VINICIUS DE MORAES
E A REINVENGAQ DA LIRA:
ITINERARIOS DE ORFEU




Uma mdsica que seja

... como os mais belos harménicos da natureza. Uma musica
que seja como o som do vento na cordoalha dos navios,
aumentando gradativamente de tom até atingir aquele em que
se cria uma reta ascendente para o infinito. Uma musica que
comece sem comego e termine sem fim. Uma musica que seja
como o som do vento numa enorme harpa plantada no deserto.
Uma mdsica que seja como a nota lancinante deixada no ar por
um pdssaro que morre. Uma musica que seja como o som dos
altos ramos das grandes arvores vergastadas pelos temporais.
Uma musica que seja como o ponto de reunido de muitas
vozes em busca de uma harmonia nova. Uma musica que seja
como um voo de uma gaivota numa aurora de novos sons...

— Vinicius de Moraes

O texto escolhido como epigrafe para esta leitura ilumina dois aspec-
tos essenciais na obra de Vinicius de Moraes, a serem abordados aqui:
a figura mitica de Orfeu—representacdo mitica da poesia e da maisi-
ca—, em seus desdobramentos teméticos e simbdlicos, e a relacio en-
tre a escolha de formas liricas cldssicas—tais como a elegia, a balada e
o0 soneto—e a constru¢do da musicalidade na poética literdria de Vini-
cius. Se, por um lado, o Orfeu mitolégico inscreve-se nos canones da
literatura ocidental como figura paradigmatica da intensidade incondi-
cional da paixdo, apta a desafiar a prépria morte, o mito nos possibilita
também iluminar a dimensdo da metalinguagem na poética de Vini-
cius, compreendido como um Orfeu moderno a sonhar com uma “pa-
lavra-musica” que seja “como o som do vento numa enorme harpa
plantada no deserto”.

Um primeiro aspecto do mito que deve ser destacado refere-se a
representacdo de Orfeu como um poeta encantado, cuja voz é capaz de
fazer calar os animais e as forcas da natureza. O canto 6rfico, nesse
sentido, assume o expressivo papel de uma voz tnica, singular, cujas
ressonincias podem atingir “uma reta ascendente para o infinito”. Or-
feu teria consciéncia da poténcia de seu canto; nele, a poesia e a musi-
ca se encontrariam de forma plena, fazendo de sua lira, mais do que
um dom, um oficio, uma saga, uma sina.

Outro traco relevante na composi¢do de Orfeu refere-se ao seu lugar
de amante, apaixonado incondicional. Conta o mito que, ao regressar de
uma longa viagem com os argonautas, Orfeu desposa Euridice, conside-
rada pelo poeta como sua alma gémea, a quem dedicava um amor pro-
fundo. Aristeu, um apicultor grego, tenta violentar Euridice, que, ao fu-
gir de seu algoz, pisa em uma serpente, cuja picada termina por levar a
esposa de Orfeu a morte. Inconformado e em profundo desespero pela
perda da amada, Orfeu consegue comover os deuses Plutdo e Perséfone,
que consentem que o poeta-cantor desga as profundezas do Hades para
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resgatar Euridice. A Orfeu, contudo, uma severa restri¢cdo é imposta: ele
deve seguir na frente da mulher, sem voltar seus olhos para ela, até que
ambos consigam cruzar as fronteiras do mundo das trevas. Assaltado
pela divida acerca da presenca de sua amada atrds de si e temendo ter
sido enganado pelos deuses do Hades, Orfeu ndo respeita o interdito e
se volta para trds: ao mirar Euridice, termina por perdé-la irremediavel-
mente, condenando-se a soliddo definitiva, cujo fim seria selado apenas
com sua prépria morte, depois—segundo uma das versdes do mito—de
um ataque furioso e descontrolado das mulheres da Trécia, as quais, to-
madas de uma paixdo intensissima e descontrolada, queriam Orfeu para
si, 0 que as levou ao esquartejamento do poeta, cujos restos mortais aca-
baram por ser atirados no rio Hebro. A descida de Orfeu ao reino do
Hades, sua travessia obstinada pelo mundo das trevas, sua volta desespe-
rada e solitdria as fronteiras da luz fizeram do mitico poeta um simbolo
do embate intermindvel e ciclico entre a vida e a morte, associando a ima-
gem de Orfeu ao cantar tragico desse embate, em torno do qual, inques-
tionavelmente, gravita a condi¢cdo humana.

Tomando esses trés aspectos associados a figura de Orfeu como re-
feréncias temadticas e simbélicas—o “cantar encantado do Poeta”, a
paixdo desesperada e intensa dos tragicos amantes e a luta incessante
entre a vida e a morte—, cabe agora compreender a articulacdo entre
esses eixos temdticos e as escolhas formais de parte expressiva da poé-
tica de Vinicius de Moraes, ancoradas na reinvengio de formas tradi-
cionais como a elegia, a balada e o soneto.

Interior da casa do arquiteto e artista plastico Carlos Le&o (cuja
mulher era irm& de Tati, primeira mulher de Vinicius), no morro do
Cavaldo, em Niterdi (RJ). Foi ali que Vinicius escreveu o primeiro
ato de sua pecga Orfeu da Conceigdo, em 1942.

