre mora de modo a proporcionar 

melhor compreensão dos termos e conceitos que se vão desdobrar nesta etapa do 

estudo. Consultando o Dicionário de Termos Literários, de autoria de Massaud 

Moisés, consta a seguinte anotação: 

MORA – Latim mora (m), demora. 
Na métrica latina, designa o tempo gasto na prolação da sílaba breve, 
representada pelo sinal: U. Corresponde à metade de uma sílaba longa, 
representada pelo sinal: –. Nesse caso, a sílaba breve contém uma mora, e 
a longa, duas. Assim, por exemplo, o jambo e o troqueu se equivalem, na 
medida em que apresentam três moras: U – e – U, respectivamente. 
(MOISÉS, 2010, p. 349)  
 

Portanto, a extensão da métrica associada à característica da sílaba poética, 

longa ou breve, é elemento fundamental para aferir a duração de cada verso em um 

poema, de outro modo, há uma medida concreta que se refere a determinado 

número de sílabas verificado em um verso e há um número de moras realizado pelo 

agregado das sílabas que compõe esta métrica e, por conseguinte, determina a sua 

duração. Devido à manipulação sutil dessa duração, a leitura de versos isométricos 

ocasionalmente resulta na impressão de um número maior de sílabas por conta do 

efeito da aplicação das longas e breves. 
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Ainda dentro da particularidade que tangencia a versificação clássica, se faz 

necessário analisar alguns processos de acomodação empregados pelo poeta para 

estabelecer hipóteses acerca do instrumental utilizado e das escolhas quando da 

feitura dos poemas. Antes cabe um justo registro colhido em A Teoria do Verso 

(1974), de Rogério Chociay caracterizando os processos de acomodação: 

Podemos observar os processos de acomodação, que constituem um 
aproveitamento do potencial de oscilação das fronteiras silábicas e dos 
acentos, instituindo-se como meios de transformar um corpo silábico 
(instável) num corpo métrico (estável). Podemos classificá-los em: 
a) Processos de acomodação silábica: implicam na contração ou na 

expansão do corpo silábico do verso; 
b) Processos de acomodação acentual: visam regularizar o curso intensivo 

do verso em função da cadência estrófica. 
Entre os primeiros destacam-se a elisão, a sinalefa e a sinérese 
(contração); a ampliação, a dialefa e a diérese (expansão). Entre os 
segundos, a sístole e a diástole (grifos do autor). (CHOCIAY, 1974, p. 16) 
 

Observando o primeiro dístico em sua separação silábica gramatical, isto é, 

segmentando seus fonemas, obtém-se o seguinte esquema: 

 

Não-sei-quem-me-man-da-a-po-e-si-a  >  (11 sílabas) 

 

nem-se-quem-dis-so-a-cha-ma-ri-a       >  (10 sílabas) 

 

A construção do verso na métrica de oito sílabas exigiria determinados ajustes 

que são conhecidos por processos de acomodação, que considera a realização 

sonora do verso e indica a aplicação de determinados procedimentos. 

Experimentando uma hipótese plausível amparada por notas de teoria de 

versificação, resultaria na seguinte possibilidade: 

 

Não/sei/quem/me/man/da‿a/po‿e/si-a  >v. 01  (08 sílabas) 

nem/se/quem/di/sso‿a/cha/ma/ri-a         >v. 02  (08 sílabas) 

 

O verso um, na sílaba sete, haveria a ocorrência de sinérese, isto é, a fusão 

das vogais de contato no interior da palavra e as outras duas ocorrências seriam 

sinalefa, a fusão de vogais que ocorre entre duas palavras.  

 

O dístico que segue apresenta esta distribuição de fonemas: 
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mas-quem-quer-que-se-ja-quem-for  >  (08 sílabas) 

es-se-quem-eu-mes-mo-meu-su-or    >  (09 sílabas) 

 

Que resultou nesse esquema de escansão: 

 

Mas/quem/quer/que/se/já/quem/for     >v. 03  (08 sílabas) 

es/se/quem/eu/mes/mo/meu/su‿or    >v. 04  (08 sílabas) 

 

Para o dístico em questão, o ajuste métrico se deu na fusão das duas últimas 

vogais, que na palavra “suor” caracterizaria hiato, se a letra 'u' não acentuada for 

seguida por outra vogal não acentuada este encontro vocálico pode ser pronunciado 

de duas maneiras distintas: 

 

  a) Como ditongo crescente 'ua', 'ue', 'ui', 'uo', 'uu', com a pronúncia das duas vogais 

em uma mesma sílaba e realização de 'u' como semivogal. Exemplo: mú-tuo; 

 

b) Como hiato 'u-a', u-e', u-i', u-o', u-u', com a separação das duas vogais em duas 

sílabas distintas e a representação de 'u' como vogal.  

Exemplo: mú-tu-o.  

 

A escolha mais adequada para estes casos é facultativa e poderá ser motivada 

por razões de ordem técnica ou estética. Ocorre então, uma sinérese e, desse 

modo, se realiza o ajuste métrico amparado pelas anotações teóricas e sustentado 

pela justa imposição da forma. 

 

se-ja-mu-lher-pai-sa-gem-ou-o-não  >  (10 sílabas) 

 

de-que-há-pre-en-cher-os-vãos        >  (08 sílabas) 

 

Aqui o processo eleva o nível de complexidade e passa a solicitar recursos 

mais específicos e incomuns: 

 

se/ja/mu/lher/pai/sa/ge’‿ou‿o-não  >v. 05  (08 sílabas) 
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de/que/há/pre/en/cher/os/vãos            >v. 06  (08 sílabas) 

 

O verso seis apresenta duas colisões vocálicas que seriam passíveis de elisão 

para um eventual ajuste métrico, contudo, não há razão para realizá-las por conta da 

exigência métrica. O verso cinco, no entanto, parece, em princípio, limitado por força 

das alternâncias entre vogais e consoantes. Todavia, atentando para a ressonância 

nasal pós-vocálica da sílaba sete é possível especular a hipótese da queda do /m/ 

como ressonância nasal e a fusão da série que segue; implica apontar a mudança 

da realização bilabial da consoante /m/ para ênfase na prolação do efeito nasal, 

como neste exemplo de Guerra Junqueiro recolhido por Rogério Chociay: 

 

Lançando um olhar oblíquo... a rua está deserta. (G. Junqueiro) (CHOCIAY, 

1974, p. 18) 

Que teria seus fonemas segmentados desse modo: 

 

lan-çan-do-um-o-lhar-o-blí-quo-a-ru-a-es-tá-de-ser-ta     >  (17 sílabas) 

 

Aplicando os mesmos procedimentos para extrair o modelo da métrica 

empregada por Guerra Junqueiro a escansão se daria da seguinte forma: 

 

Lan/çan/do‿u’‿o/lhar/o/blí// quo‿a/ru/a‿es/tá/de/ser/ta    >  (12 sílabas) 

 

Considerando no verso de Guerra Junqueiro, a cesura medial, o verso 

destacado é um alexandrino, verso de doze sílabas seccionado na sexta, dividindo o 

verso em dois hemistíquios, conforme modelo francês. Assim, o procedimento 

adotado por João Cabral encontra-se fixado e abonado nas práticas da tradição, 

demonstrando o domínio de um aparato sólido e rico para apurada realização 

métrica. 

 

O dístico que segue é: 

 

fa-zer-por-e-xem-plo-a-mu-le-ta                  >  (10 sílabas) 
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que-faz-an-dar-mi-nha-al-ma-es-quer-da   >  (11 sílabas) 

 

Que resulta na seguinte escansão: 

 

fa/zer/por/e/xem/plo‿a/mu/le/ta                     >v. 07  (08 sílabas) 

que/faz/an/dar/mi/nha‿al/ma‿es/quer/da   >v. 08  (08 sílabas) 

 

As assimilações vocálicas que se dão em ambos os versos são pacíficas e 

ocorrem em maior frequência, não demandando, portanto, maiores explicações. 

 

 Tomando a segmentação do penúltimo dístico: 

 

a-o-quem-que-se-dá-à-in-gló-ria-pe-na     >  (12 sílabas) 

pe-ço-que-meu-úl-ti-mo-po-e-ma               >  (10 sílabas) 

 

Que resulta na seguinte escansão: 

 

a‿o/quem/que/se/dá‿à‿in/gló/ria/pe/na   >v. 09  (08 sílabas) 

pe/ço/que/meu/úl/ti/mo/po‿e/ma                >v. 10  (08 sílabas) 

 

Eis um outro dístico que exige exame criterioso nos procedimentos adotados 

pelo poeta. A elisão que ocorre na sílaba cinco do verso nove pode parecer 

controversa, mas apurando na utilização deste mesmo procedimento verifica-se em 

alguns poetas construções como estas: 

 

“Qual vence na brancura: o corpo ou a nívea espuma?” (Afonso Celso) 
                                                    /ooua/   
“Ao altar o sacerdote mesto e grave” (Afonso Celso) 
/aoa/ 
“Com a eólica fúria do harmatã inquieto” (Augusto dos Anjos)  
/Co’aeó/ (CHOCIAY, 1974, p. 27) 

 

Percebe-se pelos exemplos apresentados que a elisão aplicada pelo poeta 

encontra suporte e respaldo dentro das fontes consultadas. Resta ainda a sinérese 

verificada em ‘poema’ na oitava sílaba do verso dez. O poeta fez uso deste recurso 
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que se mostra pertinente quando duas vogais estão em contato no interior do 

vocábulo. Na pronúncia cuidada essas vogais constituem hiato, embora no coloquial 

apresentem certa margem de oscilação. O poeta se aproveita da possibilidade de 

reversão e a aplica funcionalmente ao verso. 

