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“As pessoas sem imaginacdo podem ter tido as mais imprevistas aventuras,
podem ter visitado as terras mais estranhas. Nada lhes ficou. Nada lhes sobrou.
Uma vida ndo basta ser vivida, também precisa ser sonhada.”

(MARIO QUINTANA)



OLIVEIRA, Fernanda de Paula Alves de. Mario Quintana, Lili e os devaneios da
infancia. 2012. 85f. Dissertagdo (Mestrado em Letras) — Universidade Estadual de
Londrina, Londrina. 2012.

RESUMO

A contribuicdo dessa pesquisa para os estudos literarios é lancar um novo olhar para
a obra de Mario Quintana, em especial para a personagem Lili, considerada pelo
discurso da critica como especifica para o publico infantil. A personagem Lili chama
a atencdo de todos os publicos: o leitor infantil se encanta com o caréater ludico e
com a sonoridade do universo dos sonhos da menina, e o leitor adulto, com uma
aventura num mundo onde as fronteiras entre o real e o imaginario foram apagadas
para que a poesia, a verdadeira vida, emerja. Assim, através das aventuras de Lili,
analisamos alguns tracos surrealistas na obra de Quintana, poeta que fez um
discurso poético despido de artificialismos e que preza pela (aparente) simplicidade
da vida cotidiana. Descobrimos entdo que Lili, fantasminha predileto do poeta,
nasceu dos devaneios da infancia para explorar o mundo do sonho e da imaginacao.

Palavras-chave: Mario Quintana. Lili. Devaneios da infancia. Poesia. Surrealidade.



OLIVEIRA, Fernanda de Paula Alves de. Mario Quintana, Lili and the reveries of
childhood. 2012. 85 f. Dissertation (Master's Degree in Dissertation) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina, 2012.

ABSTRACT

The contribution from this research for literary studies is to launch a new view at
Mario Quintana’s work, especially on the character Lili, considered by the critics as
proper for children. Lili's character draws attention of all publics: the child reader is
enchanted with the playful ambient of the girl's dreams and also with the sonority of
this universe, and the adult reader is enchanted with an adventure in a world where
the boundaries between real and imaginary have been erased for the emergency of
poetry, the genuine life. Thus, through the adventures of Lili, we analyze some
surrealistic traces in Quintana’s work, a poet who made a poetic discourse stripped
of artificialities and that stands for (apparent) simplicity of quotidian life. We then
discover that Lili, the poet’s favorite ghost, was born from childhood reveries to
explore the world of dream and imagination.

Keywords: Mario Quintana. Lili. Childhood reveries. Poetry. Surreality.
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1 INTRODUGCAO

O nosso interesse pela obra de Mario Quintana ocorreu devido ao
pouco material critico a respeito desse autor, apesar de observarmos que, de
maneira singular, sua obra contribui para a historia da literatura brasileira. Dessa
maneira, descobrimos um ponto interessante no escasso material encontrado sobre
este autor, sua relagdo com o surrealismo.

Na sua fortuna critica, encontramos um maior contingente de
analises que tratam da relacdo com o surrealismo a partir da sua obra Aprendiz de
Feiticeiro (1950) e, por isso, optamos em concentrar nossa atencao nas outras obras
de Quintana dedicadas ao publico infantii ou consideradas pela critica como
literatura infantojuvenil.

Assim, 0 objetivo de nossa pesquisa sera verificar as relacdes de
Quintana com o surrealismo nas obras em que Lili aparece, principalmente em
Caderno H (1973) e Lili inventa o mundo (1983). E sabido que esse autor
desenvolveu sua escrita ndo somente para adultos, mas também para criangcas. No
percurso de nossa pesquisa, descobrimos que nos escritos de Quintana a respeito
da criacdo poética também se encontram tracos surrealistas, reflexdes acerca da
“escrita automatica”. E, nos textos relacionados a Lili, encontramos ndo s6 a
presenca do maravilhoso, a relacdo de entrega do poeta diante das palavras mas
também uma novidade, principalmente na obra Lili inventa o mundo: a invencéo de
um mundo ou a descoberta da surrealidade a partir dos devaneios da infancia.

Os fundamentos tedricos desta pesquisa serdo buscados sobretudo
em textos surrealistas e em estudos sobre o surrealismo, em autores que nos
permitiram esclarecer os conceitos de fantastico e de maravilhoso, como Gaston
Bachelard (1988) em sua Poética do Devaneio.