ELEGIA

Sua origem esta na antiga Grécia.
Era um tipo de poesia Iirica
declamada pelo préprio poeta,
acompanhada, geralmente,

por um sé instrumento musical,
como alira. A elegia caracterizava-
-se ainda por sua metrificagéo
especifica (metro elegiaco), mas,
com o tempo, passou a designar
um género poético definido
menos pela forma que pelo
conteldo, sempre ligado & dor,

ao lamento, & melancolia. A elegia
estd presente em diferentes
épocas e literaturas.

28



ELEGIA

“Elegia desesperada”, um dos cinco poemas que integram a obra Cinco
elegias, publicada em 1943, estrutura-se em trés partes distintas, atua-
lizando em seu conjunto, do ponto de vista da forma, o conceito tradi-
cional da elegia, preservando em contrapartida o tom lamurioso e ftne-
bre, caracteristico dessa expressdo lirica. A forma elegiaca cldssica

pressupunha uma organizacgdo dos versos em disticos, com hexdmetros

e pentametros alternados.

A “Elegia desesperada” de Vinicius, entretanto, apresenta uma ex-
pressiva flutuagdo métrica, sem que se abandone, ao longo do poema,
uma nitida preocupacdo com a organizacdo formal do texto, valorizan-
do a construc¢do da musicalidade do poema a partir de solugdes origi-
nais. A primeira parte do poema emerge, na superficie da pdgina,
como uma evoca¢ido desesperada de um eu lirico, a espera de um “al-
guém” que lhe “falasse do mistério do Amor” e o “fizesse estacar [...]
as torres ermas’, arrancando-o de seu isolamento, de sua solidao. E
interessante observar que, embora o poeta tenha optado por uma “flu-
tuag¢do métrica”, fugindo do esquematismo da elegia cldssica, o pri-
meiro, o segundo, o oitavo e 0 nono versos do poema apresentam um
paralelismo métrico, constituindo-se em pares de versos com treze e
dez silabas métricas, respectivamente, evidenciando uma moda parti-
cular, “a Vinicius”, de reconfigurar os disticos cldssicos da elegia grega.
Além disso, o poema explora o uso de rimas internas—rios/frio, ando-
rinha/minha, vida/livida—, esbocando uma musicalidade sutil, a qual
acompanha o tom marcadamente solene do poema, de forma acentua-
da em suas duas primeiras partes.

Ainda em rela¢do a primeira parte de “Elegia desesperada”, é possi-
vel reconhecer, na intensidade da voz aturdida do eu lirico—uma es-
pécie de Orfeu “as avessas”, cujo canto, longe do apaziguamento e do
encanto, revela desespero e ira—, uma interlocu¢do atormentada con-
sigo mesmo, manifesta nas sucessivas indagacoes e exclamacdes que
esse eu lirico explicita: “[...] Gritarei a Deus?—ai dos homens!/ Aos
homens?—ai de mim! Cantarei/ Os fatais hinos da redenc¢do? Morra
Deus/ Envolto em musical—e que se abracem/ As montanhas do
mundo para apagar o rasto do poeta!”. A voz desse Orfeu “ensandecido”
lanca a improvavel profecia: “Morra Deus/ Envolto em musica!”, sub-
vertendo o papel apaziguador do cantar 6rfico.

A segunda parte dessa “elegia desesperada” introduz a imagem de
um “homem vazio”, em seu “esfor¢o desconhecido” para vencer a at-
mosfera ltigubre e opressiva ao seu redor—“A treva amarga o vento”;
“[...] o tanta das tribos barbaras”; “os rios loucos”. O eu lirico, nessa
parte do poema, assume a voz de um narrador, o qual descreve, com
tintas fortes, o ambiente e 0 homem, em sua agonia: “E a visdo do
préprio desespero perdido na prépria imobilidade”. Vé-se, outra vez, a
representacdo de um Orfeu ensandecido—ndo como o heréi grego,
cuja dor pela perda de Euridice ndo provocou crimes atrozes—, to-

HEXAMETROS E PENTAMETROS
Hexametros e pentametros
s80 versos gregos ou latinos,
compostos, respectivamente,
de seis e cinco pés, unidade
ritmica e melddica de um
verso, formada por duas ou
mais silabas.
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mado pela furia assassina, e que faz tremer as drvores “convulsas de
frio”, condenando as “imprudentes meninas que costumam perder-se
nos bosques” a luxdria e a sevicia, atirando-as em seguida “ao veneno
das viboras ferozes”.

