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RESUMO

O espiritismo brasileiro estabeleceu um tipo de literatura peculiar, de grande aceitag¢do pelo
publico, mesmo pelos ndo adeptos a doutrina de Kardec: a literatura psicogrdfica. Marco
inicial deste fenomeno foi a publicag¢do da antologia mediunica Parnaso de além-tumulo, em
1932, pelo médium Chico Xavier, livro que reune poemas atribuidos a 56 poetas nacionais e
estrangeiros. A coletanea causou polémica nos meios intelectuais do pais devido a questdo
autoral que encerra: seriam efetivamente os poemas dos autores que os assinaram? Esta
questdo ¢ interessante no ambito dos estudos literarios e discursivos devido aos aspectos
éticos, ideologicos e legais que representa. Atentos a esse fato e ao quase descaso do meio
académico pelo assunto, nos propusemos analisar a seg¢do atribuida a Olavo Bilac na
referida coletdnea, tomando como base estudos criticos da sua obra e conceitos da Andlise
de Discurso, na busca da configurag¢do autoral dos textos mediunicos. Primeiramente foi
realizado um cotejo entre os 10 sonetos mediunicos e poemas escritos em vida pelo poeta, no
qual procuramos verificar a existéncia ou ndo de correspondéncia estilistica entre os textos.
Em seguida, fizemos uma andlise discursiva dos sonetos, na qual observamos pontos de
intertextualidade entre a mediunidade e a obra de Bilac. Os dados obtidos apontam para uma
grande proximidade estilistica entre os textos, o que sugere identidade autoral. Contudo,
verificou-se que o discurso do autor espiritual afasta-se em alguns pontos do discurso de
Bilac, o que se deve a ideologia espirita veiculada pelo Parnaso e que faz dele um livro de
persuasdo.

Palavras-chave: Literatura comparada. Psicografia e autoria. Poesia meditnica. Parnaso de
além-tumulo e discurso.



ABSTRACT

The Brazilian Spiritism has established a peculiar kind of literature, largely accepted by the
public, even by those who are not adept to the Kardec’s doctrine: the psychographic
literature. This phenomenon got started in 1932 following the publication of the mediumistic
anthology Parnaso de além-timulo, by the medium Chico Xavier. This book groups together
poems that are attributed to 56 Brazilian and foreign poets. The mediumistic poems caused
polemic in the intellectual environments of the country due to questions related to its
authorship: were in fact the poems written by the authors who signed them? This problem is
interesting for the literary and discursive studies in their ethic, ideological and legal aspects.
Because of this and because this theme is almost ignored by the academic studies, we decided
to discuss about it in this paper. Then, we proposed to analyze the section attributed to Olavo
Bilac in the anthology based on critical studies about his work and some concepts from
Discourse Analysis. This study aims to clear some aspects of the authorship of the
mediumistic texts. So, first we made a comparison between the 10 mediumistic sonnets and
those written by the living poet, in order to verify the existence or not of a stylistic
correspondence between them. In sequence, we made an analysis of discourse of the sonnets,
in which we observed some elements of intertextuality between the Bilac’s work alive and
dead. The data we collected showed that the stylistic features of the mediumistic text are very
close to those used by Bilac when living. This fact points to an authorial coincidence of the
poems. However, we verified that the discourse of the spiritual author stands back in some
aspects from the Bilac one, what is explained by the spiritist ideology of Parnaso, whose
discourse configures it as a persuasion book.

Key-words: Compared Literature. Psychography and authorship. Mediumistic poetry.
Parnassus Beyond the Tomb and discourse.
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1. INTRODUCAO

Iniciado na Franca com Allan Kardec, na segunda metade do século XIX, o
Espiritismo chegou ao Brasil no inicio do século XX, adaptou-se a cultura local ganhando
uma multiddo de adeptos e, em poucas décadas, converteu nossa terra no maior pais espirita
do mundo. Essa corrente filosofico-religiosa ¢ responsavel por uma vasta literatura que
abrange praticamente todos os géneros literdrios: contos, romances, poesias, cartas e obras de
cunho filoséfico, religioso e cientifico. Essa literatura ¢ sucesso de vendas no pais, e constitui
um dos maiores fildes do mercado editorial nacional'. Destaca-se ai, tanto pelo niimero de
livros publicados (mais de 400) quanto pela quantidade de obras vendidas, o médium mineiro
Francisco Candido Xavier, o Chico Xavier, falecido em 2002.

A grande maioria das obras espiritas € escrita por pessoas que renegam a sua autoria,
e atribuem essa producdo literaria a um outro sujeito, em geral, o espirito de um autor ja
falecido. O processo pelo qual se escrevem as obras, conhecido como psicografia, assemelha-
se a um ditado: um sujeito-autor dita o texto, um outro anota o ditado. Outras vezes, as obras
sdo escritas com o médium em transe. Em ambos os casos, cabe a pessoa que recebe a
mensagem apenas o papel de escrevente mecanico, de medianeiro entre as esferas material e
espiritual, sem participagdo intelectual na criagdo dos significados.

Desse modo, a autoria do texto acabado ndo pode ser dada a quem o colocou no
papel, mas a quem o produziu efetivamente. Ora, todo texto traduz um discurso e mostra um
estilo que refletem a sua autoria, o sujeito que efetivamente o criou. Essa autoria pode ser,
entdo, identificada por meio de uma analise textual cuidadosa que lance mao de ferramentas
adequadas para tal, e que leve em consideragdo a questdo contextual de producdo da

enunciagdo. No caso da producdo literdria de carater meditinico, temos de considerar,

" A literatura espirita é o mais novo fendmeno editorial no pais. Embora a Federagdo Espirita Brasileira conte
apenas oito milhdes de adeptos da doutrina, estima-se que 20 milhdes de brasileiros comunguem de alguma
forma das idéias de Allan Kardec. Nos tltimos dez anos, o mercado editorial brasileiro cresceu 75%. A venda de
livros com viés espiritualista dobrou. Hoje, um em cada dez clientes entra em livrarias para comprar obras que
trazem ditames enviados por espiritos. (...) Com exce¢do de Zibia Gasparetto, os médiuns ndo costumam
embolsar direitos autorais. Na Liimen, que ndo nasceu de sociedades beneficentes, os autores costumam indicar a
conta de entidades assistenciais para o depo6sito do lucro obtido com a venda dos livros. O campe@o de todos
eles, o baiano Divaldo Pereira Franco, de 76 anos, langou no inicio de maio [de 2003] seu 186° titulo. Com o
lapis na méo, em transe, registra o que as entidades lhe contam por até 20 horas por dia. Consegue fazer um livro
em trés semanas. Afirma ter psicografado 160 espiritos diferentes. Entre eles, Victor Hugo, que lhe teria ditado
oito obras. Ja vendeu 7,5 milhdes de exemplares longe das grandes livrarias, mas vive dos rendimentos como
funcionario publico aposentado. Em meio século de carreira poderia ter embolsado R$10 milhdes em direitos
autorais. Doou tudo a uma creche. (EPOCA, 2003).



sobretudo, a peculiaridade do contexto de producdo dos textos ao procurarmos identificar a
sua autoria. Neste tipo de produgdo de texto, ha fatores particulares que podem fazer a
diferenca no momento de se analisar o contetido, o estilo e o discurso: por exemplo, ndo sera
o texto psicografado uma espécie de traducdo feita pelo médium (ainda que
inconscientemente) de um original de autor e, por isso, incorra no apagamento da voz do
intermediario (como tradutor), tipica do que ocorre nos processos de tradugdo e que garante a
confiabilidade do texto aos olhos do leitor? Neste caso, restariam residuos da individualidade
do sujeito-escritor falando no texto psicografado por meio do discurso, € misturando-se com o
discurso e com o estilo do sujeito-autor? O que se espera da enunciacdo de um sujeito-autor-
defunto, ou seja, de alguém que passou pela experiéncia da morte? O transe da morte afetaria
esse sujeito em seu estilo? E em seu discurso? Qual relagdo intertextual pode ser estabelecida
entre a producdo literaria de um autor realizada em vida e a realizada apds a morte? Essa
segunda producao pode ser considerada como parte da obra do autor?

Tratar o assunto da psicografia, especialmente as atribuidas a nomes consagrados da
literatura, mostra-se particularmente interessante, principalmente numa sociedade como a
nossa, que tanto valoriza a questdo da autoria, mormente do ponto de vista juridico. Este
trabalho mostra-se relevante ainda para a Teoria da Literatura, sobretudo no que diz respeito
ao pastiche, ao plagio e a teoria da tradugao.

Assim, com o objetivo de discutir essas questdes inerentes a producdo literdria
meditnica, mais especificamente a configuracdo autoral, foi feita uma andlise estilistico-
discursiva em 10 sonetos psicografados por Chico Xavier e atribuidos ao poeta Olavo Bilac,
publicados na coletdnea de poemas meditnicos Parnaso de além-timulo, em 1935.% Esse
poeta foi escolhido por apresentar um bom niimero de poemas na obra meditnica passiveis de
comparagdo com textos seus publicados e analisados em vida. Além disso, € relativamente
abundante a critica das obras do autor disponivel no mercado, o que facilitou sobremaneira a
pesquisa. A andlise baseou-se em elementos da Analise do Discurso e da Teoria Literaria, em
especial, da Estilistica, aplicados no cotejo entre os referidos poemas na busca da identidade
autoral.

Este trabalho esta estruturado do seguinte modo: primeiramente, faz-se um breve
comentario sobre a relevancia de se tratar esse tipo de tema em ambiente universitario e traga-
se um pequeno historico das relagcdes existentes entre a mediunidade psicografica e a

Literatura em todos os tempos. No terceiro capitulo procuramos mostrar como a nogao de

> O Parnaso de além-timulo foi publicado em 1932, sendo aumentado e reajustado nas sucessivas reedigdes.
Poemas atribuidos a Olavo Bilac comegam a aparecer na coletanea somente a partir da segunda edicdo, de 1935.
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autor foi-se constituindo ao longo do tempo e ganhou a importancia que tem hoje em nossa
sociedade. No capitulo seguinte, sdo apresentadas as nog¢des bdsicas sobre sujeito e autoria,
segundo a Analise de Discurso, que serviram de base para nosso estudo. No capitulo cinco
passamos a discutir mais de perto o nosso tema, apresentando os sujeitos em questdo nos
textos a serem analisados: Chico Xavier e Olavo Bilac. O capitulo seguinte ¢ dedicado
inteiramente ao cotejo entre os poemas de Bilac e os a ele atribuidos por Chico Xavier, na
busca de correspondéncias entre a composicao dos sonetos em seus aspectos formais. No
capitulo sete, faz-se uma andlise dos poemas do ponto de vista discursivo, observando os
objetivos do livro Parnaso de além-tumulo e seu contexto de produ¢do. Em seguida, fazemos
a interpretacdo dos dados das andlises realizadas anteriormente. Logo depois, o trabalho ¢

encerrado com as conclusdes que se puderam depreender do estudo realizado.



2. A PRESENCA DO FENOMENO ESPIRITA

2.1 O espiritismo na academia

O Espiritismo surgiu em meados do século XIX na Franca, influenciado pelo
positivismo reinante na Europa de entdo, como uma proposta de naturalizagao do além: este
seria, também, um objeto para a investigagdo cientifica, definivel e quantificavel pelo método
experimental. Foi, em outros termos, uma proposta de unido da religido com a ciéncia,
baseada no estudo cientifico dos fendmenos ditos paranormais, muito em voga na entdo. O
meio cientifico da época, por estar ainda em formacao, procurava firmar-se nas sociedades
européias e tinha um forte componente anticlerical em sua constitui¢do. Assim, a busca pelo
desconhecido e o apelo a razdo em detrimento da revelacdo nos moldes religiosos, eram
pontos em comum entre os cientistas € o kardecismo nascente. O filosofo e antropdlogo

Lewgoy (2006, p. 157) nos informa que

O espiritismo de Kardec nasce envolto no ethos secular e anticlerical na Franga de
Napoledo III, onde a ciéncia € um simbolo iluminista e uma bandeira instituinte dos
movimentos progressistas ¢ laicos das mais variadas matizes politicas, como
socialistas, magons e espiritas. Ndo ainda plenamente cristalizado, o campo
cientifico da época tem um breve flerte com aliados de um horizonte ideoldgico
cientificista ainda em expansdo, no qual a pesquisa psi parecia coadunar-se com
uma série de expectativas que remontavam a critica iluminista a religido e a crenga
nos poderes libertadores da “ciéncia” e da “razao”. De fato, o século XIX tem uma
aguda consciéncia do desconhecido como fendmeno tangivel, material e
pesquisavel, evocavel por desbravadores, cientistas e literatos, que viam nesse
contato o desbravamento da ultima fronteira cientifica.

Assim, muitos cientistas, literatos e filésofos famosos da época se interessaram pelo
espiritismo e tornaram-no objeto de varias de suas pesquisas. Nomes como William Crookes,
Camille Flammarion, Charles Richet (Nobel de Medicina), Paul Gibier, César Lombroso,
entre outros, tiveram participagdo ativa como investigadores de fendmenos psiquicos, € se
tornaram referéncias cientificas no mundo espirita (LEWGOY, 2006).

Com o tempo, porém, recrudesce a critica dos opositores a tentativa de unido entre
ciéncia e religido (notadamente a Igreja, mas ndo so), que pretendia validar a verdade
cientifica no lugar da verdade religiosa. Deste embate de forgas, o espiritismo fez valer mais o
seu aspecto religioso que o cientifico, sobretudo ao chegar ao Brasil no final do século XIX
(LEWGOY, 2006, p. 165). As pretensdes cientificas do espiritismo seriam a base da

Parapsicologia, area que, uma vez dissociada do movimento espirita, curiosamente, seria
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amplamente utilizada pela Igreja Catolica na refutagdo dos pressupostos espiritas ao longo do
século XX.

Chegando ao Brasil, o espiritismo despertou o interesse, inicialmente, dos grupos
literarios, sendo intensamente estudado e vivenciado em sessdes particulares por grandes
nomes da nossa literatura, como Artur Azevedo, Rui Barbosa, Monteiro Lobato e Menotti del
Picchia, entre outros (RIZZINI, 1992). Mas em nossa terra, a doutrina adquiriu, desde o
inicio, uma fei¢do religiosa muito mais forte do que a que tinha na Franga. Esse aspecto,
segundo Almeida (2000, p. 34), deve-se, em parte, ao substrato religioso de cunho animista ja
existente no pais, trazido pelos africanos durante a escravidao, as religides afro-brasileiras: “a
invocacao dos mortos, praticada nas senzalas ao ar livre, agora estava sendo sacramentada
pelos espiritas e ameacava invadir a casa grande”.

Assim, o espiritismo foi, no inicio, uma religido de elite no Brasil. Naturalmente, isso
provocou a indignacdo e a reacdo da Igreja. Outra for¢a que se posicionou contra o
espiritismo no Brasil, por essa época, foi a Psicologia, entdo em fase de implantacdo e
validacdo de seus pressupostos no pais (ALMEIDA, 2007). Os psicanalistas e psicologos
passaram a ver ¢ a tratar o fendmeno espirita (propriamente a mediunidade) como histeria e a
religido como causadora de casos de loucura (LEWGOY, 2006). O debate se estendeu por
toda a primeira metade do século XX e resultou no banimento da fenomenologia espirita da
Academia, relegando-a a Parapsicologia (considerada como pseudo-ciéncia), € a mediunidade
passou a ser vista como caso de esquizofrenia pela classe médica. Almeida (2007, p. 3-4) nos

da mais detalhes do assunto:

No Brasil da primeira metade do século XX, tanto a Psiquiatria como o Espiritismo
estavam em busca de legitimacgéo, de seu espaco cultural, cientifico e institucional
dentro da sociedade brasileira. Estes dois atores sociais estavam ligados as classes
urbanas intelectualizadas e defendiam diferentes visdes e abordagens terapéuticas
relacionadas a questdo da mente e da loucura. Ambos disputavam um mesmo
espago no campo cientifico, cultural, social e institucional, buscando a afirmacdo da
propria legitimidade. Este conflito se manifestou através de constantes embates
entre psiquiatras e espiritas. Os médicos publicaram teses, artigos e livros no
ambito académico sobre a "loucura espirita" e a necessidade de combaté-la através
do controle governamental sobre os centros espiritas, proibi¢do da divulgacdo do
Espiritismo, combate ao charlatanismo supostamente praticado por médiuns,
tratamento e internagdo dos médiuns, considerados graves doentes mentais. Os
espiritas também publicaram livros, escreveram artigos em periddicos espiritas,
produziram uma tese em medicina (que foi reprovada) e fundaram hospitais
psiquiatricos espiritas. Os espiritas, além de negarem ser a mediunidade uma forma
ou causa de loucura, defendiam o Espiritismo e criticavam a Psiquiatria por sua
limitada eficicia e por ndo considerar as possiveis causas espirituais no tratamento
da loucura. Este embate atingiu também a imprensa leiga, gerando um grande
nimero de matérias sobre o tema em jornais de ampla circulagéo.

A resolucdo deste conflito se relaciona com o alcance de inser¢éo ¢ de legitimacdo
social pelos dois grupos, mas em campos diferentes. A Psiquiatria conquistou o seu
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espaco majoritariamente no meio médico-académico, enquanto o Espiritismo se
legitimou basicamente dentro do campo religioso. Entretanto, as representagdes
sobre a doenga mental junto a sociedade brasileira apresentam influéncias dos dois
grupos. Grande parte da populacdo busca tratamentos espirituais complementares
aos psiquiatricos. As representacdes psiquidtricas e espiritas sobre os transtornos
mentais sdo muitas vezes vistas mais como complementares do que como
antagonicas.

Na Europa houve, com o tempo, o desinteresse por parte da comunidade cientifica
pela pesquisa psi, o que fez com que o espiritismo (que ai procurava legitimar-se pela ciéncia)
caisse no esquecimento.

No Brasil, o espiritismo se fixaria mais como religido do que como ciéncia,
sobretudo ap6s o advento do médium mineiro Chico Xavier nos anos de 1930. E estd muito
longe do esquecimento, como prova o sucesso de sua literatura no pais. Todos esses
movimentos sociais que presidiram a criagdo, expansao e implantagdo do espiritismo como
movimento religioso sdo os responsaveis historicos pelo seu afastamento do ambiente
académico, quando fora do ambito da Teologia. A ponto de o proprio cientista passar, aqui, a
ser visto como “inimigo” potencial da doutrina: “quanto mais o espiritismo se popularizou no
Brasil mais o cientista universitario foi sendo suspeito de vaidade e materialismo e as
referéncias de sabios passam a ser cada vez mais buscadas nos pesquisadores do passado”
(LEWGQY, 2006, p. 163). Dai o desconforto em tratar assuntos dessa natureza em ambiente
universitario atualmente. Além disso, a Universidade brasileira, tdo jovem e tdo afeita a
pensar conforme autores importados, como salienta Incontri (2003), costuma alienar alguns
objetos de estudo, fazendo-os estranhos a comunidade cientifica, como se o fossem também

para a sociedade em que estdo inseridos e legitimados:

Mesmo quando o objeto ¢ o Brasil, os métodos sdo importados, a ponto de
antrop6logos, socidlogos, economistas brasileiros (excecdo feita a alguns do quilate
de Darcy Ribeiro ou Sérgio Buarque de Holanda) olharem fendmenos de nosso pais
com um olhar europeu ou americano, como se fossemos exoticos para nds mesmos.
O Espiritismo, mas também a Umbanda e o Candomblé, entram nesse contexto,
pois alguns estudos antropoldgicos e socioldgicos a respeito assumem um discurso
de distanciamento, como se tudo isso ndo fizesse parte da nossa cultura. Ou seja,
aquilo que é representativo entre nds so6 entra na universidade como objeto quase
folclérico, nunca como voz representativa de um segmento. Um adepto do
Candomblé ou do Espiritismo farda uma tese sobre os seus respectivos objetos,
enquadrando-os numa cientificidade supostamente isenta, o que significa dizer, por
exemplo, que os orixds ou os espiritos sdo categorias do imaginario.

A autora, doutora em Pedagogia pela USP, propde o estudo de temas ligados ao
espiritismo na universidade, em vérias areas do conhecimento, como uma possibilidade de

“independéncia académica”, de contestacdo cientifica e de criacio de parametros
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genuinamente nacionais do pensar na ciéncia. Quem critica o estudo desses temas em
ambiente universitario, alegando ndo serem eles objetos de estudo académico, ndo estd
fazendo mais do que repetir o discurso cientificista ja cristalizado e paralisado na instituigcdo
Universidade, e reflete uma visdo acritica em relacao aos fundamentos e objetivos da propria

ciéncia. Ainda segundo Incontri (2003),

Se os académicos espiritas brasileiros compreenderem de fato a que vem o
Espiritismo, perceberdo que o pensamento espirita, assumido como uma visao de
mundo, um método de conhecer e, portanto, um novo paradigma — € justamente
uma possibilidade original de filosofar, de fazer histéria ou ciéncia. E essa
originalidade pode ser uma contribuigdo espirita a cultura brasileira e, ao mesmo
tempo, uma contribuicdo brasileira a cultura internacional. [...] O Brasil ¢
atualmente o Unico pais que pode fazer isso, se abdicarmos da colonizagdo
intelectual, pois foi na Europa e nos EUA que os estudos espiritas foram

silenciados.

r

Além disso, precisamos lembrar que negar, simplesmente, ndo ¢ uma atitude
cientifica. Se nao ha provas cabais de que o fendmeno ¢ auténtico, também ndo as ha de que
ndo seja. Desse modo, temos visto alguns trabalhos realizados nos tltimos anos, que abordam
a tematica espirita sob diversos angulos e em diversas 4reas do saber: na area de Letras
(Teoria Literaria e Lingiiistica), temos as teses de mestrado (2001) e doutorado (2008) de
Alexandre Caroli Rocha, que analisa a psicografia de Chico Xavier no Parnaso de além-
tumulo e no caso Humberto de Campos (UNICAMP); Thais M. Chinellato, que estuda em sua
tese de mestrado (USP — 1993) romances psicografados e atribuidos a John Wilmot
Rochester; Angela Maria de O. Lignani, que em seu mestrado (UFMG — 2000), estuda o
romance Ha dois mil anos..., psicografado por Chico Xavier e atribuido a Emmanuel. Nas
areas da Pedagogia e da Filosofia, temos o trabalho de doutorado de Dora Alice Colombo
(USP — 2001), que discute os pressupostos filosoficos da pedagogia espirita no Brasil, e o
trabalho de mestrado (UNICAMP — 2006) de Alessandro C. Bigheto, que analisa a obra
pedagogica espirita de Euripedes Barsanulfo. Na é4rea das Ciéncias da Religido, temos a tese
de mestrado de Carlos A. T. Morini (PUC — 2007), que estuda a influéncia dos estimulos
somato-sensoriais na indu¢ao do transe meditnico; Adilson R. do Amaral trabalha em seu
mestrado (PUC — 2006) a historia, memoria e permanéncia do Terreiro de Sao Domingos; na
area de Historia, temos as teses de Angélica A. S. Almeida, que em seu mestrado (UNICAMP
—2000) estuda a historia do espiritismo em Trés Rios, e no doutorado (UNICAMP — 2007),
trabalha a relacdo da Psiquiatria com o espiritismo no Brasil. Além desses, varios outros

trabalhos, em outras areas, poderiam ser citados ainda.
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Assim, também nds procuramos fazer de nosso trabalho um estudo pautado por uma
visdo mais abrangente dos fendmenos sociais e culturais peculiares a nossa sociedade, e ja
constituintes e representativos dela: o espiritismo ¢ o fenomeno da psicografia estdo
difundidos por todo o pais e, acreditamos, merecem estudos sérios que levantem dados que
nos permitam uma melhor compreensao do seu processo de construcao e de significagdo em

Nnosso meio.

2.2 Literatura e mediunidade

A Historia universal nos mostra que fendmenos paranormais sempre estiveram
ligados a odisséia humana neste mundo, desde a mais remota Antiguidade. E o caso, por
exemplo, de Joana d’Arc, heroina da Guerra dos Cem Anos, que afirmava ouvir vozes que lhe
diziam como proceder para tirar a cidade de Orleans do dominio inglés. Também o fil6sofo
Schopenhauer era atormentado por visdes e alheamentos durante os quais produzia sem o
saber; chegou até a escrever um ensaio sobre o assunto no qual afirma: “meus postulados
filosoficos produziram-se em mim sem que eu hisso interviesse, nos momentos em que tinha
a vontade como que adormecida... Minha pessoa era também, por assim dizer, estranha a
obra” (apud RIZZINI, 1992, p. 21). Descartes, segundo seu bidgrafo Briere de Boismont, “ao
cabo de longo repouso era instado por invisivel pessoa para continuar com as pesquisas da
verdade” (ibidem, p. 21). O mesmo ocorria com Socrates (ibidem, p. 20). Entre os politicos
famosos, temos os casos de George Washington, que era médium vidente e ouvinte; Lincoln,
Eisenhower e Roosevelt promoviam sessdes mediunicas em plena Casa Branca e delas
participavam com interesse (ibidem, p. 21).

O professor de Historia Antiga, Dr. Vicente Dobroruka, em excelente artigo que faz
parte de sua tese doutoral em Oxford, analisa casos evidentes de psicografia em textos
sagrados da tradicdo judaico-cristd no periodo do Segundo Templo. O autor nos mostra,

inclusive, a naturalidade com que essa pratica ocorria na Antiguidade judaica:

A idéia de um autor “mecanico” escrevendo algo que lhe é ditado ou que ele
enxerga diante de si esta intimamente ligada a idéia de possessdo, embora ndo seja
indissociavel da mesma, e esta era familiar aos judeus do periodo do Segundo
Templo. Casos de possessdo sdao narrados com freqiiéncia no NT [Novo
Testamento], em Josefo e na literatura rabinica.

Filon, ao comentar o carater sagrado da tradug@o grega do texto hebraico [Antigo
Testamento, cuja tradugdo resultou na Septuaginta], vé o processo de traducdo — e
de legitimagdo “técnica”, por assim dizer, da mesma — em termos sobrenaturais. Ele
afirma que, apds cada sabio judeu ter sido trancado separadamente para executar a
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tradu¢do, cada um produziu um texto exatamente igual ao de seu colega.
(DOBRORUKA, 2007, p. 2).

No ambito da literatura, nosso foco imediato, temos a presenca do sobrenatural em
casos como o de Victor Hugo, que era espirita convicto e praticante; Conan Doyle, criador do
famoso personagem Sherlock Homes, que era estudioso de espiritismo e chegou a escrever
uma obra tratando do assunto; Balzac, que se dizia médium curador; Musset, que via e ouvia
espiritos e caia em transe freqlientemente; Leon Tolstoi, que costumava freqiientar sessoes de
espiritismo; Oscar Wilde, que estudou espiritismo para escrever O Fantasma de Canterville;
Beecher-Stowe, que chegou a declarar que seu famoso romance 4 Cabana do Pai Tomdas, era
obra mediutnica, e ndo de sua criagdo intelectual. (RIZZINI, 1992; BOZZANO, 1998).

Muitos outros casos poderiam ser citados ainda, especialmente no século XIX,
quando surgiu o espiritismo e, com ele, a promessa de compreensao cientifica dos fendmenos.
Sobre a presenga da “onda espirita” na literatura européia e americana da época, Anatole

France, um cético, na Revue Lustrée, em 1890, disse:

[...] um certo conhecimento das Ciéncias Ocultas tornou-se necessario para a
compreensdo de certas obras literarias do periodo. A magia ocupou um lugar
importante na imaginagdo de nossos poetas e romancistas. A fascinacdo pelo
invisivel se apoderou deles; a idéia do desconhecido os perseguiu e o tempo voltou
a Apuleio e Flegon de Tales. (aqpud MERCIER, 1969).

Ao longo do século XX, veriamos surgir no Brasil uma literatura também marcada
pela tematica espiritualista, ndo somente aquela propria da doutrina espirita (psicografada ou
ndo), mas também de literatura “convencional”. E o caso, por exemplo, de Monteiro Lobato,
que era espirita assumido, e cujas convic¢des ficaram marcadas em sua obra; e de Augusto
dos Anjos que, segundo Ademar Vidal (apud RIZZINI, 1992, p. 218), participava de sessoes
meditnicas no Engenho Pau d’Arco, onde nasceu, nas quais era médium psicografo. Até
mesmo Guimaraes Rosa, que em um artigo publicado no jornal O Estado de Minas, em 26 de
novembro de 1967, se confessava médium de varios tipos de mediunidades, ainda que a

contragosto:

Tenho de segredar que, embora por formagdo ou indole oponha escrupulo critico a
fendmenos paranormais e em principio rechace a experimentagdo metapsiquica,
minha vida sempre e cedo se teceu de sutil género de fatos. Sonhos premonitdrios,
telepatia, intuicdes, séries encadeadas fortuitas, toda a sorte de avisos e
pressentimentos. [...]

No plano da arte e criagdo, ja de si em boa parte subliminar ou supraconsciente,
entremeando-se nos bojos do mistério e equivalente as vezes quase a reza, decerto
se propdem mais essas manifestagdes. Talvez seja correto eu confessar como tem
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sido que as estorias que apanho diferem entre si no modo de surgir. A Buriti
(NOITES DO SETAO), por exemplo, quase inteira, ‘assisti’, em 1948, num sonho
duas noites repetido. Conversa de Bois (SAGARANA), recebi-a, em amanhecer de
sabado, substituindo-se a penosa versao diversa, apenas também sobre viagem de
carro-de-bois e que eu considerara como definitiva ao ir dormir na sexta. A Terceira
Margem do rio (PRIMEIRAS ESTORIAS) veio-me na rua, em inspiragdo pronta e
brusca, tdo ‘de fora’, que instintivamente levantei as maos para ‘pega-la’, como se
fosse uma bola vindo ao gol e eu o goleiro. [...] Quanto ao GRANDE SERTAO:
VEREDAS, forte coisa e comprida demais seria tentar fazer crer como foi ditado,
sustentado e protegido — por for¢as ou corrente muito estranhas. [...] Tudo isso ¢
verdade. Dobremos de siléncio. (apud RIZZINI, 1992, p. 203-204).

Assim, seja como médiuns (crentes ou ndo), ou como interessados no assunto, muitos
literatos trabalharam, e muitos continuam trabalhando, com a espiritualidade (ou por meio
dela) até nossos dias. Esse fato, aliado ao interesse que o tema desperta no grande publico,
mesmo que ndo adepto do espiritismo, e que faz do género um dos mais lidos do pais,
também justifica tratarmos o assunto mais acuradamente.

Se observarmos a literatura espirita, especificamente a produzida por meio da
psicografia, nos deparamos de imediato com uma questdo fundamental concernente a esse
tipo de texto, tanto para o espiritismo como doutrina, como para a Teoria da Literatura e para
a Andlise de Discurso (doravante AD), como areas do saber dedicadas ao estudo de textos: o
problema da autoria. Para o espiritismo, a autoria da mensagem ¢ importante para a validacao
de seu contetdo aos olhos dos fiéis, de modo que a assinatura confere ao texto quase que um
carater de infalibilidade (DI LUCIA, 2005). Para as areas de estudo de texto, esse tipo de
literatura apresenta aspectos de interesse para a investigacao, tais como a questdo do estilo e
do discurso que compdem a enunciagao e que configuram um sujeito como o autor do texto.
Hoje, no contexto social em que vivemos, falar de autoria ndo significa falar somente da
“autoridade” que essa no¢do confere a uma obra, mas ela estd implicita na prépria nogdo de
obra: atribuir a um determinado sujeito um texto significa inserir este texto no conjunto que
constitui a sua obra, € que confere a esse sujeito, além de uma AUTORIDADE do dizer, uma
RESPONSABILIDADE pelo que diz. Neste sentido, a obra, considerada como produto
intelecto-material, reflete esse sujeito e confere-lhe direitos e deveres aos olhos da lei. Mas,
nem sempre a autoria teve a importancia que tem atualmente. Como se deu a formagao
historica da nog¢ao de sujeito-autor nesses moldes? O que seria, de acordo com as modernas
concepgdes da AD, um autor? Onde esta o autor no texto? Como podemos “recupera-lo”? Nos
capitulos seguintes, procuraremos esclarecer estas questdes e relaciona-las com o caso da

psicografia.



3. AS ORIGENS DO AUTOR COMO SUJEITO DE DIREITO

Neste capitulo, partindo de conceitos basicos da AD, quais sejam a opacidade e a
incompletude da linguagem, a questdo da interpretagdo, da autoria e do siléncio, buscaremos
mostrar 0s aspectos sociais e as circunstancias historicas que deram origem a nogao de autor
como sujeito de direito, que temos em nossos dias.

De inicio, podemos dizer que as palavras ndo sdo neutras, elas carregam valores e
conceitos que sdo variaveis no tempo (ORLANDI, 2007). Isso significa que a lingua ¢
determinada historicamente: o sentido sempre pode ser outro, dependendo do contexto sdcio-
histérico de producao da enunciagdo e de sua interpretacdo. Essa “espessura” da linguagem ¢
a razdo da opacidade do discurso. Orlandi (2007, p. 52) diz que “a condi¢do da linguagem ¢ a
incompletude”, sendo que “nem sujeitos, nem sentidos estdo completos”, mas se constituem
ao mesmo tempo. Em decorréncia disso, os sujeitos sdo sempre levados a interpretar. A
interpretagdo ¢ inerente a linguagem, sendo, assim como ela, simbolica. Mas o processo de
significagdo, embora seja aberto, ndo ¢ livre. Por um lado, ocorre que nem todos estdo em
condi¢cdes de interpretar, nem todos podem, dentro das injuncdes sociais em que se
encontram, significar e fazer significar. Por outro lado, ndo ¢ tudo que se pode dizer segundo
o contexto. Essas caracteristicas da linguagem tém implicagdes tremendas na questdo da
autoria, tanto em seu aspecto lingiiistico quanto juridico.