No segundo capitulo, a discussdo se deter4d quanto a posi¢do do
poeta perante a critica, sua contextualizacdo e contribuicdo na literatura para adultos
e criancas. Sendo assim, ainda neste capitulo, analisamos a obra O batalhdo das
letras, de 1948, como forma de comparar a obra do escritor gaiucho com a literatura
infantil do periodo e sua relacdo com a tematica vigente: o patriotismo. Assim, ja no
seu primeiro trabalho destinado ao publico infantil € perceptivel que seus textos
possuem reflexdes que vao além da compreensdo da infancia, pois ao mesmo

tempo em que ha a presenca de textos com caracteristicas infantis, os quais,
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geralmente, prezam pela sonoridade, ainda ha outros que extrapolam essa esfera e
sdo mais analiticos, revelando a importancia da imaginacéo na criacdo quintaniana.
Nesta obra, o autor escreve sobre as letras do alfabeto em forma de versos;
contudo, alguns deles nos levam a refletir sobre questdes muito além da infancia, e
iISSO é 0 ajuste quintaniano de escrever “para criancas de todas as idades”; quem
conserva sua crianca em si, consegue degustar a leitura das obras de Quintana.

O terceiro capitulo abordara a importancia das historias infantis, em
especial dos contos classicos, e apresentara uma breve andlise de Pé de pildo, livro
de Quintana que alude a historias como Cinderela e Patinho Feio, bem como a
elementos da cultura popular. O autor inova ao fazer uma narrativa poética em que a
ordem do texto ndo é cronoldgica, mas por meio de flashbacks. Quintana da uma
nova roupagem para a sua versao do modelo dos classicos e ainda problematiza a
passagem do tempo, o envelhecimento e a relacdo de amor entre a avé e seu neto.

No quarto capitulo, verifica-se a importancia da personagem Lili para
a lirica quintaniana bem como sua relagdo com o poeta, haja vista ela ser intitulada
como o fantasma predileto do autor. Em Esconderijos do tempo, Quintana (2005b,

p.78) dedicou um poema para sua personagem especial, Lili:

Teu riso de vidro

Desce as escadas as cambalhotas e nem se quebra,
Lili,

Meu fantasminha predileto!

N&o que tenhas morrido...

Quem entra num poema ndo morre nunca
(e tu entraste em muitos...)

Muita gente até me pergunta

guem és... De tdo querida

és talvez minha irm& mais velha

nos tempos que eu hem havia nascido.

Es a Gabriela, a Liane, a Angelina... sei la!
Es Bruna em pequenina

Que eu desejava acabar de criar.

Talvez seja apenas a minha infancia!

E que importa, enfim, se ndo existes...

Tu vives tanto, Lili! E obrigado menina,
Pelos nossos encontros, por esse carinho
De filha que eu néo tive...

O poema indica que a personagem Lili ndo é mais uma figura para
Quintana, ou seja, ndo € uma personagem que ilustra um poema do autor, mas sim

aguela que expressa a ideia do ser na poesia para o poeta. No ultimo capitulo,
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mostraremos como Lili esta relacionada aos devaneios voltados para a infancia, aos
arquétipos que ligam o homem ao mundo e que estabelecem um acordo poético
entre o0 homem e o universo. Quintana também fala sobre a inexisténcia de Lili: “E
que importa, enfim, se ndo existes...”. Afinal, para o poeta, Lili € uma personagem
constante, que faz parte de seu cotidiano, € a filha que ele nao teve, filha que
expressa sua afabilidade por ele por meio da poesia. Portanto, este “poema
confissdo” revela de certa forma que Lili vive na poesia, esse é o lugar em que ela
vive e expressa a infancia: “Talvez seja apenas a minha infancia”. Ser a infancia do
poeta é relembrar os tempos em que ele via 0 mundo pela janela, tendo em vista a
infancia doente do poeta, e se lancava, por meio da imaginacao, para além dela. Lili
representa o olhar de crianga do autor, que vé a pureza, questiona 0 nao
compreensivel, nomeia novos seres e coisas. O processo de criacdo se assemelha
ao delirio, no sentido do torpor de idéias aliado ao olhar pueril para as coisas do
mundo.

O proprio Quintana revela ser a poesia sua vida, sendo assim, nela
se encontram as possibilidades, ndo as explicagdes. No trecho final de Natureza, o
poeta afirma: “A comunicacdo poética, no seu mais profundo sentido, ndo é acaso
subliminar? Os poetas que dizem tudo acabam ndo dizendo nada. Porque a poesia
ndo é apenas a verdade... E muito mais! A Poesia € a invencdo da Verdade.”
(QUINTANA, 2006, p.327). Se a poesia € a invencao da verdade, Lili representa
esse universo da imaginacdo através da infancia que o poeta desejou e também
viveu. Assim como ele, as experiéncias de Lili também ocorrem na casa. Ele associa
0 que observou em sua infancia dentro da residéncia e o que gostaria de ter vivido.
Desse modo, através da explanacao da personagem Lili, esse capitulo versou sobre
os devaneios da infancia, sobre as aventuras de Lili, sobre a relagcdo de Quintana
com o surrealismo e, por fim, sobre a importancia do ludico na criacdo quintaniana.