O dístico que fecha o poema tem seus fonemas separados do seguinte modo: 

 

man-de-o-ain-da-em-po-e-ma-per-ver-so  >  (12 sílabas) 

de-an-ti-li-ra-fei-to-em-an-ti-ver-so             >  (12 sílabas) 

 

Resultando na seguinte escansão: 

man/de‿o/ain/da‿em/po‿e/ma/per/ver/so  >  (08 sílabas) 

de‿an/ti/li/ra/fei/to‿e’‿an/ti‿ver/so            >  (08 sílabas) 

 

O que se verifica, utilizando-se de aparato teórico que recorta a sincronia em 

maior profundidade, é a utilização da versificação clássica e do tratamento das 

ocorrências no interior do verso com procedimentos semelhantes aos utilizados 

pelos poetas parnasianos e românticos na realização apurada dos versos. Tal 

apontamento identifica o rigor e a riqueza dos recursos empregados por poetas de 

qualidade inquestionável que, replicados por João Cabral, dialogam com a tradição. 

João Cabral mostra-se assim, pela seleção de procedimentos, pelo emprego 

dos recursos, um leitor atento das minucias da tradição e que, conforme a 

perspectiva da investigação, poderia suscitar especulações acerca de influencias e 

filiações. Por ora, fica registrado o conhecimento e o apuro do poeta pernambucano 

na utilização dos recursos métricos, rítmicos e fônicos para a elaboração de sua 

poesia. 

Examinando ainda no poema a sonoridade dos versos, quanto à aliteração, é 

nítida a exploração ostensiva das bilabiais /p/ e /m/, da velar /k/, da linguodental /d/ e 

/n/ e, por último, a alveolar fricativa surda /s/, tal exploração realiza uma cadência 

marcada que se potencializa no tom grave das oclusivas e no predomínio das 

consoantes surdas; considerando à assonância, a vogal /a/, /e/ e /o/ tem maior 

ocorrência. A combinação proporciona uma sonoridade clara apoiada na cadência 

das bilabiais e devido ao baixo comparecimento das vogais /o/ e /u/ que tendem 

para imprecisão de suas realizações, como na redução da intensidade nas vogais 

finais da sonoridade no português ibérico. É justo nesta camada que se realiza o 
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timbre do poema, o conjunto de efeitos que proporcionam uma ambiência para a 

cadeia de sentidos que o texto possa suscitar, tais efeitos são construídos dentro da 

seleção vocabular e com o acúmulo das vogais e consoantes que sugerem 

determinada atmosfera. 

Ainda nos aspectos materiais resta analisar as rimas que se alternam toante e 

consoante, conforme o dístico, sem embalar em uma sonoridade previsível ou 

distender como na linha da prosa. As homofonias se verificam sem perturbar a 

compreensão dos versos e as pausas estabelecidas pelas cesuras alternam na sua 

função de dinamizar ou desacelerar o processamento do texto, conforme a 

disposição do poeta tensionando ou distendendo a métrica.  

 Cabe, por fim, alguns comentários sobre o léxico como fonte de apreensão 

dos sentidos possíveis nas escolhas realizadas pelo poeta. Substantivos, pronomes, 

verbos e advérbios predominam de maneira geral, especificamente o poema se 

organiza em torno do pronome relativo “quem” para a construção do sujeito que 

enuncia e traz um “eu” que se opõe a um “ele”. A referenciação desse sujeito fica 

evidente em “me”, anotado no verso um, e em “eu mesmo”, anotado no verso 

quatro, contudo é neste “ele”, sempre elidido, que a indeterminação que suspende o 

poema se estabelece.  

Tratando dos substantivos, cabe apontar a função de identificação que eles 

exercem na estrutura do poema. Eles evidenciam a presença do poeta na matéria 

que evocam: “poesia” (v. 1), “mulher, paisagem ou o não” (v. 5), “poema” (v. 10 e 11) 

e “antilira” e “antiverso” (v. 12); assim, a substância que constitui a carnadura do 

poema é, de fato, a materialidade extraída do sujeito que enuncia. Como 

especulação final acerca do léxico: “antilira” e “antiverso”, conforme a leitura, pode 

estabelecer uma relação oscilante entre substantivo e adjetivo, realizando um 

estranhamento significativo no nexo do poema. 

Conforme anotado no início desta análise, o verso metrificado é fundamento 

em toda a poética de João Cabral e necessita, por isso, de investigação atenta do 

seu uso e dos procedimentos escolhidos para a sua realização. Mesmo nos autos ou 

nos poemas para vozes há a preocupação em dispor de medida que melhor atenda 

à demanda do poema. No entanto, a prática da versificação não se impõe como um 

anacronismo que almeja restabelecer um padrão vencido, ao contrário, busca 

explorar possibilidades outras, sem, contudo, abolir o rigor que se explicita na sua 

elaboração no exercício do poema. 
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O fechamento dessa unidade solicita alguma consideração de ordem 

historiográfica acerca da forma como João Cabral compunha seus poemas. 

Tomando um argumento de Massaud Moisés publicado em A criação literária (1977) 

como referência para estabelecer a disposição do poeta pernambucano na 

conformação do seu estilo. 

No século vinte, a rigor depois da febre simbolista, que serviu para reatar o 
fio romântico provisoriamente cortado pelo Parnasianismo e para lançar 
uma ponte de acesso às novidades em gestação, o panorama muda de 
figura no terreno das formas poéticas. O à-vontade formal, anunciado 
simultânea e intimamente com a revolução romântica, atinge agora o seu 
ponto mais alto. A arritmia domina em toda extensão; o poema livre, sem 
rima, de estrofação irregular, assimétrico, de versos livres, ganha a praça e 
as consciências; o poema de forma fixa desagrega-se, tragado pela 
anarquia que se reinstaura no âmago da Literatura. É natural, então, que as 
formas tradicionais tendam a desaparecer, incapazes que são de veicular 
sentimentos novos e rebeldes às limitações de qualquer esquema, mesmo 
que parcialmente aberto. (MOISÉS, 1977, p. 88-89)  

 

Atento às minúcias da tradição, João Cabral escolhe como marca de estilo o 

apuro formal do verso realizado em uma disciplina rígida; estabelece como 

fundamento de sua poética a estrutura clássica do verso, mais afim aos modelos 

utilizados no passado que a tendencia de ruptura e desagregação que se instaurava 

na poesia contemporânea. Porém, tal opção não se vinculava à manutenção gratuita 

de formas antigas, o poeta acompanhou e considerou os desafios que se impunham 

aos poetas do mundo moderno, mas manteve suas práticas estabelecidas dentro de 

suas resoluções estéticas, sem qualquer concessão ou filiação aos ditames da 

época.  

Portanto, o que resulta da análise material do poema é o uso disciplinado de 

uma vasta gama de recursos e conhecimentos para a construção dos versos e o 

manuseio das técnicas que atravessaram muitas escolas e se encontram presentes 

em inúmeros estilos constituindo o que se conhece por tradição. Contudo, o modo 

de aplicar este instrumental não obstruiu a elaboração do estilo pessoal que 

caracterizou o poeta em toda a sua trajetória. 

 

 

2.1 Quem? a voz que se pronuncia no poema 
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A seção “Linguagens Alheias”, do livro de poemas Agrestes, é composta de 

vinte e quatro poemas. Esta série tem como característica um endereçamento, uma 

dedicatória, enfim, o aparecimento de uma personalidade / objeto em torno da qual 

se desvelará as motivações do poeta. Os poemas se organizam em torno de 

literatura, artes plásticas e futebol e dentre os vinte poemas relativos à literatura 

aparece “O último poema”: 

 

O último poema 
 
Não sei quem me manda a poesia 
nem se Quem disso a chamaria. 
 
Mas quem quer que seja, quem for 
esse Quem (eu mesmo, meu suor?), 
 
seja mulher, paisagem ou o não 
de que há preencher os vãos, 
 
fazer, por exemplo, a muleta 
que faz andar minha alma esquerda, 
 
ao Quem que se dá à inglória pena 
peço: que meu último poema 
 
mande-o ainda em poema perverso, 
de antilira, feito em antiverso. (MELO NETO, 1985, p. 97) 

 

Nessa etapa do estudo, interessa realizar a análise dos estratos do poema a 

fim de estabelecer hipóteses acerca das leituras que se engendrem a partir das 

relações verificadas entre os seus diversos elementos. O procedimento adotado 

será a análise dos dísticos em seus aspectos materiais e formais para adiante, 

especular sobre as possibilidades que tal operação suscitou. 