Na terceira e tltima parte da elegia, retorna o tom confessional da
primeira pessoa do singular, dirigindo sua voz ao Senhor, em nome de
todos aqueles dignos de sua piedade extrema. Nota-se que, nessa par-
te do poema, se explicita uma tensdo entre o tom solene e religioso da
prece—“Meu Senhor, tende piedade”/ “[...] tende mais piedade”/
“Tende muita piedade” e suas variantes—e a representagdo de ima-
gens cotidianas, traduzidas nos diferentes tipos sociais que, em tensdo
opositiva, desfilam diante dos piedosos olhos do eu lirico: “dos que
andam de bonde”/ “dos que andam de automével”; “pequenas familias
suburbanas”/ “dois elegantes que passam”; “os pobres que enriquece-
ram’/ “os ricos que empobreceram”. Também despertam a atencio de
seu olhar os “trabalhadores mitidos”, os quais, no desempenho cotidia-
no de suas tarefas, inspiram compaixdo e ternura: “Tende infinita pie-
dade dos vendedores de passarinhos/ Que em suas alminhas claras
deixam a ldgrima e a incompreensio”; “Tende piedade dos sapateiros e
caixeiros de sapataria/ Que lembram madalenas arrependidas pedindo
piedade pelos sapatos”; “Mas tende mais piedade dos veterindrios e
praticos de farmdcia/ Que muito eles gostariam de ser médicos, Se-
nhor”. Por fim, a extensa terceira parte dessa “Elegia desesperada” de-
dica sua evocacdo as mulheres—“E no longo capitulo das mulheres,
Senhor, tende piedade das mulheres”. O eu lirico derrama seu olhar
enternecido para as mulheres varias—a “moca feia que serve na vida/
De casa, comida e roupa lavada da moga bonita”, mas também esta
tltima, “‘que o homem molesta— que 0 homem nio presta, ndo presta,
meu Deus”—e para os diversos momentos por que passam as mulhe-
res—o primeiro coito, o parto, a separac¢@o, o casamento. Para cada
uma e para todas, suplica-se, enfaticamente, piedade ao Senhor: “Que
ninguém mais merece tanto amor e amizade/ Que ninguém mais de-
seja tanta poesia e sinceridade/ Que ninguém mais precisa tanto de
alegria e serenidade”; no fim, o eu lirico pede por si mesmo: “E se pie-
dade vos sobrar, Senhor, tende piedade de mim!”. A elegia viniciana
encerra-se, assim, ndo como um canto a sublinhar a morte—como o
faz de modo mais obliquo na primeira parte e de maneira mais explici-
ta na segunda—, mas como um apelo emocionado diante dos sofri-
mentos de nossa humana condicio.
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BALADA

“Balada feroz”, que integra Novos poemas, publicado em 1938, constitui--
-se em outro exemplo de releitura, agora da balada, forma medieval con-
cebida, em suas origens, para ser musicada, cantada e dancada, tendo
assumido, em sua feicdo literdria, a convergéncia dos géneros lirico,
narrativo e dramatico.

Nessa balada, Vinicius exorta a voz do poeta, sublinhando a dimensao
lirica do poema e propondo, a partir de uma desconcertante articulacdo
entre os niveis tematico e sintdtico-lexical do texto, a imersdo do poeta na
“podridao das latrinas e das fossas/ Por onde passou a miséria da condi¢do
dos escravos e dos génios”. O titulo do poema sinaliza o tom que ird mar-
car todo o texto: “feroz” é a voz do poeta, o qual se vé instado a se ocupar
de todos os desvalidos do mundo, “para que se enfurecam silenciosamente
os cadéveres dos afogados”. A exortacdo do eu lirico para o poeta—um
duplo de si, dessa voz que atravessa os versos desatinados do texto—ope-
ra-se em uma tensdo entre o sublime da poesia e o grotesco do mundo: “a
tua pureza”; “o teu poema inocente”; “a tua alma”; “um fauno puro”/ “a
massa sequiosa das lesmas”, “o rio venéreo”, “a cidade mortudria”, “as fezes
verdes das estradas’, tensdo de certo modo desfeita pela “contaminacao”
que atinge o poeta, “um deus amarelo da imunda pomada” ou “um mos-
quito gigante [...] espalhando o terror por onde quer que pousem tuas
antenas impalpéveis”. E interessante observar que, se na balada medieval
o canto e a danca aparecem entrelacados, sugerindo a articulagao perfor-
matica dessas linguagens, no poema de Vinicius esses movimentos expli-
citam-se na superficie do texto, por meio do chamamento que o eu lirico
faz ao Poeta; repetem-se insistentemente as formas verbais no imperati-
vo— ‘Canta!” e, em determinados versos, “Danca’, ratificando a escolha
do titulo do poema. Deve-se notar ainda que o apelo que o eu lirico faz ao
Poeta—em uma espécie de “exercicio metalinguistico cifrado”—aponta a
necessidade de se cantar o amor, a vida e a morte, entrelacados que sdo
esses trés na existéncia humana: “Canta! Canta demais! Nada hd como o
amor para matar a vida/ Amor que é bem o amor da inocéncia primeira’;
“Canta! Canta porque cantar é a missdo do poeta/ E danga, porque dan-
car ¢ o destino da pureza/ Faz para os cemitérios e para os lares o teu
grande gesto obsceno/ Carne morta ou carne viva— toma! Agora falo eu
que sou um!”. Em “Balada feroz”, Vinicius reescreve a balada medieval,
preservando no verbo o canto e a danca e fundindo, na voz do poeta, ins-
pirado por Orfeu, a vida, 0 amor e a morte.