Assim, podemos observar uma aproximacéo entre a realidade e a
fantasia por meio do universo infantil de Lili; é nela e com ela que Quintana realiza

sua liberdade criativa, ao abordar questdes proprias a criacao poetica.
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2 A RECEPCAO CRITICA DA OBRA DE MARIO QUINTANA

2.1 MARIO QUINTANA: PARAGRAFOS NA HISTORIA DA LITERATURA BRASILEIRA

Mario Quintana, poeta gaucho, viveu a modernizacdo crescente das
cidades e, assim, nédo ficou isento aos acontecimentos do seu tempo. Em sua
poética, disparou versos contrarios a ideologia propagada na época. Despreocupado
com a critica académica, escreveu, com grande apego ao coloquialismo, poemas e
prosas a seu modo, tais como: A Rua dos Cataventos, de 1940; Cancles, de 1946;
Sapato florido, de 1948; O Batalh&do das Letras, de 1948; O Aprendiz de Feiticeiro,
de 1950; Pé de Pilao, de 1968; Caderno H, de 1973; A Vaca e o Hipdgrifo, de 1977;
Esconderijos do Tempo, de 1980; Lili Inventa o Mundo, de 1983; Sapo Amarelo, de
1984; Porta Giratoria, de 1988; Sapato Furado, de 1994, entre outros. Contudo, nem
sempre a critica compreendeu o projeto quintaniano. Recorremos a alguns textos®
importantes para compreendermos a obra de Quintana.

Alfredo Bosi (1994), no capitulo “Tendéncias Contemporaneas” da
obra Historia Concisa da Literatura Brasileira, analisa a situacdo da poesia ap0s o
periodo de 1930 e apresenta alguns poetas desse momento. Mas é somente no
subcapitulo chamado "Outros Poetas" que encontramos algumas linhas situando a
poesia quintaniana no “projeto de uma lirica essencial [...] comum a quase toda a
poesia pos-modernista” (BOSI, 1994, p.463):

Dele participaram, cada um a seu modo, poetas que tém escrito
desde a década de 30, ou desde fins da década anterior, e que,
apesar de menos conhecidos pelo publico médio, devem figurar ao
lado de um Drummond, de um Jorge de Lima e de uma Cecilia
Meireles, como vozes originais da literatura brasileira
contemporanea.? E o caso de [..] Mario Quintana, poeta que
encontrou formulas felizes de humor sem sair do clima neosimbolista
gue condicionara a sua formacéao. (BOSI, 1994, p.463).

Na época em que Bosi publica a primeira edi¢cdo de Historia concisa
da Literatura Brasileira, em 1970, Quintana ja havia deixado de ser o poeta de Porto

Alegre e ganhara maior projecdo no cenario literario nacional. Embora afirme que

! Os seguintes textos estdo incluidos em Mario Quintana, poesia completa: “O fenémeno Quintana”,
por Augusto Meyer, de 1951; “Poesia e poética de Mario Quintana”, por Fausto Cunha, de 1978; “A
Deriva, com o poeta Mario Quintana”, por Guilhermino Cesar, de 1966.

% Grifo nosso.
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Quintana € uma das “vozes originais da literatura brasileira contemporanea”, Bosi
parece desmerecer 0 poeta ao se referir a sua poesia como “formulas felizes de
humor”. A expressado “férmulas felizes” indica certo jeito de fazer a poesia, como se
Quintana tivesse criado uma receita bem sucedida que mistura humor e
neossimbolismo para leitores ndo muito exigentes; e a presenca do “humor” parece
incomodar Bosi, como se a boa poesia devesse ser “séria”. Mas Quintana foi muito
mais que isso. Ele mesmo dava uma explicacdo sobre o humor em seus textos
dizendo que “como todos os individuos profundamente sentimentais, acontece que
tenho verdadeiro horror ao sentimentalismo verbal. / Dai certos toques de 'humour’
nos meus poemas. Um toque de impureza, pois.” (QUINTANA, 2005a, p.63). Na
verdade, a presenca do humor nos textos de Quintana o aproxima dos modernistas,
a saber, dos textos mais rebeldes, da fase herdica. Ele usa uma linguagem prosaica
que instaura a poesia e sua relagdo com o mundo, isto €, sua pretensao
vanguardista em demonstrar que a poesia também reside no singelo.

A singularidade da criacdo poética de Quintana é um fator que
contribui para a dificuldade de classificagdo de suas obras. O préprio Bosi (1994) se
refere a estéticas diferentes ao citar o poeta como simbolista e modernista.

Afranio Coutinho, (apud CARVALHO, 2005), em A literatura no
Brasil, publicado pela primeira vez em 1959, afirma que a presenca de Antonio
Nobre*, no primeiro livro de Quintana, A rua dos cataventos (1940), é uma sombra
que o visita. A obra de Antonio Nobre é marcada pelo subjetivismo e pela nostalgia,
duas das caracteristicas que Mario Quintana apreciava e que encontramos em
alguns de seus poemas. Além da influéncia de Nobre, criticos como Coutinho tomam
0 uso do soneto como um retrocesso — forma eleita por Quintana nesta sua estréia
como escritor — pois a partir do modernismo o recorrente era o verso livre. Dessa
maneira, ha no livro um soneto em homenagem ao poeta portugués que causou

polémica entre os criticos:

® Antonio Nobre (1867-1900) é um poeta portugués, cuja principal obra, S6 (1892), é marcada pela
lamentacao, pela nostalgia e pelo subjetivismo, mas simultaneamente suavizada pela presenca de
um fio de auto-ironia e com a rotura com a estrutura formal do género poético em que se insere. A
sua principal contribuicdo para o simbolismo portugués foi a introdu¢do da alternancia entre o
vocabulario refinado dos simbolistas a um outro mais coloquial. “A poesia, em Antonio Nobre, [...]
obedecia ao pulsar da emocdo. Com efeito, [...] constr6i os poemas segundo uma légica
psicologica, fruto de procurar exprimir o fluxo de consciéncia, ou ja exercitar a ‘linguagem
automatica’, que viria a tornar-se apanagio dos poetas da primeira metade deste século.” (MOISES,
1994, p. 401).
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Olha! Eu folheio o0 nosso Livro Santo...
Lembras-te? O "Sé"! Que vida, aquela vida...
Viviamos os dois na Torre de Anto...

Torre tao alta... em pleno azul erguidal...

O resto, que importava?... E no entretanto
Tu deixaste a leitura interrompida...

E em vao, nos versos que tu lias tanto,
Inda procuro a tua voz perdida...

E continuo a ler, nessa ilusao
De que talvez me estejas escutando...
Porém tu dormes... Que dormir profundo!

E os pobres versos do Anto 14 se véo...

Um por um... como folhas... despencando...

Sobre as aguas tristonhas do Outro Mundo... (QUINTANA, 2006,
p.113)

E notavel que a homenagem feita por Quintana esta também
relacionada a contribuicéo poética de Antonio Nobre ao estilo quintaniano. O que se
verifica muitas vezes é que, ao invés de Quintana afirmar ser partidario de
determinada corrente, ele, a seu modo, relata através de seus textos suas
influéncias literarias, ndo importando a qual estilo literario o autor homenageado
pertenca. Ao fazer os versos para Antonio Nobre, Quintana também dialoga com a
guestdo de que aqueles versos pertencem a um tempo do passado, tendo em vista
que € na torre que o poeta se encontra. Os versos caem, como folhas mortas de
uma arvore, nas “aguas tristonhas”, imagem que representa a passagem da vida
para a morte, o “Outro Mundo”. A morte tem, neste poema, pelo menos dois
sentidos, a morte do poeta homenageado bem como dessa tradicdo a que o0 mesmo
estava vinculado. Se, por um lado, Quintana homenageia Nobre, por outro, ele
mostra que o tempo “da torre de Anto” ndo pertence mais ao momento que Quintana
escreve; sendo assim, a homenagem € ambigua, pois a0 mesmo tempo em que
exalta o poeta portugués, também fala sobre o fim do tempo que Nobre pertenceu
ao dizer que “os pobres poemas de Anto |4 se vdo.” Desse modo, vemos que a
critica se atentou muito mais a forma do soneto, do que propriamente ao conteudo
dos versos quintanianos, tendo em vista que fica evidente a idéia de experimentacao
do poeta de Alegrete em relagdo a forma da poesia. Quintana sabia muito bem que
causaria polémica ao publicar um livro de sonetos naquele tempo e, talvez
justamente o soneto — o que homenageia Nobre — seja a resposta para a proposta

de Mario Quintana.
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Ainda em 1941, Alvaro Lins também teceu suas consideracdes

sobre a influéncia de Nobre na poesia quintaniana:

ja tendo declarado minha predilecdo pela poesia moderna, sinto-me
muito bem com a oportunidade que me oferece o Sr. Mario Quintana
(A rua dos cataventos, Porto Alegre, 1940) de poder louvar um poeta
da melhor espécie dentro dos processos da velha poética. Nao sei
guais tenham sido as relacbes do Sr. Mario Quintana com o
Modernismo, mas 0S seus versos mostram-no como uni indiferente
ao gue se passou, entre nds, de 1922 para ca. O seu livro se compde
de 35 sonetos, todos bem rimados, bem metrificados, bem
estruturados. O poeta ndo se permite a minima liberdade com esta
forma secular de 14 versos. Dispondo, no entanto, de recursos tao
limitados, consegue realmente comover porque € um auténtico
poeta. Mas comoveria ainda mais se ndo fosse tdo generalizada, e
tdo ostensiva, em sua obra, a presenca de Antonio Nobre. (LINS
apud CUNHA, 2006, p.52)

O fato de comparar Quintana a sombra de outro escritor € um erro.
O que se verifica nesses criticos € 0 teor extremista; ndo é ao fato de se fazer
sonetos que a poesia de determinado autor se torna menor. Na verdade, a intencéo
de Quintana era justamente outra: o choque, pois num periodo em que nao se falava
mais em versos metrificados, ele os apresenta e perambula pelo simbolismo,
intensificando a palavra expressa em seus versos. Segundo Fausto Cunha,
Coutinho utiliza um termo pejorativo ao convencionar Quintana de simbolista. A

respeito disso, Cunha explica que

isso quer dizer, entre outras coisas, que, se 0 aparecimento de um
livro de sonetos neo-simbolistas podia, para uma critica mais radical
em termos de Modernismo, ser considerado um fato marginal e
mesmo desprezivel, para o grande publico esses versos ainda
atendiam as suas necessidades imediatas de consumo; é bem
verdade que, no caso especifico de Quintana, esse publico
tradicionalista ndo podia perceber algumas dissonancias e liberdades
gue o sonetista se permitia. (CUNHA, 2006, p.50)