O início da análise se dará na tentativa de estabelecer uma hipótese factível 

para o título. “O último poema” atualiza, pelo título, um poema de Manuel Bandeira, 

publicado no ano de 1930, no livro Libertinagem. 

 

O último poema 
 
Assim eu quereria o meu último poema 
 
Que fosse terno dizendo as coisas mais simples e menos intencionais 
Que fosse ardente como um sorriso sem lágrimas 
Que tivesse a beleza das flores quase sem perfume 
A pureza da chama em que se consomem os diamantes mais límpidos 
A paixão dos suicidas que se matam sem explicação. (BANDEIRA, 2013, 
p.133). 
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Realizando uma leitura de superfície, com a finalidade de apresentar ao menos 

uma categoria referencial para situar o poema – os verbos – é possível verificar que 

o sujeito da enunciação inicia com o verbo “querer” no futuro do pretérito do 

indicativo, expressando um desejo; o verbo seguinte é o “ir” no pretérito imperfeito 

do subjuntivo, que está elidido no verso um, logo após “quereria”, e aparecendo 

anotado em duas ocorrências, apartados pelo verbo “dizer”, na forma nominal do 

gerúndio. O pretérito imperfeito do subjuntivo é utilizado na expressão de desejos, 

probabilidades e acontecimentos, que pelo caráter transitivo estão condicionados 

por outras categorias complementares.  

No poema, os adjetivos “terno” e “ardente” são os atributos que caracterizariam 

os desejos expressos em “quereria”. Os dois últimos versos trazem anotados os 

verbos “consumir” e “matar” no presente do indicativo que se referem mais ao 

complemento nominal que ao núcleo do sujeito, proporcionando um efeito de 

concretude singular no movimento que fecha, em alto grau de realização, este 

poema. No entanto, na testa dos dois últimos versos se encontram elididos o verbo 

“ter” flexionado na terceira pessoa do pretérito imperfeito do modo subjuntivo, esta 

verificação atesta a presença da anáfora como figura de construção predominante 

no poema.  

A disposição gráfica da mancha textual oferece um indicativo discreto, contudo, 

essencial: divide o poema em dois movimentos, a saber, a manifestação do desejo 

em “quereria” juntamente com “que fosse”, elidido, no verso um, isolado, e a 

descrição do desejo nas anotações em “fosse”, versos dois e três, e na anotação, 

verso quatro, e elisões nos versos cinco e seis em “tivesse” que caracterizariam o 

desejo expresso.  

Assim, a flexão do verbo querer, somada à elisão de “que fosse”, denota um 

desejo que se afirma nas flexões dos verbos “ir” e “ter” e que correspondem, 

materialmente, na constituição das estrofes ao uso ostensivo e pertinente da 

anáfora, traduzindo na constante reiteração a intensidade do desejo revelado. Por 

fim, o poema realiza um movimento de contração ao anunciar um último desejo que 

justificaria toda a existência do sujeito enunciativo na síntese deste último gesto, no 

limiar da concretude para, em seguida, dissolver a tensão criada ao decompor a 

intensidade expressa no desejo, em substantivos abstratos como atributo de leveza, 

que, em cada verso, caracterizariam nominalmente o último desejo: ternura, ardor, 

beleza, pureza e paixão.    



60 

 

Há um hiato de cinquenta e cinco anos entre a edição dos dois poemas. Antes 

de o poema de João Cabral ser editado, o poema de Manuel Bandeira já estava 

sedimentado no cânone e inscrito em inúmeras antologias. Bandeira se estabelece 

como presença indelével na poesia de João Cabral, neste volume, Agrestes, na 

primeira paisagem, “Uma evocação do Recife” retoma no título o exercício de 

Manuel Bandeira realizado em Libertinagem (1930) e dá a ver as imagens 

recortadas do seu Recife pessoal, retomando afetivamente a memória em um 

procedimento semelhante e, ainda, dando título a última paisagem de Agrestes com 

uma citação do primeiro verso de “Consoada”, a Indesejada das gentes, poema do 

volume Opus 10 (1952).  

Em “O último poema” de João Cabral a utilização dos verbos apontam para 

direção diversa: no primeiro dístico, que se resolve sintaticamente em um único 

período composto de três orações, o presente do modo indicativo fica marcado nos 

dois verbos iniciais de uma primeira pessoa caracterizando um sujeito enunciador, 

no entanto, o corte da imagem se dá em “Quem disso a chamaria”, o verbo no futuro 

do pretérito do modo indicativo anota em sua desinência uma terceira pessoa, 

enquanto o pronome relativo “quem” anotado em maiúscula, reitera a especulação 

em torno de uma indeterminação que já está presente desde o primeiro verso do 

dístico.  

Não sei quem me manda a poesia 

nem se Quem disso a chamaria. (v. 2) 

 

O segundo dístico é realizado em duas orações que estruturam um segundo 

período composto, que se desdobra nos outros cinco dísticos em que se divide 

formalmente o poema. Os verbos do segundo dístico são dois: o verbo “querer” no 

presente do modo indicativo e o verbo “ir”, duas vezes, no presente e no futuro do 

modo subjuntivo, na terceira pessoa do singular. Este movimento deve ser lido como 

a expansão da indeterminação subsidiando uma hipótese especulativa, pois a 

indeterminação construída no pronome relativo “quem” começa a se destacar no uso 

e na reiteração da anotação maiúscula do pronome, nos versos dois e quatro, 

saturando o período desta terceira pessoa oculta na enunciação, no entanto, 

referenciada pela aplicação da maiúscula, ou seja, há um quem indeterminado 

minúsculo que hipoteticamente se infere em valor e subjetividade pela aplicação da 

maiúscula no pronome relativo.   
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Mas quem quer que seja, quem for 

esse Quem (eu mesmo, meu suor?), (v. 4) 

 

O terceiro dístico mantém a relação entre o presente e o futuro do modo 

subjuntivo, verbos “ser e “preencher”, e o presente do modo indicativo no verbo 

“haver”, sustentando a  inferência sobre este quem (maiúsculo ou minúsculo) que se 

pronuncia no poema; contudo, convém atentar para a limitação da hipótese com a 

sugestão temática que destaca três elementos importantes na poética de João 

Cabral: “mulher paisagem ou o não”, no verso cinco. 

 

seja mulher, paisagem ou o não 

de que há preencher os vãos, (v. 6) 

 

O quarto dístico do poema traz anotado o verbo “fazer” em sua forma nominal, 

infinitivo, e no presente do modo indicativo seguido do verbo “andar” no modo 

infinitivo, a locução verbal “faz andar” coloca no centro do poema a indeterminação 

que conduz o fazer poético de que o sujeito da enunciação trata.   

 

fazer, por exemplo, a muleta 

que faz andar minha alma esquerda, (v. 8) 

 

O quinto dístico apresenta dois verbos no presente do modo indicativo, os 

verbos “dar” e “pedir” que se distinguem na pessoa que vem anotada na flexão: a 

terceira pessoa no verbo “dar” e a primeira pessoa no verbo “pedir”. A tensão 

oscilante que se apresenta, de modo pouco pronunciado, desde o primeiro dístico se 

instaura num desvelamento que está anotado na transitividade do verbo pedir 

revelando o jogo entre um eu e um ele indeterminando a subjetividade que opera no 

poema desde os parêntesis do verso quatro anotado novamente no pronome 

possessivo. 

ao Quem que se dá à inglória pena 

peço: que meu último poema (v. 10) 
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O sexto e último dístico acolhe duas formas verbais: o verbo “mandar”, no 

imperativo afirmativo, com pronome oblíquo átono “o” enclítico, e o verbo “fazer” 

flexionado no particípio passado. A flexão do verbo “mandar” no imperativo 

afirmativo responde ao “peço” do verso dez do dístico anterior num jogo sintático 

que estabelece a especificação daquilo que o sujeito da enunciação solicita: 

 

mande-o ainda em poema perverso, 

de antilira, feito em antiverso. (v.12) 

 

Nos dois períodos que compõem o poema, a voz que enuncia especula, no 

âmbito de uma indeterminação, de onde viria a sua poesia e, mesmo sem concluir o 

gesto especulativo, solicita que no último poema sua poesia se mantenha integra, 

conforme o poema anota no verso dez no advérbio “ainda”, relacionando-o sem 

qualquer desvio a “antilira” e ao “antiverso”.  

O comum que os dois poemas partilham, além do título, é a divisão da matéria 

textual em duas partes. Manuel Bandeira tem uma proposição que se amplia no 

desdobramento da segunda estrofe, enquanto João Cabral fixa a sua especulação 

em um primeiro período e encaminha a voz que enuncia no poema para a 

manifestação de um desejo acima da própria especulação; em que os elementos da 

poética cabralina “mulher, paisagem ou o não” se convertem na “muleta / que faz 

andar minha alma esquerda” (v. 7 e 8). 

Bandeira traz como desejo no seu último poema cinco substantivos abstratos: 

ternura, ardor, beleza, pureza e paixão e no seu jogo sintático os últimos dois 

ganham concretude realizando a densidade necessária no poema. A manifestação 

que se explicita no poema é de purificação obtida pelo poder de síntese dos 

substantivos na contração das imagens dispostas nos predicados. 