Hoje se d4 muita importancia a autoria, mas se voltarmos no tempo e observarmos
como a questdo autoral e o movimento interpretativo eram vividos no passado, nos daremos
conta de que nem sempre foi assim. Sujeitos e discursos se movem na histéria, nunca sendo
os mesmos em ¢épocas diferentes. Na Idade Média, por exemplo, tinhamos um sujeito
religioso, seguidor apenas das leis de Deus, ou mais precisamente, da Igreja. Toda a
organizagdo social era justificada pela vontade divina e o texto que regulamentava esse
sistema era a Biblia. A pena pela desobediéncia ao sistema era a danagdo eterna, a perda da
alma. Neste momento da histéria, era a Igreja a detentora tnica do poder de interpretar os
textos sagrados: apenas a sua voz valia. Por essa época, o chamado “argumento de
autoridade” era a forma de validacdo dos sentidos mais comumente usada. Rodriguez (2002)
nos informa que “argumento de autoridade ¢ aquele em que se utiliza da ligdo de pessoa
conhecida e reconhecida em determinada area do saber para corroborar a tese do

argumentante”. Assim, o argumento de autoridade, que teve inicio na Antigiiidade Classica,
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alcancou seu apogeu no periodo medieval, notadamente no periodo conhecido como
Escolastica (séc. XII d.C.). Nesse tempo, a formula “Aristoteles disse” encerrava qualquer
debate: ndo se permitia questionar as afirmagdes do filosofo grego, nem reinterpreté-las. Pelo
menos, nao a todos. Para Foucault (1992, p. 49), formas como essa “ndo eram, a rigor,
formulas de um argumento de autoridade; eram indicios que assinalavam os discursos
destinados a serem recebidos como provados”. Targino (2005) nos informa do poder dos
monges copistas daquele tempo, que, com freqiiéncia, alteravam os textos que copiavam e,
num gesto de re-significacdo, de reinterpretacdo, se tornavam co-autores das obras. Essas
alteracdes sdo, basicamente, uma re-fixacdo de sentido. Oficialmente, porém, como se tratava
de texto revelado, a autoria era atribuida somente a Deus.

Ja no fim da Idade Média, temos um mundo marcado pela tensdo entre fé e razao que
faz surgir uma nova sociedade: surgem novas ideologias e, conseqiientemente, novos
discursos e novos sujeitos. A expansdo econdmica provocada pelas Grandes Navegacdes e o
abalo das bases religiosas medievais ocorrida na Reforma Protestante, marcam profundamente
o homem do tempo e comegam a plasmar uma nova forma-sujeito. E entdo que a religido é
substituida pelo Direito: ao sujeito medieval que se submetia a religido, sobrepde-se o sujeito
de direito, que se submete as leis. O codigo de leis ndo € mais a Biblia, mas a Constitui¢ao; os
individuos ndo tém mais que obedecer a Igreja, mas ao Estado, e ndo sdo mais os padres os
senhores da interpretacdo, mas os juristas e advogados.

Nesse tempo (século XV), o alemao Gutenberg inventou a imprensa e, com isso,
provocou uma revolugdo da escrita e da leitura sem precedentes. Surgiu uma nova concepcao
de autor, na medida em que estes passaram a assumir suas obras e tirar lucro delas, o que ndo

ocorrera até entdo. Ainda Targino (2005, p. 2):

No entanto, a escrita e a tipografia impdem uma nova concep¢do de autor na Idade
Moderna, gragas ao nivel vertiginoso da especializagdo do conhecimento humano,
dando lugar a divis@o de trabalho e segmentagdo de atividades. Como decorréncia,
os autores profanos assumem a criagdo. Mas o fazem, quase sempre,
individualmente. Sua obra, literaria, artistica ou cientifica, é, antes de tudo, a
propagacdo do seu eu, o que demanda unidade estilistica, coeréncia conceptual ¢
originalidade, mas lhe confere status, prestigio, poder e, sobretudo, autoridade. Eo
autor-deus! E o refrio de outrora: “estd escrito”, e como tal, é incontestivel e
imaculado!

Isso também fez com que os autores, agora escrevendo com relativa liberdade
(sujeitos-autores senhores do dizer e do interpretar, os autores-deuses), preocupassem oS
governantes, uma vez que suas obras tinham o poder de movimentar as multiddes e fazé-las

insurgir-se contra o Estado. Neste sentido, Foucault (1992) coloca que, historicamente, as
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obras passam a ter autor somente quando se tornam transgressoras, €, por isso, passiveis de
punicdo. Além disso, por esse tempo, as publicagcdes passaram a ser mercadorias de compra e
venda, tendo também um valor monetario ¢ ndo somente artistico ou filosofico. Sua
propriedade ou apropriacdo passou, entdao, por esses dois motivos principais, a constituir um

problema de ordem legal. Segundo Christofe (1996, p. 87),

Antes da imprensa, as violagdes do que viriam a ser os direitos do autor consistiam
basicamente no plagio. Furtava-se a produgao alheia, para obter prestigio e gloria.
Nas relagdes que envolviam o escritor € sua obra, ndo havia interesses economicos,
e plagiar, embora eticamente condenavel, ndo era problema legal.

Os governantes comegaram a se preocupar com a producdo escrita quando
perceberam que, na difusdo das obras, gerada pelo desenvolvimento da imprensa,
havia uma forga social e politica capaz de abalar qualquer poder. Surgiram, assim,
os privilégios concedidos pelos governantes aos editores, com o objetivo de efetivar
a censura das idéias, por razdes de ordem politica ou religiosa. Tais privilégios
constituiram a primeira forma de intervencao do poder publico sobre as atividades e
editoragdo e publicagdo.

,

E nesse momento que verificamos, pela primeira vez, a interdicdo do dizer, o
silenciamento imposto pelo Estado ao sujeito. Christofe (1996) nos informa, ainda, que, em
seguida, procurou-se resguardar os interesses economicos dos editores em relagdo a outros
editores. Os autores, neste primeiro momento, ndo eram favorecidos por direito algum, até
mesmo porque os editores estavam mais interessados nos cléssicos antigos do que em obras
novas. Mas, com o tempo, os autores também adquiriram direitos sobre a comercializacdo de

suas obras:

Os privilégios foram, portanto, inicialmente concedidos aos editores e ndo aos
autores. [...] Com o passar do tempo, os escritores puderam também solicitar o
privilégio de venda sobre suas obras, o que significava obter permisso oficial para
que seus escritos fossem publicados e vendidos. O privilégio era, segundo Martins
(1985), um privilegio de venda, e ndo um privilégio autoral. (CHRISTOFE, 1996,

p- 89).

Segundo a autora, os direitos autorais, numa forma parecida com a que temos hoje,
surgiram durante a Revolugdo Francesa, no século XVIII, tendo como base as idéias
iluministas que viam o homem como criador de sua obra. Assim, os privilégios ddo lugar a
no¢do de propriedade literaria e intelectual (CHRISTOFE, 1996). Segundo Lajolo &
Zilberman (1996, apud CHRISTOFE, 1996, p. 90), os escritores do Romantismo nascente

foram seus primeiros beneficiarios:

O Romantismo identificando o literario com o novo, Uinico e original, ¢ o trabalho
do escritor como atividade particular e solitaria, expressdo intima de um individuo,
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ajuda a difundir o privilégio do texto. Ao sublinhar valorativamente a inventividade
e o subjetivismo, ele rompe com a tradicdo medieval e classica, que encarava os
atos de escrita, literarios ou ndo, como retomada ou imitagdo de outros ja existentes
e consagrados. Para essa tradicdo, escrever era reescrever, o Romantismo
proclamou o contrario, destacando a criatividade do texto e a genialidade do autor.

Desse modo, nos séculos XVIII e XIX, com o crescimento do mercado editorial,
surge uma legislacdo especifica de protecdo da propriedade intelectual, tanto das editoras em
relacdo as obras, quanto dos autores como tais (TARGINO, 2005).

Como vemos, os acontecimentos dessa época marcaram os individuos enquanto
sujeitos, tanto como sujeitos de direito como quanto sujeitos-autores. A consolidacao da
autoria em seu aspecto juridico foi um processo lento que acompanhou as transformagdes
historicas e sociais que, do ponto de vista da AD, sdo também discursivas e subjetivas.
Somente quando o Estado se constituiu como forga coercitiva do sujeito, que este iniciou o
seu processo de individualizagdo: o sujeito, para exercer seus direitos e cumprir seus deveres,
precisava ser reconhecivel, identificavel dentro do meio social. Essa condi¢@o € basica para o
funcionamento do Direito e ¢, também, segundo Foucault (1992), uma das caracteristicas
fundamentais da funcdo-autor. Ao falar mais especificamente do autor de textos literarios,
Foucault coloca que o autor ndo ¢ s6 um escritor, mas um nome que da identidade e

autoridade ao texto:

(...) se descubro que Shakespeare ndo nasceu na casa em que se visita hoje como
tal, a modificagdo ndo vai alterar o funcionamento do nome do autor; mas se se
demonstrasse que Shakespeare ndo escreveu aqueles Sonetos que passam por seus,
a mudanca seria de um outro tipo; ja ndo deixaria indiferente o funcionamento do
nome de autor. E se se provasse que Shakespeare escreveu o Organon de Bacon
muito simplesmente porque o mesmo autor teria escrito as obras de Bacon e as de
Shakespeare, teriamos um terceiro tipo de mudanca que alteraria inteiramente o
funcionamento do nome do autor. O nome do autor ndo €, portanto, um nome
proprio exatamente como os outros. (1992, p. 43).

Para Pfeiffer (1995, p. 29), “é apenas quem conseguiu inserir-se dentro das
exigéncias de legibilidade de seu dizer e, portanto, da visibilidade do seu ser, que tem o
direito a interpretacdo (...). SO tem aval a interpretar quem estiver sob o dominio do UNO”.

Assim, a ilusdo de centralidade, de voz unica, foi atribuida juridicamente ao sujeito
moderno, quando na condi¢do de sujeito-autor. Esse novo sujeito, centralizado e, portanto,
discernivel da sociedade moderna, foi, aos poucos, ganhando espaco na Europa, com o
surgimento de leis que resguardavam os seus direitos e deveres como autor. Christofe (1996,

pp- 91-92) comenta que
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Em 1791, a Franga regulamentou a representagdo publica das obras nos teatros
franceses e, em 1793, publicou a lei que regulamentou a reproducao dessas obras.
Essa lei, conhecida como lei de Lakanau, ¢ apontada como a primeira lei sobre
propriedade literaria (Shneider, 1991). Nela consta que “os autores dos escritos de
qualquer género... gozardo, durante sua vida inteira, do direito exclusivo de vender,
fazer vender, distribuir suas obras...” e que “seus herdeiros e cessionarios gozarao
dos mesmos direitos durante o espaco de dez anos apds a morte dos autores”
(Vieira Manso, 1987: 15). Nos textos legais subseqiientes, o prazo de prote¢ao ¢
prolongado: vinte anos (1810), trinta anos (1824) e cingiienta anos (1866).

Com o reconhecimento da nogdo de propriedade literaria, legitimam-se as relagdes
entre o autor e o texto escrito. Os direitos dos autores deixam de ser decorrentes das
concessdes arbitrarias do poder e passam a ser compreendidos como decorrentes da
ordem natural das coisas, da criagdo intelectual (UNESCO, 1981).

Mas, e no Brasil? A partir de quando o nosso Direito comegou a considerar o autor e
seus direitos? Segundo Christofe (1996), no Brasil, os Direitos Autorais passaram a constar
nas leis a partir de 1827, funcionando apenas nos meios universitarios, mais especificamente
nas Faculdades de Direito de Olinda e de Sao Paulo, como forma de “proteger a produgao de
seus professores” (p. 92). Ainda segundo a autora, a regulamentagdo geral da lei veio a
ocorrer pouco depois, em 1830, com a promulgacdo do Cdédigo Criminal, “embora ainda nao
fossem conferidos verdadeiros direitos autorais civis” (p. 92). Os direitos autorais civis que
constituiriam o Direito Autoral Brasileiro s6 foram criados de fato com a Constituicao de
1891, que dava garantias ao autor quando do registro de sua obra (CHRISTOFE, 1996).
Depois disso, a criacdo do Codigo Civil foi a grande mudanga nos direitos de autor. Segundo

Christofe (1996, p. 93),

Em 01-01-1917, com o advento do Cddigo Civil, o Direito Autoral perde a sua
autonomia legislativa, passando a ser considerado, simplesmente, uma propriedade
(Lei n.3.701 de 1-1-1916 — arts 649 — 673 — Da propriedade literaria, cientifica e
artistica). Regulamenta-se também o contrato de edi¢do, no Direito das Obrigagdes.

Atualmente, ¢ a Lei n® 9.610, de 19 de fevereiro de 1998, que regulamenta os
Direitos Autorais no Brasil. Essa ¢, resumidamente, a histéria da autoria e dos direitos de
autor no ocidente.

No Brasil, em 1944, um caso particular de atribuicdo de autoria acionaria a justica e
seria 0 mais polémico do género pelo seu ineditismo, tanto na jurisprudéncia nacional quanto
internacional: a vitiva do escritor Humberto de Campos entrou em juizo contra Chico Xavier e
a editora Federagdo Espirita Brasileira, requerendo a comprovagdo ou nao da autoria do
escritor nos textos psicografados pelo médium. A familia do famoso escritor, entdo titular dos

direitos autorais de sua obra, sentia-se incomodada com a presenca no mercado de cinco
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titulos que levavam o nome do falecido autor na capa’. Segundo eles, os livros vinham sendo
vendidos a sua revelia “com grande éxito de livraria, dado o fato de ser atribuida a quem,
como Humberto de Campos, sempre desfrutou, como escritor, de grande popularidade entre o
publico brasileiro de todos os niveis intelectuais”. (apud TIMPONI, 1978, p. 11). A familia,
na pessoa vitiva do escritor, Catharina Vergolino de Campos, pedia a justi¢a provas da autoria
ou ndo dos textos atribuidos ao falecido marido. No caso de ser comprovada a autoria, a
familia requeria os direitos autorais da obra psicografada do escritor. Segundo Souto Maior

(2004, p. 92),

O processo prometia. Se o juiz renegasse a autenticidade dos textos, Chico e o
presidente da Federagdo Espirita Brasileira estariam sujeitos a pagar indenizagdo
por perdas e danos e a ser presos por falsidade ideoldgica. Se o “meritissimo”
reconhecesse os livros como obras do além, atestaria a existéncia de vida apos a
morte e teria de decidir se os direitos autorais deveriam, ou ndo, ser repassados aos
herdeiros do morto-vivo. [...] A defesa contestou todos os pedidos da acusagdo. O
argumento basico era simples: ndo era funcdo do Poder Judiciario declarar, por
sentenga, se uma obra literaria foi escrita ou ndo por um morto. Um veredicto,
contra ou a favor do réu, iria ferir a liberdade religiosa garantida na Constituigdo.
Resumindo: ‘O petitorio ¢ ilicito e juridicamente impossivel’.

O Cédigo Civil diz que a personalidade civil comeca no nascimento, com vida, do
ser humano, e se extingue com a sua morte, ressalvados os direitos do nascituro desde sua
concepg¢do. Desse modo, os textos psicografados ndo ofenderiam os direitos autorais de seus
supostos autores, € nem os de seus sucessores, ja que o autor a quem ¢ atribuido o texto, por
se encontrar morto e, portanto, nao tendo mais personalidade civil, ja ndo faz jus a protecao
conferida pelo Estado. Em outras palavras, o Direito ndo estd apto a arbitrar questdes que
ultrapassem o limite da vida fisica. De fato, a sentenca de 23 de agosto de 1944, do Dr. Joao
Frederico Mourdo Russell, juiz de Direito em exercicio na 8° Vara Civel do antigo Distrito
Federal, negou o direito a viuva, acatando a argumentagao da defesa de que a existéncia da
pessoa natural termina com a morte, € que, conseqiientemente, com a morte se extingue a
capacidade juridica de adquirir direitos (SOUTO MAIOR, 2004). Este caso estava encerrado,
mas, ao longo do século XX, outros casos envolvendo a psicografia ainda seriam questdes

T A . 14
judiciarias polémicas no Brasil".

3 . . ~ f,. P , ,
Os livros eram: Brasil, coragdo do mundo, patria do evangelho; Crénicas de além-tumulo; Boa Nova; Novas
mensagens ¢ Reportagens de alem-tumulo.

Em outro caso, a psicografia ajudou a inocentar um jovem acusado de assassinato: a defesa apresentou, no dia
do julgamento, cinco cartas psicografadas por Chico Xavier em que a vitima afirmava que a arma teria disparado
acidentalmente. O acusado acabou absolvido e, segundo foi publicado pela imprensa, “pela primeira vez em toda
a histéria juridica do mundo, um juiz de Direito apdia sua decisdo em uma mensagem vinda do Além".
(CHAVES, 1995).
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Se por um lado o posicionamento judicial no caso Humberto de Campos resolveu o
problema do ponto de vista juridico, por outro, ndo o resolveu do ponto de vista literario: se
um autor morto ndo ¢ “dono”, por assim dizer, dos textos psicografados e a ele atribuidos,
como entdo inserir esses textos em sua obra? Esse ¢ um problema bastante complexo que,
para ser resolvido, demandaria um novo parametro de classifica¢do de obras literarias, o que,
acreditamos, os criticos ainda ndo estdo nem interessados, nem preparados para estabelecer.

O trabalho a que nos propomos — 0 cotejo entre poemas psicografados e atribuidos a
Olavo Bilac na busca da identidade autoral — fundamenta-se na no¢ao de autoria segundo a
Teoria da Literatura e a AD. Quais seriam esses fundamentos? E o que se discute no capitulo

seguinte.



4. SUJEITO E AUTORIA: PRESSUPOSTOS TEORICOS

Por ser o texto literario o que vamos tratar em nossas andlises, devemos considerar
autoria no dominio lingiiistico, como aquela dos autores consagrados no ambito da Literatura.
Interessa-nos ver a autoria na tessitura textual em suas dimensdes discursiva e estilistica.
Neste sentido, basicamente, procuraremos responder a seguinte pergunta: onde € como
identificar o sujeito-autor? Para tanto, ¢ importante que retomemos autores como Foucault
(1992), Orlandi (2007) e Possenti (1993 e 2003), que delimitam a nossa nog¢ao de sujeito e de
autor. Mas, para discutirmos a questao da autoria, sera preciso tecer, primeiramente, algumas
consideragdes sobre a noc¢do de sujeito do discurso e o seu desenvolvimento ao longo da
historia.

Segundo Branddao (1997), no inicio, ndo se considerava a subjetividade da
linguagem: a lingua era um objeto externo que representava a realidade. Com o tempo, essa
visdo classica seria questionada, passando-se a refletir sobre o papel do falante na linguagem:
a lingua constitui o sujeito e este ocupa uma posi¢do central no discurso. No momento
seguinte, passam a ser consideradas as influéncias historicas e ideoldgicas sobre o sujeito: sua
fala reflete o tempo e o espaco social, situando-o em relagdo ao outro. Aqui, o sujeito ndo €
mais a origem do sentido, mas heterogéneo, constituido pelas falas de outros. Em seguida,
Bakhtin colocara que a lingua ndo ¢ um sistema monoldgico, mas um fendmeno interacional.
Assim, as palavras sdo dialogicas e do dialogismo depende o seu sentido. O discurso se
constitui de outros discursos numa relacao histdrica, social e ideoldgica de interdependéncia.
Nessas bases, surge a teoria da polifonia, segundo a qual o autor assume varias vozes em seu
discurso, sendo que nenhuma se sobrepde as demais.

Por seu lado, a psicandlise encara o sujeito como um efeito de linguagem, um ser
dividido entre o consciente, o inconsciente € o outro; sujeito cuja integralidade pode ser
recuperada pelo analista na e pela palavra durante a regressdao. Desse modo, o Eu ¢
descentrado, mas mantém a ilusdo de centralidade, pois procura delimitar o outro e exercer a
dominancia controlando sua linguagem.

Para a AD, ainda segundo Brandao (1997), o sujeito constréi sua identidade na
interagdo com o outro e o espaco dessa intera¢ao ¢ o texto, onde se da a unidade e o sentido.
Para Pécheux (apud BRANDAO, 1997), o sentido das palavras é constituido num processo

historico, social e ideoldgico de formacao discursiva do falante. O discurso ¢, entdo, um efeito
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de sentido entre locutores posicionados em diferentes pontos de vista. O sujeito se coloca
como fonte unica do seu dizer, apagando as influéncias externas e explicitando seu
pensamento por meio de um trabalho estratégico de selecao lingiiistica. Ele realiza, desse
modo, um trabalho com a lingua, mobilizando seus recursos expressivos de modo a adequé-la
a si e a seus objetivos. Isso ¢ possivel, segundo Possenti (1993), porque a linguagem ¢
parcialmente estruturante e parcialmente estruturada. Esse processo, que se verifica por meio
de escolhas feitas pelo falante, deixa marcas de subjetividade na linguagem que se traduzem
no discurso. A lingua pode ser entendida, dessa forma, como um sistema de enunciagdo e de
individuagdo do falante: ¢ no discurso que o locutor se torna sujeito. Desse modo, o sujeito
constitui a lingua e ¢ constituido por ela, na medida em que, ao apropriar-se dela, ndo o faz
passivamente, mas realiza uma atividade de adaptacao que ¢ trabalho. A lingua ¢ aprendida e
se estrutura na interacdo entre interlocutores. Obviamente, para que haja uma correta
interpretacdao dos efeitos de sentido que constituem o discurso, ¢ necessario que os falantes
partilhem dos mesmos pressupostos, das mesmas referéncias. Por isso, segundo o autor, a
lingua ¢ fruto de um processo cognitivo € comunicativo.

De acordo com Possenti (1993), cada falante ¢ um ser constituido historica e
socialmente que estd sempre sujeito as pressdes da coletividade. A lingua ¢ construida pela
sociedade num processo que ¢ trabalho e no qual cada sujeito desempenha uma atividade
individual. O resultado dessa atividade com e sobre a linguagem ¢ avaliado socialmente e
recebe um determinado valor. Pode-se dizer entdo, que a linguagem ¢ o resultado da tensao
entre o individual e o coletivo.

Para Possenti (1993), qualquer entidade maior que a frase ja constitui discurso, sendo
que este ¢ Unico e necessariamente significativo. Ai se manifesta a subjetividade através do
que chamamos estilo.

O objetivo da AD, de acordo com o autor, deve ser descobrir como € em quais
circunstancias se da a atividade discursiva, como o discurso ganha uma determinada forma e
um sentido, e como se depreende dele um sentido especifico. Também ¢ interesse do lingiista
conhecer as variacdes de estilo que produzem efeitos de sentido determinados e que permitem
analisar as diferentes facetas do sujeito do discurso. Em termos gerais, ¢ na materialidade do
discurso que se conhece o estilo, e € no interior do estilo que se mostra o sujeito.

Possenti (1993) chama a atencao, ainda, para o fato de que a identifica¢do do estilo,
assim como as analises estilisticas feitas pelos lingiiistas, deve ter um teor diferente daquelas
realizadas pelos criticos literarios. Os lingiiistas buscam depreender nogdes menos vagas e

mais controlaveis na andlise estilistica, tendo como base as concep¢des de lingua. Desse
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modo, o foco de suas andlises serd o instrumento de expressdo, o material lingiiistico e os
recursos usados, tanto para a expressao do sujeito, como para compatibilizar a produgdo com
os tempos e os fatores coercitivos envolvidos no processo.

Esse trabalho coloca alguns problemas aos lingiiistas na medida em que exige deles
certas definicdes como qual seja a natureza do sujeito, da enunciagdo, do discurso e do estilo.
Na AD, Bakhtin ¢ um dos principais nomes a teorizar sobre esse assunto.

Retomando Bakhtin, Possenti (1993) encara o sujeito como ndo-autdbnomo € nao-
assujeitado. Para ele, o sujeito se define através de uma acdo diferenciada num espago
individual. Logicamente, ele sofrerd pressdes neste processo: a presenca do outro. Desse
modo, o discurso configura-se como um todo formado por varias vozes, que tem uma
constituicdo historica e social, e que guarda em si espagos para a manifestacdo particular do
sujeito. E porque sempre se dirige a um interlocutor, pressupde uma atitude dialdgica na qual,
dos varios sentidos possiveis, um especificamente deve prevalecer. As possibilidades de
escolha oferecidas pela lingua na constru¢do do enunciado ndo sdo “maneiras diferentes de
dizer a mesma coisa”, mas cada uma produz um efeito especifico em cada discurso
(POSSENTI, 1993). Esse efeito de sentido deve, ainda, ser partilhado entre os falantes para

que haja uma correta interpretagdo. Sobre esse aspecto, Riffaterre (1971, p. 131) coloca:

O conjunto da mensagem participa do estilo, mas sdo os efeitos que lhe dao
estrutura. Sdo os elementos marcados que permitem ao leitor [interlocutor]
“reconhecer” um estilo e limitam a liberdade de decodificagdo: a estilistica é,
portanto, a parte da lingiiistica que estuda a percep¢do da mensagem.

Vemos assim, que ¢ precisamente no espaco do sujeito que dialoga com o outro que
se verifica o estilo. Por isso, Possenti (1993) diz que o estilo € a chave para a definicao de
uma personalidade em termos lingiiisticos.

E interessante observar que isso se da devido a caracteristica da linguagem de néo
representar explicitamente o real: a lingua ndo ¢ dada, mas se constitui de forma
descentralizada, de varios discursos na sociedade de falantes. Como os falantes sdo, eles
mesmos, constituidos por discursos diversos, € previsivel que seu proprio discurso aparega
por vezes marcado pela ambigiiidade e pela contradi¢do. De qualquer forma, a constru¢io do
significado do enunciado (efeito de sentido) sempre serd resultado da acdo do falante, de uma
atividade com e sobre a linguagem, visando & constru¢do de uma realidade (ainda que

relativa). Desse modo, o estilo deve ser buscado no resultado do trabalho com o material
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lingtiistico que o falante/sujeito faz para se significar explicitamente, sem, contudo, precisar
ser explicito. O estilo mostra-se, entdo, como o lugar do sujeito no discurso.

Ora, todo texto — como materialidade da linguagem — traz em si um discurso.
Sabemos pela AD que ndo ha discurso sem sujeito, porque a lingua precisa do enunciador
para ser realizada: ¢ necessario que alguém fale. Por seu lado, também nao ha sujeito sem
ideologia, porque o sujeito ¢ constituido social e historicamente. Mas esse sujeito ndo ¢
sempre o mesmo em todas as situacdes: ha posigdes-sujeito, que se traduzem em falas — ou
vozes — diferentes segundo a posi¢cdo que este ocupe em dado contexto. Depreende-se disso,
entdo, que o sujeito em situagdo de discurso (uma das caracteristicas do sujeito-autor) nao
coincide com o sujeito empirico. Em outras palavras, ndo se fala de individuo, mas de sujeito

de um dizer: o primeiro € Unico, o segundo ndo. Assim, segundo Pfeiffer (1995, p. 46),

(...) ndo importa o sujeito empirico, mas o processo de dispersdo deste que constroi
uma ilusdo de unidade passivel de referencialidade. Neste sentido, vale mais, no
que diz respeito a um texto, a rede significante que o constitui do que seu conteudo
significativo. Isso porque, se falamos na dispersdo do sujeito e sua conseqiiente
falta de interesse em um autor real-empirico, também temos que falar da
materialidade histérica do discurso que se encontra no significante. Os sentidos
também estdo dispersos, prontos para serem ditos de acordo com a rede de fungdes
discursivas que se estabelece em um dado discurso. O sentido sempre pode ser
outro — sendo recortado em sua possibilidade de formulagdo pelo interdiscurso
(historia). Assim € que sujeito e discurso estdo em continuo movimento, que fica
marcado na materialidade histérica que, no nosso caso, ¢ a lingua — mais
especificamente a sua forma significante. Fica claro, entdo, que ndo se estd
pensando em UM sujeito autor, mas na sua constitui¢do dispersiva.

E por isso que muitos filésofos estruturalistas, como Barthes, num desdobramento
dessa idéia, pregam o desaparecimento da figura do autor, considerando-o como um sujeito
nao real. Barthes (1988) chega a desconsiderar a existéncia de um autor e da sua
individualidade no momento de analisar a obra. Para ele, ha como que um apagamento das
vozes que constituem o sujeito, uma perda de identidade, a morte do autor, por assim dizer,
que desaparece na obra.

Pfeiffer (1995) coloca, ainda, como razdo para o desaparecimento da figura do autor
enquanto sujeito, a necessidade de “neutralidade do olhar” que ocorre em nossos dias, o que
exige que o texto tenha “uma voz universal” e seja, por isso mesmo, desprovido de
individualidade. Isso, segundo a autora, mostra o paradoxo no qual se insere o sujeito ao
ocupar a posicao de autor: “ao mesmo tempo em que ele tem que ser discernivel, tem que ser

universal, o que resulta na homogeneizacdo e na higienizagdo. O sujeito tem que se
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presentificar como UNO, discreto, determinado, pois que se submete a determinacdo da
lingua” (Pfeiffer, 1995, p. 46).

Em resposta as teorias que anunciavam a morte do autor, Foucault (1992) no texto O
que é um autor?, discute a questdo da autoria historicamente constituida, e aponta para a
relagdo existente entre autor e obra. Segundo ele, a obra ¢ algo dificil de delimitar sem a
nocdo de autoria por serem uma inerente a outra. Assim, o conhecimento do autor ¢
fundamental para se falar de um texto: para se interpretar, ¢ primordial conhecer “a maneira
como o texto aponta para a figura que lhe € exterior e anterior, pelo menos em aparéncia”
(Foucault, 1992, p. 34).

Para ele, o autor ndo estd morto, mas apenas “transposto a um anonimato
transcendental”, numa espécie de deslocamento. Esse deslocamento deixa um espago livre
onde Foucault identifica as formas do discurso as quais denomina de funcao-autor: “Trata-se,
sim, de localizar o espago deixado vazio pelo desaparecimento do autor, seguir de perto a
reparticdo das lacunas e das fissuras e perscrutar os espacos, as fungdes livres que esse espaco
deixa a descoberto” (Foucault, 1992, p. 41). Desse modo, entende-se que Foucault coloca a
funcao-autor como uma das caracteristicas da funcao-sujeito. Para muitos estudiosos, segundo
Pfeiffer (1995), esse texto de Foucault €, na verdade, uma afirmacdo de que a autoria existe,
ainda que restrita a obras e a discursividades.

Com a intencdo de colocar o autor como algo além da obra, Orlandi (2007, p. 75)
considera que a propria dimensao textual do dizer ja ¢ condicdo suficiente para a existéncia do

autor:

Para Foucault, o principio da autoria nio vale para tudo nem de forma constante: ha
discursos [...] que precisam de quem os assine, mas, segundo Foucault, ndo de
autores. Em meu trabalho desloquei essa no¢do de modo a considerar, a diferenga
de Foucault, que a propria unidade do texto ¢ efeito discursivo que deriva do
principio da autoria. Dessa maneira, atribuimos um alcance maior e que especifica
o principio da autoria como necessario para qualquer discurso, colocando-o na
origem da textualidade. Em outras palavras: um texto pode até ndo ter um autor
especifico, mas, pela fungdo-autor, sempre se imputa uma autoria a ele.

Com isso, Orlandi (2007) estende a nocdo de autoria a qualquer texto, mesmo
aqueles sem um nome de autor declarado. Segundo ela, a autoria ¢ uma fun¢ao enunciativa do
sujeito (que é determinada pelo contexto) quando este esta na situagdo de produtor de texto.

Por isso, o peso da responsabilidade que cai sobre o autor. Nas palavras da autora:
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Retomamos entdo Foucault: o principio do autor limita o acaso do discurso pelo
jogo de uma identidade que tem a forma da individualidade ¢ do eu. E assim que
pensamos a autoria como uma funcdo discursiva: se o locutor se representa como
eu no discurso e o enunciador é a perspectiva que esse eu assume, a fungdo
discursiva autor ¢ a fungdo que esse eu assume enquanto produtor de linguagem,
produtor de texto. Ele ¢, das dimensdes do sujeito, a que estd mais determinada pela
exterioridade — contexto socio-histérico — e mais afetada pelas exigéncias de
coeréncia, ndo contradi¢do, responsabilidade, etc. (ORLANDI, 2007, p. 75).

Assim, entende-se que a autora toma o texto como base para a andlise da
configuragdo autoral. Ainda em Foucault (1992), vemos que a idéia de autor estd intimamente
ligada a de propriedade intelectual e a de responsabilidade: €, pois, uma nocdo que atinge as
esferas do Direito. No ambito da nossa pesquisa, esse aspecto da autoria ¢ de extrema
importancia, uma vez que nos propomos a analisar textos que, devido as condic¢des
particulares em que foram produzidos e atribuidos a um autor consagrado, envolve questoes
de cunho juridico, como o pléagio, o pastiche e os direitos autorais.