Entendemos entdo que Quintana nao tinha compromisso com
nenhum “ismo”, seja 0 modernismo ou qualquer outro; ele recorria, por exemplo, ao
soneto, mas com liberdade, criando dissonancias e ruidos numa forma tradicional. E
importante perceber que as opinides acerca de A rua dos cataventos é divergente

perante a critica, pois Cunha vé positivamente a obra de Quintana.
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Sergio Milliet* (apud CUNHA, 2006, p.54-55) aponta que alguns

desses sonetos que Mario Quintana reuniu ha tempo, em A rua dos
cataventos, hdo de figurar em todas as antologias futuras. No
entanto, esses versos serao por certo 0s menos significativos da sua
obra. Mas eles tém todos uma facilidade de expressao, uma melodia
natural, uma limpidez de imagens que descansam e agradam, como
a musica leve descansa e agrada ao ouvido mais exigente, desde
gue ndo comporte pretensdes excessivas.

A critica mais requintada talvez expulse esses sonetos da poesia,
mas o publico os aceitara sempre e lhes dard um lugar que, afinal,
ninguém poderd lhes tirar. Prevejo, para alguns desses sonetos,
destino semelhante aos de Raimundo Correia ou Olavo Bilac.

Para Carvalho (2005), a forma dada pelo soneto nédo € limitadora da
acado poética como viam os modernistas, nem mero espaco para malabarismos
l6gicos tais como as expressdes poeéticas e chaves de ouro utilizadas pelos
parnasianos, mas sim um fluir natural dos versos descomprometidos com qualquer

escola.

A presenga de Antonio Nobre era deliberada, buscada (afinal um
poeta tem o direito de render seu tributo), mas é na maioria dos
casos uma presenca alusiva ou, antes, remissiva. [...] De certa
maneira, é até um recurso de que 0 poeta se vale para ganhar e
revelar maior liberdade estrutural. (CUNHA, 2006, p.53)

Conforme exposto por Cunha, nota-se um dos recursos utilizados por
Quintana: a liberdade criadora. Ora, se 0s modernistas propuseram veementemente
a liberdade das formas e das estruturas na poesia, alguns criticos da época nao
compreenderam a modernidade de Quintana. O fato de seu primeiro livro, A rua dos
cataventos, ser composto de sonetos, forma considerada passadista e praticamente
abolida pelo movimento de 1922, ndo justifica o desmerecimento da obra. Sobre a

polémica acerca de A rua dos cataventos, Mario Quintana explica:

O soneto estava muito desmoralizado. Desde que comecei a
escrever sempre fiz poemas de todo o jeito, segundo a forma que
fosse mais apropriada. Uns eram sonetos, outros eram cancoes,
outros eram poemas francamente surrealistas, oniricos, outros eram
quartetos. Entdo achei que devia provar que o soneto também era
um soneto. Provei. “A Rua dos Cataventos” foi um bruto sucesso. Os
criticos se enganaram pensando que eu tivesse feito uma evolucéo
do soneto ao poema surrealista. Eu tinha varios livros prontos ao
mesmo tempo. Apenas hdo misturei porque gosto de conservar a

* O texto de Milliet a que Cunha se refere encontra-se em Panorama da moderna poesia brasileira.
Rio de Janeiro: Ministério da Educacédo, 1952.
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unidade dos meus livros. [...] 0 meu livro mais avancado surrealista
“Aprendiz de Feiticeiro” é daquela época. Os criticos acham que eu
evolui até chegar “Aprendiz”, que era a forma mais avancada de
poesia naquela época. Entdo disseram: “finalmente ele foi
conquistado por nés.” Nada disso. Eu ja havia chegado antes deles...
(QUINTANA apud TAVORA, 1986, s/p)

Mario Quintana tinha consciéncia de sua escrita e, por vezes,
demonstra indiferenca a critica. Ele enfatiza que criava versos de todas as maneiras,
mas para a critica, s6 em Aprendiz de Feiticeiro é que ele adquiriu a maturidade
poética. Contudo, o poeta se defende dizendo que a famosa obra ja havia sido
escrita na época de A rua dos cataventos. Aprendiz de Feiticeiro é mais uma obra
gue demonstra a fascinacéo pelas palavras que salvam um aprendiz de feiticeiro tal

COMO O poeta:

Pois nado foi aereamente e sim muito de propdsito que dei a um dos
meus livros (que por sinal é o predileto de Manuel Bandeira, Augusto
Meyer e Carlos Drummond) o titulo de O aprendiz de feiticeiro, tirado
de uma lenda alema. Esse incauto aprendiz, na auséncia do seu
Mestre, pos-se a lidar com forgas desconhecidas, e 0 que aconteceu
foi uma incontrolavel multiplicacdo de vassouras, no meu caso uma
multiplicacdo de poemas.