BALADA

Originalmente, a balada era um
género musical ligado a danca.
Como expresséo literdria, data
do século xii, tendo nascido
entre os povos de fala germéanica.
Mais adiante, no século xv,
surgiram baladas estritamente
literarias, ou seja, sem qualquer
vinculagdo com a mdsica, como
as do poeta francés Frangois
Villon (composta em oitavas

e apresentando caracteristicas
inteiramente originais). Depois
de cair em desuso, a balada
voltou a despertar interesse

nos séculos xvii e xix, quando

o Romantismo se interessou por
sua espontaneidade musical de
raizes populares. No Brasil, os
poetas parnasianos cultivaram a
balada segundo a norma francesa,
enquanto os modernos—como
Oswald de Andrade, Manuel
Bandeira, Carlos Drummond de
Andrade e, sobretudo, Vinicius de
Moraes —fizeram poemas-baladas
sem seguir qualquer forma fixa,
apenas acentuando a musicalidade
dos versos (quase sempre com
0 uso de rimas e a metrificacéo)
e algum conteldo narrativo.
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SONETO

Se as formas da elegia e da balada foram revisitadas por Vinicius de Mo-
raes ao longo de sua obra, atualizando-as em funcio das necessidades ex-
pressivas de sua poética, o soneto—estrutura lirica surgida na Idade Mé-
dia, cuja expressio na literatura ocidental atingiu seu apogeu na lirica de
Petrarca e de Camdes— mereceu, na poética viniciana, um lugar espe-
cial, uma vez que Vinicius dedicou boa parte de sua inventividade criadora
a essa forma, conferindo a ela nuances estilisticas marcantes, em conso-
nancia com as vertentes centrais— teméticas e formais—de sua obra.
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Manuscrito do poema que, mais tarde,
passaria a se chamar “Poética’”.
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Outra versdo do poema que mais tarde
ganharia o titulo de “Poética”.



“Poética”, que integra Antologia poética, publicada pela primeira vez
em 1954, ¢ uma “profissdo de f¢” em forma de soneto, cuja fei¢ao assumiu

a dic¢do propria de Vinicius, que imprimiu um novo rosto a essa forma:

De manha escureco
De dia tardo

De tarde anoiteco
De noite ardo.

A oeste a morte
Contra quem vivo
Do sul cativo

O este & meu norte.

Outros que contem
Passo por passo:
Eu morro ontem

Nas¢o amanhd
Ando onde hd espago:

— Meu tempo é quando.

Ainda que obedeca a disposi¢do consagrada do soneto—dois quar-
tetos e dois tercetos—, Vinicius inova ao dispor de modo alternado, na
primeira estrofe, versos pentassilabos e tetrassilabos, mantendo essa
metrifica¢do ao longo de todo o poema. Vale a pena observar que a
musicalidade é refor¢ada por um esquema de rimas flexivel: na primei-
ra estrofe as rimas sdo alternadas, enquanto na segunda opta-se pelo
uso das intercaladas, o que produz um efeito sonoro interessante. Nos
tercetos, as rimas também se apresentam de modo diferenciado: en-
quanto no primeiro terceto rimam o primeiro € o terceiro versos, no
terceto seguinte ndo ocorre rima entre os versos da estrofe, apenas en-
tre o segundo verso desta estrofe e o segundo da anterior. Essa varia¢do
favorece, sem divida, a constru¢do do nivel melédico do poema, o qual
assume uma ‘modula¢do” mais intimista, bem distante do tom “solene”
comumente associado ao emprego dessa forma lirica. Do ponto de vista
semantico, o soneto desenvolve uma “profissdo de fé” a partir de refe-
renciais universalmente consagrados. Na primeira estrofe, o eu lirico,
acompanhando as avessas as tradi¢des do Romantismo, vincula seu
estado de espirito aos periodos do dia: “De manha escurego/ [...] De
tarde anoiteco”, sublinhando a forca de sua paixdo—“De noite ardo”.
No segundo quarteto, o eu lirico dialoga com os quatro pontos car-
deais, manifestando o embate entre a vida e a morte: “A oeste a morte/
Contra quem vivo™. A passagem do primeiro terceto para o segundo
constréi-se na reiteragdo desse embate, apontando para o seu cardter
ciclico—“Eu morro ontem/ Nas¢o amanha”—, conferindo ao poeta
uma temporalidade em transito: “— Meu tempo é quando”.
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http://www.companhiadasletras.com.br/detalhe.php?codigo=11850

DESDOBRAMENTOS TEMATICOS E SIMBOLICOS DE ORFEU

As duas outras referéncias, associadas, neste ensaio, ao itinerario miti-
co de Orfeu—a paixdo tragica e intensa dos amantes e a luta incessan-
te entre a vida e a morte—, encontram na obra de Vinicius ressonan-
cias expressivas, espelhadas em poemas que também revisitam, como
aqueles anteriormente comentados, a elegia, a balada e o soneto. “Ele-
gia ao primeiro amigo”’—um dos cinco textos que compdem a obra
Cinco elegias—imprime a essa forma lirica um tom delicado e intimis-
ta, preservando contudo o lamento e a melancolia presentes nas mani-
festacdes poéticas greco-latinas. O poema divide-se em trés grandes
blocos, nos quais o eu lirico se dirige ao seu “primeiro amigo”, buscan-
do resgatar a intimidade da relacdo que outrora vivenciaram, “sussur-
rando-lhe” lembrancas de um tempo longinquo e compartilhando refle-
xdes sobre 0 amor, no tempo amargurado do presente.