Para encerrar essas consideragdes, tomemos mais uma vez Possenti (2003) que da
mesma forma que Orlandi (2007), baseando-se em Foucault (1992), vai efetuar um
deslocamento da nog¢ao de autoria. Segundo o autor, a autoria se caracteriza pela singularidade
e por tomadas de posicao do sujeito (entdo autor), de modo que ndo se pode encontrar o autor
se ndo pelas marcas subjetivas inscritas no texto. Neste sentido, o discurso, mais uma vez, se
mostra como estrutura e acontecimento, o lugar da instabilidade: instabilidade que provoca
fissuras onde se mostra a voz do sujeito (neste caso, do sujeito-autor) através do que

chamamos estilo. Corroborando essa tese, Barros (2003, p. 149) afirma que

Os sujeitos particulares textualizam, por assim dizer, o discurso, a partir de ¢ em
meio aos diversos outros discursos e outros sujeitos. O texto é o lugar dessa
constituicdo do singular; o texto ¢ o lugar onde se exercita a constru¢do de uma
identidade, em forma de um discurso, um conhecimento que se propde, justamente
porque o discurso pode ser entendido como estrutura e como acontecimento,
simultaneamente.

Desse modo, tendo como base as idéias foucaultianas, Orlandi (2007) focaliza o
texto como o local de encontro do sujeito e Possenti (2003) o coloca nas fissuras do dizer que
estdo inscritas no texto: o estilo. Serd precisamente ai que descobriremos o autor.

E tomando essa concepgdo de autoria baseada no estilo e no discurso, € assumindo,
por nossa parte, a posicdo de analista-leitor, que se discutem os textos psicografados por
Chico Xavier e atribuidos a Olavo Bilac no livro Parnaso de além-tumulo. O trabalho leva em
conta aspectos da forma, do conteudo e dos efeitos de sentido nos poemas psicografados, e

procura verificar a possibilidade de encaixe desses mesmos textos na obra do autor.
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No capitulo que segue, tracamos algumas caracteristicas biograficas dos envolvidos
na producao dos textos psicografados: o médium mineiro Francisco Candido Xavier e o poeta
Olavo Bilac. O objetivo destes textos ¢ mostrar as diferentes historias pessoais que
conformam as formacgdes discursivas de ambos os sujeitos. Ao falar de Olavo Bilac, ndo nos
limitamos a tragar um perfil biografico, mas procuramos levantar dados referentes a sua
fortuna critica, fundamental para a apreciagdo de sua obra e para sua identificagdo como

sujeito-autor, o que ¢ crucial em nossas analises.



5. CHICO XAVIER X OLAVO BILAC

5.1 Chico Xavier, o médium

No Brasil, o expoente méaximo da literatura espirita foi o mineiro Francisco Candido
Xavier, ou Chico Xavier, que deixou, ao falecer em 2002, o total de 412 livros e uma
infinidade de cartas pessoais recebidos do mundo espiritual.

Chico Xavier nasceu Francisco de Paula Candido, na cidade mineira de Pedro
Leopoldo, em 1910. Filho do operario e vendedor de bilhetes de loteria Jodo Candido Xavier,
e da dona-de-casa e lavadeira Maria Joao de Deus, Chico era apenas um dos nove filhos do
casal.

Quando o menino tinha cinco anos de idade, sua mae adoece repentinamente € vem a
falecer. Antes de morrer, porém, ela e o marido, decidem distribuir os filhos entre parentes
dispostos a crid-los. Chico passou a viver, a partir dai, com a madrinha, dona Rita de Céssia, e
comegou entdo a tortura do garoto, como nos informa Machado (1984, apud IBSEN, 2005, p.
27):

Na diaspora da familia Xavier, Chico vai para a casa da madrinha, dona Maria Rita
de Cassia, velha amiga de sua mée. Ali comegariam as atribulagdes do menino [...].
A qualquer pretexto, a vara de marmelo cantava no lombo do menino. Para
pescogdes, taponas e beliscdes dispensavam-se pretextos. [...] um de seus caprichos
consistia em enfiar garfos no ventre do garoto. O suplicio durava horas.

A madrinha de Chico achava que ele estivesse com o diabo no corpo e, por isso, 0
tratava como o fariam os padres da Inquisi¢do. Foi neste periodo de sua vida que o futuro
médium comegou a ver o espirito de sua mae, que o consolava e dizia para ter paciéncia. Nas

palavras do médium:

No quintal da casa em que eu morava, via freqiientemente minha mae desencarnada
em 1915 e outros Espiritos, mas as pessoas que me cercavam entdo ndo conseguiam
compreender minhas visdes e noticias e acreditavam francamente que eu estivesse
mentindo ou que estivesse sob perturbacao mental. (apud BARBOSA, 1997, p. 26-
27).



33

Em 1917, Jodo Candido decidiu casar-se novamente. Uma das primeiras
providéncias da nova esposa, dona Cidalia, foi trazer de volta a casa paterna todos os filhos de
Jodo Candido’. Foi assim que Chico, entdo com sete anos, ganhou uma nova mde.

Uma vez reunida a familia, dona Cidalia resolveu colocar os enteados na escola.
Dada a miséria em que viviam, esse era um problema a mais. Foi entdo que tiveram a idéia de
cultivar e vender verduras. Com o dinheiro arrecadado com o trabalho, no inicio de 1919,
Chico Xavier e seus irmaos puderam comegar a freqiientar as aulas no Grupo Escolar Sao
José. “Nao foi aluno brilhante, chegando a repetir o quarto ano primario. [...] Muitas vezes,
durante as aulas, Chico ouvia vozes de espiritos, ou sentia maos sobre as suas, guiando os
movimentos na escrita, sem que os demais alunos percebessem” (MACHADO, 1984, apud
IBSEN, 2005, p. 30).

O pai de Chico pensou em internd-lo num hospicio, mas dona Cidalia interveio.
Resolveram que o melhor a fazer era confid-lo ao padre Sebastido Scarzelli, entdo paroco de
Pedro Leopoldo. O sacerdote, apds ouvir o caso e conversar com 0 menino, considerou tudo
aquilo como fantasias da idade, e sugeriu a Jodo Candido que afastasse Chico de livros e
jornais que deviam estar impressionando o garoto. Além disso, Chico devia participar de
novenas, rezar 1000 ave-marias e acompanhar as procissdes com uma pedra de 15kg
amarrada na cabega (SOUTO MAIOR, 2004, p. 27). Ap6s mais essa série de torturas que,
pelo menos, o livraram do sanatorio, Chico, ainda por conselho do padre, devia comegar a
trabalhar: talvez o trabalho duro refrescasse a cabe¢a o menino. Foi entdo que “com nove
anos, Chico comegou a trabalhar como teceldo. Entrava as 3h da tarde, saia a 1h da manha,
dormia até as 6h, ia para a escola, saia as 11h, almogava, dormia uma hora depois do almoco,
entrava de novo na fabrica”. (SOUTO MAIOR, 2004, p. 27). Essa rotina apertada de trabalho
nao impediu que Chico terminasse o curso primario em 1923. Depois disso, sua professora,
dona Roséria Laranjeira, quis leva-lo a Belo Horizonte para que continuasse seus estudos. O
pai, contudo, ndo permitiu: o dinheiro que Chico ganhava era indispensavel para ajudar a
manter a casa. Foi assim que Chico Xavier abandonou os estudos e passou a dedicar-se
integralmente ao trabalho. Em 1925, ingressou no comércio, primeiramente como servente de
cozinha em um bar e, depois, em um armazém. Em ambos trabalhava cerca de 13 horas por
dia.

Mas a rotina fatigante ndo afastara as assombragdes de Chico. Em 1927, quando

tinha ja 17 anos, sua irma cacula, Maria da Conceigdo, ficou seriamente enferma, com acessos

> Jodo Candido teve com dona Cidalia mais seis filhos, somando 15 no total.
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de loucura. Nem padre, nem médicos souberam tratar o caso. Foi entdo que Jodo Candido
resolveu pedir auxilio a um casal de amigos espiritas, Carmem e José Peracio, residentes em

Curvelo, cidade a 100km de Pedro Leopoldo. Segundo eles, aquele era um caso de obsessao:

Pela manha, em 7 de maio de 1927, o casal atacou com passes ¢ rezas a doenga: um
“espirito obsessor”. Chico acompanhou o ritual e participou, assim, de sua primeira
experiéncia no espiritismo. Nesse dia, recebeu de José Herminio Peracio
explicagdes sobre os fantasmas que o cercavam desde menino, foi apresentado ao
Evangelho Segundo o Espiritismo e a O Livro dos Espiritos, de Allan Kardec, e
conheceu uma palavra-chave: mediunidade. (SOUTO MAIOR, 2004, p. 31).

Com o tratamento, a irma melhorou e, pouco a pouco, curou-se completamente.
Depois desse episodio, Chico passou a se interessar pelo espiritismo, abandonou a Igreja e,
junto com familiares, fundou o primeiro centro espirita da cidade. Foi ali que, aos 17 anos,
recebeu as primeiras comunicagdes espirituais por meio da escrita. E interessante observar

que, no inicio, as mensagens nao vinham assinadas:

Todo aprendizado ¢ um exercicio de paciéncia e humildade. Chico sentiu isso
quando as mensagens psicografadas comegaram a se amiudar. O exercicio era
extenuante. O médium tinha de se amoldar, digamos, as maos dos espiritos. Pior do
que carregar pedra. Chico sentia como se um cinto de ferro fosse lhe comprimindo
a cabega aos poucos. O brago parecia se mineralizar, virar barra de ferro, pesado,
mas arrastado por uma for¢a muito grande. Ficava extenuado. O estado psicologico
oscilava entre extremos de bom e mau humor. Haveria interven¢do do
subconsciente do médium nas mensagens recebidas? E possivel. Tanto assim que,
durante os quatro anos que durou a aprendizagem, os espiritos ndo assinavam as
mensagens. (MACHADO, 1984, apud IBSEN, 2005, p. 37).

A medida que ia se desenvolvendo na psicografia, os textos se multiplicavam. O alto
conteudo moral das mensagens fez, entdo, com que Chico sentisse a necessidade de publica-

las:

Mas publica-las com o nome de quem? O médium sentia escrupulos. Afinal, ndo se
tratava de obras suas. Em conversa com o irmédo José¢ Candido, ¢ alguns amigos de
Pedro Leopoldo, estes mostraram-se favoraveis a publicacdo. Mas, para dissipar as
duvidas, resolveram escrever para o Aurora, um jornal espirita do Rio de Janeiro,
expondo o problema. Assinar ou nao assinar? Indcio Bittencourt, diretor da
publicagdo, respondeu que ndo via nenhum inconveniente em publicar aquelas
paginas com o nome do médium. Ninguém poderia afirmar se eram ou nao de
Chico. Foi a partir dai que o nome F. Xavier (como Chico assinava) comegou a
figurar em varias publicagdes, assinando, sobretudo, poesia. Seus trabalhos
apareciam no Jornal das Mogas ¢ no Suplemento Literario de O Jornal, ambos do
Rio de Janeiro, e no Almanaque de Lembrancas Luso-Brasileiro, editado em
Portugal. (MACHADO, 1984, apud IBSEN, 2005, p. 40).
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Nesse tempo, o médium colocou no papel um soneto intitulado Nossa Senhora da
Amargura, cuja autora ndo se identificara. O poema foi publicado em Lisboa, no Almanaque
de Lembrangas, no ano de 1931, e lhe valeu uma carta elogiosa da redacao do periddico. Anos
depois, o médium viria a saber, por meio de seu guia, que a autora do soneto era a poetisa
Auta de Souza. Chico comentaria entdo: “Recebi elogios por um trabalho que ndo me
pertencia”. (MACHADO, 1984, apud IBSEN, 2005, p. 41).

Vemos que, desde o inicio de sua carreira como médium psicografo, Chico Xavier
viu-se as voltas com o problema da autoria dos textos que recebia. Com apenas o primario
completo, vivendo em uma pequenina cidade do interior de Minas e as voltas com o trabalho
pesado que lhe tomava todo o tempo, o médium se sabia incapaz de produzir, por ele mesmo,
os textos que colocava no papel. A medida que se aperfeicoavam seus dons meditnicos, os
autores espirituais passaram a assinar os textos.

Em 1932, vérias poesias psicografadas e devidamente assinadas por eminentes
autores brasileiros e portugueses, foram reunidas em livro, o qual foi editado e publicado pela
Federacdo Espirita Brasileira, com o titulo de Parnaso de além-tumulo. Foi o inicio da
producao editorial de Chico, que alcancaria, até o fim de sua vida, o total de 412 titulos, entre
eles varios best-sellers, tendo alguns tiragem superior aos dos proprios autores em vida. A
publicagdo de Parnaso de além-tumulo foi, também, o inicio da polémica em torno do

médium.

Em sua primeira edi¢do, de 1932, o livro Parnaso de aléem-tumulo era formado por
um conjunto de 59 poemas atribuidos a 14 poetas ja falecidos, brasileiros e portugueses. Nas
edi¢des seguintes, foram acrescentadas novas composi¢des € novos poetas, até que, a partir da
6" edicao, de 1955, o livro estabilizou-se com 259 poemas atribuidos a 56 autores (ROCHA,
2001).

A publicagdo do livro causou enorme alarde no meio literario brasileiro nas décadas
de 30 e 40 pelo seu ineditismo: um trabalho de alto nivel literario escrito por um homem
humilde, que atribuia a autoria da obra aos espiritos que assinavam os textos. Souto Maior

(2004, p. 46), biografo de Chico Xavier, comenta que

A coletanea de 59 poemas assinados por defuntos ilustres chegou as livrarias em
1932 e provocou alvorogo. Os céticos enfrentavam dilemas. Se os versos foram
criados mesmo pelo jovem de Pedro Leopoldo, por que ele ndo assumia a autoria?
Por que trocava a possivel consagragdo como poeta de talento ou como imitador
genial pela inevitavel suspeita de ser um impostor, um mentiroso?
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O escritor Zeferino Brasil, integrante da Academia Rio-grandense de Letras,
traduziu a perplexidade geral numa cronica publicada no jornal Correio do Povo, de
Porto Alegre: “Ou os poemas em aprego sdo de fato dos autores citados e foram
realmente transmitidos do além ao médium, ou o Sr. Francisco Candido Xavier é
um poeta extraordinario, capaz de imitar os maiores génios da poesia universal”.

Os mais desconfiados folheavam o Parnaso de Além-Tumulo e arriscavam palpites
psicanaliticos sobre o autor. O matuto, leitor compulsivo, dono de memoéria
prodigiosa, incorporava o estilo dos poetas inconscientemente. Os versos vinham
de seu subconsciente. Chico deveria ser estudado como um caso de esquizofrenia.
Outros, menos freudianos, defendiam uma tese simples e direta: o livro era pura
jogada de marketing. Francisco Céandido Xavier queria chamar a aten¢do. Em
breve, ele convocaria a imprensa mineira, estufaria o peito e revelaria: “Estes
poemas foram escritos por mim mesmo. Sou poeta”.

O dia da confissdo demorava a chegar. O autor ndo s6 insistia em renegar o mérito
dos versos como dispensava o dinheiro arrecadado com a publicacdo. Reverteu
todos os direitos autorais para a Federacdo Espirita Brasileira, responsavel pelo
langamento da coletanea, e comecou a repetir o borddo que o acompanharia nas seis
décadas seguintes: “O livro ndo é meu. E dos espiritos”.

Nota-se que foram o componente literario € a questdo da autoria, os principais
elementos responsaveis pela polémica causada pelo livro. Os poemas teriam sido, de fato,
criados pelos poetas que os assinaram? Em meio a polémica, Humberto de Campos, entdo
membro da Academia Brasileira de Letras, e um dos mais importantes escritores e jornalistas
da época, escreveu um artigo no Didrio Carioca, em 10 de julho de 1932, no qual declarou
identificar nos versos escritos por Chico Xavier os estilos dos respectivos autores espirituais.
Segundo o autor, “sente-se, ao ler cada um dos autores que veio do outro mundo para cantar
neste instante, a inclinagdo do senhor Francisco Candido Xavier para escrever a la maniere de
ou para traduzir o que aqueles altos espiritos soprarem ao seu ouvido” (1932, apud SOUTO
MAIOR, 2004, p. 48). Para outros criticos, porém, os textos psicografados ndo conseguiam
passar pelo crivo de uma anélise literaria bem feita. Neste sentido, o critico literario Osorio

Borba, a pedido do Didrio de Minas, escreveu:

A conclusio de minha pericia é totalmente negativa [...]. As pessoas que se
impressionam pela “semelhan¢a” dos escritos “mediunicos” de Chico Xavier com
os deixados pelos seus indigitados autores, ou sdo inteiramente leigas sem maior
discernimento em matéria de literatura, ou deixaram-se levar ligeiramente por uma
primeira impressdo. Se examinarem corretamente a literatura psicografica, verdo
que tal semelhanca ¢ de pastiche, mais precisamente, de caricatura. O pensamento
das psicografias [de Chico Xavier] ¢ absolutamente indigno do pensamento dos
autores a quem sdo imputados, ¢ a forma em geral e a técnica poética, ainda piores.
E ha intimeros casos de parddia e repetigdo de temas, frases inteiras, versos, além
dos plagios. (BORBA, 1958).

Como se vé, muitas vozes de relevo se levantaram pr6 e contra a psicografia do

médium de Pedro Leopoldo. O fato ¢ que Chico ndo dispunha de formagdo educacional que
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facilitasse a criacdo de uma obra do vulto de Parnaso. Rocha (2001, p. 187) descreve o

médium como um homem simples, que

(...) ndo tinha o perfil do erudito homem de letras, conhecedor das técnicas de
versificagdo e com acesso aos meios intelectuais; em vez disso, em 1931 (ano em
que foram escritos os poemas da 1* edicdo de Parnaso), Chico Xavier era um
jovem de 21 anos que trabalhava como caixeiro num armazém das 7h as 20h em
Pedro Leopoldo, pequena cidade mineira onde sequer havia biblioteca publica e
onde ele estudara até o quarto ano do primario.

Nao havia tempo, nem espago para a Literatura na vida do médium, que sempre
vivera na pobreza, ¢ desde cedo se habituara ao trabalho arduo para ajudar a familia
numerosa. Entdo, como explicar o fendmeno Chico Xavier? Pastiche®? Plagio? Mistificagio?
Ou realidade? Nem todos estdo de acordo com a teoria do pastiche: para Teixeira (1944, apud

TIMPONI, 1978, pp. 314-315),

No caso vertente ndo se pode admitir, como explica¢do o “pastiche” literario; uma
maravilhosa capacidade de imitag¢do do estilo. Tdo-pouco sumarizar a interpretagdo
em simples caso de fraude ou mistificag@o, por prévia elaboragdo de composigdes
literarias simuladamente escritas de momento como se entdo recebidas, ou simples
reprodugdo por memoria, de trabalhos alheios adrede e meditadamente redigidos.
Tais argumentos sdo por demais elementares e insubsistentes ¢ s6 podem ser
esposados por quem jamais viu como Chico Xavier os elabora ¢ em que condigdes
os escreve. |[...]

Fazer “pastiche”, imitar o estilo de prosadores e poetas “a la maniére de” depende
de pendor e jeito especiais, exige prévia e diuturna leitura dos autores a imitar;
paciente esforco de elaboragdo, de retoques, de policiamento da produgdo
conseguida e isto em tentativas que demandam tempo.

Fazé-lo, como Chico Xavier o costuma, de improviso, numa elaboragdo e redagdo
instantaneas, sem segundos sequer de meditagdo para coordenar idéias, passando
em sucessdo ininterrupta da prosa ao verso, da pagina de ficgdo para a de filosofia,
ou moral; trasladando a composicdo para o papel em escrita manual vertiginosa que
qualquer ndo consegue em trabalho de copia ou quando reproduz um assunto que
tenha de cor — ¢ alguma coisa de inexplicavel, que ndo esta ao alcance de qualquer
imitador de estilos ou amadores de contrafacdo literaria.

Mas, va que tal maravilha seja admissivel: imita-se o estilo; a técnica do verso; o
rimario preferido; o meneio da frase; a escolha do vocabulario; a feicao e natureza
das imagens. Mas, e as manifestacdes de cultura, de erudicdo, nos mais diversos
assuntos, que o contexto revela? Também isso se pode imitar, improvisar?

Como explicar, dentro da imitagdo do estilo, as citagdes certas e adequadas de datas
e fatos histdricos; de acontecimentos e personalidades; os apropositos elucidativos
do tema; as referéncias, comparagdes e conceitos cientificos, criticos, filosoficos,
literarios, que somente um lastro de conhecimentos variados, sedimentados e
sistematizados no tempo permitem e s6 dominados por leituras e estudos
pregressos, devidamente meditados? Tudo isso € passivel de imitagdo, de
improvisagdo?

Improvisar cultura, erudigdo, conhecimento, € crer em “ciéncia infusa”; ¢ admitir
sabedoria de “geragdo espontanea”; ¢ conceber erudi¢do congénita ou hereditaria.
Nao. O subconsciente recebe, registra, acumula e reproduz, fiel ou deformado, mas

6 Pasticho [fr. pastiche]: “obra literaria ou artistica em que se imita grosseiramente o estilo de outros escritores,
pintores, musicos, etc”. (LAROUSSE, 2001).
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somente 0 que passou pela porta critica da consciéncia. Nao cria do nada.
Conhecimento nao se improvisa; adquire-se.

O problema da autoria dos textos psicografados, porém, ndo abandonaria o médium
por muito tempo, e dariam azo a questdes de ordem juridica, cujo auge seria o caso, ja citado,
de Humberto de Campos, em 1944. Desse modo, o estudo da questdo da literatura
psicografica mostra-se relevante, tanto para a Teoria da Literatura (sobretudo no que diz
respeito ao pastiche, ao plagio e a teoria da traducdo), e, em nosso caso, também para a AD,
ao abordarmos a questdo da autoria, do sujeito e do discurso nesse tipo de texto. Em todos os
casos, esse tema, como ja& se viu, € de particular interesse, sobretudo para o Direito
contemporaneo.

Mas, fazer um estudo estilistico-discursivo de um texto psicografado requer algumas
consideragdes particulares, uma vez que esse tipo de texto apresenta peculiaridades referentes
ao seu processo de criagdo e a (suposta) autoria. Dois pontos principais devem ser levados em
conta, como assinala Rocha (2001), ao se analisar esse tipo de literatura: os pressupostos
literarios inerentes a obra e o contexto de produgdo. Ainda segundo o autor, o emaranhado de
estilos literarios diferentes presentes no Parnaso de além-tumulo (sendo que cada estilo
corresponde a uma individualidade autoral), serve de prova de identidade dos autores.

Segundo ele, esse seria o objetivo geral do livro: provar a existéncia da vida apos a morte:

[...] o problema da vida ap6s a morte [...] ¢ colocado como uma equagdo a ser
resolvida pela reproducdo de consagradas vozes poéticas que, de acordo com o
pressuposto de que o estilo literario ¢ um indice confidvel da personalidade do
escritor, poderiam ser identificadas com as originais e, neste caso, ganhariam o
estatuto de documento atestando a continuidade da vida dos poetas. (ROCHA,
2001, p. 187).

Isso coincidiria com o discurso da filosofia Kardecista, que, criada na atmosfera
positivista do século XIX, procura estudar e provar de modo racional os fendmenos até entao
legados ao irracional e ao sobrenatural. Corroboraria na “prova” o fato de serem os textos
colocados no papel por uma pessoa cuja educagdo escolar ndo fosse suficiente para realizar
obra semelhante por sua propria conta (ROCHA, 2001).

Sobre 0 médium e o contexto de produgdo, o autor chama a atengdo para a

velocidade em que os textos sdo escritos e a relativa consciéncia de Chico ao escrevé-los:

Das especificidades relativas a esse tipo de produgdo escrita, registre-se primeiro a
velocidade com que os textos sdo grafados no papel. O mesmo Melo Teixeira disse
que essa redacdo instantdnea independe da natureza do texto, podendo tratar-se de
prosa ou poesia, de filosofia ou moral etc. Ademais, diferentes textos podem ser
escritos sem interrup¢do: uma carta seguida por um poema, por exemplo. Outro
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observador, o escritor argentino Humberto Mariotti, comentou que o médium
escreveu um soneto em apenas um minuto; Agripino Grieco, que acompanhou uma
sessdo mediunica em 1939, declarou que Chico Xavier escrevia com uma

9 ¢

“celeridade vertiginosa”, “com uma agilidade que nao teria o mais desenvolto dos
rasistas de cartorio”. Um segundo aspecto a considerar ¢ a distingdo, pelo menos
aparente, entre o estado de consciéncia de Chico Xavier, ao mesmo tempo
concentrado e lucido, e o texto que vai sendo escrito, cujo fluxo ideativo parece
prescindir do exercicio de elaboragdo intelectual do médium, que consegue tratar de
assuntos alheios ao texto que esta escrevendo (ROCHA, 2001, pp. 202-203).

Sado essas caracteristicas que particularizam a producdo da literatura mediunica, e
permitem a Chico Xavier afirmar, sem receios, que a autoria dos textos pertence a
individualidades que ndo ele. Numa atitude coerente com esse posicionamento, os direitos
autorais dos livros sdo sempre revertidos para a editora ou doados para instituicdes de

caridade (ROCHA, 2001).

5.2 Olavo Bilac, o poeta

Olavo Bras Martins dos Guimaraes Bilac viveu em uma época conturbada no Brasil e
no mundo. Em 1865, quando nasceu o poeta, o Brasil estava em guerra contra o Paraguai. Ai
estava seu pai, Bras Martins dos Guimaraes Bilac que, com a patente de major, exercia a
funcdo de médico cirurgido do exército nos campos de batalha (JORGE, 2007). Homem de
espirito severo e nacionalista, Martins Bilac se havia oferecido para trabalhar gratuitamente
como voluntéario nas campanhas brasileiras no sul. Segundo Carvalho (1942), a severidade do
pai e a atmosfera militarista em que nasceu o poeta serdo decisivas na formagao de Bilac,
marcando-o por uma postura de certa forma contraditoria ao longo da vida: se, por um lado,
as histérias de guerra contada pelos veteranos (incluindo seu pai) que o fascinavam, ajudardo
a formar suas idéias patrioticas e militaristas, por outro, seu carater boémio (que ndo era
aceito pelos rigores paternos) o tornara critico em relagdo as autoridades.

Desde a infancia, Olavo Bilac foi aluno brilhante. Jorge (2007) comenta que, no
colégio onde estudava, o garoto participava de um parlamento mirim, no qual eram discutidas
“desde questdes metafisicas até regras de gramatica” (p. 35). Crianga inteligente e sonhadora,
sempre questionara a pedagogia da tortura praticada pelos professores de entdo, chegando
mesmo a comparar os sofrimentos e injusticas de que ele e seus colegas eram vitimas na
escola, com os sofrimentos vividos pelos escravos negros.

Mas o tempo passa. Terminados os estudos basicos, com 15 anos apenas, Bilac foi
matriculado no curso de Medicina na Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, por

imposi¢do do pai, que desejava que o rapaz continuasse a tradicdo médica da familia. Por esse
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tempo, comeca a despontar o gosto de Olavo pela literatura e, com ele, o seu carater boémio.

Em sua biografia do poeta, Jorge (2007, p. 44) diz que Bilac

Nao tem dificuldades para progredir nos estudos de Medicina, porém o microbio da
literatura ja atacou o seu sangue. Sente mais prazer em conversar sobre Théophile
Gautier, Baudelaire, Laconte de Lisle, Alfred Musset, Théodore de Banville, do que
tecer consideragdes a respeito da fisiologia do trato digestivo.

Nessa época (1883), Olavo publica no jornal da faculdade, a Gazeta Académica, o
seu primeiro soneto, Manha de maio. Por intermédio do colega de faculdade Anastacio Viana,
cujo pai € dono do jornal a Gazeta de Sapucaia, Bilac passa a colaborar neste pequeno jornal
do interior. Seu pai, cada vez mais escandalizado, decide colocar fim a boemia do filho,
exigindo-lhe que se endireitasse. Mas o rapaz desobedece ao pai e abandona a Medicina, aos
19 anos, ja no quarto ano do curso. Tentou, entdo, a Faculdade de Direito de Sdo Paulo. Nesta
cidade, afastado da familia e da noiva que ficaram no Rio de Janeiro, entrega-se de vez a
boemia, freqlientando assiduamente os saraus literarios muito em voga na época (Jorge,
2007). Por fim, desesperado, sobretudo pela distancia da noiva, abandona o Direito no final
do primeiro ano e retorna ao Rio. E nessa época, conforme nos informa Jorge (2007), que seu
pai, furioso e desiludido com a vida desregrada e a irreveréncia de Bilac, e, sobretudo, com o
seu gosto pela literatura, resolve expulsa-lo de casa. Depois desse fato, a boemia constante e,
agora, a instabilidade financeira do rapaz, fazem com que Alberto de Oliveira, irmao da noiva
de Bilac e seu colega de literatura, proiba o casamento do poeta com sua irma Amélia de
Oliveira. Desencantado, o poeta nunca se casaria em sua vida.

Fora de casa e entregue a propria sorte, o jovem iniciou entdo sua carreira de
jornalista e passou a dedicar-se a literatura. Comegou trabalhando no jornal A Cidade do Rio,
onde conheceu José do Patrocinio e, com ele, tornou-se abolicionista. Neste jornal, em 1884,
com apenas 19 anos, publicou o soneto 4 Sesta de Nero, seu primeiro poema dirigido ao
grande publico, e que lhe rendeu elogios de Machado de Assis. Mas a fama comegou mesmo,
entre os escritores brasileiros, com a publicagdo do livro Poesias, em 1888, ano da Aboli¢do
dos escravos. Em 1890 foi indicado para a fun¢do de correspondente do jornal brasileiro em
Paris. De volta no ano seguinte, comegou a escrever o romance O esqueleto, em colaboragao
com Pardal Mallet. A obra também foi publicada no jornal Gazeta de Noticias, em forma de
folhetins e assinada com o pseudénimo de Vitor Leal (JORGE, 2007).

Segundo Jorge (2007), Olavo Bilac foi um jornalista politico bastante critico nos

comecos da Republica, e, por isso, foi perseguido por Floriano Peixoto, tendo que fugir para
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Minas Gerais. Mas, ao voltar ao Rio, foi preso e levado a fortaleza de Laje, vindo a ser solto
pouco tempo depois.

Em 1898, apos a saida de Floriano Peixoto do poder, Bilac foi empossado no cargo
de inspetor escolar do Distrito Federal, no qual se aposentou, pouco antes de falecer. Foi
delegado em conferéncias diplomaticas e, em 1907, secretario do prefeito do Distrito Federal.
Foi, também, um dos fundadores da Liga da Defesa Nacional em 1916, na qual ocupou o
cargo de secretario-geral; lutou pelo servico militar obrigatorio, que considerava uma forma
de combater o analfabetismo (JORGE, 2007).

Membro fundador da Academia Brasileira de Letras, Bilac criou a cadeira niimero
15, cujo patrono ¢ Gongalves Dias.

Olavo Bilac morreu do coragdo aos 53 anos, no final da Primeira Guerra Mundial, no
dia 28 de Dezembro de 1918, no Rio de Janeiro. Entre as suas obras-primas podem-se citar o
famoso soneto em que o poeta se refere a lingua portuguesa como A ultima flor do Ldcio, e
Nel mezzo del camin. Sua obra poética consta de Poesias, langada em 1888 com os poemas
que, de acordo Carvalho (1942), comportam a primeira parte da primeira fase de sua poesia:
Panoplias, Via-Lactea e Sar¢as de Fogo. Em 1902, Poesias ¢ relancado em sua versao
definitiva, passando a conter, também, os poemas da Alma Inquieta, As Viagens e O Cagador
de Esmeraldas. Em 1904 ¢ lancado o livro Poesias Infantis, e, em 1919, postumamente,
portanto, os poemas que compdem 7Tarde, a segunda fase de sua obra. (GUERRA, [19577]).

Em 1935, através da paranormalidade do médium mineiro Chico Xavier, € escrito
um conjunto de 10 sonetos, todos atribuidos ao poeta Olavo Bilac. Esses poemas, juntamente
com os de outros 55 autores, formariam a edi¢do final do livro Parnaso de além-tumulo, o

primeiro da longa série psicografada por Chico Xavier.

5.2.1 A poesia bilaquiana

Olavo Bilac teve toda a sua carreira dedicada as letras: além de poemas liricos e
versos infantis, escreveu livros didaticos, cronicas, textos publicitdrios, foi tradutor e
organizador de antologias escolares.