João Cabral, por seu turno, afirma a sua disposição crítica como traço 

constitutivo e inalienável, de tal modo que o sujeito que enuncia no poema registra 

até no último movimento os elementos que se afirmam em sua poética: a antilira e a 

negatividade. No entanto, há um aspecto importante a considerar no 

desenvolvimento do poema que merece maior atenção: a aplicação dos pronomes. 

O poema apresenta uma carga pronominal considerável: pronomes pessoais retos e 

oblíquos, pronomes possessivos, pronomes demonstrativos e pronomes relativos 

sem definir com clareza, no contexto da enunciação, o objeto referente. Há no 
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primeiro movimento do poema um sujeito “eu” elidido na voz que enuncia um “me” e 

produz uma interlocução com um “ele” anotado no pronome relativo “quem”. A 

especulação que dinamiza o poema pode ser elucidada no verso quatro, na 

interrogação contida entre parêntesis “(eu mesmo, meu suor?)”. O determinante 

demonstrativo “mesmo” reitera e identifica o “eu” do primeiro período, enquanto 

“meu suor” se alinha a “ele” em uma metonímia para o esforço construtivista da voz 

que interroga no poema. A anotação sobre os pronomes permite inferir que os 

parêntesis do verso quatro tem a função de segregar a subjetividade da voz, 

explícita nos pronomes possessivos, que enuncia num gesto reflexivo que só se 

completa no revelador possessivo do verso dez. Assim, os pronomes criam e 

resolvem uma trama de indefinição que deixa sujeito e objeto sobrepostos na 

organização construída pelo poeta como rota de desvendamento ou hipótese de 

leitura.  

Enquanto no poema de Manuel Bandeira a voz que enuncia deseja ternura, 

ardor, beleza, pureza e intensidade, a voz do poema de João Cabral solicita, 

enfaticamente, que sua última manifestação mantenha o caráter concreto e objetivo 

que constitui como traço dominante de sua poética que se traduziu no juízo crítico 

como antilira e negatividade. 

Cabe ainda, com o propósito de corroborar as relações extraídas de “O 

último poema”, tomando do mesmo volume, Agrestes, dois outros poemas: “O luto 

no Sertão” e “Falar com coisas” com vistas a comprovar os procedimentos aplicados 

pelo poeta João Cabral de Melo Neto.  

Inicialmente, tomando em atenção o poema abaixo:  

 

O luto no Sertão 
 
Pelo Sertão não se tem como 
não se viver sempre enlutado; 
lá o luto não é de vestir, 
é de nascer, com luto nato. 
 
Sobe de dentro, tinge a pele 
de um fosco fulo: é quase raça; 
luto levado toda a vida 
e que a vida empoeira e desgasta. 
 
E mesmo o urubu que ali exerce, 
negro tão puro noutras praças, 
quando no Sertão usa a batina 
negra-fouveiro, pardavasca. (MELO NETO,1985, p.32) 
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O referido poema compõe a parte denominada “Do Recife, de Pernambuco” 

e está relacionado à identidade estabelecida pelo sujeito da enunciação ao fixar esta 

identidade a este espaço, Sertão. A identidade, porém, se estabelece a partir de 

relações e atravessamentos que podem ser verificados na materialidade do poema. 

Como primeiro procedimento, se faz necessário realizar a escansão com a finalidade 

de estabelecer a estrutura material dos versos. 

 

O luto no Sertão 
 
Pelo Sertão não se tem como 
Pe/ lo/ Ser/ tão/ não/ se/ tem/ co/ mo =[1, 4, 5, 7, 8] 

Coriambo, epítrito de segunda; 
 
não se viver sempre enlutado; 
não/ se/ vi/ ver/ sem/ pre en/ lu/ ta/ do; =[1, 4, 5, 8] 

Coriambo, coriambo; 
 
lá o luto não é de vestir, 
lá o/ lu/ to/ não/ é/ de/ ves/ tir, =[1, 2, 4, 5, 8] 

Epítrito de terceira, coriambo 
 
é de nascer, com luto nato. 
é/ de/ nas/ cer,/ com/ lu/ to/ na/ to. =[1, 4, 6, 8] 

Coriambo, dipodia jâmbica; 
 
 
Sobe de dentro, tinge a pele 
So/ be/ de/ den/ tro,/ tin/ ge a/ pe/ le =[1, 4, 6, 8] 
Coriambo, dipodia jâmbica; 
 
de um fosco fulo: é quase raça; 
de um/ fos/ co/ fu/ lo: é/ qua/ se/ ra/ ça; =[2, 4, 6, 8] 
Tetrapodia jâmbica; 
 
 
luto levado toda a vida 
lu/ to/ le/ va/ do to/ da a/ vi/ da =[1, 4, 6, 8] 

Coriambo, dipodia jâmbica; 
 
e que a vida empoeira e desgasta. 
e/ que a/ vi/ da em/ poei/ ra e/ des/ gas/ ta. =[3, 5, 8] 

Epítrito de terceira, coriambo 
 
 
 
E mesmo o urubu que ali exerce, 
E/ mes/ mo o u/ ru/ bu/ que a/ li e/ xer/ ce, =[2, 5, 7,8] 

Jambo, anapesto, Báquio; 
 
negro tão puro noutras praças, 
ne/ gro/ tão/ pu/ ro/ nou/ tras/ pra/ ças, =[1, 3, 4, 6, 8] 

Epítrito de segunda, dipodia jâmbica; 
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quando no Sertão usa a batina 
quan/ do/ no/ Ser/ tão u/sa a/ ba/ti/na =[1, 5, 8] 

Peônio de primeira, coriambo; 
 
negra-fouveiro, pardavasca. 
ne/ gra-/ fou/ vei/ ro,/ par/ da/ vas/ ca. =[1, 4, 8] 

Coriambo, Peônio de quarta. 
 

A escansão apresentada indica doze versos de oito sílabas poéticas 

distribuídos em três estrofes. A extensão uniforme de todos os versos implica em 

identificá-lo como isométrico, quanto à distribuição das sílabas tônicas e átonas, na 

constituição da estrutura rítmica, constata-se na verificação atenta dos ictos – 

acentos, a posição constante em 1, 4, 8, tal posicionamento estabelece um espaço 

determinado entre os acentos, fixando pontos de elevação na estrutura rítmica dos 

versos – as cristas. Geralmente se busca alinhar os ictos com os pontos fulcrais no 

desenvolvimento do verso. Convém fixar a primeira tônica da posição 1 como 

elevação na “testa” do verso, as silabas mediais geralmente na 4 e ocasionalmente 

nas posições 5 e 6 no interior do verso e a sílaba oito cortando o verso, obrigando a 

leitura ao caminho de volta. 

Como o poema está organizado por unidades maiores, os versos serão 

analisados dentro dessa estrutura, com o propósito de compreender o uso que o 

poeta faz e o que ele obtém nesse modo de organizar o poema. Antes, contudo, 

cabe estabelecer a definição de estrofe, como esta unidade orgânica maior e 

caracterizá-la em seus elementos de distinção. 

Massaud Moisés em seu Dicionário de Termos Literários (2010) anota a 

seguinte distinção: 

Por estrofe entende-se cada uma das secções que constituem o poema, ou 
seja, cada agrupamento de versos, rimados ou não, com unidade de 
conteúdo e de ritmo; ou, ainda, “um conjunto de versos, solidários pelo ritmo 
e inseparáveis pelo pensamento” (Amorim de Carvalho, Tratado de 
Versificação Portuguesa, 1941, p. 67). Nesse caso, pouco importa que o 
número e a extensão dos versos variem totalmente: a estrofe instaura-se 
como uma soma de versos com sentido e melodia próprios, Repetidos ou 
não ao longo do poema. (MOISÉS, 2010, p. 207) 
 

A definição apresentada deve ser considerada imprecisa para tratar dos 

versos de João Cabral, considerando que os seus procedimentos de composição 

tendem para a construção de versos isométricos em métrica e extensão específicas, 

a denominação que melhor atende à estrutura desenvolvida pelo poeta é estância, 

conforme Massaud Moisés: 
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Por seu turno; a estância (Italiano stanza, morada, ponto de parada) serve 
para nomear as estrofes regulares, vale dizer, a sequência de grupos de 
versos organizados segundo um único padrão. Diferentemente da estrofe, a 
estância implica a repetição do mesmo dispositivo estrófico: agrupamentos 
com número fixo de versos, sujeitos a idêntica medida e a igual arranjo de 
rima. Assim, a rigor, Os Lusíadas desenvolvem-se em 1 102 estâncias, o 
que corresponde a dizer que suas unidades métricas apresentam estrutura 
uniforme: a oitava-rima. Ao contrário, tratando-se do soneto, apenas será 
válido o termo “estrofe”, visto que se compõe de modo irregular: duas 
quadras e dois tercetos. (MOISÉS, 2010, p. 208)    

 

A conclusão que a apreensão da distinção produz é a seguinte: o poema 

está estruturado em três estrofes regulares ou estâncias de quatro versos com 

acentuação predominante nas sílabas 1, 4 e 8 resultando, em termos de 

versificação, em versos isométricos e isorritmícos. 