Como em “Elegia desesperada’, Vinicius ndo segue a proposicao formal
do modelo cléssico (disticos em hexdmetros e pentdmetros alternados); opta
por versos livres e longos, construindo a musicalidade dessa elegia a partir
de outras solugdes formais, tais como a exploracdo de assonincias— olhos/
corpos, mendigo/livros, putrefacdo/irma—, aliteracbes—“[...] Inventei o
carinho dos pés; minha palma/ Aspera de menino de ilha pousa com delica-
deza sobre um corpo de aduiltera”; “Se me entediam abandono-as delicada-
mente, desprendendo-me delas com uma dogura de dgua”—e repeti-
coes—“Ser mais delicado que eu; sou um mistico da delicadeza/ Sou um
madrtir da delicadeza; sou/ Um monstro de delicadeza”.

O poema desenvolve-se como uma “carta de corpo presente”, na qual
o eu lirico, ao se dirigir ao amigo, reencontra a si mesmo, rememorando
suas primeiras experiéncias com a palavra, as mulheres e 0o amor.

Nos primeiros versos do texto, o eu lirico despoja-se do préprio corpo,
fazendo de sua voz a materialidade necessaria—“Ou antes: ndo ¢ o ser
que eu sou, sem finalidade e sem histéria./ E antes uma vontade indizivel
de te falar docemente”—, resgatando na memodria a intimidade dos dois
amigos, no tempo em que surgiam os primeiros indicios do poeta (apaixo-
nado, intenso) que viria a ser um dia, anunciado na figura do menino, re-
vivido em sua inteireza, trazido das paragens da infancia: “Talvez seja o
menino que um dia escreveu um soneto para o dia dos teus anos/ E te
confessava um terrivel pudor de amar, e que chorava as escondidas”. O eu
lirico de hoje estabelece uma ponte entre o poeta do presente e o infante
das primeiras letras, por meio da permanéncia de um modo de dizer pré-
prio, sobrevivente em um mundo de impermanéncias: “Seguramente ndo
¢ a minha forma./ A forma que uma tarde, na montanha, entrevi, e que
me fez tdo tristemente temer minha prépria poesia”.

O eu lirico, partindo do reencontro com as memdrias de infancia,
as quais tiveram, como paisagem, a “sombra convulsa do mar”, retoma
o motivo das mulheres, explicitando um contraponto entre a pureza e o
perigo: “Vim para ouvir o mar contigo/ Como no tempo em que o so-
nho da mulher nos alucinava”; “Trazes ao teu braco a companheira do-

ASSONANCIA E ALITERAGAD
Assonancia é a repeticéo
ordenada dos mesmos

sons vocdlicos, ja aliteracéo

€ a mesma repeticéo
ordenada, sé que dos mesmos
sons consonantais.
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lorosa/ A quem te deste como quem se dd ao abismo, e para quem
cantas o teu desespero como um grande pdssaro sem ar”. Reconhecen-
do-se na imagem do amigo, o eu lirico, ao final da primeira parte do
poema, desvencilha-se contudo de sua lembranga ao lado do outro,
vendo em si mesmo um retrato daquele —também ele! —que possui
uma mulher ao lado, a velar por ele, em sua inaliendvel solidao de poe-
ta: “Existo também; de algum lugar/ Uma mulher me vé viver; de noite,
as vezes/ Escuto vozes ermas / Que me chamam para o siléncio”. O
primeiro bloco do poema termina com uma confissdo atormentada, na
qual se fundem, numa memodria estilhagada, fragmentos de experién-
cias amorosas, revividas com as tintas sombrias da morte: “Sinto/ Re-
fazerem-se em mim maos que decepei de meus bracos/ Que viveram
sexos nauseabundos, seios em putrefacdo./ Ah, meu irmao, muito so-
fro! de algum lugar, na sombra/ Uma mulher me vé viver...—perdi o
meio da vida/ E o equilibrio da luz;/ sou como um pantano ao luar”.

O segundo bloco do poema apresenta uma espécie de “confissdo” ao
amigo, na qual se percebe uma tenséo entre sua “vocacdo congénita” para
amar, em sua reiterada “delicadeza”, e sua violéncia intrinseca. Essa tensdo
constroi-se pela justaposicdo de elementos, tais como “Nos dedos, um
constante afago para afagar; na boca/ Um constante beijo para beijar”;
“Inventei o carinho dos pés [...]"; “[...] sou delicadissimo” e “Porque den-
tro de mim mora um ser feroz e fratricida/ Como um lobo [...]”, conden-
sados em desconcertantes imagens, como “Mato com delicadeza” ou “[.. ]
sou/ Um monstro de delicadeza”. Nessa parte da elegia, o eu lirico sinteti-
za em si mesmo intensas pulsdes que habitam as almas dos apaixona-
dos—a da delicadeza e a da fdaria—, reconstruindo o rosto de Orfeu,
neste poema, revisitado pelos olhos comovidos e criticos de Vinicius.