Sabera mesmo um poeta em que consiste essa espécie de forca
oculta que o faz poetar? Ele ndo tem culpa de ser poeta; portanto,
nao tem de que se desculpar ou explicar.

Se eu conheco algum segredo é o da sinceridade, ndo escrevo uma
virgula que ndo seja confessional. Esse desejo insopitavel de
expressar que tem dentro de si € o0 mesmo que leva o crente ao
confessionério e o incréu ao diva do analista. O poeta prescinde de
ambas as coisas, e 0s que ndo sdo poetas, mas gostam de poesia,
desafogam a si mesmos através dos poemas que |éem: porgue na
verdade vos digo que nao € o leitor que descobre o0 seu poeta, mas o
poeta que descobre o seu leitor. (QUINTANA, 2004, p.05)

Quintana sugere a semelhanca com a lenda alemd em que o
aprendiz é salvo pelas palavras do feiticeiro. Assim, o poeta também usa sua magia
para encantar as palavras e descobrir seu leitor. Podemos dizer que a magia inicial
de Quintana aprendiz de poeta foi 0 soneto de A rua dos cataventos, ja que essa
obra Ihe conferiu popularidade. Posteriormente Quintana mostrou outras faces.

Todavia, se 0 soneto marcou o inicio da trajetoria literaria de

Quintana, nem por isso se cristalizou na escritura do poeta. Cesar® (2006) afirma

® O texto de Guilhermino Cesar, A Deriva, com o poeta Mario Quintana, foi publicado originalmente no
Correio do Povo, Porto Alegre, 18 set de 1966 - Caderno de Sabado.
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gue em o Aprendiz de feiticeiro a poesia de Quintana € mais plastica que sonora;
sendo assim, dez anos apos a publicacdo do seu primeiro livro, A rua dos

cataventos (1940), a recepc¢ao da critica se altera:

e, principalmente, nos Novos poemas (1966) desta antologia a
interpretacao lirica dada por Mario Quintana se torna mais plastica do
gue musical. Os valores da forma, do volume, da cor, numa
sucessao de imprevistos como nos desenhos animados vitalizam
seus ultimos versos. [...]. O poeta comeca a esbarrar nas cousas e a
sentir a agressao dos seres vivos. Veja-se a insisténcia franciscana,
se me permitem, com que ele fala dos animais, dos bichos mais
desprotegidos, numa espécie de cosmovisdo piedosa dos seres
inferiores. E a desforra. Exerce-a buscando o que é vital em formas
ndo agressivas. Quintana seria capaz de criar uma zoologia
fantastica, a exemplo de Jorge Luis Borges, e de certo modo a criou
em poemas prosaicos, que desmontam o ritmo tradicional sem
alienar a musicalidade. (CESAR, 2006, p.63)

Segundo Cesar (2006), a partir de Aprendiz de feiticeiro Quintana
comeca a ser visto de outro modo. Essa antologia instaura uma nova visdo para 0s
textos quintanianos, contudo, a reflexdo sobre o proprio fazer poético — metapoesia
— se encontra em outras obras. Ja o que se refere a “desforra”, como afirma Cesar,
diz respeito a presenca de bichos inferiores, que entendemos como os insetos,
principalmente o grilo, elemento que pode ser encontrado nas demais obras poéticas
de Quintana. O poeta afirma que os “grilos sdo os poetas mortos.” (QUINTANA,
2006, p.639). Os grilos cantores noturnos, segundo Lima (2008), estdo sempre
presentes na poesia de Quintana, podem ser associados a propria figura do poeta
que, sozinho na noite, procura “notas” para compor o seu canto. Ou também, se
pensarmos nessa frase quintaniana, € possivel aludir a relacdo da tradicdo de
ruptura. Os poetas mortos aqui podem ser entendidos como as poéticas que ele
reinterpreta ao seu modo. Isso é ser moderno, na concepcdo de Paz (1984), pois a

novidade, neste caso, € dar nova vida ao ja conhecido:

O moderno ndo é caracterizado unicamente por sua novidade, mas
por sua heterogeneidade. Tradicdo heterogénea ou do heterogéneo,
a modernidade esta condenada a pluralidade: a antiga tradicdo era
sempre a mesma, a moderna é sempre diferente. A primeira postula
a unidade entre o passado e o0 hoje; a segunda ndo satisfeita em
ressaltar as diferencas entre ambos, afirma que esse passado ndo é
Unico, mas sim plural. (PAZ, 1984, p.18)