Analisando então a primeira estrofe: 

 

Pelo Sertão não se tem como 

não se viver sempre‿enlutado; 

lá‿o luto não é de vestir, 
é de nascer, com luto nato. 

 

O destaque dado às sílabas tônicas que estruturam a estrofe permite 

verificar o padrão de distribuição das tônicas e átonas nas oito sílabas que se 

entrelaçam nos versos. Há um detalhe sutil nessa distribuição que convém registrar, 

os versos ímpares estão constituídos de cinco tônicas enquanto os versos pares se 

estruturam em quatro. Esse dado estabelece um padrão de duração que se verifica 

na prolação de cada verso e mostra, mais uma vez, o rigor com que o poeta tratava 

a composição dos versos. 

O poema em questão permite um comentário acerca da presença da 

versificação clássica no sistema de composição de João Cabral: na estrofe ora 

analisada, prevalece como padrão de medida um determinado pé composto: o 

coriambo – um pé de seis tempos (moras) – que pode ser definido como a fusão de 

um troqueu e um jambo, que tem a seguinte representação: – U U –. Esta célula 

rítmica composta de duas breves entre duas longas será utilizada de modo intensivo 

em todo o curso do poema e, desse modo, através dela se estabelecerá a base 

rítmica dos versos, como uma pulsação. 

As aliterações relevantes são: no grupo das orais oclusivas a bilabial /p/ a 

linguodental /t/ e a velar /k/ surdas e, ainda oclusiva, a linguodental /d/ sonora; no 

grupo das fricativas a alveolar surda /s/ e a labiodental sonora /v/; a lateral sonora /l/ 



67 

 

e a vibrante sonora /r/. Importante nesta estrofe o comparecimento ostensivo das 

nasalidades na linguodental /n/ e na palatal /ñ/. O que este conjunto traz para a 

realização do poema é a cadência cortada das oclusivas e, nesse caso corte 

significa atrito, a significativa carga de fricativas nos dois primeiros versos 

intensificando a fricção já presente nos cortes oclusivos, merece destaque a carga 

de nasalidade que se distribui por toda a estrofe além dos efeitos da eufonia interna 

realizada nos “ão”. 

Analisando as vogais: ocorrências de orais /a/, /e/, /i/, /o/, /u/  e nasais /e/, /a/ 

/ã/ e /o/, prevalecem timbres fechados e reduzidos da vogais /u/, /o/ e /e/, que para a 

zona de articulação serão as velares. Tal engenho produz uma sonoridade fechada 

em realizações contidas que não permitem que haja expansão da sonoridade para 

além do corte consonantal. 

Vogais e consoantes, aliterações e assonâncias mantém a medida e o ritmo 

dentro da condução que propõe a enunciação, a contenção e a reserva suposta no 

tratamento material constrói a harmonia temática dos sons (eufonia) com a imagem 

do luto explorada no poema.  

Uma nota importante sobre a primeira estrofe é o peso nominal dos verbos, 

que apresentam três anotações no infinitivo: viver, vestir e nascer; uma anotação no 

particípio, enlutado além do adjetivo “nato” que guarda o significado de nascido. 

Desse modo, o poeta oculta os verbos “ser” e “ter” afirmando os processos que 

descreve. 

Seguindo para a segunda estrofe a estrutura que se verifica é a seguinte: 

 

Sobe de dentro, tinge‿a pele 

de‿um fosco fulo‿é quase raça; 

luto levado toda‿a vida 

e que‿a vida‿empoeira‿e desgasta. 

 

As aliterações e assonâncias não apresentam qualquer alteração 

significativa, exceto uma o acréscimo da labiodental fricativa surda /f/ que intensifica 

o atrito que já ocorria na estrofe anterior.  

 Esta estrofe evidencia a importância que o poeta atribuía ao 

desenvolvimento da estrutura rítmica no interior da estrofe. Os três primeiros versos 

realizam suas elevações rigorosamente nas mesmas posições [1, 4, 6, 8] exceto 

pelo terceiro verso cujo esquema é: [2, 4, 6, 8] e esta sutil diferença não chega a 

alterar o andamento do verso. Ocorre que o último verso desta estrofe traz o 
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seguinte esquema: [3, 5, 8], estas posições divergem da estrutura estrófica e contém 

o déficit de uma tônica, reduzindo a tensão quando comparado aos demais, contudo, 

esta realização está alinhada com a realização semântica do verso por “empoeira” e 

“desgasta”, e ainda, a célula rítmica que fecha o verso ainda é o coriambo, que 

sustenta o ritmo e amarra o andamento de todo o poema. 

E mesmo‿o‿urubu que‿ali‿exerce, 
negro tão puro noutras praças, 

quando no Sertão‿usa‿a batina 
negra-fouveiro, pardavasca. 

 

O poema sustenta  a sua urdidura pelo uso das sinalefas, a medida 

desenvolvida se mantém e o coriambo segue como elemento métrico em torno do 

qual o ritmo foi sendo desenvolvido. A acomodação das sílabas nas colisões 

vocálicas situa as tônicas nas posições determinadas, que conforme o poema 

avança tensiona ou distende o ritmo pela presença intensiva das cristas elevando a 

realização da sílaba. Cabe ainda apontar as três tônicas que fecham a estrofe e o 

poema distendendo e encerrando o movimento de elevação em quatro tônicas que 

conduziram os versos anteriores. 

Para encerrar a análise desse poema é necessário localizar no léxico o 

desvio que o poeta inscreve na palavra luto ao tentar estabelecer determinado grau 

de precisão para a impressão visual que aponta. No verso seis o poeta anota “fosco” 

e “fulo” que significa: que não é transparente, embaciado e amarelado para o 

primeiro termo (FERREIRA, 1975, p. 648) e para o segundo termo, dentro do campo 

semântico desenvolvido no poema, tome-se uma variante de fula que conforme o 

Novo Dicionário Aurélio tem a seguinte significação: “individuo dos fulas, grupo de 

negros originários da Guiné (África), de cabelos encarapinhados e cor mais ou 

menos baça” (FERREIRA, 1975, p. 660). No verso doze, duas outras palavras 

exigem uma atenção mais aguda como procedimento para atravessar o poema em 

suas implicações: “fouveira” e “pardavasca”; para fouveiro a significação anotada é a 

seguinte: “ruivo, castanho-claro dos equídeos, Bras. NE e MG. Diz-se de roupa, 

chapéu, capa, etc., de cor escura e desbotada pelo uso e/ou tempo”. (FERREIRA, 

1975, p. 651); e pardavasca que tem a seguinte significação: “Diz-se de, ou 

indivíduo de cor carregada, amulatado; Diz-se de, ou filho de negro com mulato”. 

(FERREIRA, 1975, p. 1036). 
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A carga semântica dos vocábulos destacados poderia até ser lida de forma 

pejorativa não houvesse o poeta anotado no verso cinco: “Sobe de dentro, tinge a 

pele”. Assim, o luto embaciado que o elemento do Sertão carrega consigo é, 

conforme o poema, constitutivo: “luto nato”, “é quase raça // luto levado toda a vida”. 

Portanto, a condição em que se estabelece o luto do elemento no Sertão é própria e 

ele a carrega consigo como parte de sua natureza. 

Outro poema importante para  auxiliar na compreensão dos procedimentos 

de João Cabral é “Falar com coisas” que segue abaixo com sua devida escansão: 

 

Falar com coisas 
 
As coisas por detrás de nós, 
exigem: falemos com elas, 
mesmo quando nosso discurso 
não consiga ser falar delas 
Dizem: falar sem coisas é 
comprar o que seja sem moeda: 
é sem fundos, falar com cheques, 
em líquida, informe diarreia. (MELO NETO, 1985, p. 86) 
 

 

Falar com coisas 
 

 
As coisas por detrás de nós, 
As/ coi/ sas/ por/ de/ trás/ de/ nós, =[2, 6, 8] 

U – / U U U – / U – / 
Jambo, peônio de quarta, jambo; 
 
exigem: falemos com elas, 
e/ xi/ gem:/ fa/ le/ mos/ com/ e/ las, =[ 2, 5, 8] 
U – / U U – / U U – / 
Jambo, anapesto, anapesto 
 
mesmo quando nosso discurso 
mes/ mo/ quan/ do/ no/ sso/ dis/ cur/ so =[1, 3, 5, 8] 

– U / – U / – U U – / 
Dipodia trocaica, coriambo; 
 
não consiga ser falar delas 
não/ con/ si/ ga/ ser/ fa/ lar/ de/ las =[1, 3, 5, 7, 8] 
– U / – U / – U / – – / 
Tripodia trocaica; espondeu; 
 
Dizem: falar sem coisas é 
Di/ zem:/ fa/ lar/  sem/ coi/ sas/ é =[1, 4, 6, 8] 
– U U – / – U / – U / 
Coriambo, dipodia jâmbica; 
 
comprar o que seja sem moeda: 
com/ prar/ o/ que/ se/ ja/ sem/ mo e/ da: =[2, 5, 8] 

U – / U U – / U U – / 
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Jambo, anapesto, anapesto; 
 
é sem fundos, falar com cheques, 
é/ sem/ fun/ dos,/ fa/ lar/ com/ che/ ques, =[1, 3, 6, 8] 
– U / – U U – /  U – / 
Troqueu, coriambo, jambo; 
 
em líquida, informe diarreia. 
em/ lí/ qui/ da, in/ for/ me/ di a/ rrei/ a. =[2, 5, 8] 

U – / U U – / U U – / 
Jambo, anapesto, anapesto. 
 