E como poeta, contudo, que Bilac se imortalizou, tendo sido, no seu tempo, um dos
mais populares do pais, a ponto de ser eleito Principe dos Poetas Brasileiros pela revista Fon-

Fon, em 1907 (CARVALHO, 1942).
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Segundo Magalhaes Junior (1978), na adolescéncia, Olavo fora bastante influenciado
pelos poetas franceses e portugueses dos séculos XVI e XVII, sendo que suas primeiras
poesias ja revelaram a emocdao e a sensualidade caracteristicas daquele periodo. O poeta
encontrara naquelas leituras, ainda em tenra idade, o que sua alma inquieta e sonhadora
necessitava para se desenvolver plenamente. Mas ndo s6 as leituras o influenciaram: os
rigores paternos e dos mestres das escolas em que estudou também marcaram profundamente

0 poeta, e ajudaram a criar as bases do que seria a primeira fase de sua poética. Neste tempo,

\

0 autor se apresentara humano, atento a realidade imediata e as paixdes materiais, bem
condizente com a sua boemia. Bilac nos apresenta um amor fisico e, a0 mesmo tempo,
mental; um jogo de imagens e antiteses que se completam na constru¢do dos sentidos. Em seu

ensaio sobre o poeta, Lima (1980, p. 8) comenta que

Antes dos 15 anos [Bilac] ja se ensaiava nas letras, com versinhos que o seu rude
mestre Conego Belmonte, impiedosamente, criticava ou destruia, o que ndo deixou
de valer, ao contrario do que sucedeu com Machado de Assis, para um mal-
entendido constante entre o poeta ¢ as coisas religiosas. Sua poesia, especialmente
na primeira fase, seria a exploragdo da seiva bem humana, bem teldrica, girando
toda em torno do Amor, no mundo dos sentimentos e das formas materiais. Tanto
um mundo como outro, entretanto, marcados por uma rigorosa polaridade. No
mundo do Amor, a polaridade do Amor platénico ¢ o Amor fisico; no mundo das
formas, a antitese entre as estrelas e as arvores, as formas mais remotas e as formas
mais proximas. O mundo sideral e o mundo vegetal, no plano das coisas
inanimadas; o mundo do amor mais puro ¢ da sensualidade mais ardente, no plano
das coisas animadas — eis os pontos cardeais da vida e da poética desse vulto
primacial da gera¢do de 1890. Tudo dominado pela paixdo da beleza ideal, da
beleza helénica, da busca incessante de uma perfei¢do de formas, imutavel e
absoluta.

Os moldes da escola parnasiana funcionaram como um freio aos disparates da
juventude do poeta, que ja ndo desejava os excessos do Romantismo, mas que ndo abandonou
o sentimento. Bilac serd lirico, mas de um lirismo comedido; sera épico, mas consciente; no
fim da vida, sera filos6fico e passara a questionar a propria vida. Para Magalhaes Junior

[1988, p. 235],

A obra de Bilac ¢ a de um parnasiano fortemente influenciado pelos modelos
franceses, sobretudo por Théophile Gautier [...] e Leconte de Lisle e seu seguidor,
José Maria Heredia — devotos do virtuosismo formal, da arte pela arte, da técnica
perfeita, da rima rara, da ourivesaria poética. E se tornou poeta quando era mais
intensa a reacdo as facilidades do Romantismo, a simples espontaneidade
sentimental ¢ lirica. Eram os poetas da razdo, contra os poetas do coragdo, erguendo
contra o Romantismo a aparéncia de perfeicdo dos versos cinzelados, num
crescendo que, segundo a expressdo do critico francés Gaeton Picon, fazia terminar
cada soneto com uma explosdo de fogo de artificio ou com um golpe de gongo,
sonoro e vibrante. Contudo, Bilac andou também nas aguas de Baudelaire — ponte
entre o Parnasianismo e o Simbolismo —, a quem parafraseou, e na parte final de
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sua obra, os versos de Tarde, ja se apresentava mais liberto do rigoroso espartilho
parnasiano.

A busca da perfei¢ao formal em seus poemas pode até ser vista como uma antitese da
vida do poeta, sempre ligada a boemia: Bilac vivia nos versos a disciplina que ndo vivia na
realidade. Talvez por ter uma vida de romantico, sendo, por isso, sempre reprochado pelo pai
e pelos professores, Olavo acabou tendo certa aversdo (inconsciente?) ao que o Romantismo
pregava e, dessa maneira, adotasse a nova escola francesa como molde de seus versos. Pode-
se entdo dizer que o discurso do pai — e da sociedade em geral —, autoritario, disciplinador, foi
canalizado pelo autor, refletindo-se na forma de seu texto, mas ndo se materializando na
pratica, como conduta de vida. No fundo, Bilac era boémio e, como tal, avesso a regras. De
fato, o poeta ficou conhecido pelo seu humor fino, pelo sarcasmo de suas cronicas, nas quais
atacava dois dos pilares do autoritarismo e da sociedade: o governo e a Igreja.

E interessante observar que essa caracteristica psicologica de Olavo Bilac (que nada
mais € do que a sua formacgao discursiva), foi transportada para seu texto e constitui parte do
que podemos chamar de estilo bilaquiano. Encontramos em Bilac o amor sensual e o
romantico, o patriota e o revoluciondrio, o devoto e o critico. Assim, sua voz nao ¢
homogénea: Bilac apresenta-se com uma pluralidade de vozes que faz da sua poesia algo
singular para o Parnasianismo. Bilac foi épico e também foi lirico; foi parnasiano, mas ndo so6

isso. Como bem coloca Barbosa [198-], Bilac vai além do Parnasianismo, apresentando

Uma poesia sem idade [...] Acima das escolas literarias, ela permanece palpitante e
gloriosa, varrendo os tempos, porque conhece o rumo da eternidade. Bilac tem
versos de sabor classico, embora de feicdo nova, que Camdes ndo estranharia [...].
Ora se faz harmdnico e suave de tal modo que Casimiro e seus coevos haveriam de
aplaudi-lo [...]. Os simbolistas que tanto esbravejavam contra os parnasianos
detinham-se indecisos diante de Bilac, onde a forma, a inspiragdo, o tema, tudo
parecia pertencer a todos.

E, como vemos, um autor polifoénico e, por isso mesmo, Unico. Assim, pode-se dizer
que, se por um lado Bilac sofre influencia dos modelos franceses na escrita de seu texto, por
outro, serdo os discursos e contradiscursos que constituem Bilac como sujeito, que criardo o
estilo do poeta como o sujeito-autor que conhecemos.

A obra poética de Bilac ¢ dividida pela critica em duas fases: uma lirica, que nos
mostra claramente o poeta-homem; e uma filosoéfica, histérica, que, de modo velado, nos dé a
conhecer o poeta erudito. A primeira fase pertence Poesias, de 1888; a segunda, pertence

Tarde, livro poéstumo, de 1919 (GUERRA, [19577]).
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5.2.2 Bilac lirico e épico: primeira fase

Em 1887, um ano antes da publicagdo de Poesias, Bilac conheceu Amélia de
Oliveira, irma do seu amigo Alberto de Oliveira. Os jovens enamoraram-se ¢ ficaram noivos.
Mas o noivado durou pouco: Alberto proibiu o casamento devido as mas condigdes
financeiras e a boemia de Bilac. Com isso, conforme Lima (1980, p. 9), “ganhou a nossa
poesia uma ‘inspiradora’, uma ‘Beatriz’, que até os ultimos momentos da vida do velho
solteirdo ia ser um dos polos do seu lirismo amoroso”. Talvez tenha, de fato, nascido ai a
lirica bilaquiana, sem os excessos romanticos, mas, por outro lado, sem a frieza e a falta de
contetido do Parnasianismo canénico’. Ainda Lima (1980, p. 8): “Como poeta, [Bilac] revela
inspiracao e sensibilidade, sem, alias, descair na tristeza dos liricos brasileiros: sabia expandir
a sua paixao com sobriedade, sem o sentimentalismo plangente, mas nem sempre sincero, dos
romanticos”.

Mais tarde, as controvérsias com o Marechal-de-Ferro fizeram-no se exilar em Minas
Gerais, onde conheceu e travou amizade com Afonso Arinos. Essa experiéncia o transformou
profundamente: ao conhecer o Brasil do interior, o poeta se apaixona por sua terra. O contato
com o sertdo, com a tradi¢do nacional, desperta em Bilac o senso nacionalista, e d4 origem ao
que seria a sua veia patridtica (LIMA, 1980). Esse periodo de sua vida reforcara em Bilac o
critico severo das autoridades entdo no governo.

Desse modo, segundo Oliveira (2006), a obra de Olavo Bilac se apresenta,

principalmente na primeira fase, marcada pelo tom satirico que o caracterizou aos olhos do

7 A proibigdo de casar-se com Amélia de Oliveira marcou profundamente o poeta. De fato, ambos, Bilac e
Amélia, permaneceram solteiros por toda a vida, vivendo o sofrimento da separagdo ocorrida na juventude. O
poeta chegou a dedicar varios de seus poemas a ex-noiva, ¢ a considerava como sua “vitva”. Este amor, como
conta Jorge (2007, pp. 317-318), durou até a morte dos amantes:

Logo que Bilac fechou os olhos, Amélia de Oliveira confeccionou uma pequenina almofada. E encheu este
mimo com seus negros cabelos de moga. Ai, nesta delicada almofada, o poeta repousou a sua cabega. Na época
do noivado, ambos tinham prometido, um ao outro, derramar o sobrevivente, no corpo do que primeiro
abandonasse a vida, um vidro de extrato ‘Vitoria-esséncia’. Amélia cumpriu a promessa. E o cadaver de Olavo
foi perfumado pelas maos daquela que com o seu amor e o seu incomparavel devotamento, também lhe
perfumara a mocidade. No velodrio, destacava-se uma imponente coroa de saudades roxas, da qual pendia uma
fita branca, sem a menor inscri¢do. Alguém comentou: — Esta coroa € a que mais fala, pelo seu siléncio. Augusto
Mauricio, amigo do poeta, disse: — Havia na mudez daquelas flores todo um coragao dilacerado, todo um grito de
angustia, a rivescéncia de um grande amor que nunca chegou a plenitude, mas que nem o tempo, que tudo
destroi e mata, teve o poder de matar e destruir...

De 1918 (ano em que foi sepultado o poeta), até 1945, por quase 30 anos, a sepultura de Olavo Bilac, no
cemitério de Sdo Jodo Batista, recebeu todas as semanas uma visitante [...]: Amélia de Oliveira. Ela, a
semelhanca de quem segue um ritual, sempre cobria o timulo com rosas vermelhas e ali permanecia horas e
horas seguidas. Mesmo quando ja se aproximava dos 80 anos [...], isto ndo a impedia de proceder desse modo, de
espalhar sobre a lousa as flores espléndidas, da cor do sangue, flores que eram o simbolo de um profundo, de um
imperecivel amor ardente. (p. 322).

Como se vé, Bilac viveu na realidade o mais tipico amor Romantico, ¢ isso, por certo, ndo deixaria de ecoar em
seus poemas.
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publico. De acordo com o critico, embora tenha convivido com politicos e desempenhado
fungdes publicas, Bilac desconfiava da classe politica e sempre tinha uma atitude critica em
relagdo as autoridades. Pode-se identificar ai mais uma caracteristica do poeta. Por isso, para o
autor, a critica normalmente vé Bilac como um poeta retorico, e se esquece de seu aspecto
lirico, que encerra poemas de rara beleza.

Bilac, ainda de acordo com o autor, foi um poeta que sabia usar as palavras com
intensidades diferentes segundo seus objetivos e segundo o publico a quem destinava seus
escritos. Desse modo, Bilac vai muito além da imagem que dele ficou, de poeta patrioteiro
que cultuava a arte pela arte, o que pressupde vazio de conteudo.

Para Oliveira (2006), essa imagem denegrida, alids, foi em grande parte devida as
criticas modernistas aos parnasianos na década de 1920. Corroborando a idéia do critico,

Schlafman (1998) coloca que

De fato, quatro anos depois da sua morte, em 1918, os modernistas, em 1922, que,
na formula de Ivan Junqueira, ndo sabiam bem o que queriam, mas sabiam
perfeitamente o que ndo queriam, escolheram-no como alvo de predilegdo,
abalaram-lhe o prestigio, e tudo "porque sua poesia ndo interessava em absoluto ao
projeto modernista, e nao porque o julgassem mau poeta".

Assim, os modernistas sabiam bem o que ndo queriam: uma literatura como a que
Bilac fazia, pois era representativa de um tempo que havia acabado. O mundo acabava de sair
de uma guerra e vivia a Belle Epoque, tempo em que a incerteza era a filosofia reinante. Por
1Ss0, 0s poetas parnasianos foram o principal alvo do Modernismo, que pregava uma nova
arte, mais condizente com a nova situa¢ao da sociedade e com a incerteza do futuro: os
moldes antigos nos quais se encaixavam as poesias de Bilac ja ndo serviam, a sociedade da
nova geragao era outra.

Mas, o poeta era mais do que parnasiano, e, por isso, continuava (e continua ainda
hoje), sendo acessivel ao grande publico, como salienta Barbosa [198-, p. 131]: “[Bilac] nao
deixava de impor toda sua vibracao a seus versos, ndo os acorrentando aos rigores apregoados
pelo Parnasianismo, sendo limpido na expressao e ao mesmo tempo fluente”.

Oliveira (2006) afirma que ndo se pode entender completamente a fortuna critica de
Olavo Bilac sem que se conhecam alguns dos tragos marcantes do seu estilo. Bilac, segundo o
autor, apresenta algumas caracteristicas que vao além do rigor formal da escola parnasiana.
De acordo com Oliveira (2006), o poeta nem sempre colocou a forma acima do contetdo na

composicao de suas poesias. Neste sentido, Schlafman (1998) comenta que
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[...] a impassibilidade parnasiana ndo se manifestou totalmente nos poetas
brasileiros, sempre atormentados pela incontinéncia da sensibilidade nacional, o
brilho da paisagem, a exigéncia do sensualismo. O proprio Bilac [...] mais de uma
vez reclamou, em versos, da asfixia imposta pela escola, demasiadamente atada a
prisdo da logica: "O pensamento ferve, e ¢ um turbilhdo de lava: / A Forma, fria e
espessa, ¢ um sepulcro de neve...".

Desse modo, por exemplo, o amor em Bilac, sobretudo nos sonetos de Via Ldctea,
aparece como a finalidade tltima do homem, sendo mesmo superior a dor. Neste momento,
Bilac aproxima-se do simbolismo de Baudelaire, apresentando-se mais liberto do rigoroso
espartilho parnasiano (MAGALHAES JUNIOR, 1978).

O autor chama a atencdo, também, para o sensualismo de Bilac, que vai além das
poesias eroticas, aparecendo, principalmente, na primeira fase de sua obra, ainda que de forma
velada. Essa paixdo bilaquiana, no entanto, surge ndo como perversao no sentido literal do
termo, mas como sublimac¢do de uma sensualidade tropical, como afirma Peixoto (1956, apud

LIMA, 1980, p. 111):

[a sensualidade em Bilac] ¢é, para mim, uma expressdo sublimada daquilo que a
realidade ndo permitia ao poeta. Parece-me que, em vez de perversdo, ele teria
qualquer perturbag@o nervosa que lhe privasse da alegria e do contentamento dos
outros e entdo nem o podia dizer & amada, nem a sociedade. Dai procurar a
justificativa da boemia e até da perversao. Este é para mim, o segredo dessa vida
injustamente acoimada de pervertida, e dessa musa censurada de erotica.

Disso depreende-se que as paixdes de Bilac eram mais espirituais, no sentido de
imaginativas, do que carnais, propriamente dizendo. O poeta fazia transbordar em seus versos,
uma fantasia sensual que ndo vivia na realidade, mas foi mal compreendido pela critica,

sobretudo pelos modernistas. Grieco (1947, apud LIMA, 1980, p. 107) corrobora essa idéia:

E curioso como quem ouga falar de Bilac pense logo num homem dado a amores
fatais, num herdi de romance romanesco. Pois seus amores foram todos de cabega,
puramente cerebrais [...]. Tudo, em seus versos liricos, parece simulado. E, como
esses versos sdo sempre admiraveis, Bilac deu, sem querer, razdo a quantos
afirmam que arte € artificio.

Como salienta Oliveira (2006), Bilac foi um escritor multivoco, ndo porque fosse
contraditério em seu discurso, mas porque sabia variar seu estilo de acordo com os objetivos

que almejava. Nesse sentido, Goldstein (1980, p. 97) coloca:

Cada tipo de texto escrito por Bilac tem caracteristicas proprias, decorrentes de seus
objetivos especificos. Ao ler a produgdo bilaquiana, o leitor percebe a variagdo de
estilo: a leveza de tom das cronicas, a oratoria inflamada das conferéncias, o
moralismo didatico das obras para criancas, o feitico das imagens dos poemas.
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Além dessas caracteristicas, como afirma Oliveira (2006), Bilac costuma adotar,
principalmente na primeira fase de sua obra, uma forma dialégica em seus poemas,
normalmente se dirigindo a mulher amada ou a outro poeta, sendo este ultimo, muitas vezes, o
seu proprio eu-lirico. Segundo Oliveira (2006), quando Bilac se dirigia a outro poeta, mirava

os grandes, e deles freqlientemente se aproximou, atingindo o sublime.

5.2.3 Bilac historico-filosofico: segunda fase

A transicdo da poesia de Olavo Bilac da primeira para a segunda fase deu-se
lentamente, mas, segundo Fernando Py (2005), de modo simples, e isso talvez explique a boa
receptividade da sua obra. Vendo o agravamento da doenga cardiaca, e com ele, o aproximar
da morte, Bilac torna-se soturno e queixoso da existéncia. Essa situacdo aparecera
transplantada para os versos que o poeta fara nos ultimos anos de vida.

Assim, em sua ultima fase, o autor se mostra mais interiorizado, questionando o
porqué da vida e do mundo. Como uma evolugdo da fase anterior, essa filosofia contemplativa
¢ o fio condutor de seu ultimo livro, Tarde, deixado inacabado e publicado postumamente.
Nos poemas da 7arde, o poeta mostra-se propenso a inquietacdo, apresentando ora duvida,
ora esperanc¢a; hd desilusdo com a vida terrestre e os prazeres da carne e do mundo, ha
resignacdo e indulgéncia. Um sentimento de frustragdo com a vida, de aproximacdo da morte,
de preocupacgdo com o sentido da existéncia, permeiam estes poemas. Segundo Lima (1980, p.

12),

Ficara muito longe, na aurora da sua vida literaria, o espoucar dos seus primeiros e
sensacionais sonetos, que fizeram delirar a sua geragdo, com a ardente e paradoxal
fusdo do tropicalismo e do helenismo parnasiano. Com o correr dos anos, a musa se
foi interiorizando, tornando-se menos chama e mais pensamento, menos forma
exterior ¢ mais fundo, menos brilho e mais interiorizacdo. E quando fechou os
olhos a luz do mundo, deixou-nos pronto para sair o segundo volume dos seus
poemas, essa olimpica Tarde, que estava longe de causar a mesma sensagdo das
Poesias, de 1888, porque o mundo era outro, a inspiragdo perdera a graga ¢ a
frescura de outrora, e as novas geragdes estavam fatigadas de uma poesia ja
convencional e cristalizada em moldes repetidos de uma perfeigdo que ja nada dizia
ao novo mundo que surgia, inquieto, insatisfeito, iconoclasta, violento, ansioso por
destruir ou por integrar novos mundos as formas exteriores esgotadas de um mundo
morto.

E uma fase que apresenta, como vemos, temas novos em Bilac, retratando, de modo
melancolico, a vida e a personalidade do poeta, ja resignado ao sofrimento humano

(GUERRA, 19577?). Arrefecem-se o sensualismo e o nacionalismo, que parecem ter perdido o
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sentido com o aproximar-se do fim. Nem por isso, porém, o poeta deixa de criar belos

poemas. Segundo Fernando Py (2005, p. 13),

Com isso, amplia-se a gama de seus temas e sua poesia adquire maior carga
filos6fica e até metafisica. A maturidade de expressio do poeta se casa a
maturidade da vida, e Bilac realiza entdo algumas paginas notaveis: sonetos como
Lingua portuguesa, Dualismo, Benedicite!, Sperate, creperi!, a tetralogia de Edipo,
A um poeta e Fogo-fatuo.

Os novos temas que aborda o poeta vém, também, expressos em versos domados
pelos moldes parnasianos. Mas, mantém a suavidade dos primeiros que o tornaram célebre.
Os sonetos que compdem Tarde nos mostram que Bilac, no fim da vida, julgava que o bom
estilo devia consistir numa expressdo rica, mas sobria, que ostentasse forca e graca na
simplicidade (BARBOSA, [198-]).

Assim, numa tentativa de descobrir o Olavo Bilac presente em seus poemas, sejam
eles lirico-sensuais e patridticos (primeira fase), ou histdrico-filosoficos (segunda fase),
devem-se levar em conta os aspectos estilisticos que verdadeiramente caracterizam o poeta. O
sentimento de exaltacdo contida pela forma, a expressar-se, contudo, sem perda de conteudo;
a sensualidade ora materializada, ora espiritualizada; o dialogismo e o preciosismo da

linguagem, marcas subjetivas que fizeram de Olavo Bilac um ourives da palavra poética.

5.2.4 Caracteristicas formais da poética bilaquiana

Depois de havermos repassado rapidamente as caracteristicas tematicas da obra de
Bilac em suas duas fases, vamos falar aqui, também de modo rapido, das caracteristicas
formais de seus poemas.

O Parnasianismo candnico foi uma escola determinista, que considerava o homem
como um ser preso a matéria e a fatalidade do destino. Por isso, seus temas sdo sempre
tratados de modo racional e objetivo, focando o homem universal, de forma muito proxima a
tradicdo classica a qual se apega (CEREJA; MAGALHAES, 2000). O Parnasianismo
brasileiro, embora tenha sido baseado no francés, ndo ¢ exatamente como ele, uma vez que
nossos parnasianos, como ¢ o caso de Bilac, nunca abandonaram o subjetivismo em seus
poemas. Na quase totalidade das vezes, procuraram e mantiveram a estrutura parnasiana na
busca da perfei¢do formal, no uso de vocabuldrio culto e no gosto por poemas de forma fixa.

Caracterizando o aspecto formal do Parnasianismo, Barbosa [198-, pp. 10-11] comenta que
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O Parnasianismo, apoiado em seu lema, ‘a arte pela arte’, visava na poesia mais a
técnica do que a sonoridade, todavia mantinha esta sob uma forma de sibilagdo
menos musical do que a do passado. Conforme faz ver Péricles Eugénio da Silva
Ramos, certos tipos de verso desaparecem (como o alexandrino arcaico); o sistema
de contagem de silabas passa por mudanca, vindo a ser adotada a reforma de
Castilho, ja praticada por Machado de Assis, por exemplo; o uso uniforme do
decassilabo safico se eclipsa; combate-se a ‘frouxiddo’ do verso romantico, isto €,
ha tendéncia quase invencivel a pratica da sinalefa e da sinérese, quase
desaparecendo a diérese e o hiato, isso pelo ‘horror ao hiato’, adquirido ndo nos
classicos da lingua, mas em manuais franceses. Comeca a existir a preocupagdo da
‘rima rica’, isto é, rara, ou entdo de preferéncia resultante da combinagdo de
categorias gramaticais diferentes [...]; condena-se a homofonia das rimas, isto €, o
fato de as ordens de rimas possuirem a mesma vogal tonica [...]. O verso branco
quase ndo ¢ usado; prevalecem as ‘formas fixas’, indo-se buscar além-mar o triolé,
o rondd, o rondel, o pantum e outros tipos, e cultuando-se absorventemente o
soneto. Este ¢ usado em quase todas as modalidades possiveis, exceto algumas do
cultismo, como o labirinto.

Embora nado tenha sido o primeiro a caracterizar esse movimento literario, uma vez
que s6 publicou Poesias em 1888, Bilac tornou-se logo o mais tipico representante dessa
escola (CARVALHO, 1942). O poeta, como expoente maximo do Parnasianismo brasileiro,
trabalhara seus poemas sempre pautado pelos moldes formais dessa escola. De fato, a
corre¢ao da linguagem, o rigor da forma e a espontaneidade sdo as principais caracteristicas
de seus versos. Os poemas de Bilac sdo, talvez, os mais perfeitos da lingua, elaborados com
nitida influéncia do estilo de Bocage mesclado com as teorias realistas, apresentando
decassilabos rigorosos, imagens sobrias, e riqueza métrica. O poeta faz amplo uso de figuras
de palavras e tropos, de modo a manter um nexo entre o real e o irreal, sempre com
sobriedade e elegancia (BARBOSA, [198-]). Fundindo o Parnasianismo francés e a tradi¢do
lusitana, Olavo Bilac deu preferéncia as formas fixas do lirismo, especialmente ao soneto.
Seus versos foram, preferencialmente, decassilabos e alexandrinos; recursos musicais, como
aliteracoes, homofonias, hiatos e ecos sdo evitados. Bilac tem, ainda, como tracos
caracteristicos, além do virtuosismo formal, o preciosismo da linguagem, o uso da chave de

ouro nos sonetos e o gosto pelas rimas ricas (OLIVEIRA, 2006).

Tecidas essas consideragdes sobre as caracteristicas do poeta-autor Bilac, sua obra, e
sobre o médium Chico Xavier, cabe agora perguntar: como sao os textos de Bilac por meio de
Chico? Apresentardo as mesmas caracteristicas formais e discursivas? Na busca das respostas
a essas perguntas, no capitulo seguinte, fazemos o cotejo entre os poemas de Bilac “vivo” e

“morto”.



6. ANALISE CONTRASTIVA: O ESTUDO DA FORMA

Em seu livro sobre psicografia literaria, logo no inicio, Ernesto Bozzano (1998, p. 9)

coloca que

Hé necessidade de notar que grande nimero dessas produgdes mediunicas nao
resiste a uma analise critica, mesmo a mais superficial, de tal modo é evidente
serem apenas o produto de uma elaboragdo onirico-subconsciente, de natureza
grosseira € mais ou menos incoerente, com personalizagdes sonambulicas que se
formaram por sugestdo ou auto sugestdo. Essas personificacdes devem, em toda a
parte [sic], nesses casos, ter origem nos recursos do talento e da instrugdo propria as
personalidades conscientes de que provém, com a conseqiiéncia de que as obras
literarias dos supostos espiritos que julgam comunicar-se sdo, algumas vezes, tao
rudimentares, que traem sua origem, sem que se possa ter a menor duvida a este
respeito.

Para verificar se este ¢ o caso dos poemas atribuidos a Olavo Bilac no Parnaso,
fazemos aqui o cotejo destes poemas com outros por ele escritos em vida. Procuramos
verificar se ha elementos estilistico-discursivos suficientes na psicografia, que nos sugiram a
sua autoria efetiva. Para tanto, buscamos identificar as coincidéncias e divergéncias de estilo
entre os textos, considerando a sua forma e o seu discurso (entendido como condigdes de
producao dos textos e respectivos efeitos de sentido dentro do contexto de Parnaso de além-
tumulo). Esse estudo nos apontard o grau de credibilidade que se pode dar a atribuicao de
autoria que se faz na obra.

Para a realizacdo deste trabalho, foram considerados os 10 sonetos presentes na obra
meditnica e atribuidos a Bilac, que sdo: Jesus ou Barrabas?, Soneto, No horto, O beijo de
Judas, A crucificagdo, Aos descrentes, ldeal, Ressurrei¢do, O livro e Brasil. Estes sonetos
foram submetidos a anélise, tendo como base algumas obras criticas sobre Olavo Bilac. A
principal referéncia a qual langamos mao foi o livro Bilac: o homem, o poeta, o patriota, de
Affonso de Carvalho (1942), um estudo detalhado da obra bilaquiana, tanto nos aspectos

formais quanto de contetdo.
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6.1 O vocabulario

6.1.1 Do adjetivo

Carvalho (1942, p. 161) inicia seu estudo sobre a obra de Bilac chamando a atencao
para o valor que o vocabuldrio tem para o poeta: “qualquer andlise das ‘Poesias’ e da ‘Tarde’
prova que nas primeiras predominam o adjetivo e o verbo, e na segunda, o verbo e o
substantivo”. Segundo o critico, a profusdo de adjetivos nos poemas da primeira fase guarda
relacio com os contetidos ‘‘arrebatados, ardentes, cheios de coloridos e vibragao”,

caracteristicos de sua lirica. Como exemplo, o primeiro quarteto de 4 Sesta de Nero:

Fulge de luz banhado, espléndido e suntuoso,

O palécio imperial de porfiro luzente

E marmor da Laconia. O teto caprichoso
Mostra, em prata incrustado, o nacar do Oriente.

(apud CARVALHO, 1942, p. 162).

Considerando todo o soneto, o poeta empregou 18 adjetivos para dar colorido as
cenas que descreve. Mas, segundo Carvalho (1942, p. 164), “o uso do adjetivo varia na razao
direta dos temas violentamente liricos” e “fora, porém, dos assuntos descritivos, torna-se mais
significativa a mingua de adjetivos”. Desse modo, em [lnania Verba, a adjetivagdo ¢ mais

fraca:

Ah! quem ha de exprimir, alma impotente e escrava,
O que a boca ndo diz, o que a mao ndo escreve?

— Ardes, sangras, pregada a tua cruz, e, em breve,
Olhas, desfeito em lodo, o que te deslumbrava...

(ibidem, p. 164).

O poema como um todo apresenta nove adjetivos. Nos sonetos de Parnaso, da
mesma forma, verifica-se maior ou menor adjetivagdo conforme o conteudo do poema seja
mais ou menos descritivo. As variagdes, contudo, ndo sdo tdo drésticas quanto se observa na
obra de Bilac “em vida”. Vejamos os primeiros quartetos dos sonetos Jesus ou Barrabds? e

Ideal, respectivamente:

Sobre a fronte da turba ha um sussurro abafado.
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A multidao inteira, ansiosa se congrega,
Surda a licdo do amor, implacavel e cega,
Para a consumacao dos festins do pecado.

(apud XAVIER, 1978, p. 444).

Na Terra um sonho eterno de beleza
Palpita em todo o espirito que, ansioso,
Espera a luz espléndida do gozo

Das sinteses de amor da Natureza;

(ibidem, p. 446).

Estes sonetos apresentam oito e nove adjetivos em sua totalidade. De modo geral, a
adjetivacdo nos poemas psicografados ¢ menos intensa do que se verifica nos poemas
pertencentes a primeira fase da poesia bilaquiana. Desse modo, os sonetos de Parnaso
aproximam-se da segunda fase (7Tarde), na qual o colorido (que, em Bilac, aparece assinalado

pelo adjetivo) perde intensidade com a mudancga de temas.

6.1.2 Do verbo

Segundo Carvalho (1942, p. 165), “ao contrario do que acontece com o adjetivo, cujo
emprego diminui na ‘Tarde’, o verbo ¢ igualmente usado com a mesma galhardia, tanto nas
‘Poesias’ como na ‘Tarde’”. O verbo d4 movimento ao texto, que se torna dindmico no tempo
e/ou no espaco. O autor exemplifica com dois versos de 4 Morte do Tapir e com Respostas na

Sombra:

E o que hé pouco era calma, agora ¢ movimento,
Treme, agita-se, acorda e se lastima...

(apud CARVALHO, 1942, p. 165).

“Sofro... Vejo envasado em desespero e lama
Todo o antigo fulgor, que tive na alma boa.
Abandona-me a gloria; a ambig¢do me atraicoa;
Que fazer, para ser como os felizes?” — Ama!

(ibidem).
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Em Parnaso verificamos a mesma intensidade de uso do verbo, como se pode
observar nos trechos seguintes, que correspondem, respectivamente as segundas estrofes dos

sonetos Jesus ou Barrabas? € Aos descrentes:

“Crucificai-o!” — exclama... Um lamento lhe chega
Da Terra que soluga e do Céu desprezado.

“Jesus ou Barrabas?” — pergunta, inquire o brado
Da justiga sem Deus, que trémula se entrega.

(apud XAVIER, 1978, p. 444).

Retrocedei dos vossos mundos ocos,
Comecai outra vida em nova estrada,

Sem a idéia falaz do grande Nada,

Que entorpece, envenena ¢ mata aos poucos.

(ibidem, p. 446).

6.1.3 Do substantivo

De acordo com o critico, especialmente nos poemas que compdem 7arde, Bilac faz
notavel uso de substantivos, dando-lhe “uma propriedade precisa e oportuna” (CARVALHO,
1942, p. 167). Segundo o autor, ¢ admirdvel a abundancia de substantivos bem casados com

os verbos nesses poemas. O exemplo apresentado ¢ O Crepusculo dos Deuses:

Fulge em nuvens, no poente, o Olimpo. O céu delira.
Os deuses rugem. Entre incéndios de ouro e gemas
Ha torrentes de sangue, hecatombes supremas,
Herdis rojando ao chio, troféus ardendo em pira,

(apud CARVALHO, 1942, p. 167).

Sao 15 substantivos em apenas um quarteto. Para o autor, “o substantivo sera sempre
o elemento basico do verso [...]. O seu emprego da a poesia fortaleza e sobriedade, seguranga
e rigidez. [...] Bilac na ‘Tarde’ ainda mais o prestigia em modelos admiraveis, corrigindo
assim o abuso que fizera do adjetivo na ‘Alma Inquieta’ e nas ‘Pandplias’ (CARVALHO,
1942, pp. 168-169). Em outras palavras, se a primeira fase da poesia bilaquiana ¢ marcada
pela riqueza de adjetivos, na segunda, o substantivo ¢ a classe predominante. Vejamos como

se da essa relagdo nos poemas psicografados:
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Primeiro quarteto do soneto Jesus Ou Barrabas? (apud XAVIER, 1978, p. 444).

Sobre a fronte da turba ha um sussurro abafado.
A multidado inteira, ansiosa se congrega,

Surda a licdo do amor, implacavel e cega,

Para a consumacao dos festins do pecado.

Primeiro quarteto do soneto Aos Descrentes (ibidem, p. 446).