E ainda:
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o valor de uma obra reside em sua novidade: invencéo de formas ou
combinacdo das antigas de uma maneira insélita, descoberta de
mundos desconhecidos ou exploragdo de zonas ignoradas nos
conhecidos. [...] Desde o romantismo a obra h& de ser Unica e
inimitavel. A historia da arte e da literatura se desdobra como uma
série de movimentos antagbnicos: romantismo, realismo,
naturalismo. Tradi¢do ndo é continuidade e sim ruptura e dai que nao
seja inexato chamar a tradicdo moderna: tradicdo de ruptura. (PAZ,
1996, p.133-134)

Ser moderno significa romper com moldes ja estabelecidos. Assim,
Paz (1996) define a tradicdo de ruptura caracterizada pela retomada do ja
conhecido, porém por um viés pouco explorado. E é justamente por esse caminho
que Quintana iniciou sua trajetoria literaria. Além disso, a renovagdo da linguagem é
uma caracteristica que pode ser relacionada a literatura da modernidade, pois o
poeta moderno precisa “desmontar as estruturas do mundo convencional e fazer
explodir a linguagem.” (LIMA, 2008, p.38).

Guilhermino Cesar (2006) escreve sobre o autor de forma a ressaltar
as caracteristicas pertinentes a ele sem relacionar ou desmerecer as escolhas do

poeta. Para ele,

Henri Delacroix, na Psicologia da arte, admite que o sentimento
estético é passivel de educacdo. Receitemos entdo Mario Quintana
aos gordos, aos intemperantes, aos que "pensam"” a poesia
prendendo-lhe as asas no barbante do silogismo. Por que chamar o
Partido, a Seita, a Razao, se o que buscamos é a Poesia? (CESAR,
2006, p.64)

Enfim, o que importa € a poesia e sua qualidade poética; pouco
importa a que partido ou escola ela pertenca, o objeto de desejo € a poesia. As
convengdes denotam, de certa maneira, uma dificuldade em ver o que ela realmente
representa. Ademais, para Quintana, pertencer a determinado grupo limitaria a
liberdade exigida pelo seu processo de criacdo. A poesia de Quintana € simples,
como também é profunda; uma poesia que pode atingir a todos, sem distincéo; por
isso, “receitar Mario Quintana” € uma metéafora sobre a poesia e seu autor, que aqui
compreende as peculiaridades do mundo cotidiano e as transforma em palavras
magicas, as quais denominamos poesia.

Outro bom exemplo de como a critica literaria brasileira dedica
pouca atencdo a obra quintaniana estd na antologia poética organizada por Manuel

Bandeira e José Guilherme Melchior (1963). O primeiro ficou responsavel por



20

organizar a lista dos poetas pdstumos e, o segundo, dos poetas vivos. A omissao do
nome de Quintana por Melchior “foi tdo escandalosa que Bandeira se viu na
obrigacdo de escrever ao poeta gaucho, pedindo desculpas pela exclusdo de seus
poemas, responsabilidade atribuida ao colaborador” (TREVISAN, 2006, p.25).
Diante da situacédo constrangedora, Bandeira dedicou o poema A Mario Quintana a

fim de se retratar:

Meu Quintana, os teus cantares
nao sao, Quintana, cantares:
S&o, Quintana, quintanares.

guinta-esséncia de cantares...
Insélitos, singulares...
tantares? N&o! Quintanares!

Quer Livres, quer regulares,
abrem sempre os teus cantares
como flor de quintanares.

S&o cantigas sem esgares,

onde as lagrimas sdo mares

de amor, os teus quintanares (BANDEIRA apud QUINTANA, 2006
p.76)

O poema de Bandeira expressa o estilo de Quintana. Ele funde as
palavras “cantares” e “Quintana”, formando assim “quintanares™®.

Na verdade, o que encontramos sobre Quintana na fortuna critica da
literatura brasileira € muito pouco, quase nada e, muitas vezes, Ssao criticas
reduzidas ao viés regionalista. O maior contingente de material se encontra nos
prefacios de seus livros, em revistas e artigos académicos. Como Trevisan (2006)
aponta, foi a partir do centenério do poeta, em 2006, que muitos comecaram a
pensar na obra quintaniana.

Ainda sobre a questdo do regionalismo, percebemos que o fato de
Quintana ter cantado sua cidade fez com que muitos o vissem como regionalista, 0
gue nao se aplica, pois ele amplia as ruas de Porto Alegre em seus poemas, fala de

morte e de magia, assuntos atemporais e universais. Ele foi um poeta cheio de

® “Quintanares” é termo que surge em “Cancao do Barco e do Olvido” (poema de Quintana dedicado

a Augusto Meyer), no livro Cancdes, de 1946. E essa expressdo que Mario Quintana inventa para
personalizar o seu canto. Cecilia Meireles e Manuel Bandeira aproveitam a palavra para
homenagear o poeta: Cecilia, ao festejar os quarenta anos de Quintana, Manuel, os sessenta.
“Quintanares” é o titulo do poema de Cecilia Meireles; “Mario Quintana”, o de Manuel Bandeira.
(WEIGERT, 2010, p. 03-04)
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faces, uma crianca, um feiticeiro, um sonetista. Secchin (apud CARPINEJAR, 2006)
assinala a resisténcia da critica em absorver distintos sotaques; Quintana estaria
situado nesse caso. Ja Fischer, que analisou a poesia gaucha em O passado pela
frente, ndo concorda com o ponto de vista de diminuicdo da obra quintaniana,
porque “de todo modo Quintana tem um dominio extraordinario dos meios
expressivos (vocabulario, ritmo, tamanho de verso, regularidade ou ndo dos metros)”
(FISCHER apud CARPINEJAR, 2006, s/p). Todavia, Fischer ndo o considera como
um dos grandes poetas brasileiros, pois