Apresentado o poema, sua escansão e o seu esquema rítmico seguem a 

análise do corpo do poema. O poema está organizado em uma única estrofe de oito 

versos constituído de oito sílabas. Porém, o poema está dividido em dois períodos 

distintos, de fácil verificação: do verso um ao verso quatro e do verso cinco ao verso 

oito, como fossem duas quadras autônomas. Considerando a extensão métrica, o 

poema se apresenta composto em versos isométricos de oito sílabas.  

Considerando o ritmo, a distribuição das tônicas estabelece uma cadência 

alternada entre tensa e fluida devido a variação do número de elevações por verso, 

com esquemas de cinco, quatro e três tônicas, proporcionando uma variação no 

andamento que acompanha o desenvolvimento do poema. Observando os 

esquemas de versificação, as tônicas de abertura estão estabelecidas nas posições 

1 ou 2, conforme a quantidade de elevações por verso. Todos os versos que iniciam 

com sílaba tônica na posição 2 contam apenas com três elevações enquanto os 

versos que mantém a primeira sílaba com tonicidade contam quatro ou cinco tônicas 

em sua constituição. Esta opção se verifica por conta do rigor dedicado à 

versificação para a confecção do verso. 

As silabas mediais oscilam entre a posição 5 e 6 estabelecendo um 

andamento cadenciado e exceto pelos versos um e cinco, o poema tem a última 

tônica de cada verso em uma oxítona  

Considerando as cristas, sílabas de elevação no verso, estas ocorrem entre 

consoantes oclusivas e fricativas majoritariamente surdas, tal composição intensifica 

os efeitos de proximidade entre as tônicas e tendem para a distensão quando elas 

estão mais espaçadas, o controle rigoroso desse intervalo auxilia no andamento de 

prosa que o poeta busca dentro de sua proposta de versificação. 

Verificando a anotação greco-latina para analisar as opções adotadas para o 

andamento do verso, há a alternância de pés simples e compostos, coriambos e 

jambos predominam estabelecendo ritmo binário com alternância no 
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desenvolvimento da tensão, conforme  proximidade dos ictos; a combinação entre 

sílabas longas e breves realizam versos entre dez e treze tempos, o que caracteriza 

uma duração uniforme. 

Desse ponto, buscando compreender os processos de acomodação das 

sílabas utilizados pelo poeta para a construção do verso, se dará a comparação 

entre as sílabas gramaticais e sílabas poéticas para compreender a proposição de 

ritmo e andamento contidas no poema. A comparação se fará por par de versos, 

com a intenção de estabelecer alguma relação válida entre as possibilidades 

exploradas pelo poeta. 

as-coi-sas-por-de-trás-de-nós  >  (8 sílabas) 

e-xi-gem-fa-le-mos-com-e-las   >  (9 sílabas) 

 

As/ coi/ sas/ por/ de/ trás/ de/ nós,/ =[2, 6, 8] 

e/ xi/ gem:/ fa/ le/ mos/ co’‿e/ las,    =[2, 5, 8] 

 

Esta primeira parelha traz algumas questões para compreender o processo 

adotado por João Cabral, quanto ao primeiro verso a acomodação das sílabas é 

natural, ou seja, gramática e poética se sobrepõe idênticas no alinhamento das 

sílabas enquanto no verso dois gramaticalmente uma sílaba extrapola a medida de 

oito versos e é compensada pela queda da nasalidade na sílaba anterior que, por 

elevação, herda a tonicidade da sílaba que a sucede e, desse modo, ajusta e alinha 

o verso dentro da medida elaborada.  

Uma observação relevante sobre esta parelha é a profusão da consoante 

fricativa surda /s/ pós vocálica juntamente com a nasal bilabial sonora /m/ também 

pós vocálica na sílaba três do segundo verso, que dão uma falsa sensação de 

aumento da medida. Tal aplicação se justifica pois estes versos têm três ictos e a 

primeira elevação na segunda sílaba. 

Seguindo: 

mes-mo-quan-do-nos-so-dis-cur-so  >  (9 sílabas) 

não-con-si-ga-ser-fa-lar-de-las          >  (9 sílabas) 

 

mes/ mo/ quan/ do/ no/ sso/ dis/cur/ so  =[1, 3, 5, 8] 

não/ con/ si/ ga/ ser/ fa/ lar/ de/ las         =[1, 3, 5, 7, 8] 
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Esta parelha não apresenta qualquer dificuldade para situar as sílabas 

poéticas que estão igualmente alinhadas com as sílabas gramaticais, cabe, contudo 

atentar para o número de ictos do verso e que esta variação solicita tonicidade na 

posição 1 dentro do modelo proposto pelo poeta conforme veremos ao longo do 

poema. 

Adiante: 

Di-zem-fa-lar-sem-coi-sas-é             >  (8 sílabas) 

com-prar-o-que-se-ja-sem-mo-e-da  >  (10 sílabas) 

 

Di/ zem:/ fa/ lar/ sem/ coi/ sas/ é/                 =[1, 4, 6, 8] 

com/ prar/ o/ que/ se/ ja/ sem/ mo‿e/ da:    =[2, 5, 8] 

Outra parelha sem grandes complexidades para acomodar e alinhar as 

tônicas, exceto, talvez, pela sinérese – junção de vogais no interior da palavra - 

entre a oitava e a nona sílaba no segundo verso, que transforma a vogal /o/ na 

semivogal /w/ realizando um ditongo onde havia um hiato e a elevação da silaba 

assimilada carrega consigo a sua tonicidade. Nessa parelha ocorre a mesma 

situação entre versos de três e quatro ictos, as silabas de alguns vocábulos tem as 

consoantes pós vocálicas /r/ e /m/ em três posições diferentes que simulam a 

expansão métrica, o que vem a caracterizar como uma opção motivada pelo poeta. 

E por fim: 

é-sem-fun-dos-fa-lar-com-che-ques    >  (9 sílabas) 

em-lí-qui-da-in-for-me-di-ar-rei-a           >  (11 sílabas) 

 

é/ sem/ fun/ dos,/ fa/ lar/ com/ che/ ques,  =[1, 3, 6, 8] 

em/ lí/ qui/ da‿in/ for/me/ di‿ar/ rei/ a.      =[2, 5, 8] 

 

A última parelha, salvo o alinhamento da segunda tônica que está situada na 

terceira sílaba, reproduz o esquema da parelha anterior, tornando evidente o 

movimento de tensão nos versos de quatro tônicas e de distensão nos versos de 

três tônicas e tal procedimento realiza o que semanticamente o verso registra: 

“líquida e informe diarreia”. O rigor do poeta sustenta o esquema de versificação que 

se justifica plenamente na execução. 

Por todo o poema as sinalefas são resolvidas de forma convencional sem 

qualquer solução forçada. Cabe anotar que as rimas se alternam entre toante e 
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consoante, alinhadas como nas quadras populares nos versos pares: em dois e 

quatro rima consoante e em seis e oito rima toante. 

Os verbos encontram-se no presente do modo indicativo: exigir, dizer e ser; 

no modo subjuntivo: falar e a forma nominal infinitivo para os verbos falar e comprar. 

O apontamento sobre os verbos é a utilização do modo subjuntivo que costuma ser 

utilizado “nas subordinadas em que o fato é considerado como incerto, duvidoso ou 

impossível de realizar” (BECHARA, 2006, p. 280).  

Este poema é integrante da secção “Linguagens alheias” no volume 

Agrestes e não está relacionado a nenhuma personagem, conforme ocorre nesta 

secção. A personalidade a qual o poema designa é a coisa-palavra que materializa e 

encarna com a mesma relevância das personagens da seção. Por que palavra como 

coisa? Para estabelecê-la como materialidade discursiva, o concreto da linguagem 

despojada de qualquer paradigma místico ou poético determinado por qualquer 

idealização lírica. 

Pode-se ler, então, “falemos com elas” (verso 2) e “não falar delas” (verso 4) 

como  a  realização  do  discurso  poético  por  intermédio  de  uma  utilização 

significativamente diferente das palavras - relacional, polissêmica - e não pela 

inscrição, simplesmente, de palavras, de temas delas decorrentes ou, ainda, de 

certo  vocabulário  tido como próprio, por excelência,  do discurso poético.  

Tal postura  do  eu-lírico acaba  por  enfatizar o  procedimento de 

dessublimização das palavras,  do desenraizamento de  seus  significados  

fossilizados  para,  então, renová-las,  (re) significá-las  a  partir  justamente de  sua  

coadunação  no  discurso, capaz de instaurar o efeito poético, pois são as próprias 

palavras e sua sintaxe que “exigem” (verso 2), que articulam o discurso, e não 

somente a vontade criadora do sujeito-poeta ou a inspiração do eu-lírico, na medida 

em que ambas são impelidas pelas palavras. 