A ultima parte do texto abre-se com a repeticdo do verso que inau-
gura o poema— “Seguramente ndo sou eu’—, no qual o eu lirico, mais
uma vez, manifesta sua estranheza diante de si mesmo. Conferindo
um tom de despedida a sua fala ao amigo querido, ele recusa, ao fim,
todo o apelo da memoria, para sublinhar sua sina de um “cantor apai-
xonado” de todas as mulheres, reafirmando seu pacto perene: “[...] e
nao me reste de tudo, ao fim/ Sendo o sentimento desta missdo e o
consolo de saber/ Que fui amante, e que entre a mulher e eu alguma
coisa existe/ Maior que o amor e a carne, um secreto acordo, uma pro-
messa/ De socorro, de compreensio e de fidelidade para a vida”.

O elogio a0 amor—intenso em sua finitude, como jd nos ensinara
Vinicius—encontra no poema “Balada da praia do Vidigal” uma feliz
expressdo poética, na qual o autor revisita essa forma lirica, emprestan-
do-lhe mais uma vez uma fei¢do prépria. Toda composta em redondilha
maior—o que confere ao texto uma musicalidade caracteristica das
composicdes de natureza popular—, a balada também explora as po-
tencialidades das rimas, ainda que néo faca uso delas de modo regular.

A presenca das rimas—tais como cheia/areia, Vidigal/sal, inclina/
menina, brumas/espumas—, ao lado de paralelismos recorrentes—
“Eram-me os dedos de areia/ Eram-te os labios de sal”, “Nem meus cla-
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mores de vento/ Nem teus solucos de dgua”, “Trés vezes submergiste/
Trés vezes voltaste a flor”—, desenham o nivel melédico do poema,
refor¢ando sua natureza intencional, explicitada no titulo do texto.

Enquanto as baladas, em suas manifestacdes mais estritamente liters-
rias, buscavam articular, como vimos, os géneros lirico, narrativo e drama-
tico, “Balada da praia do Vidigal” propde um imbricamento entre os niveis
narrativo e lirico do poema, ndo explorando suas potencialidades dramati-
cas, tendo em vista a concentragdo, na voz do eu lirico, de toda a exposi¢do
do idilico encontro entre os amantes, permitindo-lhe o extravasamento
das emogdes, vivenciadas sob os “ctimplices olhares” da lua e do mar. Na
primeira estrofe do poema, a qual funciona como uma espécie de “prélo-
g0” para a narra¢do que se desenrola a seguir, a lua, “mesmo oculta”, traz
a cena o “seu luar’; a figura feminina ¢ identificada com os elementos do
espaco da praia— “maré”, “ondas”, “areia” e “sal”—, introduzindo uma re-
presentacdo que serd desdobrada ao longo de todo o texto.

Na segunda estrofe, o eu lirico comeca a narrar seu encontro inesque-
civel, “na praia do Vidigal...”; a imagem dos amantes constréi-se, em um
primeiro momento, por meio da identificacdo de cada um deles com ele-
mentos da natureza—“[...] meus clamores de vento/ [...] teus solucos de
dgua”—, recurso poético empregado em todo o poema. As associacdes ao
feminino percorrem os motivos marinhos— “as ondas da tua saia”, “olhos
de alga”, “envolta de espumas”, “mole de peixes”—, enquanto o masculino,
inicialmente, vincula-se as representacdes do vento— “meus clamores de
vento”, “Vencendo as maos dos alisios”, “Meus olhos bacos de brumas”.
Todavia, a fusdo apaixonada dos amantes provoca um deslocamento se-
mantico dessas representagdes, produzindo uma superposicdo de imagens
associadas a cada um deles. O eu lirico confessa seu encantamento em
entregar-se “aquele mole de peixes”; entretanto, é com seu “cardume de
beijos” que ele também cega o “olhar vazio” da amada. Essa superposi¢do
¢ retomada nos versos “E te afogaras ndo fossem/ As redes do meu amor”,
ainda que, mais adiante, o eu lirico retome sua representacdo original, as-
sociada ao vento—“Tinhas vento em teus cabelos”.

37



Cantar a paixdo em toda a sua finita intensidade assume, em “Ba-
lada da praia do Vidigal”, uma expressao singela, cujo lirismo se ca-
racteriza por uma manifestagdo intimista e cotidiana dos encontros
amorosos. A inconstdncia de todo amor— “Talvez que o marco,
crianga/ Ja o tenha lavado o mar”— encontra na memoria sua pere-
nidade possivel: “[...] nunca leva a lembranca/ Daquela noite de
amores/ Na praia do Vidigal”.