Vs, que seguis a turba desvairada,

As hostes dos descrentes e dos loucos,
Que de olhos cegos e de ouvidos moucos
Estdo longe da senda iluminada,

Segundo quarteto do soneto Ressurrei¢do (ibidem, p. 447).

Tombe no caos do nada, em targida surpresa,

O que 0 homem pensou num sonho de demente,
Os mistérios da fé, fulcro de luz potente,

O templo, o lar, a lei, os tronos e a realeza;

Primeiro quarteto do soneto O Livro (ibidem, p. 447).

Ei-lo! Facho de amor que, redivivo, assoma
Desde a taba feroz em folhas de granito,
Da India misteriosa e dos louros do Egito
Ao fausto senhoril de Cartago e de Roma!

Sao 9, 7, 15 e 11 substantivos respectivamente em cada um dos quartetos
apresentados. A abundancia de substantivos somada a ja vista relativa escassez de adjetivos,

mais uma vez, aproxima os sonetos de Parnaso aos da ultima fase da poesia de Bilac.

6.1.4 Do advérbio

Segundo Carvalho (1942), Bilac costuma empregar advérbios ou locugdes adverbiais
em quantidades variaveis para dar efeitos descritivos em seus poemas. Como exemplos, um

trecho de A Morte do Tapir e de O Sonho de Marco Antonio:

Inesperado, um ruido
Seco, surdo soou, e o corpo do guerreiro
De subito rolou pelo despenhadeiro...

(apud CARVALHO, 1942, p. 169).
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Ergueu-se Marco Antonio de repente...
Ouve-se um grito estridulo, que soa

O siléncio cortando, e longamente
Pelo deserto acampamento ecoa.

(ibidem, p. 170).

Os sonetos atribuidos a Bilac no Parnaso nao sao ricos em advérbios e locucdes
adverbiais. Os exemplos que colocamos mostram que, também nestes sonetos, 0s poucos
advérbios sdao usados em momentos descritivos e que conferem maior expressividade
dramatica a descri¢do, de modo semelhante ao que se passa com os poemas de Bilac

publicados em vida:

Ultimo terceto de O Beijo de Judas (apud XAVIER, 1978, p. 445).

E Jesus abencoando aquelas almas cegas,
Responde humildemente: — “E assim que tu me entregas?”’
Vendo as coortes do Céu nas fimbrias do horizonte...

Segundo quarteto do soneto Ideal (p. 446)

E ansiedade perpetuamente acesa

No turbilhdo medonho ¢ tenebroso

Da carne, onde a esperanga sem repouso
Luta, sofre e soluca, e sonha presa.

6.1.5 Preciosismo

Uma das caracteristicas mais marcantes dos parnasianos em geral e de Bilac em
particular, € o gosto por palavras raras, arcaicas, pouco usuais mesmo na linguagem literaria

(CEREJA; MAGALHAES, 2000). Vejamos alguns exemplos de sua obra:

Lingua Portuguesa

Ultima flor do Lécio, inculta e bela,
Es, a um tempo, esplendor e sepultura:
Ouro nativo, que na ganga impura

A bruta mina entre os cascalhos vela...

Amo-te assim, desconhecida e obscura.



Tuba de alto clangor, lira singela,
Que tens o trom e o silvo da procela,
E o arrolo da saudade e da ternura!

Bilac (1978, p. 176).

Ressurreicdo

Sao torres vivas, ciipulas fulgentes,
Zimbérios igneos, toda a arquitetura
Dos sonhos que a ambic¢ao do Ideal encerra,

(Ibidem, p. 191).
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Muitos outros exemplos poderiam ser citados ainda. A riqueza vocabular ¢ uma das

caracteristicas do Parnasianismo como escola literaria e, portanto, nao ficaria de fora da obra

de Bilac. Vejamos agora como sdo constituidos os poemas de Parnaso em nivel vocabular.

Para tanto, tomemos o soneto Ressurrei¢do (apud XAVIER, p. 447):

Ressurreicdo

Extinga-se o calor do foco aurifulgente

Do sol que vivifica o Mundo e a Natureza;
Apague-se o fulgor de tudo o que alma presa
As grilhetas do corpo, adora, anela e sente;

Tombe no caos do nada, em turgida surpresa,

O que o homem pensou num sonho de demente,
Os mistérios da fé, fulcro de luz potente,

O templo, o lar, a lei, os tronos e a realeza;

Estertore e soluce exausto e moribundo,
Debilmente pulsando, o coragao do mundo,
Morto a mingua de luz, ambicionando a gléria;

O Espirito imortal, depois das derrocadas,
Numa ressurreigdo de eternas alvoradas,
Subiré para Deus num canto de vitdria.

Também nos sonetos atribuidos ao poeta no Parnaso de além-tumulo vemos a

mesma preocupagdo com a riqueza vocabular, o mesmo cuidado com as escolhas das

palavras. Embora o soneto apresentado seja o mais rico em exemplos desta caracteristica,

encontramos palavras menos usuais também nos demais poemas “bilaquianos” de Parnaso:
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“Vendo as coortes do Céu nas fimbrias do horizonte...” (O Beijo de Judas, p. 445).

O calix do amargor, durissimo e refece.

— “Se puderdes, meu Pai, afastai-o!...” — dizia,
Mas eis que todo o Azul celigeno estremece;
E do céu se desprende uma doirada messe

De béngaos aurorais, de Paz e de Alegria.

(No Horto, p. 444).

6.2 A métrica

Carvalho (1942) nos informa que Bilac, diante do verso, age como poeta € como
escultor, ou seja, d& tanto valor a forma quanto a idéia, buscando o equilibrio entre elas. O
poeta, por outro lado, ndo procurou criar novos metros, preferindo trabalhar com os ja

existentes:

A poética de Bilac ndo apresenta metros novos, nem criagdes originais. A ser um
talento poético, criador de ritmos estranhos e de formas variegadas, preferiu
amoldar-se as formas vigentes, aperfeigoando os seus lavores e repolindo os seus
esmaltes. A forma preferida de Bilac ¢ o soneto. [...] As composi¢des poéticas de
Bilac ndo surpreendem pela originalidade dos seus tipos e, sim, pela perfeigdo dos
tipos comuns, mas admiravelmente trabalhados. (CARVALHO, 1942, pp. 173-
174).

De inicio, ¢ precisamente isso que vemos em Parnaso de além-tumulo: os poemas
atribuidos a Bilac sdo todos sonetos. Observemos, entdo, como Bilac costumava trabalhar a
métrica de suas poesias e verifiquemos como foram trabalhados os versos dos poemas
meditnicos.

Sonetos ou sdo feitos com versos decassilabos ou com dodecassilabos. Segundo
Carvalho (1942, p. 187), “o decassilabo € o verso predileto de Bilac”. O poeta, de acordo com
Carvalho (1942), ao fazer uso desse metro, explorou todas as possibilidades de cesuras, ndo se

prendendo apenas ao tipo cléssico de decassilabo camoniano, como vemos no soneto 4 um

poeta:

A um poeta Cuja analise fica do seguinte modo:
Lon|ge |do es|té|ril [tur|bi|lhdo |da |rua, Toveennn. Ao 8. 10
Belne|di|ti|jno, es|cre[ve! [No a|con|chelgo .- . .. 4ol Bt 10
Do |claus|tro, [na [palcién|cia e |no |so|sse|go, 2 e B 10

Tra|ballha, e [teijma, ¢ [lijma, e [solfre, ¢ |sua! 2. eiinn.. P Buvrinnn 10
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Mas |que |na [forjma [se |dis|far|ce 0 em|prejgo - ccccc- - Bt Bevirnnn 10
Do es|f0r|(;o; ea |tra|ma |Vi|Va |se |cons|trua 2. 4........ B ettt 10
De [tal [mo|do |que a ijma|gem |fi|que [nua 20 B 6. B 10
Ri|ca |mas [sO|bria, |cojmo um |tem|plo |gre|go.  1........ 4o, 6 8.t 10
Nao [se |mos|tre |na |fa|bri|ca o |sulpli|cio Toveeo... 3eii... B e et 10
Do |mes|tre. E, |naftulral, |o e|fei|to a|gralde, 2 [ Buviirnn. 10
Sem [lem|brar |os |an|daijmes |do e|di|fi|cio: ......... I B 10
Por|que a [Belle|za, |géjmea |da [Ver|dalde, ~  --------- Ao, B e et 10
Arlte [pu]ra, ijnijmi|ga |do arlti|fi|cio, Toveenn.. 3. Bt e 10
E a [for|ca e a |gralca |na [sim|pli|ci|dalde. 20 Bt 10

(apud CARVALHO, 1942, pp. 187-188)

Para o critico, “a historia do decassilabo mostra-nos sobejamente que a clareza, a
sonoridade, a limpidez do ritmo exigem a cesura ou na 6* ou na 8" [silabas poéticas]” (p. 188).
Bilac, contudo, nem sempre seguiu esta regra, preferindo explorar ao méximo os decassilabos,
muitas vezes, até com prejuizo da sonoridade, como vemos no ultimo verso do poema, que

apresenta as tonicas na 2%, 4* e 10” silabas:

E a forca e a graca na simplicidade.

Segundo o critico, “tais versos, com cesura unicamente na 4 silaba, devem ser
defesos” (p. 189), devido a quebra de sonoridade ritmica. De fato, se o compararmos com o 4°
verso da primeira estrofe, um decassilabo heroico e safico ao mesmo tempo, veremos que este

apresenta muito maior sonoridade devido as cesuras na 2%, 4%, 6* e 8 silabas poéticas:

Trabalha, ¢ teima, e lima, e sofre, e sua!

Isso nos mostra na pratica que Bilac, embora parnasiano, ndo deixava a inspiragao
sucumbir as formas massacrantes do Parnasianismo, sobretudo na segunda fase de sua poesia.
Dos 10 sonetos do Parnaso atribuidos a Bilac, trés sdo construidos com decassilabos
e sete sdo alexandrinos. Decassilabos sdo os poemas Sonefo, Aos descrentes ¢ Ideal,

apresentados abaixo (apud XAVIER, pp. 444, 446):



Soneto

Por [tan|to [tem|po an|dei |fajmin]|to e e|rran]te,
Que os |prajze|res |da |vi|da |con|ver]ti-0s

Em |pole/mas |das |for|mas, |em [som|brios
Pelsa|de|los |da |car|ne |pal|piltan]te.

No |de[rra|dei|ro |so|no, ins|tan]te a ins|tan|te,
Vi [fajnajrem|-se an|sei|os |cojmo |fios

De i[lujsdo [trans|forjmalda em |so|pros [frios,
Solbre o [meu |pei|to em |fe|bre, |valci|lan|te.

Morlte, [no |teu |por|tal |a aljma |ta[teia,
Es|pia, |in|qui|re, |[son|da e |cholra, |cheia

De in|cer|te|za |na es|fin|ge |que |tu |plas|mas!...

Im|palssi|vel, |de|sce|rras |aos |alfli|tos
Ulma |vi|s@o |de [mun|dos |in/fi|ni|tos
E ujma [ron|da inlfijni|ta |de |fan|tas|mas.

Aos descrentes

Vs, |que |se|guis |a [tur|ba |des|vai|ralda,
As |hos|tes |dos |des|cren]tes |e [dos |lou|cos,

Que |de ol|lhos |ce|gos |e |de ou|vi|dos [mou|cos

Es|tao |lon|ge |da |sen|da i[lujmi|na|da,

Reltro|ce|dei |dos [vo|ssos [mun|dos |o|cos,
Co|me|cai |oultra |vi|da em |no|va es|tralda,
Sem |a i|déi|a |fa|laz |do |gran|de [Na|da,

Que en|tor|pe|ce, en|venena e |mafta aos| pou|cos.

O |alteus |colmo eu [fui |- na [som|bra ijmen|sa
Er|guei |de |no|vo o elter|no alltar |da |cren|ca,
Da |fé |vi|va, |[sem |car|ce|re [mes|quilnho!

Balnhail|-vos |na |di|vijna |cla|ri|da|de
Que [projmajna |das [lujzes |da [Ver|da|de,
Sol |e|ter|no |na |gld|ria |do |cajmijnho!

Ideal

Na |Te|rra um [so|nho elter|no |de |be|le|za
Pal|pijta em [to|do o es|pi|ri|to |que, an]siolso,
Es|pelra a |luz |es|plén|di|da |do |go|zo

Das |sin]te|ses |de ajmor |da |Najtu|re|za;
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Analise dos versos

20, 4o, 6. 8ot 10
......... T N0
......... T N0
......... I N ¢}
......... L T P N0
......... T I N 0}
......... T N 0}
......... L T N0
Io..ooo... 4o, 6., T, 10
2.0, 4o, 6o 8o 10
......... T T R O}
......... N N 0}
To..oo.... 4o Bt e 10
oo, 3o, Bt 10

1.o...... 4.0, B 10
........ S 0
20000, 4o, 8.t 10
20000, 3o, B 10
........ 4.0 .0.6000.00.80000.0010
3., ..., 6. 8. 10
........ T < N ¢
........ R N A ¢
3. ..., 6. 8. 10
20000, 4., (N 8.t 10
20000, 3o B 10
........ e )
........ T 1 ¢
I.o...... 3o, B 10

200, 4o, B e 10
20, 4o, Bt 10
20, 4o, Bt e 10
2 i e e Bt e 10
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E an|sie|da|de |per|pe[tuajmen]te a|ce|sa Toveenn.. B Buviiinn. 10
No |tur|bi[lhdo jme|do|nho e [te|nelbrojso ... 4o, B e e 10
Da |car|ne, on|de a es|pe|ran|ca |[sem [re|poulso 20 Beeiiinn B e 10
Lulta, [so|fre e [so|lu/ca, e [so[nha |pre|sa. loweinn.. CHUUU 6. B 10
Aslpilraj¢des |do |mun|do |mi|se[ran/do,  ceeeeee- 4o, B e et 10
Guar|da|das [com [ter|nulra, [com |des|ve]los, 2 B e 10
Nas [la|grijmas |de |dor |do |peifto alfli[to!... 2 6. B, 10
Mas |que o |hojmem |realli|za a|pe|nas, |quan|do, 3---------eeennns e Bevirnnn 10
Roltas |as |car|nes, |bran|cos |os |ca|be|los, Tevennn. 4o, B et 10
Sen|te o |bei|jo |de |glo|ria |do In|fijni|to!... T B B 10

Verificamos que todos os versos dos trés sonetos sdo decassilabos herodicos, com
excegdo do segundo verso do primeiro quarteto de Aos descrentes, que € puramente safico, e
do primeiro verso do segundo quarteto do soneto Ideal, o Unico que pode ser considerado
imperfeito, com acentos na 1%, 3* e 8* silabas poéticas. H4 também, como se v€é, uma mescla
bastante freqiiente de versos herodicos e saficos. Nos demais versos, o ritmo se apdia ora na 3?,
ora na 2° silaba poética do verso.

Desse modo, verifica-se que os decassilabos de Bilac no Parnaso apresentam as
mesmas caracteristicas dos decassilabos “oficiais” de sua obra poética: preocupagdo formal
parnasiana, mas sem exageros a ponto de perder a idéia.

Como ja se disse, os outros sete sonetos sdo construidos com versos alexandrinos.
Segundo Carvalho (1942, p. 190), “o dodecassilabo ¢ o verso parnasiano por exceléncia”. De
acordo com o critico, esse tipo de verso ¢ o mais dificil da lingua devido ao seu maior rigor
formal que deve ser obedecido sem prejuizo do contetido (p. 191). De fato, o alexandrino
exige a cesura sempre na 6* silaba poética, de modo que o verso fique dividido em dois
hemistiquios de seis silabas cada. Um exemplo de poema em alexandrinos de Bilac de Tarde

(BILAC, 1978, p. 192):

Respostas na sombra Analise dos versos

“Solfro... [Veljo en|valsaldo em |de|ses|pe[ro e [lajma Seeenns R R RREE 10..... 12
T0|d0 0 an|ti’go |fu1|gg, |que |ti|Ve |na allma |boa; 3., [ 8..... 10..... 12
Alban|dojna-|me a |glo|ria; a am|bi|¢do |me altrailgoa; 00000 ....... 3. 6 9..... 12
Que [fa|zer, |pajra |ser [co|mo os |fe[li|zes?” — |Ajma! ..., 6..... T, 10..... 12
“Almei... |mas [ti|ve a |cruz, |os |cra|vos, |a [coroa Zeeeenn SRR 6ovunen 8ot 12
De es|pijnhos, |e o |des|dém |que hu|mi|lha, € 0 |d6 |que in|fajma; 2...... 6. B..... 10..... 12
Callci|nou-|me a irri|sdo |na |des|trui|do|ra |cha|ma; B B 10..... 12

Pa|de|co! |Que [fa|zer, |pa|ra |ser [bom?” — |Per|doa! 2. ... 6.n... T, 9. . ... 12
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“Per]|doei... |mas |oultra |vez, [so|bre o |per|ddo |e a |pre|ce, Zeeinnn SEEEER 6onns 10..... 12
Ti|ve o o|pro|brio; e oultra [vez [so|bre a |pie|dalde, a in|ji]ria; 3. 6..... Touin. 10..... 12
Des|vailro! |Que |fa|zer, [palra o |con|so[lo?”” — Es|que|ce! 20inn. [ Teeun 10..... 12
“Mas |lem|bro... em [san|gue e |fel, |o |co|ral¢io |me es|colrre: RRERE SRRRRE 6.vnns 10..... 12
Ranljo os |denltes, [re|mor|do os |pu|nhos, |rujo em |fu[ria... R 6. RN 10..... 12
O|deifo! |Que |fa|zer, |para a [vin|gan|¢a?” — [Mo|rre! 2.0 6.unnn Teunn. 10..... 12

Observamos que os dodecassilabos de Bilac neste soneto sdo todos classicos, com
acentuacao obrigatoria na 6* silaba poética. Os versos 1, 3 e 13 sdo alexandrinos graves, todos
os demais sdo alexandrinos agudos. Vejamos apenas dois exemplos de poemas em

alexandrinos no Parnaso: os sonetos O Livro e Brasil.

O Livro Analise dos versos

Ei-|lo! |Fa/cho |de ajmor |que, |re|di|vi|vo, a|ssojma SEERREE R R RREE 10..... 12
Des|de a [tajba |fe|roz |em [fo|lhas |de |grajni[to, R 6.vn.. Bttt 12
Da |In|dia |mis|te|riosa e |dos |louros |do E|gi|to 2.0 ... B 9..... 12
Ao [faus|to |se|nholril |de |Carltalgo e |de |Rojma! 2., [, 9..... 12
Valso [re|vellaldor |reften|do o ex|cel[so ajrojma ~  ------- 6ot 8.ounn 10..... 12
Do |pen|sajmen|to a er|guer-|se es|plén|di|do e |ben|di|to, 4oee... 6..... v 12
O |Li|vro € o |co|ra|¢do |do |[tem|po |no In|fi|ni]to, R 6uvnnn B 12
Em |que a] 1|déia ijmor]tal |se |re[no|va e |re[to|ma. 4.... .. B 9..... 12
Coml|pa|nhei|ro [filel |da |virtu|de e |da His|to]ria, Seeenns IR EARRRE 12
Guila |das |ge|ralcOes |da |vi|da |tran|si[tO|ria, ... 6..... Bttt 12
E o |nujme ajpos|to|lar |que |go|verna o |des|tijno; 2. ... [ 9. ... 12
Com [Her|mes |e |[Moi|sés, |com |Zolro|as|tro e [Bu|da, CIRREER R RRER 10..... 12
Pen|sa, |co|rri|ge, en|sijna, ex|pe|rijmen|ta, es|tu|da, dovunn e 10..... 12
E |bri|lha [com |Je|sus [no E|van|ge|lho |Di|vi|no. 2. ... e 9. ... 12
Brasil Analise dos versos

Des|de o [Ni|lo [fajmo]so, a|ber|to ao |sol |da |gra/ca, 3eeenn. 6oennn 8oennn 10..... 12
Da |vir|tu|de ajte[nien|se a |gran|de|za es|par]tajna, 3. Boveiiniinnn, 9.t 12
O anljo |tris|te |da |paz |cho|ra e [se |de|sen|ga|na, R 6o T 12
Em |vao |plan(tan|do o ajmor |que o |6|dio |des|pe|da/ca, 2. . ... 4... .. 6. 8.u... 12
Tri|bos, |tro|nos, |nal¢des... [tu|do [se es|fujma e |passa. 3eeenns 6. [EEEEE 10..... 12
Mas |o |tor|vo |dra|gdo |da |guelrra [so|be|rajna 3eiin. 6.unnn Bt 12
Rulge, |fe|re, [des|trd]i e |se al|teila e |se u|fajna, R B 9. ... 12

Dis|pujtan|do o [po|der |e |de[ne|grin|do a |ral¢a. 3., 6 10..... 12
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Eis, [po|rém, |que o |Se|nhor, na Ajmé|ri|ca |na|scente, 3o 6ovnns R R 12
Alcen|de [no|va [luz |em |no|vo |con|tijnen|te 2.0 4o, .. 6. 8..... 12
Pajra a |res|tau|ralcdo |[do hojmem |e|xaus|to e [ve[lho. ....... e 10..... 12
E a|pa|re|ce 0 |Bra|s_11 |que, |Va|lo|ro|so, a|van|<;a, 30..... [ 10..... 12
En|ce|rran|do |con|si|go, em [lau|reas |de es|pe|ran|ca, 3oe... 6. Bt 12

O |Co|ral¢ao |do [Mun|do ¢ a [Pa

tria |do E|van|ge|lho. 4., 6uunnn Bt 12

Nao somente os sonetos expostos acima, mas todos os sonetos de versos
dodecassilabos atribuidos a Bilac no Parnaso de alem-tumulo sdo alexandrinos classicos,
graves ou agudos, havendo predominio dos agudos.

Outro ponto interessante a observar ¢ que os trés sonetos acima sdo quebrados, ou
seja, em que os verso se bipartem na cesura, formando dois poemas independentes em cada

soneto. Observemos:

“Sofro... Vejo envasado em desespero e lama
Todo o antigo fulgor, que tive na alma boa;
Abandona-me a gldria; a ambi¢do me atraigoa;
Que fazer, para ser como os felizes?”” — Ama!
(...)

Ei-lo! Facho de amor que, redivivo, assoma
Desde a taba feroz em folhas de granito,
Da India misteriosa e dos louros do Egito
Ao fausto senhoril de Cartago e de Roma!
(...)

Desde o Nilo famoso, aberto ao sol da graga,
Da virtude ateniense a grandeza espartana,
O anjo triste da paz chora e se desengana,
Em vao plantando o amor que o odio despedaca,
(...)

Assim, também no quesito metrificagdo, tanto para os decassilabos quanto para os
alexandrinos, for¢oso ¢ reconhecer que os poemas de Parnaso guardam semelhangas com os

de Bilac em vida.

6.3 O ritmo

Elemento essencial do verso, segundo Tavares (1942, p. 167), “o ritmo ¢ uma

sucessdo alternada de sons tonicos e atonos, repetidos com intervalos regulares. A reiteragdo

dessas vozes fortes e fracas, produzindo o ritmo, ¢ que impressionam [sic] 0s Nossos
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sentidos”. De acordo com Carvalho (1942), o ritmo dos versos de Bilac acompanha a sua
indole inquieta e viva, de notavel expressdo pela intensidade e movimento. Nas palavras do

critico, o ritmo em Bilac:

[...] Ndo tem a languidez bucolica de Gonzaga; o movimento compassado,
majestoso, de Alberto; a nervosidade tempestuosa de Castro Alves; a indisciplina
ritmica de Varela; a dogura feminina de Casimiro; a acuUstica imponente,
catedralesca de Luiz Delfino, Emilio de Menezes, Luiz Murat. [...] O ritmo na obra
de Olavo Bilac ndo tem nenhuma afetagdo. E natural, corrente. E estd sempre de
acordo com a natureza da poesia que interpreta. Nos assuntos arrebatadamente
liricos, ardorosos, como no ‘Beijo Eterno’, na ‘Alvorada de Amor’, ‘Satania’, o
ritmo também tem uma expressao dindmica mais acentuada e acompanha, verso por
verso, a vivacidade emotiva da estrofe. Mas nos tristes sonetos da ‘Tarde’ o ritmo é
largo e profundo, e tem uma gravidade solene, tristemente religiosa.

Nas ‘Poesias’ o ritmo do poeta ¢ um rio apressado que corre, salta aqui e acola, [...],
entre corredeiras, pedras e desfiladeiros. Na ‘Tarde’ este ritmo é como um rio largo,
que desce devagar, pomposamente, com um aspecto sacerdotal, [...] com certas
vaidades de oceano [...]. (CARVALHO, 1942, pp. 197-198).

Para um completo entendimento da ritmica bilaquiana, o autor propde que se divida
o estudo considerando: o ritmo na palavra, o ritmo no verso, o ritmo na estrofe e o ritmo na

composic¢ao poética.

6.3.1 O ritmo na palavra

Segundo Carvalho (1942), o valor musical que a palavra tem e que se regula pelo
movimento do acento em seu interior, determina o seu ritmo. O deslocamento do acento
classifica o vocabulo como agudo, grave ou esdruxulo. De acordo com o critico, Bilac faz
pouco uso de agudas “porque o seu emprego ¢ mais proprio para a poesia humoristica,
satirica” (p. 199). Embora Bilac tenha sido humorista e sarcastico em muitos de seus escritos,
sobretudo nas crdnicas, ndo o foi nos sonetos, objeto principal de nossos estudos.

Para Carvalho (1942), as palavras graves sdo o comum da lingua, “a matéria prima
de mais freqiiéncia e, por isso mesmo, menos rica” (p. 199). Ja as esdruxulas, para ele,
apresentam muito maior valor acustico e musical. O estudioso nos informa que prevalecem

em Bilac as palavras graves (até mesmo por uma tendéncia natural da lingua), mas que o

poeta fez também alguns usos de proparoxitonas, como nos exemplos:

Nunca vemos, misérrimos artistas,
A vitéria deste impeto insensato!
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As nuvens (apud CARVALHO, 1942, p. 200).

Sao torres vivas, cupulas fulgentes.
Ressurrei¢do (ibidem).

Nos sonetos de Parnaso, verificamos também pouco uso de esdrixulas e predominio

das palavras graves. Citamos alguns exemplos:

Sob os gladios da dor aspérrima, derrama
As lagrimas de fel do pranto mais ardente.

A crucificag¢do (apud XAVIER, 1978, p. 445)

Tombe no caos do nada, em turgida surpresa,
O que 0 homem pensou num sonho de demente,

Ressurreigdo (ibidem, p. 447).

6.3.2 O ritmo no verso

O ritmo do verso, segundo Carvalho (1942), ¢ definido pela cesura. Para ele, a cesura
¢ responsavel pelo movimento ritmico do verso, pois tem a propriedade de aumentar a
variancia do acento. Bilac, como todos os parnasianos, ndo descuidou da cesura, € usou-a
como ponto de apoio do ritmo de seus poemas (pp. 201-202). O critico cita, como exemplo, o

soneto Criag¢do, de Tarde:

Criagdo Cujo esquema ritmico ¢:

Hé no amor um momento de grandeza’ 1 ....... 3 ------ 6 -------------- l O
Que ¢ de inconsciéncia e de éxtase bendito: oo, oo, Buviiiiiiiinn, 10
Os dois corpos sdo toda a Natureza, 2. ... R 5 6. 10
As duas almas sdo todo o Infinito. 200, 4o, 6unnn. Toonn.. 10
Um mistério de m‘ga e de Surpresa! 1 ------- 3 ------ 6 .............. 10
Estala o coracdo da terra, aflito; 2 [ 8.vun.. 10
Rasga-se em luz fecunda a esfera acesa, Toveennn doi.... 6. Buvunn. 10
E de todos os astros rompe um grito. 3 6 8., 10
Deus transmlte 0 seu h_é.lltO aos amantes; 1....... 3...... 5....... [ 10
Cada beijo ¢é a sangdo dos Sete Dias, Tovennn. 3eiin. 6 Buvunnn 10

E a Génese fulgura em cada abraco; 2 6t 8., 10
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Porque’ entre as duas b_OC&S solu(;antes, 20 0., 4.... .. [ 10
Rola todo o Universo, em harmonias Toven... 3o B 10
E em glorificagdes, enchendo o espago! ... 6. Buvunn. 10

(apud CARVALHO, 1942, p. 202).

Observamos que a sexta silaba poética ¢ sempre acentuada, definindo ai a cesura
central, ou icto, de cada verso. O ritmo se apdia, ainda, em cesuras intermediarias, variaveis
de verso para verso, mas geralmente colocadas na 3% e 8” silabas métricas.

Tomemos, por exemplo, o poema O Beijo de Judas, soneto do Parnaso atribuido ao

poeta, e vejamos como estd esquematizado o ritmo dos versos:

O Beijo de Judas Esquema ritmico:

Ouve-se a voz do Mestre ungida de ternura: devenns R R R 12
— “Amados, eu vos dou meus ultimos ensinos; 4o, Buieeian 8..... 12
Na doce mansidao dos seres pequeninos, 20, B Buvinn 12
Trazei a vossa vida imaculada e pura! 4...... 6 10..... 12
O Amor ha de vos dar todos os dons divinos; 3ot 6. Tennn 10..... 12
Eterna irradiagdo que atinge a mais escura 20 b RN 12
Estrada de aflicao, de dor e desventura, 20 ... B 8..... 12
— Raio de eterno sol na senda dos destinos. 4. ... B 8..... 12
Derramai com piedade a lagrima terrestre!” SRERRER R R 8ovvn 12
Mas eis que Judas chega e lhe diz: — “Salve, Mestre!” 4o 6..... 9.unn 10..... 12
E toma-lhe das méos, osculando-lhe a fronte... 3o B 9..... 12
E Jesus abengcoando aquelas almas cegas, 3eeeen. I IEEEE R 8.ovvnn 12
Responde humildemente: — “E assim que tu me entregas?”  ....... 6o 8..... 12
Vendo as coortes do Céu nas fimbrias do horizonte... R 6 B 12

Também neste soneto, temos os ictos na 6* silaba poética de cada verso e acentuagado
geralmente na 2%, 3%, 4® e 8* silabas apoiando o ritmo. Se tomarmos como exemplo os outros
sonetos de Parnaso atribuidos a Bilac (Soneto, Aos descrentes, Ideal, O Livro e Brasil

expostos acima), notaremos a mesma estrutura ritmica, com algumas poucas variagdes.
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6.3.3 O ritmo na estrofe

O ritmo da estrofe ¢ dado pela maneira como os versos se estruturam e se conectam
na construcao do poema. Carvalho (1942), chama a atengao para dois aspectos fundamentais
que compdem o ritmo das poesias de Bilac: a pontuagdo e o enjambement.

A pontuacdo, segundo o critico, “¢ na técnica do verso uma segunda cesura.
Elemento regulador do ritmo por exceléncia, a pontuacio d4 varia¢do a dinidmica do verso. E
o elemento estatico reagindo contra o elemento dindmico” (p. 205). A pontuacao (ou a falta
dela) ¢ responsavel pela regulacdo das pausas no interior dos versos e cumprem papel
semantico inestiméavel no poema.

De acordo com Carvalho (1942), Bilac € rigoroso na pontuacao de seus versos, “e
sua preocupagdo ¢ tdo grande que desce a todas as meticulosidades. Gragas a esta sua
perfeicdo, a parte abstrata das suas poesias fica perfeitamente regulada” (p. 207). Como

exemplo, o critico comenta a pontuacao do soneto Um beijo (apud CARVALHO, 1942, p.
207):

Foste o beijo melhor da minha vida,
Ou talvez o pior... Gloria e tormento,
Contigo a luz subi do firmamento,
Contigo fui pela infernal descida!

Morreste, € 0 meu desejo nao te olvida:
Queimas-me o sangue, enches-me o pensamento,
E do teu gosto amargo me alimento,

E rolo-te na boca malferida.

Beijo extremo, meu prémio e meu castigo,
Batismo e extrema-ung¢ao, naquele instante
Por que, feliz, eu ndo morri contigo?

Sinto-te o ardor, e o crepitar te escuto,
Beijo divino! e anseio, delirante,
Na perpétua saudade de um minuto...

Neste soneto, Carvalho (1942) chama a atengdo para o uso das exclamagdes, que dao
maior expressividade aos versos e sdo o complemento perfeito para os versos rapidos que os
precedem: Contigo a luz subi do firmamento, / Contigo fui pela infernal descida!

Os dois pontos (verso 5) “obrigam o pensamento a fazer uma pausa e a tomar uma

atitude de espera e de surpresa” (p. 207). A interrogacao (verso 11) da variedade e mobilidade
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ao verso: percebe-se a diferenga de ritmo deste verso em relagdo aos outros dois do terceto, de
modo que ele parece, com seu valor semantico reforgado pela interrogacdo, uma conclusao
dos dois primeiros que fecha a estrofe.

As reticéncias, segundo o critico, “sdao indispensaveis a poesia € o seu valor ainda ¢
maior do que o dos outros [sinais de pontuagdo], porque elas levam o pensamento além da
frase, além do verso [...]” (p. 207). De acordo com o critico, essa caracteristica das reticéncias
e seu conseqiiente valor semantico sdo a causa do uso excessivo desse sinal de pontuagdo
pelos simbolistas, dada as caracteristicas dessa escola literdria. Bilac, como ja vimos, tem
também seus momentos de simbolista, de modo que as reticéncias ndo ficariam sem uso na

obra do poeta. Vejamos o tltimo terceto:

Sinto-te o ardor, e o crepitar te escuto,
Beijo divino! e anseio, delirante,
Na perpétua saudade de um minuto...