Cabe a título de conclusão desta análise a anotação de Larissa Thomaz 

Corá no ensaio “Lirismo e concreção: A forjadura do sujeito-poeta João Cabral”, na 

Revista Miscelânea: 

Emerge dessa estrutura, então, a postura do artista, ficcionalizada 
poeticamente: no próprio discurso poético inscreve-se um sujeito-poeta 
desnudado por seu olhar acerca do lírico. Dessa maneira, a verborragia 
diarreica dá espaço a um discurso significativo de coisa - materialidade do 
poético em latência - o que remonta à concepção da poética de João 
Cabral: a de que poesia é construção de linguagem, rigorosa e 
calculadamente elaborada, como jogo de palavras capaz de promover uma 
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percepção outra, que não a cristalizada pela linguagem e pensamento 
usuais e utilitários. (CORÁ, 2010, p. 179) 
 

 

A percepção do gesto de João Cabral inscrito em seus poemas encaminha 

para a ficção poética mencionada que desdobra palavras, ideias e circunstâncias 

como elementos de constituição da realidade. A matéria narrada e a materialidade 

da narrativa é afetada por elementos que compõe e decompõe a linguagem e é 

nessa dinâmica aberta que a poesia de João Cabral vai estabelecendo na 

concretude limites próprios que demarcam o seu fazer poético. 

A leitura dos três poemas aproxima da concepção de poesia e a noção de 

poema por João Cabral de Melo Neto um conjunto de procedimentos próprios. Os 

procedimentos permitem estabelecer linhas de força dentro da poética na concreção 

e no despojamento do ornamental da linguagem e, ainda estabelece o poema como 

processo depurador da linguagem, conforme fica explícito no poema “Falar com 

coisas”. “O último poema”, por sua vez, constrói uma subjetividade ficcional para dar 

conta da frequência do leitor na relação com a poesia enquanto “O luto no Sertão” 

dá a ver de modo concreto os procedimentos de retificação da imagem que se 

estabelecem nas sucessivas comparações que o poeta apresenta para compor o 

seu artesanato. 

Cabe, no limiar entre análise e interpretação, admitir a coisa-palavra como 

fruto do atrito das imagens que vão se fundindo nas comparações. “Falar com 

coisas”, tal como no poema, supõe estabelecer na discursividade a consciência 

material da natureza da palavra, o seu caráter semântico, a sua natureza relacional 

que prenhe de significações encontra suas vocações ainda nas lacunas e mesmo 

nas elisões. Portanto, o manuseio que a coisa-palavra exige é, antes de tudo, o 

exercício consciente da linguagem.   
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3 O ECO QUE RESSOA 

 

 

A menção indireta de Manuel Bandeira no título de “O último poema” não é a 

única marca do primo, do ramo materno, na constituição do volume Agrestes, a 

última paisagem que o livro apresenta tem o título de ‘A “Indesejada das Gentes”; 

este título remete diretamente ao poema “Consoada”, do volume Opus 10, de 1952. 

 

Consoada 
 
Quando a Indesejada das gentes chegar 
(Não sei se dura ou caroável), 
Talvez eu tenha medo. 
Talvez sorria, ou diga: 
                                          - Alô, iniludível! 
O meu dia foi bom, pode a noite descer. 
(A noite com seus sortilégios.) 
Encontrará lavrado o campo, a casa limpa, 
A mesa posta, 
Com cada coisa em seu lugar. (BANDEIRA, 2013, p.133) 
 

As evidências da frequência de Manuel Bandeira em Agrestes suscitam 

verificar no corpo do poema estudado quantos e quais ecos são passíveis de 

identificação no jogo de esconder e indeterminar que o poeta estabeleceu. 

O ponto de acesso se dá pela classe dos substantivos anotados no poema, no 

verso cinco a sequência “mulher, paisagem ou o não” permite verificar uma 

particularidade em que o poeta excede: o tratamento com a imagem. A visualidade 

dos poemas de João Cabral é caráter unânime ao tratar de sua poesia, a força 

descritiva, o corte e a precisão tornaram a sua escrita a expressão de uma 

visualidade; para o poeta o poema é um dar a ver. Portanto, as paisagens e imagens 

vão desvelando as coisas do mundo com as quais o poeta fala. Ele almeja a 

concretude conquistada com o rigor que recusa os adornos de uma poesia 

contaminada por formas românticas que esgotam imagens e palavras cristalizadas 

em verdadeiros clichês. 

  A definição de paisagem pode ser tomada de duas maneiras: a representação 

artística de um lugar seja como manifestação da natureza ou, ainda, a ligeira captura 

pelo olhar de um recorte limitado de um local, em seu conjunto, abarcado pela 

mediação do olhar. O que aparenta espontaneidade, a percepção que sensível já 

está subjetivada pela conformação histórica do sujeito e pela sua relação com o 
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espaço; a representação artística segue afetada pelos mesmos fatores somados à 

disposição construtivista. Logo, o que aparenta um certo despojamento está 

identificado com os canais que subjetivam os indivíduos. 

A paisagem ou descrição do objeto processado na poética de João Cabral se 

conforma na mesma disposição acima apresentada, contudo o tratamento dado pelo 

poeta estabelece determinados limites para conter o objeto capturado fora do 

alcance dos adornos e da “poetização”. As sobreposições realizadas pelo poeta 

tornam estes procedimentos evidentes quando dois objetos são apresentados, sem, 

contudo, perder a autonomia: 

 

A mulher e a casa 
 
Tua sedução é menos 
de mulher do que de casa: 
pois vem de como é por dentro 
ou por detrás da fachada. 
 
Mesmo quando ela possui 
tua plácida elegância, 
esse teu reboco claro, 
riso franco de varandas, 
 
uma casa não é nunca 
só para ser contemplada; 
melhor: somente por dentro 
é possível contemplá-la. 
 
Seduz pelo que é dentro, 
ou será, quando se abra; 
pelo que pode ser dentro 
de suas paredes fechadas; 
 
pelo que dentro fizeram 
com seus vazios, com o nada; 
pelos espaços de dentro, 
não pelo que dentro guarda; 
 
pelos espaços de dentro: 
seus recintos, suas áreas, 
organizando-se dentro 
em corredores e salas, 
 
os quais sugerindo ao homem 
estâncias aconchegadas, 
paredes bem revestidas 
ou recessos bons de cavas, 
 
exercem sobre esse homem 
efeito igual ao que causas: 
a vontade de corrê-la 
por dentro, de visitá-la. (MELO NETO, 1961, p. 167-168) 
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O poema acima apresenta uma sobreposição entre a mulher e a casa, poema 

originalmente publicado em Quaderna (1960) e posteriormente em Terceira Feira 

(1961). A concepção da imagem e a maneira como o poeta toma o objeto é singular. 

Em agosto de 1976, em uma entrevista à Revista Manchete, o poeta deu o seguinte 

depoimento ao falar de Murilo Mendes: 

Conheci Murilo Mendes há muitos anos e nossa amizade foi sempre sem 
reparos. Antes de conhecê-lo pessoalmente, conheci sua poesia. Creio que 
nenhum poeta brasileiro foi mais diferente de mim: desde a visão da vida (e, 
por parte dele, de uma sobrevida), até a visão da poesia, como função e 
como organização. Pois bem: creio que nenhum poeta brasileiro me 
ensinou como ele a importância do visual sobre o conceitual, do plástico 
sobre o musical (a poesia dele, que tanto parecia gostar de música, é muito 
mais de pintor ou cineasta do que de músico). Sua poesia me ensinou que a 
palavra concreta, porque sensorial, é sempre mais poética do que a 
abstrata, e que, assim, a função do poeta é dar a ver (a cheirar, a tocar, a 
provar, de certa forma a ouvir: enfim, a sentir) o que ele quer dizer, isto é, 
dar a pensar. O fato de Murilo ter usado essa concepção de palavra poética 
com uma intenção completamente oposta à minha, não diminui em nada a 
influência que ele exerceu sobre mim. Influência básica, porque se situa na 
própria concepção do tratamento da poesia poética (ATHAYDE, 1998, p. 
137)  
 

O poema e a nota acima dão conta do que se apontou sobre mulher e 

paisagem, no entanto, seria suficiente tratar da figuração de Sevilha como 

fundamento feminino da paisagem na mitologia pessoal do poeta, do mesmo modo 

como o Recife é o fundamento masculino. 