“Soneto do amor como um rio”, publicado em Para viver um grande
amor (1962; Companhia das Letras, 1991), apresenta-se como uma ex-
pressdo do didlogo de Vinicius com a mais fina tradi¢do da lirica ca-
moniana, tematizando o sentimento amoroso em suas desencontradas

nuances. Todo composto em decassilabos, o soneto inicia-se recupe-
rando, em sua primeira estrofe, a tensdo infinitude/finitude, tdo cara a
perspectiva viniciana— “Este infinito amor de um ano faz/ que é
maior do que o tempo e do que tudo”. Ainda nessa estrofe, o amor é
mostrado a luz da tensdo entre realidade e irrealidade, elevando o sen-
timento amoroso a uma esfera sublime, mitificada: “Este amor que ¢é
real, e que, contudo/ Eu ja ndo cria que existisse mais”. Na segunda
estrofe, assistimos 2 tentativa de se compreender a natureza desse sen-
timento, apontando outra tensdo inerente 2 sua irrup¢do—“E que
dentro do drama fez-se em paz’, destacando o amor como uma emo-
cdo intensa, capaz de inscrever o eu lirico em suas inelutdveis frontei-
ras: “Este amor que é o ttimulo onde jaz/ Meu corpo para sempre se-
pultado”. Ainda quanto ao nivel seméntico, observa-se a relacdo entre
amor e morte na composi¢do da imagem acima aludida: o amor é tu-
mulo, onde o corpo serd sepultado. Nessa relacdo, é possivel reconhe-
cer as ressonancias do mito de Orfeu, que, em sua atormentada tra-
vessia, enfrentou o reino de Hades em busca de sua Euridice.

A atmosfera sombria dessa imagem permanece no primeiro terceto do
poema; o amor, comparado a “um rio noturno, intermindvel e tardio”, esta-
belece um contraponto expressivo com um eu lirico “iluminado de paixao
na treva’, destinado, em sua intermindvel errancia, ao “espaco sem fim de
um mar sem termo’. Do ponto de vista formal, é relevante assinalar que as
rimas sdo exploradas, no soneto, de modo a fazer fluir—como um rio—as
imagens do amor e do amante. As rimas intercaladas do primeiro quarteto
(abba) seguem-se rimas também intercaladas (caac), cuja observacdo, em
conjunto, aponta para a permanéncia de uma delas—faz/mais; paz/jaz—,
favorecendo a coesdo melddica do poema.

Esta leitura pretendeu, a partir das ressonéncias liricas de Or-
feu—representag¢do mitica maior do canto, da miisica e da poesia—,
revisitar uma parcela da producgdo poética de Vinicius de Moraes,
nela iluminando a reinven¢ado de formas liricas cldssicas, como a ele-
gia, a balada e o soneto. Vinicius—esse Orfeu moderno—soube,
como poucos poetas, recriar essas formas, cantando com elas o amor,
a vida e a morte: “Todo o canto meu, como o de Orfeu pregresso/
Serd tdo claro, de uma tao simples poesia/ Que hé de pacificar as fe-
ras do deserto”.
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LEITURAS SUGERIDAS

ROTEIRO DA POESIA BRASILEIRA: ANOS 30, com selecdo e prefécio de Ivan
Junqueira. Global Editora. Trata-se de uma antologia de autores con-
temporaneos a Vinicius de Moraes que juntamente com ele reformula-
ram os meios de comunicacdo poética e os materiais de composicao,
dando outra aplicag¢@o aos recursos teéricos e retéricos do Modernis-
mo. Essa geracdo de autores recorre as indagacdes metafisicas religio-
sas, as reflexdes filoséficas e a recuperagio da vertente lirica.

0 OLHAR DE ORFEU: 0S MITOS LITERARIOS DO OCIDENTE. Companhia das Le-
tras. Este livro organizado por Bernadette Bricout tem artigos de reno-
mados escritores e criticos da intelectualidade francesa, que procuram
decifrar a ressonincia mitica das figuras de Fausto, Romeu e Julieta,

Dom Quixote, Casanova e Orfeu na vida contemporanea. Inventadas e
reinventadas na modernidade por vérios escritores, tais figuras litera-
rias se tornaram entidades mitoldgicas que simbolizam os dilemas da
cultura ocidental.

ROTEIRO DA POESIA BRASILEIRA: MODERNISMO, com sele¢do e prefdcio de
Walnice Nogueira Galvao. Global Editora. Este volume explora, a par-
tir da poesia, o impacto da ebulicao renovadora do Modernismo, que se
expressou em vérios tipos de atividade, como debates nas paginas dos
jornais, cendculos, manifestos, saldes, revistas e festivais.

FORMA E SENTIDO DO TEXTO LITERARIO, de Salvatore D’'Onofrio. Atica. E um
manual de consulta e acompanhamento que apresenta as principais
teorias e técnicas de andlise formal relacionadas a prosa de fic¢ao, a
poesia e ao teatro. Traz, portanto, a tona parte do tema deste artigo, tal
seja a utilizacdo/reinvengdo de certas formas poéticas consagradas.