Um tultimo aspecto abordado por Carvalho (1942) sobre a pontuagdo nas poesias de
Bilac, sao os parénteses. O critico nos informa que esse sinal ndo ¢ abundante em Bilac, mas
que o poeta, quando o usa, o faz com maestria. No exemplo citado por Carvalho (1942), o
soneto Ultima Pdgina, os parénteses proporcionam a criagdo de um dialogo paralelo, um
segundo ambiente, dentro do mesmo poema.

Feitas essas consideracdes, vejamos agora como ¢ a pontuagdo dos poemas de
Parnaso atribuidos a Bilac. Para tanto, selecionamos alguns trechos dos sonetos O Beijo de

Judas, Ideal, No horto e Jesus ou Barrabas?, abaixo:

Ideal

(...)

Aspira¢des do mundo miserando,
Guardadas com ternura, com desvelos,
Nas lagrimas de dor do peito aflito!...

Mas que o homem realiza apenas, quando,
Rotas as carnes, brancos os cabelos,
Sente o beijo de gloria do Infinito!...

O Beijo de Judas

()

Derramai com piedade a lagrima terrestre!”
Mas eis que Judas chega e lhe diz: — “Salve, Mestre!”



E toma-lhe das maos, osculando-lhe a fronte...

E Jesus abengoando aquelas almas cegas,
Responde humildemente: — “E assim que tu me entregas?”’
Vendo as coortes do Céu nas fimbrias do horizonte...

No horto

(...)

— “Se puderdes, meu Pai, afastai-o!...” — dizia,
Mas eis que todo o Azul celigeno estremece;
E do céu se desprende uma doirada messe

De béngaos aurorais, de Paz e de Alegria.

2

Sente a Mao Paternal que o guia na amargura,
E sublime na fé mais vivida, murmura:
— “Que se cumpra no mundo o arbitrio do Senhor!...

2

Jesus ou Barrabas?

()

“Crucificai-o!” — exclama... Um lamento lhe chega
Da Terra que soluga e do Céu desprezado.

“Jesus ou Barrabas?” — pergunta, inquire o brado
Da justi¢a sem Deus, que trémula se entrega.

Jesus! Jesus!... Jesus!... — e a resposta perpassa
Como um sopro cruel do Aquildo da desgraga,
Sem que o Anjo da Paz amaldicoe ou gema...

()

68

De inicio, vemos que todos os sonetos atribuidos ao poeta apresentam pontuagao,

sendo raros os versos que ndo fazem uso sequer de virgula. Nos excertos apresentados, ¢

abundante a pontuagdo. No primeiro terceto de /deal, o ritmo dos versos ¢ disciplinado pelo

uso freqiiente de virgula, de modo que a carga semantica da estrofe vai sendo dada aos

poucos, num crescendo continuo que culmina em uma exclamagdo no verso final.

Observemos que a intensidade da expressdo desejada pelo poeta transcende a estrofe, ndo

parando no ultimo verso com a exclamacdo. Por isso a necessidade das reticéncias, que ai

estdo a nos dizer aquilo que vai sem palavras. O segundo terceto vem como complemento e

desfecho do anterior, seguindo-lhe 0 mesmo ritmo, a mesma estrutura.

Nos demais trechos, vemos que a pontuacao nao s6 define um ritmo preciso aos

versos como também serve para criar um segundo ambiente dentro do contexto de cada

soneto. Assim, em O Beijo de Judas, a pontuacdo delimita as falas de Cristo e de Judas,
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diferenciando-as da fala do eu-lirico, e, a0 mesmo tempo insere a imagem do episodio da
traicdo do Cristo. Note-se ainda, a expressividade dolorosa introduzida pela interrogacdo no
verso [Responde humildemente: — “E assim que tu me entregas?”]. Em No horto e Jesus ou
Barrabas?, as exclamagdes ndo sé limitam o ritmo, mas dao expressividade dramatica aos
eventos das cenas em que aparecem, tendo, portanto, papel fundamental na constru¢cdo dos

“«“

sentidos dos poemas. Em Jesus ou Barrabds?, no verso [ “Jesus ou Barrabds?” — pergunta,
inquire o brado], a interrogacao inicial que, inclusive, d4 nome ao soneto, significa mais do
que estd expresso nas palavras do verso: a pergunta “Jesus ou Barrabas?” equivale ai a “o
bem ou o mal?”, “a salvacdo ou a danac¢do?”, de modo que a semantica do verso traz valores
simbolicos de natureza transcendental na medida em que, por meio de uma simples
interrogacao, da ao género humano a escolha de seu destino. Ao responder a pergunta Jesus
ou Barrabas? a humanidade ndo condena ou absolve o Cristo, mas a si propria. Esse o valor
expressivo da interrogacao desejado pelo poeta neste verso (e em todo o poema).

Por fim, vemos que os sonetos No horto e Jesus ou Barrabas? sdo plenos de
reticéncias, que funcionam ai como que uma “suspensao de folego” dada a dramaticidade das
cenas descritas nas estrofes.

Tendo como base as observagdes acima, vemos que, também no Parnaso, a
pontuacdo dos poemas ¢ feita de forma rigorosa e, mais do que simplesmente disciplinar o

ritmo dos versos, expressam valores semanticos profundos na transmissao da mensagem.

6.3.4 O enjambement

Segundo Goldstein (2007, p. 92), enjambement “¢ a construgao sintatica especial que
liga um verso ao seguinte, para completar o seu sentido”. Para Carvalho (1942), o
enjambement ¢ uma ferramenta que deve ser usada para evitar a monotonia ritmica dos
versos, sendo “um fendmeno da pontuagdo” (p. 209). Segundo o critico, “Bilac empregou o
‘enjambement’ a farta, aproveitando-o como agente [modificador] do ritmo, visando a
variedade dos sons, e como valor semantico, para por em especial relevo uma certa e

determinada idéia” (p. 211). Alguns exemplos de encadeamentos em Tarde:

Ciclo

A dolorosa rama
Da arvore aflita pelo chao derrama
As folhas, como lagrimas... lembrar!
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Patria

Pétria, latejo em ti, no teu lenho, por onde
Circulo! E sou perfume, e sombra, e sol e orvalho!
(apud CARVALHO, 1942, p. 211).

A tentacdo de Xenocrates

Vozeava o Ceramico, repleto
De cortesas e flores. As mais belas
Das hetairas de Samos e Mileto

Eram todas na orgia. Estas bebiam,
Nuas, a deusa Ceres. Longe, aquelas
Em animados grupos discutiam

(ibidem, p. 212).

Note-se que em A tentagdo de Xenocrates, temos um exemplo de enjambement
estrofico, além da presenga de enjambements nos versos dos tercetos.

Vejamos se ha enjambements nos supostos poemas bilaquianos do Parnaso:

Jesus Ou Barrabds?

“Crucificai-o!” — exclama... Um lamento lhe chega
Da Terra que soluga e do Céu desprezado.

“Jesus ou Barrabés?” — pergunta, inquire o brado
Da justica sem Deus, que trémula se entrega.

No Horto

Paira em todo o recanto a vibragao sonora
Do Amor e o Mestre ja na sede que o devora,
De imolar-se por fim nas aras desse Amor,

O Beijo De Judas

O Amor ha de vos dar todos os dons divinos;
Eterna irradia¢do que atinge a mais escura
Estrada de afli¢do, de dor e desventura,

— Raio de eterno sol na senda dos destinos.

Ressurreicdo

Extinga-se o calor do foco aurifulgente

Do sol que vivifica o Mundo e a Natureza;
Apague-se o fulgor de tudo o que alma presa
As grilhetas do corpo, adora, anela e sente;
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O Livro

Vaso revelador retendo o excelso aroma
Do pensamento a erguer-se espléndido e bendito,

(apud XAVIER, 1978).

Como vemos, o recurso do encadeamento de versos foi usado com bastante
freqiiéncia nos poemas do Parnaso de além-tumulo atribuidos ao poeta de Tarde. Como
recurso ritmico, o enjambement proporciona maior fluidez as estrofes, que passam a ser lidas
(ou declamadas) como se fossem um s6 verso. Observemos: [Vaso revelador retendo o
excelso aroma / Do pensamento a erguer-se espléndido e bendito,]. A 1déia que, por
grandiosa, ndo cabe nas silabas de um verso, ganha espaco para se significar completamente
através desse recurso. Desse modo, o enjambement ndo s6 ¢ ferramenta do ritmo, mas da
semantica do poema, uma vez que, por se estruturar sintaticamente, tem poder de alargamento
do campo de expressdo, facultando ao poeta maior liberdade de construcao dos significados.
E, em outras palavras, uma boa maneira de o poeta transmitir por completo sua idéia, sem
abrir mao da forma. Essa caracteristica, como vimos, estd presente na obra de Bilac. E

também no Parnaso.

6.3.5 Direcao do movimento ritmico

Carvalho (1942, p. 218) nos informa que “o estudo da dire¢do do movimento ritmico
compreende o mecanismo e efeito ritmico (que pode ser ascendente ou descendente,
progressivo e regressivo, direto/rotativo), e o efeito poético”.

Segundo o critico, Bilac tem gosto pelo movimento ascendente em seus poemas,
sobretudo nos sonetos, o que os faz terminar, na maioria das vezes, em chave de ouro. Neste
movimento, a inspiragdo vai crescendo a medida que se sucedem os versos, até que o ultimo ¢
o auge da emogdo poética. Tudo se resume e se concentra ai, o restante ¢ somente o fio
condutor para esse climax. Na opinido de Carvalho (1942, p. 220), “em geral, todo o soneto
[sic] deve ter o ritmo ascendente. Porque o soneto vale pela sua chave... e ndo se erra quando
se diz que o soneto deve abrir com chave de prata e fechar com chave de ouro”. O exemplo
citado pelo critico € Respostas na Sombra. Observemos como a intensidade aumenta de verso

em verso até que “explode” no ultimo com um exclamativo “Morre!”:
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“Sofro... Vejo envasado em desespero e lama
Todo o antigo fulgor, que tive na alma boa;
Abandona-me a gloria; a ambicdo me atraigoa;
Que fazer, para ser como os felizes?” — Ama!

“Amel... mas tive a cruz, os cravos, a coroa

De espinhos, ¢ 0 desdém que humilha, e o d6 que infama;
Calcinou-me a irrisdo na destruidora chama,;

Padeco! Que fazer, para ser bom?” — Perdoa!

“Perdoei... mas outra vez, sobre o perdado e a prece,
Tive o oprobrio; e outra vez sobre a piedade, a injuria;
Desvairo! Que fazer, para o consolo?” — Esquece!

“Mas lembro... em sangue e fel, o coragdo me escorre:
Ranjo os dentes, remordo os punhos, rujo em furia...
Odeio! Que fazer, para a vingan¢a?” — Morre!

(apud CARVALHO, 1942, p. 220).

Os movimentos progressivo e regressivo, de acordo com Carvalho (1942, p. 221),
que “consiste na repeticdo de uma rima ou de um verso em toda a poesia” ndo ¢ valorizado
por Bilac. J4 os movimentos rotativos (fonético, lexicoldgico e psicoldgico), segundo ele, sdo
usados. Como nosso estudo considera apenas os sonetos, desconsideraremos 0 movimento
rotativo fonético, que ndo se aplica a estrutura da rima do soneto parnasiano, € procuraremos
encontrar exemplos de movimento rotativo lexicologico e psicoldgico. No primeiro caso, que
consiste na repeticdo de uma palavra ao longo do poema, Carvalho (1942) nos aponta o
soneto Ultima Pdgina, de Poesias, no qual se repete trés vezes a palavra “Lembra-te”.

O movimento psicologico corresponde ao que chamamos de paralelismo sintatico,
repeticdo da construgdo sintatica de um verso, em outro verso. Vejamos como exemplo, um

trecho de Noite de Inverno, no qual hé repeticao da sintaxe do verso 3 no verso 4:

Os longos bracos rigidos de gelo;

E h4, pelo corredor ermo e comprido,
O suave rumor do teu vestido

E o perfume sutil de teu cabelo.

(apud CARVALHO, 1942, p. 222).

Em Parnaso, todos os sonetos atribuidos a Bilac terminam com chave de ouro, sendo
que em Brasil, Ideal, Ressurrei¢do ¢ O Livro, ela esta mais evidente. Citamos como exemplo

0 poema Brasil (p. 448):
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Brasil

Desde o Nilo famoso, aberto ao sol da graga,
Da virtude ateniense a grandeza espartana,

O anjo triste da paz chora e se desengana,

Em vao plantando o amor que o 6dio despedaga,

Tribos, tronos, nagdes... tudo se esfuma e passa.
Mas o torvo dragao da guerra soberana

Ruge, fere, destrdi e se alteia e se ufana,
Disputando o poder e denegrindo a raga.

Eis, porém, que o Senhor, na América nascente,
Acende nova luz em novo continente
Para a restauracao do homem exausto ¢ velho.

E aparece o Brasil que, valoroso, avanca,
Encerrando consigo, em laureas de esperanga,
O Coraciao do Mundo e a Patria do Evangelho.

Nos 10 sonetos de Parnaso estudados, encontramos alguns poucos casos de
movimento rotativo lexicologico. No soneto Ressurrei¢do, nos versos 7 e 11, se repete a

palavra luz:

Os mistérios da fé, fulcro de luz potente,
O templo, o lar, a lei, os tronos e a realeza;

Estertore e soluce exausto e moribundo,

Debilmente pulsando, o coracdo do mundo,
Morto a mingua de luz, ambicionando a gloria;

Em Jesus ou Barrabds?, o nome Jesus aparece trés vezes seguidas no verso nove,
produzindo o efeito de semantico de énfase no conteudo expresso. E de notar, também, que as

exclamacdes e as reticéncias reforgam essa idéia:

“Jesus ou Barrabas?” — pergunta, inquire o brado
Da justica sem Deus, que trémula se entrega.

Jesus! Jesus!... Jesus!... — e a resposta perpassa

A Ttnica ocorréncia de paralelismo sintdtico encontrada foi no poema intitulado

Soneto. Observemos como os versos 2 e 3 do terceto se espelham de modo imperfeito:

Impassivel, descerras aos aflitos
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Uma visdo de mundos infinitos
E uma ronda infinita de fantasmas.

6.4 A rima

Rima ¢ a semelhanca de sons no final de dois ou mais versos, ou no interior do
mesmo verso. A rima € um recurso sonoro e ritmico que contribui para o sentido do poema.

Ao falar da rima na obra de Bilac, Carvalho (1942, p. 225) comenta:

Olavo Bilac, em que pesem todas as suas preocupagdes estéticas, parnasianas, deu
sempre a rima o seu justo valor. [...] Conservou-se sempre num virtuoso meio
termo, distinto e discreto, e que lhe valeu, em suma, hierdtica posicdo de
serenidade, porque, nem se entregou a bizarrices de um mero cagador de rimas,
nem lhe deixou de prestar uma atengdo benévola e austera.

Quanto a colocagdo da rima, ainda segundo o critico, o normal, em Bilac, € o uso da
rima no final do verso (p. 226). Além disso, a rima toante ndo tem valor na obra do poeta,
nunca sendo usada: todas as suas poesias fazem uso apenas de rimas consoantes. Vejamos,

como exemplo, os dois quartetos do soneto Penetralia (apud CARVALHO, 1942, p. 226):

Falei tanto de amor!... de galanteio,
Vaidade e brinco, passatempo e graga,
Ou desejo fugaz, que brilha e passa,
No relampago breve com que veio...

O verdadeiro amor, honra ou desgraca,
Gozo ou suplicio, no intimo fechei-o:
Nunca o entreguei ao publico recreio,
Nunca o expus indiscreto ao sol da praca.

O critico chama a ateng¢do, também, para o efeito semantico das rimas. Neste sentido,
ele as divide em rimas claras e escuras. As primeiras sdo aquelas feitas por meio de vogais
abertas, enquanto que as segundas se formam por meio de vogais fechadas. Geralmente, as
rimas claras ddo ao poema um tom de alegria e leveza, ao passo que as fechadas denotam
tristeza e solidao (p. 227). Assim, podemos concluir que ha predominio de rimas claras na
primeira fase da poesia bilaquiana, em Poesias, ¢ de rimas escuras na segunda fase, nos

poemas da Tarde. Vejamos como exemplos dois sonetos:



Primavera, in Alma Inquieta.

Ah! Quem nos dera que isto, como outrora,
Inda nos comovesse! Ah! Quem nos dera
Que inda juntos pudéssemos agora

Ver o desabrochar da primavera!

Saiamos com os péssaros e a aurora.

E, no chédo, sobre os troncos cheios de hera,
Sentavas-te sorrindo, de hora em hora:
“Beijemo-nos! Amemo-nos! Espera!”

E esse corpo de rosa recendia,
E aos meus beijos de fogo palpitava,
Alquebrado de amor e de cansago...

A alma da terra gorjeava e ria...
Nascia a primavera... € eu te levava,
Primavera de carne, pelo brago!

Todas rimas claras.
Esquema ABAB, ABAB, CDE, CDE.

Avatara, in Tarde.

Numa vida anterior, fui um xeque macilento

E pobre... Eu galopava, o Albornoz solto ao vento,
Na soalheira candente; e, her6i de vida obscura,
Possuia tudo: o espaco, um cavalo, ¢ a bravura.

Entre o deserto hostil ¢ o ingrato firmamento,
Sem abrigo, sem paz no coracao violento,

Eu namorava, em minha altiva desventura,
As areias na terra e as estrelas na altura.

As vezes, triste e s0, cheio do meu desgosto,
Eu castigava a mio contra meu proprio rosto,
E contra a minha sombra erguia a langa em riste...

Mas o simum do orgulho enfunava o meu peito:
E eu galopava, livre, e voava, satisfeito
Da forga de ser s0, da gloria de ser triste!

Todas rimas escuras.
Esquema AABB, AABB, CCD, CCD.

Outro ponto importante, segundo Carvalho (1942), ¢ o valor da rima na estrutura
poética. De acordo com o critico, Bilac tem preocupagdo em utilizar rimas ricas em seus
poemas, sobretudo nos da Tarde (p. 229). Note-se que o critério de classificacao utilizado por
Carvalho (1942), ¢ o gramatical, segundo o qual, rimas ricas sdo aquelas formadas por

palavras de classes gramaticais diferentes. Nos sonetos acima, considerando as estrofes

separadamente, temos:

Em Primavera:

Outrora (advérbio) rima com Agora (advérbio): rima pobre.

Aurora (substantivo) rima com Hora (substantivo): rima pobre

Dera (verbo) rima com Primavera (substantivo): rima rica

Hera (substantivo) rima com Espera (verbo): rima rica

Recendia (verbo) rima com Ria (verbo): rima pobre

Palpitava (verbo) rima com Levava (verbo): rima pobre

Cansaco (substantivo) rima com Brago (substantivo): rima pobre

Em Avatara:

Macilento (adjetivo) rima com Vento (substantivo): rima rica

Obscura (adjetivo) rima com Bravura (substantivo): rima rica
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Firmamento (substantivo) rima com Violento (adjetivo): rima rica
Desventura (substantivo) rima com Altura (substantivo): rima pobre
Desgosto (substantivo) rima com Rosto (substantivo): rima pobre
Riste (substantivo) rima com Triste (adjetivo): rima rica

Peito (substantivo) rima com Satisfeito (adjetivo): rima rica

De fato, observamos maior incidéncia de rimas ricas no soneto de 7arde. Bilac, no
entanto, nao sacrificou a idéia para satisfazer o valor da rima em suas poesias, de modo que
verificamos a presenca bastante acentuada de rimas pobres em sua obra. Uma observagao
pertinente quanto ao assunto, ¢ que, se passarmos a classificar a rima pelo critério fonico,
rimas pobres podem passar a ricas e vice-versa. E o caso, por exemplo, de Desventura e

Altura, que sdo rimas pobres gramaticalmente, mas ricas fonicamente, porque a rima comega

antes da vogal tonica: desvenTURA — alTURA.

Quanto ao valor ritmico da rima, Carvalho (1942) nos diz que o tipo comum
empregado por Bilac ¢ aquele constituido por vocabulos graves (p. 232). Mas o poeta usou,
também, em menor propor¢do, as rimas agudas e esdrixulas. Os sonetos Primavera e
Avatara, acima, sdo constituidos, em sua totalidade, de rimas graves. O quarteto abaixo

apresenta um par de rimas agudas:

Desenrola-se a sombra no regaco
Da morna tarde, no esmaiado anil;
Dorme, no ofego do calor febril,
A natureza, mole de cansaco.

As estrelas (apud CARVALHO, 1942, p. 231).

Nas estrofes, as rimas podem vir distribuidas de varias maneiras diferentes: cruzadas,
emparelhadas e misturadas (ou interpoladas). De acordo com Carvalho (1942, p. 233), de
modo geral, “o tipo das rimas cruzadas € o mais usado por Bilac”. Mas, completa: “Bilac usa
indiferentemente as rimas cruzadas e as rimas em parelha” e “para maior variedade das rimas,
Bilac freqiientemente troca a colocacdo das rimas cruzadas dos dois quartetos dos sonetos”. O
critico observa, ainda, que “principalmente nos sonetos da Tarde, [Bilac] abusa das rimas em
parelha” (p. 235) e variadas, sobretudo nos quartetos. De fato, em Avatara, soneto de Tarde
(transcrito acima), temos AABB, AABB e CCD, CCD, isto ¢, rimas emparelhadas em AA,

BB ¢ CC, e interpoladas em D. J& no soneto Primavera, o esquema de rimas ¢ ABAB, ABAB,



77

nas quadras e CDE, CDE nos tercetos, ou seja, rimas cruzadas nas quadras e interpoladas nos
tercetos.

O tultimo aspecto das rimas na obra de Bilac abordado por Carvalho (1942), ¢ a
variedade acustica que o poeta procura observar de modo a evitar a homofonia dos versos.
Contudo, o critico cita alguns exemplos de poemas de Poesias em que a homofonia aparece
ora como ‘“falha” do poeta (Sahara Vitae), ora propositadamente, com valor semantico
(Crepusculo na Mata). Desse modo o poeta, nas palavras do critico, apresenta “grande
liberdade de rimas e metros, varidveis sempre, € sempre conservando nesta variedade o cunho
caracteristico da sua beleza” (p. 236).

Feitas estas consideragdes, verifiquemos se os poemas de Parnaso guardam
similitudes com as caracteristicas de rima na obra bilaquiana apresentadas pelo estudioso.

Para tanto, analisemos os sonetos Aos descrentes € ldeal (apud XAVIER, 1978, p. 446):

Aos Descrentes

Vs, que seguis a turba desvairada,

As hostes dos descrentes e dos loucos,
Que de olhos cegos e de ouvidos moucos
Estao longe da senda iluminada,

Retrocedei dos vossos mundos ocos,
Comecgai outra vida em nova estrada,
Sem a idéia falaz do grande Nada,

Que entorpece, envenena € mata aos poucos.

O ateus como eu fui — na sombra imensa
Erguei de novo o eterno altar da crenga,
Da f¢é viva, sem carcere mesquinho!

Banhai-vos na divina claridade
Que promana das luzes da Verdade,
Sol eterno na gloria do caminho!

Ideal

Na Terra um sonho eterno de beleza
Palpita em todo o espirito que, ansioso,
Espera a luz espléndida do gozo

Das sinteses de amor da Natureza;

E ansiedade perpetuamente acesa

No turbilhdo medonho e tenebroso

Da carne, onde a esperanga sem repouso
Luta, sofre e soluca, e sonha presa.

Aspiracdes do mundo miserando,
Guardadas com ternura, com desvelos,
Nas lagrimas de dor do peito aflito!...

Mas que o homem realiza apenas, quando,
Rotas as carnes, brancos os cabelos,
Sente o beijo de gloria do Infinito!...

De inicio podemos ver que os sonetos ndo apresentam rimas internas, somente

externas. As rimas sdo todas consoantes: -ada, -oucos, -ensa, -inho, em Aos descrentes, ¢ -eza,

-0s0, -ando, -elos, -ito, em Ideal. Essas caracteristicas se estendem, também, aos demais

sonetos do Parnaso atribuidos a Bilac.

As rimas em ambos o0s sonetos, a excecdo de “—ada” em Aos descrentes, sao todas

escuras, o que da um tom de profundidade, seriedade e tristeza aos poemas, desempenhando,

assim, um papel semantico valioso no texto. Também esse aspecto aproxima estes sonetos da
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ultima fase da poesia bilaquiana: os poemas de Tarde. Vejamos agora como se estruturam

quanto ao valor das rimas:

Em Aos descrentes:

Desvairada (adjetivo) rima com Iluminada (adjetivo): rima pobre
Loucos (substantivo) rima com Moucos (adjetivo): rima rica

Ocos (adjetivo) rima com Poucos (advérbio): rima rica

Estrada (substantivo) rima com Nada (advérbio): rima rica

Imensa (adjetivo) rima com Crenga (substantivo): rima rica
Claridade (substantivo) rima com Verdade (substantivo): rima pobre

Mesquinho (adjetivo) rima com Caminho (substantivo): rima rica

Em Ideal:

Beleza (substantivo) rima com Natureza (substantivo): rima pobre
Ansioso (adjetivo) rima com Gozo (substantivo): rima rica

Acesa (verbo) rima com Presa (adjetivo): rima rica

Tenebroso (adjetivo) rima com Repouso (substantivo): rima rica
Miserando (adjetivo) rima com Quando (advérbio): rima rica
Desvelos (substantivo) rima com Cabelos (substantivo): rima pobre

Aflito (adjetivo) rima com Infinito (substantivo): rima rica

Tomando-se o critério gramatical para avaliar as rimas, vemos que ambos 0s sonetos
se constituem, em sua quase totalidade, de rimas ricas. Alids, considerando todos os 10
sonetos do Parnaso, temos o total de 14 rimas pobres e 56 rimas ricas (ver tabela abaixo), de
modo que podemos dizer que estes poemas se estruturam como nos sonetos de Tarde, se
aproximando ainda mais dessa fase da poesia de Bilac.

Quanto ao valor ritmico das rimas, todos os sonetos de Parnaso apresentam rimas
graves, com excecdo do soneto No Horto, no qual temos também rimas agudas (-or). O

quadro esquematico abaixo nos mostra os esquemas de rimas dos sonetos:

Sonetos Rimas Esquemas Pobres Ricas Valor*
Jesus Ou Barrabas? -ado, -ega, -assa, -ema, -ace ABBA, BAAB, CCD, EED 1 6 claras
Soneto -ante, -ios, -eia, -asmas, -itos ABBA, ABBA, CCD, EED 1 6 escuras
No Horto -ece, -ia, -ora, -or, -ura ABBA, ABBA, CCD, EED 1 6 claras
O Beijo De Judas  -ura, -inos, -estre, -onte, -egas ABBA, BAAB, CCD, EED 1 6  escuras
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A Crucificagio -mente, -ama, -issa, -asem, -iva  ABBA, ABBA, CCD, EED 2 5  escuras
Aos Descrentes -ada, -oucos, -ensa, -inho, -dade  ABBA, BAAB, CCD, EED 2 5  escuras
Ideal -eza, -0s0, -ando, -elos, -ito ABBA, ABBA, CDE, CDE 2 5  escuras
Ressurreiciao -ente, -eza, -undo, -0ria, -adas ABBA, BAAB, CCD, EED 3 4  escuras
O Livro -oma, -ito, -6ria, -ino, -uda ABBA, ABBA, CCD, EED 1 6  escuras
Brasil -aga, -ana, -ente, -elho, -anga ABBA, ABBA, CCD, EED 0 7  escuras

Tabela 1: Esquema de rimas dos sonetos atribuidos a Bilac em Parnaso de além-tumulo.

* O valor ritmico considerado ¢ o que predomina ao longo do soneto.

Observamos no quadro que nenhum soneto utiliza rimas cruzadas: as rimas ou sao
interpoladas ou emparelhadas, sendo os esquemas mais comuns ABBA e CCD. Aqui também
ha, como se vé, um “abuso” das rimas em parelha e das interpoladas, fato também comum nos
poemas de Tarde. Para concluir o estudo das rimas, resta destacar que nenhum soneto do
Parnaso apresenta problemas de homofonia: a variedade acustica das rimas empregadas nao
provoca monotonia nos sons dos versos, de modo que a vivacidade ¢ garantida ao longo de

todos os poemas.

6.5 Figuras de efeitos sonoros

Dos varios recursos estilisticos empregados na composi¢do poética, podemos
destacar como os mais comuns as onomatopéias, as assonancias e as aliteracdes.

Sobre o emprego de onomatopéias por Bilac, Carvalho (1942, p. 250) nos diz que
“malgrado ndo se ter celebrado nesta especialidade, [...] a obra bilaquiana revela uma
extraordinaria beleza plastica e onomatopaica, sem audaciosos malabarismos poéticos, mas
perfeitamente integrada num conjunto de simetria e propor¢do”. Neste sentido, o critico
observa como o emprego das vogais no poema Delenda Carthago casa perfeitamente com a
descri¢cdo que se faz da paisagem, tornando-a mais viva e contribuindo, assim, para os efeitos

de sentido do texto:

Fulge e dardeja o sol nos amplos horizontes

Do céu da Africa. Ao largo, em plena luz, dos montes
Destacam-se os perfis. Tremulamente ondeia,

Vasto oceano de prata, a requeimada areia.

O ar, pesado, sufoca. E, desfraldando ovantes

Das bandeiras ao vento as pregas ondulantes,
Desfilam as legides do exército romano
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Diante do general Scipiao Emiliano.

(apud CARVALHO, 1942, p. 251).

Nas palavras do critico, “para descrever o espetaculo vivo, luminoso, das hostes de
Scipido assolando Cartago, [...] o poeta pede ao dicionario sons claros e fortes, vogais abertas
e clangorosas, agudas, estridentes [...]” (Carvalho, 1942, p. 251).

Observemos no trecho abaixo, extraido de A um grande homem (in Pandplias), como

0 poeta imita com precisdo o barulho das aguas do rio nas corredeiras:

Cresceu. Atropeladas,

Soltas, grossas as ondas apressadas
Estendeu largamente,

Tropecando nas pedras espalhadas,
No galope impetuoso da corrente.

(ibidem, p. 253).

Neste trecho vemos o quadro desenhado pelos versos e podemos, inclusive, ouvir o
barulho das dguas a rolarem e a baterem-se nas pedras. O efeito sinestésico da descrigdo ¢
proporcionado, principalmente, pelo emprego de sibilantes, que imitam o barulho do correr
das aguas, e pelas oclusivas, que representam os empecilhos encontrados pelas d4guas em seu

caminho. Tanto as fricativas quanto as oclusivas estdo presentes em todos 0s versos.

Analisando, temos:

CreSCeu. aTRoPelaDaS, As fricativas /s/ e /z/ reproduzem o som das
SolTaS, groSSaS aS onDaS aPreSSaDaS aguas. As oclusivas /k/, /t/, /p/, /d/ e /g/, bem
eSTenDeu larGamenTe, como a vibrante /R/, representam as pedras
TroPeCanDo naS PeDras eSPalhaDaS, nas quais se batem as ondas.

no GaloPe imPeTuoSo Da CoRRenTe.

O emprego de aliteragdes e assonancias como nos casos descritos acima, embora
ocorra, ndo ¢ muito freqiiente em Bilac. Conforme nos informa Carvalho (1942), alguns sons
sd0 mais aproveitados pelo poeta do que outros: repeti¢cdes propositais de sons vocalicos tém
valores diferentes de acordo com o som empregado ou as combinagdes de sons usadas nos
versos. O som /a/ presta-se a movimentos rapidos, claros e alegres. O som /e/, quando aberto,
¢ alegre, principalmente quando junto de /i/ e /o/ aberto. Bilac, de acordo com o critico, nunca
empregava o /e/ agudo sozinho, como o fazia com o /a/, preferindo sempre combina-lo com /i/

(p- 255). Os sons fechados /u/ e /o/, assim como 0s nasais, s30 vigorosos, tristes e denotam
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siléncio e gravidade (CARVALHO, 1942). Vejamos alguns exemplos, e atentemos aos

contetdos semanticos que os sons reforgam nos versos em que aparecem:

A um grande homem

Implacavel, violento
Rijo o vergasta o ldtego do vento.

(ibidem, p. 254).

Sobre as bordas de um octogendrio

Rica a juba e, abalando a solidd@e noturna,
Urra um velho ledo numa apartada furna.

(ibidem, p. 258).

Alguns sons consonantais, de acordo com o critico, também sdo pouco usados. Eo
caso dos sons /b/ e /k/, que aparecem combinados com outros, e dos sons /d/, /t/, /j/,
inexpressivos na obra bilaquiana. Os sons mais expressivos e, por isso, mais comuns em Bilac
sdo /s/, /z/, /f/, /t/, IR/, VI, im/, /n/, 11, /1/ e /p/ (CARVALHO, 1942, pp. 258-268). Entre estes,
sdo particularmente figurativos os sons /f/, em associagdo com o /v/, /m/ com /n/ € o /s/ com

/z/, /il e /I/. Alguns exemplos apresentados pelo critico:

Wilfredo

E o Inferno pela voz dos fogos fatuos fala!
Wilfredo foge. O horror vai com ele, inclemente!
Foge. E corre, ¢ vacila, e tropega, e resvala,

E levanta-se, e foge alucinadamente...