O “não” alçado à condição substantiva remonta Psicologia da Composição 

(1947) quando se deu a crise em que o poeta se viu empenhado “em abranger e 

fundir os dois planos, o da linguagem e o da experiência psicológica” (NUNES, 1971, 

p. 54). A direção orientada pela intencionalidade poética, conduzida pela atenção 

busca objetivamente a linguagem, como primeiro plano, esvaziando assim o plano 

psicológico: 

(...) reduzido pela depuração que a impessoalizou, torna-se realidade 
dissipada e ausente, da qual o poema surge. Daí a elaboração poética 
realizar-se à contracorrente da experiência psicológica, agindo em sentido 
inverso ao dela, com processo negativo que desfaz o que ela faz, e cujas 
operações, diminutas e redutoras, lavam-na de suas impurezas e despem-
na de suas excrescências. Assim o poeta compõe ao decompor. Despindo 
algo de si, ele provoca o vazio que as palavras vêm preencher. (NUNES, 
1971, p. 54) 
 

Conforme aponta Roland Barthes, em O grau zero da escrita (2004), 

corroborando a fundamentação de Benedito Nunes sobre as possibilidades da 

escrita poética moderna diante do modelo clássico, lê-se: 
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As relações pretendidas entre o pensamento e a linguagem ficam invertidas; 
na arte clássica, um pensamento totalmente formado vem a parir uma 
palavra que o “exprime”, o “traduz”. O pensamento clássico é sem duração, 
a poesia clássica só tem aquela que é necessária para o seu arranjo 
técnico. Na poética moderna, ao contrário, as palavras produzem uma 
espécie de contínuo formal de que emana pouco a pouco pelo acaso das 
palavras. Essa oportunidade verbal, de onde vai cair o fruto maduro de uma 
significação, supõe, pois, um tempo poético que não é mais o de uma 
“fabricação”, mas o de uma aventura possível, o encontro de um signo e de 
uma intenção. A poesia moderna se opõe a arte clássica por uma diferença 
que pega toda a estrutura da linguagem, sem deixar entre essas duas 
poesias outro ponto comum que não seja uma intenção sociológica 
(BARTHES, 2004, p. 41)  
 

Outros dois substantivos ainda reclamam atenção: antilira e antiverso. A 

assimilação destes ecos se dá de modo pacífico, pois o primeiro, antilira, remonta ao 

discreto Manuel Bandeira, por ocasião dos seus oitenta anos. Em 1966, na primeira 

edição de A educação pela pedra encontra-se a seguinte dedicatória: A MANUEL 

BANDEIRA esta antiLIRA PARA SEUS OITENT’ANOS (MELO NETO, 1966, p.5). O 

juízo antilírico, portanto, parte do próprio autor, em uma definição que ele próprio 

anotou acerca do modo como tratava a composição de seus poemas. Adiante Luiz 

Costa Lima lançará um importante livro de crítica literária Lira & Antilira (1968) que 

fixará definitivamente a figuração de antilírico no poeta pernambucano. 

Por último, a identidade artesanal que se desvela no fazer do poeta e configura 

no verso a personalidade artística em sua máxima expressão. Para figurar melhor o 

exposto segue um depoimento do poeta sobre a sua versificação: 

Para nós ibéricos, espanhóis, portugueses, hispano-americanos, brasileiros, 
o verso espontâneo é o de 7 sílabas. Para o francês o verso popular é o de 
8 sílabas. Para o ouvido brasileiro o verso de 8 sílabas, sobretudo se você 
não acentua na quarta sílaba, soa como prosa. Os franceses não usam 
cesura para este verso. A cesura torna o verso muito monótono. De forma 
que eu procuro fazer o verso o mais próximo da prosa possível (ATHAYDE, 
1998, p. 93) 

    

Assim, o antiverso deve ser definido como o verso que evita a sonoridade 

condicionada, que se avizinha da prosa, como modo de sedimentar uma outra 

referencialidade que não o andamento dos versos de métrica e ritmo fixados muito 

próximo da percepção apontada por Roland Barthes em nota anterior. Percebe-se, 

portanto, a sobreposição de vozes que se acumula na obra e na diversidade dos 

procedimentos de João Cabral e no modo particular como ele acomoda suas 

ressonâncias e reverberações. 

O empenho e a lucidez que regem o projeto poético de João Cabral mostram o 

rigor que lhe é comum. O trânsito pelas duas dicções apontadas já em Duas Águas 
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(1956), poemas para o leitor e poemas para o ouvinte, a aproximação com a prosa 

para eliminar o automatismo do verso e em Agrestes fica estabelecido a 

circularidade que une o movimento que abre o volume – A Augusto de Campos – ao 

poema que dá por encerrada a tarefa – O postigo. 

Agrestes funciona como um inventário de itinerância e inquietações. Por um 

lado, a tentativa de “passar a limpo” que o coloca num ciclo de repetições diante de 

uma vida finita. Daí, talvez, que a morte seja sempre uma presença contínua. 

Contudo, o poeta se denuncia em:  

 

talvez veja no defunto  
coisas não mortas de todo.  

 

Este acerto de contas chega em “O postigo”:  

 

peço licença para fechar,  
com o que lestes (?) meu postigo. 
 

Assim, o livro se inicia pelo final e finda pelo que se justifica: 

 

Escrever jamais é sabido; 
o que se escreve tem caminhos; 
escrever é sempre estrear-se 
e já não serve o antigo ancinho 

 

 Talvez esteja no “sempre estrear-se” de “O postigo” que se entrelace com 

“fazer/catar o novo” de “A Augusto de Campos” o traço material da circularidade 

riscada e arriscada por João Cabral de Melo Neto, o tempo todo em toda sua poesia. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

Todo exercício de escrita se dá em torno da construção de um procedimento 

de leitura, João Cabral afirmou isso de diversas formas, seja na galeria de 

personagens que ele retratou em sua obra, seja na presença discreta, no exercício 

da leitura, na dedicatória, no endereçamento, na citação ou mesmo na crítica. A 

aventura de “O último poema” apresenta um poeta lúcido e ativo que, pelo singular 

de seu estilo, se inscreve no poema e se afirma em uma atitude que o engendra 

dentro da própria criação. Logo o fazer poético se constitui em um ethos, um modo 

de estar no mundo que requer disciplina e rigor e será este ethos, em última 

instância, a forma do modelo estético que o poeta constituirá. Mais que um fazer 

artístico, vive delimitado por uma ética que se constitui no plano da linguagem, 

habitado pelo estranhamento e pela invenção, que faz o mesmo ser o outro, como 

no gesto em que se sobrepõe a Augusto de Campos, em seu poema de 

apresentação em Agrestes: 

             [...] 
Envio-o ao leitor contra, 
envio-o ao leitor malgrado 
e intolerante, o que Pound 
diz de todos o mais grato; 
àquele que me sabendo 
não pode ser de seu lado, 
soube ler com acuidade 
poetas revolucionados. (MELO NETO, 1985, p. 10) 

 

Cabe a título de conclusão uma anotação feita por Roland Barthes em O grau 

zero da escrita (2004) sobre a escrita poética: 

 

Por trás de cada Palavra da poesia moderna subjaz uma espécie de 
geologia existencial, onde se reúne o conteúdo total do Nome, e não mais o 
seu conteúdo eletivo como na prosa e na poesia clássicas. A Palavra não é 
mais dirigida de antemão pela intenção geral de um discurso socializado; o 
consumidor de poesia, privado do guia das relações seletivas, desemboca 
na Palavra, frontalmente, e recebe como que uma quantidade absoluta, 
acompanhada de todos os seus possíveis. A Palavra é aqui enciclopédica, 
contém simultaneamente todas as acepções entre as quais um discurso 
relacional lhe teria imposto escolher. Cumpre então um estado que só é 
possível no dicionário ou na poesia, ali onde o nome pode viver privado de 
seu artigo, reduzido a uma espécie de grau zero, prenhe ao mesmo tempo 
de todas as especificações passadas ou futuras. (grifo do autor) 
(BARTHES, 2004, p. 43)   
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As análises extraídas da materialidade do poema ratificam a compreensão da 

literatura como um empenho de todos – o discurso socializado, conforme Barthes. A 

apropriação de recursos pouco acessados realiza além da redescoberta, um diálogo 

pertinente sobre oportunidade e anacronismo. O olhar sobre a paisagem e, em 

última instância, sobre si mesmo aponta para um entendimento lúcido da realidade 

que o cerca, ainda que a síntese pareça árida.  

Vigora na poética de João Cabral, sobretudo, uma busca incansável ao acesso 

à palavra poética, despojada de adornos, ensimesmada em sua própria realização, 

ausente de sua natureza comunicativa, arrebatada por devaneios de estilos que se 

mostraram derivados da impressão psicológica que abrigava o estabelecimento do 

nome antes da percepção do objeto.  

“O último poema” atesta a trajetória daquele que como leitor e crítico tinha a 

compreensão inequívoca do exercício poético e que através do despojamento, 

desviando dos excessos das gerações anteriores soube utilizar da aridez, concreção 

e negatividade como potências de criação. O avanço sobre a materialidade atualiza 

procedimentos conhecidos aplicados de modo singular em um processo que renova 

e atualiza deslocando no fluxo da temporalidade a redundância de ser moderno. A 

aplicação destes procedimentos somada ao rigor de realizar toda uma obra em 

modelos e formas anacrônicas, sem fazer concessões ou acessar atalhos concede 

ao poeta o mérito desta singularidade que se atualiza a cada leitura, em uma 

depuração do tempo que a sua própria obra condensou. 

Há, por último, ainda, uma questão: a circularidade apontada anteriormente 

que é ainda responsável pela atualização do poema e a cada leitura se fixa no seu 

natural movimento de retorno e por ser verso, volta ao ponto inicial, se refazendo, de 

novo e novamente. 
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