LIVRO DE SONETOS, de Vinicius de Moraes. Companhia das Letras. Os so-
netos deste livro, publicado pela primeira vez em 1967, foram escritos

ao longo de trinta anos, a partir do inicio da década de 30. Apesar do
vasto espago de tempo que os separa, eles guardam uma semelhanca
que vai muito além da submiss@o ao formato cldssico: para Vinicius de
Moraes, os sonetos eram uma via de acesso ao sublime, mesmo quando
essa elevagdo se processava por meio da linguagem prosaica do cotidia-
no aparentemente banal.
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ATIVIDADES SUGERIDAS

1. Analise o poema “Elegia na morte de Clodoaldo Pereira da Silva Mo-
raes, poeta e cidaddo”, dedicado por Vinicius a seu pai, buscando iden-
tificar os tragos tematicos da forma lirica elegia nele presentes e esta-
belecendo uma articulacdo entre o fazer poético (o “cantar de Orfeu”)
e o legado destinado ao eu lirico do texto.

2. Vinicius de Moraes explorou, em sua poética, as potencialidades ex-
pressivas da balada. Estabeleca um contraponto entre “Balada da moca
do Miramar” e “Balada das meninas de bicicleta”, levando em conta os
tracos caracteristicos dessa forma lirica, encontrados em cada um dos
poemas, e as representacoes da figura feminina neles explicitadas.

3. No conjunto da producdo poética do Modernismo brasileiro, diver-
sos autores, como Manuel Bandeira, Jorge de Lima e Odylo Costa Fi-
lho, revitalizaram as formas liricas tradicionais, tais como a balada, o
soneto, a elegia. Compare os poemas “Balada das trés mulheres do sa-
bonete Araxa”, de Manuel Bandeira, e “Balada das duas mocinhas de
Botafogo”, de Vinicius de Moraes, identificando nos dois textos conver-
géncias e singularidades temdticas e formais.

4. Compare o poema “Balada da praia do Vidigal” a letra da cangdo
“Mar e lua”, de Chico Buarque, examinando a constru¢do imagética,
em ambos os textos, das paisagens naturais e do “embate” entre os
amantes. Observe, ainda, o nivel formal dos dois textos, analisando de
modo especifico a metrifica¢do e o esquema de rimas, tendo em vista a
musicalidade de cada um deles.

5. A poética de Vinicius de Moraes atualiza a tradicdo da lirica camo-
niana—notadamente no resgate do soneto—, redimensionando e
reinscrevendo o uso dessa forma lirica. Analisando as representagdes
do amor nas poéticas de Camdes e de Vinicius, compare os sonetos
“Amor, que o gesto humano n'alma escreve” e “Busque, Amor, novas
artes, novo engenho”, ambos do poeta portugués, e “Soneto do maior
amor” e “Soneto a quatro maos”, de Vinicius de Moraes (este tltimo
escrito com Paulo Mendes Campos), evidenciando marcas estilisticas
que singularizem cada um dos poemas.
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VINICIUS DE WORAES

TEATRO MUNICIPAL

Cartaz da pega Orfeu da Conceigdo, com desenho original de Djanira.

6. Em Orfeu da Conceigao (tragédia carioca em trés atos), publicado
em 1954, Vinicius elabora uma releitura dramatica do mito de Orfeu.
Depois da leitura integral do texto de Vinicius, aponte semelhancas e
diferencas entre essa “tragédia carioca” e o mito grego, considerando
ainda os tracos caracteristicos da tragédia grega encontrados nessa
obra de Vinicius.

ORFEU DA CONCEIGAQ

Vinicius de Moraes gostava de
contar que, numa noite, as vésperas
do Carnaval de 1942, lia sobre

o mito de Orfeu quando um som
de batucada encheu a escuridao
e, repentinamente, veio-lhe uma
ideia de adaptar para uma favela
carioca o mito do artista que,
gragas ao poder de sua musica,
desceu aos Infernos para buscar
sua amada morta. Ainda segundo
o préprio Vinicius, ele escreveu,
nessa mesma noite, todo o
primeiro ato de sua pega Orfeu
da Conceicéo.

A peca—que ganhou o formato
de um musical—foi concluida
apenas em 1956, quando as letras
de Vinicius ganharam melodias
de um jovem compositor e
maestro: Antonio Carlos Jobim.
Teve inicio entdo a parceria que
levou a uma renovacéo profunda
da musica brasileira. A estreia de
Orfeu da Conceicdo aconteceu
ainda em 1956, no Teatro Municipal
do Rio de Janeiro. O elenco,
como Vinicius planejara, foi
composto por atores e cantores
negros, entre eles Haroldo Costa,
Lea Garcia e Abdias Nascimento.

Trés anos depois, o texto foi
adaptado para o cinema. Produzido
na Franga, ganhou o nome de
Orphée noir [Orfeu negro] e foi
dirigido por Marcel Camus.
Recebeu vérios prémios, entre
eles o Oscar de Melhor Filme
Estrangeiro e a Palma de Ouro
do Festival de Cinema de Cannes.
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