(ibidem, p. 260).

Via Lactea, XXXII
Ouco junto de mim bater-Zhe o seio,
E cuido vé-/a, placida, a meu /ado

Lendo comigo a pagina que leio.

(ibidem, p. 261).

Vejamos agora nos poemas atribuidos ao poeta em Parnaso de além-tumulo como se

dao as escolhas dos sons nas composi¢des € quais seus possiveis valores semanticos neste
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contexto. Para essa analise foram selecionados trechos dos sonetos Jesus ou Barrabds?,

Soneto, Ideal e O Livro (apud XAVIER, 1978, p. 444-447):

Jesus ou Barrabds?

Sobre a fro/Vte da turba hd uM sussurro abafado.
A Multldao INtelra, aNslosa se coNgrEga,
Surda a 1I¢ao do aMor, IMplacavel e cEga,
Para a coNsuMacao dos festIVs do pecado.

Observamos neste quarteto o acentuado emprego de nasais que nos passam a
sensacdo de ansiedade diante da cena descrita. E como se se engolisse em seco. Nota-se
também o uso da vogal aberta /e/ na rima em parelha. Como ja se viu, Bilac costuma, de fato,
empregar o valor aberto do /e/ com parcimoénia e nunca sozinho, tendo como suporte o /i/ nos

versos. E o que ocorre no trecho acima.

Soneto

Por ta/Vto teMpo alNdei faMiNto e erra/Vte,
Que os prazeres da vida co/Vverti-os

EM poeMas das forMas, eM soMbrios
Pesadelos da carNe palpita/NVte.

No derradeiro so/No, iNsta/Vte a i/Nsta/Vte,
Vi faNareM-se aNseios coMo fios

De ilusdo tra/NsforMada eM sopros frios,
Sobre o Meu peito eM febre, vacilaNte.

Nos dois quartetos de Soneto, a profusdo de nasais imita o som de um gemido, a
percorrer todo o poema. Em sua dor, o poeta lamenta os desvarios cometidos durante a vida
num grande “ai” ou, mais propriamente, “hum”, que vem expresso semantica, ritmica e

sonoramente pelas nasais /m/ e /n/. Desse modo, esses sons reforgam a idéia central do soneto.

Ideal

Na Terra um Sonho eterno de beleZa
Palpita em todo o eSpirito que, anSioSo,
ESpera a luZ eSpléndida do goZo

Das$ SinteSeS de amor da NatureZa;

E anSiedade perpetuamente aCeSa
No turbilhdo medonho e tenebroSo
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Da carne, onde a eSperanCa Sem repouSo
Luta, Sofre e SoluCa, e Sonha preSa.

Neste trecho de Ideal, a repeticao dos sons /s/ € /z/ nos dé a idéia de que as sensagoes
expressas nos versos se estendem, deslizam, se arrastam no tempo. O “Sonho de beleZa do

b

eSpirito anSioSo eSpera a luZ eSpléndida do goZo...”: as sibilantes t€ém ai o valor de

expressar o “arrastar” da espera de que falam os quartetos.

O Livro

Vaso rEvElador rEtEndo o ExcElso aroma

Do pEnsamEnto a ErguEr-sE Esplénd/do E bEndlto,
O Livro E o coracio do tEmpo no InfInlto,

Em quE a IdEIa Imortal sE rEnova e rEtoma.

Neste quarteto de O Livro, percebe-se a combinagao dos sons /e/ e /i/. Um efeito de
sentido possivel ¢ o de reforgar a exaltagdo que se faz ao livro, instrumento de evolucdo da
humanidade. O tom ¢ em sua maioria fechado, com rimas escuras, caracteristico do poeta em
sua altima fase. E, portanto, uma exaltagdo sobria, ndo espalhafatosa como o seria com vogais

e L9

abertas em “é€” e “0”.

6.6 Correcao gramatical

Uma outra caracteristica importante do Parnasianismo, como aponta a critica, ¢ o
cuidado que os poetas dessa escola tém com a correcdo gramatical em seus versos. Esse €,
inclusive, um aspecto freqiientemente assinalado como caracteristico de Bilac.

Em nossas analises dos poemas de meditnicos, encontramos apenas dois casos de
“deslizes” que, embora ndo incorram em erro propriamente dito, quebram a harmonia dos

versos em que aparecem. O problema estd na cacofonia provocada:

e Pela proximidade do som /d/ no verso 13 de Jesus ou Barrabds?:

Toma da cruz da dor para que a dor ficasse
(da dor, pode fazer entender a palavra dador).

e E no verso seis de Ressurreicdo:

O que o homem pensou num sonho de demente,
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Porém, pecadilhos como estes sdo comuns na obra de Bilac, como mostram os

trechos abaixo:

Patria (in Tarde)
Do fruto a amadurar que em teu seio se esconde,
De ti, — rebento em luz e em canticos me espalho!

E os meus ossos no chao, como as tuas raizes,
Se estorcerao de dor, sofrendo o golpe e o insulto!

Israel (in Tarde)
E, em torno de Sido, do Libano no mar Morto,
Digna de nota também ¢ a transitividade indireta do verbo “perdoar” no verso 14 do

soneto A Crucificagdo, de Parnaso, um uso que revela purismo do autor:

“— Perdoai-lhes, meu Pai, ndo sabem o que fazem!...” (apud XAVIER, 1978, p. 445).

O gosto pela transitividade indireta, mesmo quando desnecessaria, ocorre ainda em

outros poemas de Parnaso de além-tumulo:

Toma da cruz da dor para que a dor ficasse (Jesus ou Barrabas?, idem, p. 444).

E toma-lhe das mdos, osculando-lhe a fronte... (O Beijo de Judas, idem, p. 445).

Contudo, se ¢ desnecessaria para a frase, ndo o € para o verso, uma vez que €

fundamental para a contagem de silabas métricas.

6.7 Figuras de linguagem

Para encerrar nossas consideragdes sobre a poética bilaquiana e sua suposta presenca
na composi¢do medilinica, chamamos a atengdo aqui para algumas figuras de linguagem que
serviram de recurso estilistico precioso para Bilac na feitura de seus versos. Consideraremos
aqui somente as figuras de sintaxe e tropos mais comuns em sua obra e verificaremos se
também ocorrem na mediunidade.

Das figuras de palavras, a metafora ¢ uma das mais abundantes em Bilac. Seu
famoso poema Profissdo de Fé ¢ todo uma metafora que coloca o trabalho poético como um
trabalho de ourives. Vejamos alguns outros trechos seus em que a metafora é o material do

VEIso:
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Nel mezzo del camin Maldicdo

Cheguei. Chegaste. Vinhas fatigada Se por vinte anos, nesta furna escura,
E triste, e triste e fatigado eu vinha. Deixei dormir a minha maldigao,
Tinhas a alma de sonhos povoada, — Hoje, velha e cansada da amargura,
E a alma de sonhos povoada eu tinha... Minh’alma se abrira como um vulc3o.
Bilac (1978, p. 81). Bilac (1978, p. 136).

Na mediunidade temos também muitos exemplos do emprego de metaforas. Eis

alguns:

Ideal

Na Terra um sonho eterno de beleza
Palpita em todo o espirito que, ansioso,
Espera a luz espléndida do gozo

Das sinteses de amor da Natureza;

E ansiedade perpetuamente acesa

No turbilhdo medonho e tenebroso

Da carne, onde a esperanca sem repouso
Luta, sofre ¢ soluga, e sonha presa.

(apud XAVIER, 1978, p. 446).

Notam-se também ‘“ansiedade acesa”, e a enumeracdo do ultimo verso, cuja
seqliéncia de verbos d4 dinamismo a acdo e “desenha” a imagem por meio da personificagao

que o poeta faz da esperanga. Outro exemplo:

O Livro

Ei-lo! Facho de amor que, redivivo, assoma
Desde a taba feroz em folhas de granito,

Da India misteriosa e dos louros do Egito
Ao fausto senhoril de Cartago ¢ de Romal!

Vaso revelador retendo o excelso aroma

Do pensamento a erguer-se espléndido e bendito,
O Livro é o coragdo do tempo no Infinito,

Em que a idéia imortal se renova e retoma.

Companheiro fiel da virtude e da Historia,
Guia das geragoes da vida transitoria,
E 0 nume apostolar que governa o destino;



86

(idem, p. 447).

O polissindeto, emprego repetido das conjungdes, também ndo foi esquecido por
Bilac:
A um poeta

Do claustro, na paciéncia € no sossego,
Trabalha , e teima, e lima, e sofre, e sua!

Bilac (1978, p. 205).

Em Parnaso, temos:

Brasil

Ruge, fere, destroi e se alteia e se ufana,
(apud XAVIER, p. 446).

Ideal

Luta, sofre e soluca, e sonha presa.
(idem, p. 448).

O hipérbato, figura de sintaxe que consiste na inversao da ordem das frases, ¢ muito
popular entre os parnasianos. Bilac usou esta figura com bastante freqiiéncia em seus poemas.

Vejamos alguns exemplos em sua obra:
A Morte
No céu gelado expira o derradeiro dia,
Na tltima regido que o teu olhar devassa!
E s0, trevoso e largo, o mar estardalhaca
No indizivel horror de uma noite vazia...
Bilac (1978, p. 149).
Em Parnaso prevalece a ordem direta das frases. Contudo, verificam-se algumas
inversdes, das quais damos os exemplos:

A Crucificagdo

Fita o Mestre, da Cruz, a multidao fremente,
A negra multiddo de seres que ainda ama.
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Sobre tudo se estende o raio dessa chama,
Que lhe mana da luz do olhar clarividente.

(p. 445)

Das figuras de pensamento, as mais importantes sao a antitese e a prosopopé€ia. Esta
repleto de antiteses, por exemplo, o famoso soneto Lingua Portuguesa, € no poema Tenho frio

e ardo em febre!, dos quais transcrevemos alguns trechos:

Ultima flor do Lécio, inculta e bela,
Es, a um tempo, esplendor e sepultura:
Ouro nativo, que na ganga impura

A bruta mina entre os cascalhos vela...

Amo-te assim, desconhecida e obscura,
Tuba de alto clangor, lira singela

Que tens o trom e o silvo da procela,

E o arrolo da saudade e da ternura!

Bilac (1978, p. 176).

Tenho frio e ardo em febre!
O amor me acalma e endouda! O amor me eleva e abate!

()

Entrou. E apenas dentro,

Deu-me a calma do céu e a agitagdo do inferno...
E hoje... ai! de mim, que dentro em mim concentro
Dores e gostos num lutar eterno!

Bilac (1978, p. 80).

No livro meditnico podemos citar alguns trechos de Ressurreigdo:

Ressurreicdao

Morto a mingua de luz, ambicionando a gléria;
O Espirito imortal, depois das derrocadas,
Numa ressurrei¢ao de eternas alvoradas,
Subird para Deus num canto de vitoria.

(apud XAVIER, 1978, p. 447).

Brasil

O anjo triste da paz chora e se desengana,
Em vao plantando o amor que o édio despedaca,

Tribos, tronos, nagoes... tudo se esfuma e passa.
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Mas o torvo dragdo da guerra soberana
(idem, p. 447).
Jesus ou Barrabds?

Sobre a fronte da turba ha um sussurro abatado.
“Jesus ou Barrabés?” — pergunta, inquire o brado

(idem, p. 444).

O recurso da personificacdo também foi largamente usado por Bilac em seus poemas.

Citamos um exemplo do soneto Primeira migragdo, de As Viagens:

Primeira migragdo

Nos mares e nos céus, nas rechas e nos montes,
A Vida canta, chora, arde, delira, brada...

E arfa a Terra, num parto horrendo, carregada
De monstros, de mamutes ¢ de rinocerontes.

Bilac (1978, p. 143).

Em Parnaso, colhemos o seguinte exemplo:

Ideal

Na Terra um sonho eterno de beleza
Palpita em todo o espirito que, ansioso,
Espera a luz espléndida do gozo

Das sinteses de amor da Natureza;

Sente o beijo de gloria do Infinito!...

(apud XAVIER, 1978, p. 446).

Note-se que o ultimo verso ¢ uma metafora para a morte. Neste soneto sdo
personificados o infinito, a ansiedade e a natureza.

Seria muito extenso falar aqui de todas as figuras de linguagem utilizadas por Bilac
na composicao de seus versos, localiza-las e exemplifica-las com trechos de suas obras e na
mediunidade do Parnaso de além-tumulo. Sendo assim, acreditamos que os exemplos

colhidos e expostos sejam suficientes para demonstrar que a técnica utilizada em Parnaso,
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assim como os demais recursos estilisticos, tem nas figuras importantissimo material de
composic¢ao poética.

Feito o cotejo entre os poemas bilaquianos e os da mediunidade atribuidos ao poeta,
passemos a segunda parte da andlise, que consiste em consideragdes sobre os mecanismos
discursivos que constituem o contexto de producdo e recepcdo dos ditos poemas e que,

juntamente com seu aspecto formal, determinam a recuperagao dos seus possiveis sentidos.



7. O DISCURSO DE UM AUTOR ESPIRITUAL

Para realizarmos a analise literaria dos poemas atribuidos a Bilac pelo viés
lingtiistico-discursivo, temos que, primeiramente, retomar Possenti (1993), segundo o qual
esta classe de estudos, quando levada a cabo por lingiiistas, deve se basear em nog¢des menos
vagas e mais controlaveis do estudo da linguagem. Em outras palavras, o analista de discurso
deve estar atento ao instrumento de expressdo, ao material lingliistico e aos recursos
utilizados, tanto para a expressdo do sujeito, como para compatibilizar a produ¢do com os
tempos e os fatores coercitivos envolvidos no processo de enunciagao.

Assim, a analise que se faz aqui ndo esta voltada exatamente para a interpretagao dos
poemas supostamente de Bilac contidos no Parnaso, mas para a questdo discursiva, ou seja,
para as condigdes de producdo dos poemas, o contexto em que se inserem o0s textos € os
efeitos de sentido que essas condi¢des de producdo atribuem (ou ajudam a atribuir) a tais
textos. Buscaremos, desse modo, analisar o discurso veiculado pelos sonetos da psicografia,
comparando-os com o do poeta em vida. Essa aproximacdo entre textos leva em conta os
temas abordados em ambos os casos, € o contexto de produ¢do da mediunidade. Dito isto,

consideremos a coletanea de poemas mais de perto.

7.1 As condicoes de producio do Parnaso

De inicio, ndo podemos nos esquecer de que o Parnaso de além-tumulo €, antes de
tudo, um livro espirita. Neste sentido, ndo se configura como uma simples antologia poética,
em que os poemas figuram como obras de arte voltadas apenas para entreter pelo belo: muito
mais do que isso, o livro funciona como um veiculo ideologico que visa a persuasdo do
publico a que se destina. A expressdo artistica ¢ utilizada assim, como difusora dos
pressupostos basicos da doutrina espirita. A poesia € usada, neste contexto, como meio de
expressao do belo e, a0 mesmo tempo, como veiculo de enunciacao discursiva, atuando como
elemento educativo entre as massas. Essa nocdo fundamenta-se, basicamente, na visao
segundo a qual a arte deve ter um carater edificante ao representar o belo da criagdo divina.
Est4 implicita nessa concepgdo de arte, a associagdo indissoluvel entre o Bem e o Belo, o que
da ao artista uma responsabilidade social na educagdo dos povos (entendida como

crescimento interior). O artista, segundo essa visdo, na condicdo de “educador”, deve
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disciplinar sua inspiragdo no cumprimento do ‘“dever” de representar dignamente e
proveitosamente o Belo (divino). Neste sentido, de acordo com Rocha (2001), o ideal de arte,
sobretudo a literaria, na concepgdo espirita, aproxima-se dos pressupostos do classicismo,
segundo os quais a arte deve ser o fruto da emoc¢ao conjugada e controlada pela razao. Sendo
assim, o Parnaso de além-tumulo, na condi¢do de obra artistica de cunho filoso6fico-religioso,
busca cumprir uma fung¢ao pragmatica no ambito social.

Outro aspecto importante a considerar ¢ a nogdo de autor sobre a qual se baseia o
Parnaso, sendo essa a pega chave de seu discurso: a autoria, comprovada pela equivaléncia
estilistica dos autores “vivos” e “mortos”, € a prova da sobrevivéncia do espirito apds a morte.
O texto, que constitui essa prova, ¢ a “materializa¢do” do autor, o seu reflexo, o ponto de
identificacdo por exceléncia. Assim, a continuagdo da vida ap6és a morte ¢ o tema — € 0
discurso — central de Parnaso de além-tumulo. Sobre esse aspecto, Rocha (2001, p. 187)

coloca:

Um dos aspectos que sobressaem na antologia é o destaque dado as
individualidades dos supostos autores dos poemas, o que implica uma concepgao
autoral de matriz romantica. E esse ponto de partida é peca fundamental para o
projeto de Parnaso, que pode ser qualificado algo sherlockiano: o problema da vida
apos a morte — cujo tratamento normalmente esteve circunscrito ao misterioso e ao
sobrenatural — é colocado como uma equagdo a ser resolvida pela reprodugdo de
consagradas vozes poéticas que, de acordo com o pressuposto de que o estilo
literario ¢ um indice confidvel da personalidade do escritor, poderiam ser
identificadas com as originais e, neste caso, ganhariam o estatuto de documento
atestando a continuidade da vida dos poetas. Por indugdo, provariam a imortalidade
do espirito.

Sendo assim, vemos que a recuperacdo de um sentido especifico dos poemas ¢
direcionada de modo diverso conforme se considerem os textos dentro do livro Parnaso ou
fora dele. Isso porque o livro em si tem uma intengdo enunciativa que ndo pode ser
desprezada quando se analisam seus contetidos: veicular a ideologia espirita. E isso que faz de
Parnaso de aléem-tumulo, ainda segundo Rocha (2001), uma literatura de persuasdo. Temos ai,
mais uma vez, o texto como fruto de um contexto.

Neste sentido, o papel do médium Chico Xavier é mais um fator que reforca a tese
proposta (ideologicamente) pelo liviro (ROCHA, 2001), seja pela sua falta de preparo
intelectual, o que tornaria impossivel a composicdo da obra por ele mesmo (aspecto ja
comentado no item 5.1 desta monografia), seja pela maneira como o médium colocou no
papel os textos. De fato, caracteristicas marcantes da psicografia de Chico eram a rapidez com
que escrevia e a consciéncia independente no momento da escrita. Sobre essas caracteristicas,

Melo Teixeira (apud TIMPONI, 1978, pp. 316-317) coloca:
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O modo, a maneira de produzi-las [as psicografias] ¢ que € insélita e refoge a todo
mecanismo normal psicologico. [...] Uma ou duas das paginas maravilhosas,
atribuidas a Humberto de Campos, eu vi, com meus proprios olhos, a luz forte de
lampadas elétricas, Chico Xavier escrever em laudas corridas, sem se interromper
um segundo para concentrar o pensamento. Fronte amparada na mao esquerda, em
ponto de apoio sobre a mesa, a mao direita célere deslizava no papel, em
movimento puramente automatico, mecanico, enquanto ele, Chico Xavier, em
lucidez perfeita, podia responder a uma ou outra interpelacdo acidental sem
interromper a redagdo do que elaborava.

Esses elementos associados concorrem para o apagamento da figura do médium na
producdo do texto psicografico. Dito de outro modo, o psicdgrafo assume, em relacdo a obra,
um papel semelhante ao do tradutor em relagdo ao texto traduzido: a transparéncia. Isso
porque € preciso que o autor seja visivel (e recuperavel) através da figura do médium-tradutor
sem que nenhum trago deste ultimo se coloque no estilo (e, em tese, no discurso) do primeiro.
O apagamento da figura do tradutor no texto traduzido é quesito fundamental para que este
seja aceito como um original, ou seja, para que a voz do autor seja reconhecida e
convenientemente recuperada, de modo a dar confiabilidade a obra (VILLELA, 2001). Da
mesma forma ocorre com a mediunidade. O sucesso deste processo ¢ a garantia do sucesso do
discurso da psicografia como um todo: a identificacdo autoral através da obra.

Legalmente, o médium ¢ o responsavel pela obra acabada, aquele que detém os
direitos (e deveres) de autor. Mas, como ¢ reconhecido e aceito que o autor ndo ¢ o médium,
este abre mao dos lucros das publicacdes em favor de obras assistenciais, arcando, se for o
caso, apenas com as responsabilidades decorrentes dos textos.

Como ja se disse, o discurso do livro Parnaso de além-tumulo ¢ produzido no intuito
de convencer o seu interlocutor de uma tese bem definida: a sobrevivéncia da alma. Essa tese,
porém, ndo nasceu neste livro, mas foi apenas retomada do discurso central da doutrina
espirita. E neste ponto que verificamos o interdiscurso operando na malha significativa dos
textos: temos um contexto socio-histdrico especifico (o Brasil, pais onde a época do
lancamento do livro, o espiritismo lutava para se estabelecer entre as massas, sendo que ja
contava com um numero significante de intelectuais praticantes e simpatizantes), no qual uma
memoria do dizer € retomada e que constitui o discurso central da antologia (também com um
objetivo especifico). Neste processo, as relagdes de forca sdo bem definidas: grandes médiuns,
como se tornaria mais tarde Chico Xavier, sdo inquestionaveis para os fié¢is (¢ mesmo para
muitos nao fiéis, devido ao sucesso que seu trabalho alcangou e que lhe rendeu notoriedade), e
a autoridade dos contetdos dos textos ganha ainda mais peso quando assinados por grandes

autores-espiritos aos olhos do publico (como ¢ o caso de Parnaso). E interessante observar
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que nesta relagdo, tanto melhor e mais confiavel ¢ considerado o médium quanto menos a sua
presenca seja sentida no texto, ou seja, quanto mais invisivel ele seja: € o que poderiamos
chamar de o anti-autor. A posi¢ao sujeito do autor de fato (no caso, o espirito) € o oposto da
posi¢do sujeito do médium. Este passa a ser, em uma quase impossivel situagdo ideal, um
sujeito sem voz no texto.

Do outro lado do texto, temos os leitores. O Parnaso se destina a espiritas e a nao
espiritas e, como todo livro de persuasdo, pode ter suas teses aceitas ou rejeitadas pelo leitor.
Essa relagdo do leitor com o texto ndo € passiva, mas se dd por meio de embates ideologicos
que terdo como resultado ou a aceitagdo da tese proposta ou a sua recusa peremptdria ou, em
alguns casos, a incerteza. Esse ponto ¢ importante porque ¢ de acordo com a posi¢ao do leitor
em relagdo ao discurso do texto, que esse texto tera, para ele, essa ou aquela autoria. Assim,
para uns, nao importa o que se diga ou se demonstre ou se analise, Parnaso sera sempre obra
de Chico Xavier (consciente ou inconscientemente); para outros, sera obra da Editora
Federagao Espirita Brasileira, detentora dos direitos autorais; para outros, ainda, sera obra do
diabo; para os espiritas, sera dos espiritos, e assim por diante. Esse mecanismo contextual de
producao da mediunidade literaria ndo se aplica apenas para o Parnaso, mas a todas as obras
produzidas por meio da mediunidade.

Levantados os elementos contextuais de producdo do Parnaso de além-tumulo,
vejamos agora como os poemas atribuidos a Bilac se inserem no conjunto da obra em seu

aspecto discursivo.

7.2 Olavo Bilac por Chico Xavier: ainda a mesma voz?

No capitulo anterior, foi realizada uma analise estilistica dos poemas atribuidos a
Bilac que mostrou haver grande afinidade entre os recursos usados na composicao dos sonetos
e os comumente usados pelo poeta em vida. Mas, como vimos em seguida, o sucesso
discursivo de Parnaso esta atrelado a maior ou menor fidelidade com que os textos de que ¢
composto recuperam as vozes dos supostos autores espirituais. Desse modo, os poemas de
Bilac mediunico devem estar de acordo com o discurso da coletdnea. Mas esse discurso tem
pontos em comum com o do poeta em vida? Como esses poemas significam? Para tentar
responder a essas perguntas, nesta secdo, procuramos verificar se ¢ possivel fazer uma
aproximacgao discursiva entre os sonetos de Parnaso e algumas poesias que compdem a obra
oficial de Bilac.

Inicialmente, podemos dividir os sonetos de Olavo Bilac meditinico em trés temas:
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e O primeiro, de cunho existencial, no qual se encaixam os poemas Soneto, Aos

descrentes, Ressurreicdo e Ideal,

e O segundo, de cunho religioso, no qual se encaixam os sonetos No horto, O
beijo de Judas, Jesus ou Barrabas? e A Crucifica¢do. Note-se que o conjunto

formado por esses quatro poemas nos narra o drama da Paixdo de Cristo.

e O terceiro, de cunho um pouco mais mundano, no qual se incluem os sonetos
O Livro e Brasil. Veremos, contudo, que, na mediunidade, estes temas
revestem-se de um carater transcendente condizente com o discurso global de

Parnaso.

No quinto capitulo deste trabalho, vimos que na primeira fase da poesia bilaquiana
predominam a sensualidade, o nacionalismo e a antiguidade classica. Na segunda fase, t€m
lugar a reflexdo existencial e o questionamento dos valores da vida.

Com base nisto, vemos que o conjunto dos sonetos de Parnaso se aproximam, em
seu aspecto tematico, da segunda fase da poesia de Bilac, dado o contetido moral presente
nestes sonetos, que se constitui numa reflexdo sobre os atos humanos e suas conseqiiéncias.
De fato, tomando como base o livro Poesias, langado pela Ediouro-Tecnoprint (1978),
antologia que inclui os poemas das duas fases da poesia bilaquiana, verificamos que os temas

da mediunidade ocorrem na obra do poeta “vivo” na seguinte propor¢ao:

Pandoplias (um poema): A um grande homem.

Via Lactea (dois poemas): Ndo tém faltado bocas de serpentes; Por tanto tempo, desvairado
e aflito.

Sargas de Fogo (dois poemas): Pomba e chacal; Sahara Vitae.

Alma Inquieta (dois poemas): Pecador; So.

As Viagens (trés poemas): Israel; O Brasil; A Morte.

O Cacador de Esmeraldas (nenhum poema).

Tarde (dezessete poemas): Dualismo; Ressurreicdao; Sperate, Creperi!; Respostas na sombra;
Jesus; Madalena; Remorso; Ruth; Prece;, Eutanasia; Vulnerant omnes, ultima necat; Os

Sinos; Sinfonia; Avatara; A um triste; Assombragdo; Os monstros.
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Dos poemas acima relacionados, selecionamos alguns que tém uma proximidade
mais marcante com as poesias de Parnaso. Formamos, assim, alguns grupos constituidos por
sonetos da obra bilaquiana oficial e da mediunidade que tém grande relagao intertextual entre

si. Sdo eles:

o O Brasil (de As Viagens) e Brasil (Parnaso);

e A Morte (de As Viagens), Soneto ¢ Ideal (Parnaso);

e Sperati, Creperi! (de Tarde) e Aos descrentes (Parnaso);

e Sinfonia (de Tarde), Ideal (de Parnaso) e Soneto (Parnaso);

o Jesus (de Tarde), Madalena (de Tarde), Ruth (de Tarde), No horto, O beijo de
Judas, Jesus ou Barrabas? e A Crucifica¢io (Parnaso);

e Os monstros (de Tarde), A um triste (de Tarde), Avatara (de Tarde) e Ressurrei¢do

(Parnaso).

Por uma questao de espaco de tempo, ndo levamos a cabo uma andlise detalhada de
todos esses casos. Limitamo-nos a colocar os pontos mais evidentes e relevantes para o
entendimento do aspecto discursivo dos textos, focando, sobretudo, a intertextualidade entre
eles. Assim, dentre os poemas listados acima, selecionamos somente alguns mais
significativos para nossos comentarios. Vejamos, pois, mais de perto alguns tragos de
intertextualidade entre alguns poemas. Sejam, por exemplo, os sonetos O Brasil (de As

Viagens) e Brasil (Parnaso):

O Brasil Brasil

Péra! Uma terra nova ao teu olhar fulgura!
Detém-te! Aqui, de encontro a verdejantes plagas,

Desde o Nilo famoso, aberto ao sol da graga,
Da virtude ateniense a grandeza espartana,

Em caricias se muda a incleméncia das vagas...
Este € o reino da Luz, do Amor e da Fartura!

Treme-te a voz afeita as blasfémias e as pragas,
O nauta! Olha-a, de pé, virgem morena e pura,
Que aos teus beijos entrega, em plena formosura,

— Os dois seios que, ardendo em desejos, afagas...

Beija-a! O sol tropical deu-lhe a pele doirada
O barulho do ninho, o perfume da rosa,
A frescura do rio, o esplendor da alvorada...

Beija-a! ¢ a mais bela flor da Natureza inteira!

E farta-te de amor nessa carne cheirosa,
O desvirginador da Terra Brasileira!

(BILAC, 1978, p. 147).

O anjo triste da paz chora e se desengana,
Em véo plantando o amor que o 6dio despedaga,

Tribos, tronos, nagdes... tudo se esfuma e passa.
Mas o torvo dragdo da guerra soberana

Ruge, fere, destrodi e se alteia e se ufana,
Disputando o poder e denegrindo a raga.

Eis, porém, que o Senhor, na América nascente,
Acende nova luz em novo continente
Para a restauragdo do homem exausto e velho.

E aparece o Brasil que, valoroso, avanga,

Encerrando consigo, em laureas de esperanca,
O Coragdo do Mundo e a Patria do Evangelho.

(apud XAVIER, 1978, p. 448).
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Ambos os sonetos t€ém como objetivo principal fazer uma exaltagdo da terra
brasileira, colocando-a como uma espécie de oasis ou “Terra Prometida” no mundo. O Brasil

¢, em ambos os casos, uma nova luz no mundo. Comparem-se os trechos:

Péara! Uma terra nova ao teu olhar fulgura!
Este é o reino da Luz, do Amor e da Fartura!
O Brasil (versos 1 e 4).

E

Eis, porém, que o Senhor, na América nascente,
Acende nova luz em novo continente
Brasil (versos 9 e 10).

E uma nova terra que surge e transborda de paz e belezas em contraste com a

barbarie do Velho Mundo. Comparemos:

Detém-te! Aqui, de encontro a verdejantes plagas,
Em caricias se muda a incleméncia das vagas...
Treme-te a voz afeita as blasfémias e as pragas,
O Brasil (versos 2,3 € 5).

E

Tribos, tronos, nacdes... tudo se esfuma e passa.
Mas o torvo dragiao da guerra soberana
Ruge, fere, destroi e se alteia e se ufana,
Brasil (versos 5,6 ¢ 7).

Por fim, o Brasil é colocado como “a mais bela flor da Natureza inteira!” em O
Brasil (verso 12) e como “O Coracdo do Mundo e a Patria do Evangelho” em Brasil (verso
14).

Embora os sonetos parecam dizer a mesma coisa, eles ndo dizem, pelo menos nao da
mesma maneira. E nessa diferenca de modos de dizer que, a0 mesmo tempo, se camufla e se
mostra o discurso.

Em O Brasil (Bilac “vivo”), a significacdo se da pela comparacdo do pais com uma
“virgem morena e pura” que se entrega aos beijos do nauta (o descobridor portugués), “em
plena formosura”. As belezas tropicais sdo comparadas as belezas da mulher, que estariam
prontas a serem “desvirginadas” pelo guerreiro recém chegado do Velho Mundo. Temos ai

um soneto permeado de sensualidade, tipica da primeira fase da obra bilaquiana. O objetivo
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aqui ¢ exaltar a terra e, a uma s6 vez, as formas femininas. O desfrute das riquezas da terra &,
por sua vez, comparavel aos prazeres do amor carnal. Este regalo ¢ o prémio do “nauta”.

Esquematicamente, temos a seguinte equivaléncia:

Brasil ——— Mulher

Riqueza — Prazer carnal

O mecanismo de significacdo do soneto Brasil de Parnaso ¢ totalmente diverso.
Deste poema desaparece por completo a componente sensual. As dadivas do pais ndo sao
comparadas a mulher, mas sdo vistas de modo transcendente, associadas a esperanca de paz

no mundo que se contrapde ao 6dio historico:

O anjo triste da paz chora e se desengana,

Em vao plantando o amor que o ddio despedaga
E aparece o Brasil que, valoroso, avanga,
Encerrando consigo, em laureas de esperanca,

Observe-se que 0 amor aparece como um sentimento espiritualizado e ndo mais
sensual como no primeiro soneto. E a figura da mulher se contrapde a figura do anjo neste
soneto, que, triste em outras terras, encontra no Brasil a sua patria de amor e esperanca.

Esquematicamente, temos:

Brasil —— Esperanca

Riqueza — Paz

O “nauta” ou desbravador portugués do primeiro soneto era o explorador da terra,
aquele que buscava riquezas (e prazeres) terrenos. No segundo soneto, o “nauta” seria toda a
humanidade, que “exausta e velha” encontraria no Brasil a “restauracdo”, a riqueza da paz e
da esperanca no futuro. Desse modo, a riqueza material de O Brasil se opde a riqueza
espiritual, puramente transcendente.

Com base nesta pequena analise, percebemos que os mecanismos discursivos dos
dois poemas sdo totalmente diferentes. O discurso de Brasil casa-se perfeitamente com o
discurso de Parnaso de além-tumulo, livro veiculador da ideologia espirita, que tem como um

de seus principios basicos o desapego a matéria e a valorizacdo dos dons transcendentais ou
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divinos. Por isso, o Brasil é colocado, no segundo soneto, como “O Corag¢do do Mundo e a
Patria do Evangelho” (verso 14). De modo geral, podemos dizer que, se por um lado a
interpretagdo nos aponta para a coincidéncia de conteudos entre os poemas (a exaltagao do
Brasil), por outro, quando consideramos os discursos dos textos, os valores que veiculam,
verificamos que hd um afastamento bastante grande entre as inten¢des de um e outro.
Acreditamos, contudo, que ndo poderia ser de outro modo, uma vez que os contextos de
producao dos poemas (considerando o discurso de Parnaso como valido) sdo radicalmente
opostos: um sujeito-autor “vivo”, no primeiro caso, € um sujeito-autor “morto”, no segundo.
Em suma, o discurso de cada soneto, em tese, condiz com o contexto do autor no momento
em que foi produzido.

Vejamos agora os sonetos mais explicitamente religiosos que estdo no Parnaso e
trazem a assinatura de Bilac. Estes quatro poemas, na ordem em que aparecem, descrevem a
Paixdo de Cristo: No horto, O beijo de Judas, Jesus ou Barrabas? e A Crucificagdo. O
aspecto descritivo desses poemas aproxima-os dos parnasianos, que também demonstram o
gosto pela descricdo de cenas historicas. O tema religioso, porém, ndo aparece com muita
freqliéncia no parnasianismo bilaquiano (embora tenha ocorrido como, por exemplo, nos
poemas Jesus, Madalena e Ruth, todos de Tarde), sendo mais freqiiente em Bilac cronista.
Isso porque o parnasianismo, por ser profundamente influenciado pelas idéias positivistas,
tendia a se afastar da metafisica e a se interessar pela cultura classica greco-romana na forma
da mitologia (GENS, 2005). Neste sentido, sdo muito mais freqlientes as alusdes as deidades
do Olimpo do que a figuras biblicas. Além disso, Bilac, conforme nos informa Rizzini (1992,

pp. 51-52) era um espiritualista, e inimigo ativo da Igreja:

No livro “Critica e Fantasia”, publicado em 1904, de momento em momento fala
Bilac em Deus, aceita-O como o Criador do universo... que era espiritualista, ndo
ha davida. Mas, o espiritualismo bilaquiano ndo nasceu do Catolicismo. Veio-lhe
espontdneo, por conta propria. [...] Era Bilac um espiritualista licido. Nao
concordava, também, com a fé estatica. [...] Tanto isso € verdade, que o poeta,
sempre que podia, investia contra a Igreja, provando assim, que em sua alma néo
havia o menor residuo catolico. Era mesmo dela um inimigo ferrenho e declarado.
S6 no livro “Critica e Fantasia” ha multiplas referéncias criticas a Igreja e seus
representantes.

No Parnaso, o tema religioso, porém, ndo aparece como afronta a uma religido
estabelecida, mas como recuperacdo da religiosidade esquecida pelo homem (como em Aos
descrentes); de modo descritivo, narrando passagens biblicas (No horto, O beijo de Judas,

Jesus ou Barrabas? e A Crucificagdo), ou de fundo puramente espiritualista (Brasil, O Livro,
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Soneto). Dos sonetos mencionados acima, tecamos alguns comentarios, primeiramente, sobre

Jesus, No Horto e A Crucificagdo.

Jesus

Mas sempre sofreras neste vale medonho...
Que importa? Redentor e martir voluntario,
Para a tua miséria um reino imaginario
Invento, gloria e paz num futuro risonho.

Para te consolar, no oprébrio do Calvario,

Hostia e vitima, a carne, o sangue e a alma deponho:
Nasce da minha morte a vida do teu sonho,

E todo o choro humano embebe o meu sudario.

S6 liberta a renuncia. O triste! A sombra imensa
Dos bragos desta cruz espalha sobre o mundo
A utopia celeste, orvalho ao teu suplicio.

Sou a misericordia ilusdria da crenga:

Sobre a forga, a fraqueza; e, sobre o amor fecundo,
A piedade sem gloria e o inutil sacrificio!

(BILAC, 1978, p. 194).

No Horto

Tristemente, Jesus fitando os céus, em prece,
Vé descer da amplidao o Arcanjo da Agonia,
Cuja mao luminosa e terna lhe trazia

O calix do amargor, durissimo e refece.

— “Se puderdes, meu Pai, afastai-o!...” — dizia,
Mas eis que todo o Azul celigeno estremece;
E do céu se desprende uma doirada messe
De béncaos aurorais, de Paz e de Alegria.

Paira em todo o recanto a vibragdo sonora
Do Amor e o Mestre ja na sede que o devora,
De imolar-se por fim nas aras desse Amor,

Sente a Mao Paternal que o guia na amargura,
E sublime na fé mais vivida, murmura:
— “Que se cumpra no mundo o arbitrio do Senhor!...

2

(apud XAVIER, 1978, p. 444).

Mais uma vez, o tema ¢ significado de modos diversos em Bilac “vivo” e “morto”.

Em ambos os sonetos, 0 mundo ¢ visto como “o vale medonho” em que o Cristo ¢ imolado
em favor da humanidade. Os pontos de vista, contudo, divergem em relagdo a utilidade do
sacrificio. Em Jesus, o sofrimento do Cristo ¢ tido como inttil, uma vez que a f€, assim como

a esperanga, € ilusoria:

O triste! A sombra imensa
Dos bragos desta cruz espalha sobre o mundo
A utopia celeste, orvalho ao teu suplicio.

Sou a misericérdia iluséria da crenca:
Sobre a forca, a fraqueza; e, sobre o amor fecundo,
A piedade sem gloria e o inutil sacrificio!

A visdo do martirio expressa em No Horto € oposta a apresentada acima, como se vé

no ultimo terceto:

Sente a Mao Paternal que o guia na amargura,
E sublime na fé mais vivida, murmura:
— “Que se cumpra no mundo o arbitrio do Senhor!...

2
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Neste soneto esta presente a esperanca que falta no poema Jesus. A visdo do Céu
também ¢ diversa: em Jesus, o Céu — e, por extensao, o divino — é uma fantasia (Para a tua

miséria um reino imagindario / Invento, gloria e paz num futuro risonho). Em No Horto, o Céu

¢ real e se faz presente para o Cristo no instante decisivo (Mas eis que todo o Azul celigeno
estremece; | E do céu se desprende uma doirada messe /| De béng¢dos aurorais, de Paz e de
Alegria). A ndo coincidéncia entre os discursos também nestes casos, pode ser atribuida a
diferenca da posicdo-sujeito dos produtores dos enunciados. A um Bilac “vivo” corresponde
uma visdo humana, condizente com o contexto do poeta no momento da produ¢do dos textos,
ao passo que, a um Bilac “morto” corresponde a visdo do poeta-espirito (o discurso espirita).
O soneto 4 Crucificagdo também apresenta trechos de didlogo com Jesus. Vejamos

OS VE1SO0Ss:

Fita o Mestre, da Cruz, a multidao fremente,
A negra multiddo de seres que ainda ama.

E em vez de suplicar a Deus para a injustica

O fogo destruidor em tormentos que arrasem,
Lanca os marcos da luz na noite primitiva,

E clama para os Céus em prece compassiva:

“— Perdoai-lhes, meu Pai, ndo sabem o que fazem!...

2

Este trecho retoma o verso 9 de Jesus, que afirma: “So liberta a renuncia”. Ha
renuncia efetiva da parte do Cristo, em ambos os sonetos, como vemos. A diferenca estd, mais
uma vez, na validade do sacrificio. Em Parnaso, para se manter a coeréncia ideoldgica da
obra, o suplicio de Jesus ndo foi em vao, o Céu ndo ¢ ilusorio e a esperanca nao € utopia.

Outros poemas passam a idéia de que a vida terrena ¢ uma ilusdo, e que a plenitude
s6 pode ser alcancada depois da morte. E condenada a busca desenfreada pelos prazeres
mundanos que, de acordo com esse discurso, ¢ nociva ao espirito. Esse posicionamento,
perfeitamente concorde com a ideologia espirita, ¢ o tema dos poemas Ideal e Soneto.

Vejamos alguns trechos:

Soneto Ideal

Por tanto tempo andei faminto e errante, Aspira¢des do mundo miserando,

Que os prazeres da vida converti-os Guardadas com ternura, com desvelos,
Em poemas das formas, em sombrios Nas lagrimas de dor do peito aflito!...

Pesadelos da carne palpitante.

Mas que o homem realiza apenas, quando,
No derradeiro sono, instante a instante, Rotas as carnes, brancos os cabelos,
Vi fanarem-se anseios como fios Sente o beijo de gloria do Infinito!...
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De ilusao transformada em sopros frios,
Sobre o meu peito em febre, vacilante.

(apud XAVIER, 1978, p. 444). (apud XAVIER, 1978, p. 446).

O posicionamento defendido pelo eu-lirico nestes poemas tem pontos em comum
com o que aparece em alguns sonetos de Bilac. O didlogo ¢ bastante evidente, por exemplo,
em A Morte (de As Viagens), soneto em que o poeta faz uma retrospectiva de vida e condena a

ambicao, tida ai como loucura:

A Morte

Oh! A jornada negra! A alma se despedaga...
Tremem as maos... o olhar, molhado e ansioso, espia,
E vé fugir, fugir a ribanceira fria,

Por onde a procissdo dos dias mortos passa.

No céu gelado expira o derradeiro dia,
Na tltima regido que o teu olhar devassa!
E s0, trevoso e largo, o mar estardalhaca
No indizivel horror de uma noite vazia...

Pobre! Por que, a sofrer, a leste e a oeste, a0 norte
E ao sul, desperdicaste a forca de tua alma?
Tinhas tio perto o Bem, tendo tao perto a Morte!

Paz a tua ambicao! Paz a tua loucura!
A conquista melhor ¢é a conquista da Calma:
— Conquistaste o pais do Sono e da Ventura!

(BILAC, 1978, p. 149).

O medo que fica expresso principalmente nos dois quartetos pode ser entendido
como sintoma de remorso, fruto do peso de uma consciéncia culpada que reconhece seus
erros.

A intertextualidade também ¢ flagrante nos poemas Aos descrentes e Sperate,
Creperi! (de Tarde), textos nos quais o discurso ¢ retomado desde diferentes pontos de vista

(diferentes posi¢des-sujeito):

Sperate, Creperi! Aos descrentes
Nao sei. Duvido e espero. Na ansiedade, Vs, que seguis a turba desvairada,
Vago, entre vagas sombras. Se ndo rezo, As hostes dos descrentes e dos loucos,

Sonho; e invejo dos crentes a humildade Que de olhos cegos e de ouvidos moucos
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E o orgulho dos fil6sofos desprezo. Estao longe da senda iluminada,

Como um J6 miseravel da verdade Retrocedei dos vossos mundos ocos,

E de receios farto como um Creso, Comegai outra vida em nova estrada,
Adormego a tristeza que me invade Sem a idéia falaz do grande Nada,

E engano o coragdo cansado e leso... Que entorpece, envenena € mata aos poucos.
Talvez haja na morte o eterno olvido, O ateus como eu fui — na sombra imensa
Talvez seja ilusdo na vida tudo... Erguei de novo o eterno altar da crenga,
Ou geme um deus em cada ser ferido... Da f¢é viva, sem carcere mesquinho!

Nao afirmo, ndo nego. E vio o estudo. Banhai-vos na divina claridade

Quero clamar de horror, porque duvido: Que promana das luzes da Verdade,
Mas, porque espero, — espero, € fico mudo. Sol eterno na gloria do caminho!
(BILAC, 1978, p. 192). (apud XAVIER, 1978, p. 446).

E importante observar que o soneto Sperate, Creperi! foi escrito no final da vida de
Bilac, em um momento em que o poeta sabia do seu proximo fim devido ao agravamento da
sua doenca cardiaca. Desse modo, mais do que o eu-lirico, este soneto nos mostra a voz do
sujeito Bilac naquele contexto: um sujeito que sentia davida, medo e angustia diante do
desconhecido, diante da morte.

Ja no primeiro terceto de Aos descrentes, o verso “O ateus como eu fui — na sombra

imensa’ deixa claro o novo lugar de onde o sujeito fala: do além. E essa condi¢do de morto ¢
a causa da mudanca de opinido que experimenta. Visto desse modo, a diferenca de posicao do
sujeito do primeiro soneto para o sujeito do segundo justifica os diferentes discursos que ele
assume, partindo-se do pressuposto de que se trata efetivamente do mesmo sujeito. O fato de
estar no além coloca esse sujeito como conhecedor de uma realidade antes desconhecida, o

que provoca dois efeitos principais e determinantes de seu discurso:

1. O arrependimento de ter sido ateu;
2. A tomada da iniciativa de alertar os que se acham “em caminho” para a realidade da

vida ap6s a morte. Essa decisdo ¢ causada pelo arrependimento.

Note-se que essa atitude do sujeito 2 depende da sua situagdo anterior como sujeito 1.
Poderiamos, desse modo, colocar os sonetos Sperate, Creperi! e Aos descrentes como

continua¢do um do outro, como no esquema:
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Sperate, Creperi! MORTE Aos descrentes
Duvida em relagdo ao futuro | = | Descobertada | = Arrependimento e
(morte) “verdade” aconselhamento (pos-morte)

Observe-se como este esquema funciona bem ndo sé para os poemas acima, mas para
todo o Parnaso de além-tumulo. A condi¢do do discurso da coletanea € justamente o fato de
0s poetas estarem na posi¢ao de sujeitos-autores-espirituais, € ndo mais como homens comuns
do mundo material. Essa ¢ a base que sustenta a obra do ponto de vista discursivo: a
continuagdo da vida apos a morte posta como fato. A descoberta deste fato (que corresponde a
ideologia espirita veiculada pelo livro) ¢ a responsavel, ora pela mudanca de convicg¢des
anteriores, ora pela confirmacgao do que ja se acreditava. Isso justifica o tom de lamento e de
alerta de algumas poesias, o tom de esperanga e fé de outras, a religiosidade que aparece onde
ndo havia, etc. Mas, para que esse discurso se torne valido aos olhos dos leitores, a
comprovagdo da autoria ¢ necessdria, por isso, a preocupacao com a manutencdo do estilo
individual recuperavel através do texto.

Para encerrar esta rdpida analise, chamamos a aten¢do para outro ponto basico da
ideologia espirita que vem expresso na coletinea de poemas mediunicos: a crenga na
reencarnagdo da alma. Esse tema, contudo, ndo ¢ novidade em Bilac, que ja o abordara em
alguns de seus poemas, sobretudo da segunda fase, como ¢ o caso dos sonetos 4 um triste, Os
monstros € Avatara (de Tarde). Sente-se nestes sonetos uma crenca implicita na imortalidade

da alma e na reencarnacdo. Vejamos Avatara € A um triste:

Avatara A um triste

Numa vida anterior, fui um xeque macilento

E pobre... Eu galopava, o Albornoz solto ao vento,

Na soalheira candente; e, her6i de vida obscura,
Possuia tudo: o espaco, um cavalo, e a bravura.

Entre o deserto hostil ¢ o ingrato firmamento,
Sem abrigo, sem paz no coragado violento,

Eu namorava, em minha altiva desventura,
As areias na terra e as estrelas na altura.

As vezes, triste e s0, cheio do meu desgosto,
Eu castigava a mio contra meu proprio rosto,

E contra a minha sombra erguia a langa em riste...

Mas o simum do orgulho enfunava o meu peito:
E eu galopava, livre, ¢ voava, satisfeito
Da forga de ser s0, da gloria de ser triste!

(BILAC, 1978, p. 219).

Outras almas talvez ja foram tuas:
Viveste em outros mundos... De maneira
Que em misteriosas duvidas flutuas,
Vida de vidas multiplas herdeira!

Servo da gleba, escravo das charruas
Foste, ou soldado errante na sangueira,
Ou mendigo de rojo pelas ruas,

Ou martir na tortura e na fogueira...

Por isso, arquejas num pavor sem nome,
Num luto sem razdo: velhos gemidos,
Angustias ancestrais de sede e fome,

Dores grandevas, seculares prantos,
Desesperos talvez de herois vencidos,

Humilha¢des de vitimas e santos...

(BILAC, 1978, p. 189).
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Estes sonetos, escritos também no final da vida do poeta, revelam certa simpatia pelo
assunto. Notemos, primeiramente como significam. Em Avatara, logo no primeiro verso, o
poeta afirma ja ter vivido anteriormente: Numa vida anterior, fui um xeque macilento. Ja em
A um triste, o uso do talvez no primeiro verso, insere a divida no discurso do poeta. Essa
posi¢do oscilante revela um sujeito espiritualista, porém, ndo convicto da reencarnagio (ou,
pelo menos, ndo assumido). De fato, antes desses poemas, Bilac ja havia publicado uma
cronica (que hoje ¢ parte do livro Critica e Fantasia) na qual trata dos temas da reencarnagao
e da evolugdo dos espiritos, sem, contudo asseverar a sua crenga nestas teorias (RIZZINI,
1992).

Na mediunidade, Bilac aparece com o soneto Ressurrei¢do, no qual retoma o tema

reencarnacionista:

Ressurreicao

Extinga-se o calor do foco aurifulgente

Do sol que vivifica o Mundo e a Natureza;
Apague-se o fulgor de tudo o que alma presa
As grilhetas do corpo, adora, anela e sente;

Tombe no caos do nada, em tirgida surpresa,

O que 0 homem pensou num sonho de demente,
Os mistérios da fé, fulcro de luz potente,

O templo, o lar, a lei, os tronos e a realeza;

Estertore e soluce exausto e moribundo,
Debilmente pulsando, o coracdo do mundo,
Morto a mingua de luz, ambicionando a gloria;

O Espirito imortal, depois das derrocadas,
Numa ressurreicio de eternas alvoradas,
Subira para Deus num canto de vitoria.

(apud XAVIER, 1978, p. 447).

Aqui, porém, a tese da reencarnagdo tem um peso diferente do dos outros poemas
que abordam o assunto. Em Ressurrei¢do, a reencarnagdo assume uma forca de convic¢ao
adquirida pela “experiéncia” do eu-lirico, cuja nova posigdo-sujeito possibilita asseverar a
veracidade da tese. Esta certeza é, também, parte da ideologia espirita que o texto veicula e
que nao havia nos textos de Bilac “vivo”, ja que o poeta nunca oficializara sua simpatia pelo

espiritismo e sua doutrina, embora tivesse conhecimento deles (RIZZINI, 1992). Na condigao
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de espirito, a voz do poeta ganha um novo valor e faz com que seu texto signifique
diferentemente, sobretudo quando considerado dentro do conjunto que constitui o discurso de

Parnaso de além-tumulo, cujo objetivo, como ja se disse, € persuadir o leitor.

Muitos outros aspectos discursivos e intertextuais poderiam ainda ser levantados e
discutidos aqui. Acreditamos, todavia, que o exposto ¢ suficiente para nossos objetivos
momentaneos. No capitulo seguinte, retomamos alguns pontos analisados até aqui e
procuramos interpretar os dados no intuito de verificar a maior ou menor probabilidade de

referir os sonetos de Parnaso de aléem-tumulo atribuidos a Bilac como de sua autoria de fato.



8. INTERPRETACAO DOS DADOS

Ao buscarmos nos supostos sonetos bilaquianos do Parnaso de além-tumulo as
linhas gerais da estética parnasiana (preocupacao formal, conten¢do lirica, preferéncia por
temas descritivos, revalorizagdo da cultura classica e a “arte pela arte”), obtivemos como
resultados:

e Aspecto formal: de modo geral, a primeira parte do cotejo realizado entre poemas de
Bilac e os a ele atribuidos na mediunidade mostrou-nos que existem, de fato, varias
semelhancas e algumas poucas diferencas entre os recursos utilizados em ambas
composi¢des. Foi abordado o aspecto vocabular, em que consideramos a extensdao dos
usos das palavras quanto a sua classe gramatical, e a presenga de palavras raras nos
textos. No primeiro caso, o uso comedido de adjetivos associado a presenga abundante
de substantivos e a escassez dos advérbios deixou clara uma maior proximidade dos
sonetos do Parnaso dos poemas de Tarde. Do mesmo modo, foi verificada a presenca
de palavras normalmente pouco usadas, o que caracteriza o gosto pelo preciosismo na
linguagem, comum a totalidade da obra poética bilaquiana. Também encontramos
correspondéncias formais no que se refere ao gosto pelo soneto (especialmente os
compostos de versos alexandrinos); na métrica impecavel; no ritmo da palavra, do
verso e da estrofe; no uso farto de enjambements; na preferéncia pelas rimas ricas e
suas disposi¢des nos versos; no gosto pelas descri¢des, tipico dos parnasianos; na
pontuacdo; nas repeti¢des de palavras; nas figuras de efeitos sonoros (assonancias e
aliteragdes); na correcdo gramatical, e nas figuras de linguagem utilizadas (metaforas,
personificagdes, polissindetos, hipérbatos, antiteses e prosopopéias). Considerando-se
a extensdo dos aspectos formais cotejados, os dados deixam claro que o autor da se¢do
bilaquiana de Parnaso €, no minimo, conhecedor do estilo de Bilac em seu aspecto
formal, tendo dominio, inclusive dos pontos em que o poeta ndo se atém a forma em
detrimento da emogdo no momento de compor seus poemas.

e Contencdo lirica: hd nos poemas o apagamento do lirismo amoroso no sentido
sensual, o que difere da obra de Bilac. Neste sentido, os sonetos de Parnaso sdo mais
fiéis ao codigo parnasiano de contencgao lirica.

e Temas descritivos: a preferéncia pela descrigao histérica ¢ comum no parnasianismo

e € o eixo central dos poemas meditunicos estudados.
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e Valor a cultura classica: ndo encontramos em Parnaso referéncias ou metaforas
inspiradas em lendas e historias da tradigdo greco-latina, tida pelos parnasianos como
ideal de beleza. Este aspecto constitui um ponto de distanciamento do modelo
parnasiano.

e A arte pela arte: O carater persuasivo da coletanea Parnaso de além-tumulo exige
que os varios poemas que a compdem formem um todo condizente com a ideologia
espirita. No caso especifico de Olavo Bilac, assim como nos dos parnasianos Alberto
de Oliveira e Raimundo Correa, aos quais também se atribuem poemas em Parnaso, a
questdo ideoldgica vai de encontro ao preceito basico parnasiano da arte pela arte. O
parnasianismo entendia que o objetivo maior da arte ndo ¢ tratar de problemas
humanos e sociais, mas apenas alcangar a perfei¢do, a arte pela arte, dai a preocupagao
excessiva com a forma. A escola francesa ndo admitia que a arte pudesse ter um
carater utilitario, de engajamento social, de modo que seu Unico compromisso, em
tese, era com a beleza que, para ela, se apresentava pela forma perfeita dos versos.
Assim, o fato de termos uma literatura engajada nos poemas do Parnaso ja os
distancia dos rigidos moldes parnasianos. Contudo, como vimos, o parnasianismo no
Brasil teve uma fei¢do toda particular, bem diferente do francés. Olavo Bilac,
considerado como o maior dos parnasianos brasileiros, ganhou fama justamente
porque ndo seguiu tdo a risca 0 modelo da escola importada: Bilac ndo era vazio de
emoc¢do, a sua expressao ndo caiu em puro formalismo. Prova disso sdo os varios
poemas em que O poeta expressou o seu engajamento politico e patridtico. Desse
modo, os sonetos meditnicos estdo mais de acordo com o parnasianismo bilaquiano

do que com o modelo da escola parnasiana ortodoxa.

A segunda parte das analises, na qual consideramos o aspecto discursivo, mostrou-
nos que os sonetos de Parnaso apresentam uma intertextualidade relativa com a poesia de
Bilac “vivo”. De maneira geral, os sonetos mediunicos se aproximam, em sua caracteristica
tematica, da segunda fase da poesia de Olavo, dada a introspecgao, a reflexdo existencial e o
contetdo moral presente nestes poemas. Mas, embora haja uma recuperagao de alguns temas
comuns em Bilac, verificamos ai as maiores divergéncias entre os textos. Por exemplo, duas
das caracteristicas marcantes da poesia bilaquiana — o sensualismo e o nacionalismo — nao
ocorrem nos poemas de Parnaso. Esses temas ddo espaco a religiosidade (veja-se a analise
dos poemas Brasil e O Brasil), que, por sua vez, ¢ tratada de modo totalmente inédito na obra

do poeta. De fato, mesmo que se considerem os sonetos de 7Tarde como os que mais se afinam
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com os poemas mediinicos, vemos que o assunto foi abordado de modo diverso: a davida da
lugar a certeza, a descrenga a crenca, e certos valores passam por revisdes profundas. Isso se
deve a posi¢dao do sujeito que enuncia: de “vivo”, no primeiro caso, a um “morto”, no
segundo. E essa mudanga a causa do abandono de alguns temas e a re-significagio de outros
na enunciacdo. Esta re-significacdo (parafrase) ¢ o resultado do trabalho do sujeito com o
texto, que pode ser visto como uma atividade de reformulag¢do, uma vez que varia de acordo
com o sujeito e a posicao que ele ocupa (FUCHS, 1985). Em outros momentos, temos a
retomada e a manutencao do ja-dito: € o que ocorre com o tema reencarnagao, que € reiterado
nos poemas do Parnaso, assumindo como diferencial apenas o tom de convic¢do definitiva
que ainda era indeciso nos poemas de Tarde.

Como vimos, segundo Possenti (1993), o estilo ¢ o resultado de um modo particular
de o sujeito estruturar o discurso, ou seja, € o fruto de um trabalho realizado com propositos
discursivos na lingua. As escolhas que se mostram no discurso surgem em fun¢do de um
trabalho do sujeito historicamente situado, e evidenciam a presenca deste sujeito especifico.
Além disso, o sujeito incompleto realiza um trabalho constante na busca de uma completude
inatingivel e este buscar incessante proporciona agdes na e pela linguagem que possibilitam
novas significagdes ndo previstas no ja-dito. Por isso, podemos considerar os desvios
discursivos entre os sonetos medilinicos € os poemas originais como decorrentes da nova
posi¢do do sujeito-autor espirito que se faz significar no texto. Todo o mecanismo discursivo
do Parnaso se baseia nesta diferenca. Nao podemos esquecer ainda, que os poemas inserem-
se numa antologia que tem um projeto discursivo bem definido e isso faz com que o sujeito-
autor, naquele contexto, procure adequar o seu discurso a ideologia veiculada pelo livro em
funcdo do que pretende obter como resposta do seu interlocutor. Desse modo, o projeto
discursivo estd em funcdo da posi¢do do sujeito enunciador, e esta posicdo determina as
imagens que o locutor faz de si, do seu interlocutor e do objeto do discurso ou da lingua
(PECHEUX, 1997). Completando esse pensamento, Possenti (1981) nos diz que é o estilo que
constitui esse jogo de imagens e que ¢ ele que produz os efeitos de sentido associados ao
dizer.

Esta posi¢ao se afasta um pouco da defendida por Foucault (1992), que entende que a
autoria deve ser um principio de unidade do discurso: o autor se faz em relacdo a uma obra e a
uma discursividade. Se adotarmos esta postura, ndo podemos considerar os sonetos de
Parnaso como produtos do mesmo autor, € ndo podemos inseri-los no conjunto de sua obra,
apesar da coincidéncia verificada no aspecto formal. Diferentemente, adotamos a posi¢ao de

que o estilo ¢ uma maneira individual de o sujeito assumir uma posi¢do e significar dentro de
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um projeto discursivo em um contexto especifico. Essa maneira individual, no caso em
apreco, pode ser vista como o aspecto formal parnasiano de Bilac que se mantém no texto
meditnico associado as novas posi¢des ideoldgicas assumidas, que se explicam pelo contexto
do livro.

A intertextualidade presente entre os poemas de Parnaso e os de Bilac produzidos
pelo poeta “vivo”, aliada a estreita proximidade de estilos, longe de ser incoerente, ¢ mais
uma caracteristica que faz de Parnaso um livro de persuasao: dizer que ¢ o mesmo autor, mas
transformado devido ao conhecimento da “verdade” do pds-morte. Isso explica e justifica a
divergéncia discursiva do texto em relagdo a obra do autor e, a0 mesmo tempo, faz apologia a

ideologia veiculada pelo livro.



9. CONSIDERACOES FINAIS

Os dados levantados em nossas andlises mostram grande proximidade entre os estilos
dos autores Olavo Bilac e Olavo Bilac espirito, o que sugere, no minimo, que o autor dos
sonetos mediunicos tem profundo conhecimento da poética bilaquiana. Verificou-se que os
sonetos estudados aproximam-se bastante da ultima fase da poesia de Bilac, guardando,
contudo, algumas divergéncias discursivas em relacdo a ela. Isso, como se disse, se explica
pela nova posi¢ao do sujeito-autor como espirito. Este ponto, alids, constitui o eixo discursivo
central da antologia: veicular a ideologia da sobrevivéncia do espirito por meio da prova da
sobrevivéncia dos autores, o que se faz pela identidade estilistica. Corroborando este fato,
deve ser levado em conta o contexto de producdo dos referidos poemas: as condi¢des de
Chico Xavier, o modo como o médium grafou os textos e o discurso de Parnaso como um
todo. Além disso, a fidelidade estilistica em um livro com as dimensoes de Parnaso de além-
tumulo, que conta com poesias de 56 poetas, brasileiros e portugueses, de todas as escolas
literarias, considerando as condi¢des de producdo, afasta a possibilidade de pastiche. A
intertextualidade que pudemos verificar entre os sonetos meditnicos e poemas de Bilac,
também nao se da de modo a apontar a possibilidade de plagio da parte do médium.

Tomando em conta os resultados das analises estilistica e discursiva, de acordo com
o embasamento tedrico adotado, e considerando que o autor empirico — o médium Chico
Xavier — ndo reconhece como seus e abre mao legalmente dos textos que grafa pela
mediunidade, até poderiamos considerar os sonetos da secdo Olavo Bilac do Parnaso de
alem-tumulo, como parte da obra bilaquiana. Estes poemas, porém, devido ao contexto de
producdo e a ideologia que ajudam a validar e disseminar, formariam uma nova fase da obra
do poeta, subseqiiente a dos poemas que constituem Tarde.

Se se aceitam os poemas, devido a coincidéncia estilistica, como de autoria de Bilac,
aceita-se como valido o discurso do Parnaso, que veicula a ideologia espirita: a sobrevivéncia
do espirito apos a morte e a possibilidade de comunica¢do com os mortos. Se, por outro lado,
ndo se aceitam os textos como bilaquianos devido as diferengas discursivas entre estes e a
obra do autor, deixa-se de considerar uma suposta posicao sujeito (sujeito-autor espiritual),
que difere da posi¢do sujeito do autor “vivo”, e que influi decisivamente em sua enunciagao.
Observe-se que a aceitacdo dos sonetos como sendo de Bilac pode se basear na andlise

estilistica que aponta para isso; ja no segundo caso, a ndo aceitacdo dos textos s6 pode se
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basear em convicgdes ideoldgicas contrarias a ideologia espirita. Dizer que a divergéncia de
discurso entre as posi¢des sujeito do autor e do espirito € suficiente para negar a autoria que €
atribuida aos textos, ¢ desconsiderar a possibilidade de o sujeito mudar de opinido. Devemos
lembrar, ainda, que Parnaso reune 56 poetas de épocas e estilos bem diferentes, o que
dificulta sobremaneira a possibilidade de pastiche.

Consideramos, todavia, que ndo ¢ suficiente asseverar ou negar intransigentemente a
autoria de textos desta natureza apenas tendo como base andlises estilisticas e/ou discursivas.
Muito ainda nos falta para atingirmos certezas nestes dominios. Do ponto de vista literario e
discursivo, para ser resolvido esse problema, como j& dissemos, seria preciso um novo
parametro de classificagdo de obras literarias, o que, acreditamos, os criticos ainda ndo estao
nem interessados, nem preparados para estabelecer. Acreditamos, porém, que o assunto
mereca ser estudado no ambito da Literatura, porque se trata de um género literario inédito e
genuinamente brasileiro: o espiritismo configura-se no Brasil como uma religido de leitores
(fendbmeno no minimo estranho em nossa sociedade), e, além de livros puramente
doutrinarios, produz em abundancia uma literatura que poderia ser classificada como
fantéastica, composta de romances, novelas, contos e poesias, que agrada inclusive aos nao
espiritas. Essa literatura introduziu um elemento novo na fic¢do fantastica, na medida em que
trouxe para o real o que antes era aceito apenas como fic¢do sobrenatural: ndo s6 muitos dos
enredos dos livros sdo apresentados como fatos veridicos, mas o proprio modo de producao
dos textos (a psicografia) ja ¢ um elemento do fantastico inserido na realidade e aceito como
real. O sucesso dessa literatura (que segue uma linha parecida com a de Paulo Coelho e de J.
K. Rowling, criadora de Harry Potter, também de enorme sucesso), a nosso ver, talvez se
explique pela busca do homem moderno — sujeito de consumo perdido de si —, pelo fantastico
e pelo lado espiritual, esquecidos e sufocados apds a Revolugao Industrial do século XIX e as
inimeras crises do século XX.

De nossa parte fica, com este trabalho, uma pequena contribuicdo ao estudo
estilistico-discursivo de uma literatura que goza de grande popularidade no Brasil, mas que

ainda ¢ praticamente ignorada em nosso meio académico.
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