falta um ultimo lance, que é o que faz os grandes: deixar a marca de
sua linguagem na lingua de todos. Eu penso que ele ndo é dos
maiores. Nem tem a pungéncia do Bandeira, nem sua conquistada
simplicidade retdrica, e muito menos tem a profundidade do
Drummond, muito menos seus achados de linguagem e seus fortes
lacos com a vida brasileira. (FISCHER apud CARPINEJAR, 2006,

s/p)

Cada autor, ao seu modo, escreveu a historia da literatura e, esperar
que um poeta seja como O outro seria 0 mesmo que dizer “ndo” a estilos
diferenciados. Nao ha uma receita pronta para indicar como fazer boa literatura. O
que existe sdo possibilidades, e Quintana sabia disso; assim, tracou seus caminhos
pelas possibilidades e n&o obviedades, como de certo modo Fischer propde. O
poder da sintese esta presente em muitos versos quintanianos e, talvez, essa seja a
marca da linguagem quintaniana, se aludirmos sobre o que Fischer defendeu.

Boa parte da critica ndo via com bons olhos as obras de Quintana.
Talvez por Quintana ter priorizado falar de coisas que causassem um encantamento
diante da vida; mas isso néo o torna menor diante dos poetas elencados por Fischer;
ao contrario, sdo justamente os poetas, tais como Bandeira, Drummond e Cecilia
Meireles, que reconheceram um grande valor na obra desse escritor. Sergio Milliet,
como ja exposto, afirmava que, em antologias futuras, Quintana estaria presente
justamente com o livro A rua dos cataventos. Guilhermino Cesar também assegura
gue a marca de Quintana se refere a sua linguagem e a sua sonoridade. Sendo
assim, vemos que, mesmo em menor escala, outros criticos reconheceram algum
valor e alguma singularidade na sua obra.

De acordo com Carpinejar (2006), o jornalismo contribuiu para que o
autor conseguisse exercitar, com desenvoltura, a graca e a ironia em sua coluna Do

caderno H, no Correio do Povo, oficio do poeta de 1953 até aproximadamente 1980.
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A poesia era como um vicio libertario. Em qualquer encontro com amigos, surgiam
anedotas e provérbios. Quintana desconcertava o raciocinio analégico, virando o
senso comum de ponta-cabeca. Carpinejar ainda expde no artigo Mario Quintana:

um par de sapatos para a posteridade que

mesmo com a importancia de Quintana no Rio Grande do Sul, ele
ainda ndo é considerado um poeta além-fronteiras e, talvez seja
mais conhecido pelas suas frases de efeito, tiradas e chistes do que
propriamente pelos seus versos. (CARPINEJAR, 2006, s/p)

Talvez, por ter se popularizado devido as frases de efeito, Quintana
nao tenha recebido o reconhecimento que merecia. Muitas vezes, a critica o cita em
finais de capitulos e pouco tem contribuido para descobrirmos e compreendermos a
sua obra. Cabe a critica julgar o valor de uma obra, mas nem sempre ha
unanimidade no parecer sobre ela. Assim, ao lado dos poetas que viam em
Quintana uma nova proposta para o fazer poético, outros estudiosos da literatura
brasileira, como Armindo Trevisan (2006), também defendem a importancia e a
singularidade poética quintaniana.

As obras quintanianas representam o0 imaginario social gaucho,
segundo Domingues (2008), pois Quintana criou a ficcdo para o publico da sua
regido de nascimento. Contudo, essa visdo de Domingues é muito centralizadora,
tendo em vista que o autor buscava temas que preservassem e refletissem a
respeito da dualidade arte e vida. Nao se pode dizer que ele representou o
imaginario social gaucho, haja vista que suas obras sdo muito mais ligadas as
questdes da imaginacao e do pensar do homem.

Carpinejar (2006) sintetizou bem a proposta quintaniana com as
reticéncias simbolistas, as exclamac¢des e os diminutivos das cantigas de roda, as
comparacoes surrealistas, a nostalgia romantica e um vocabulario coloquial, que
fizeram Quintana firmar “seu estilo moderno com roupas de brechd”.

Devido ao material sobre Mario Quintana estar mais voltado para as
obras consideradas para adultos e, principalmente, para o Aprendiz de Feiticeiro, foi
necessario elencar ao lado de nomes de escritores consagrados pelo canone
pesquisadores atuais que comegam a langcar um novo olhar para obra quintaniana.
Sendo assim os demais capitulos trardo como fonte bibliografica esses novos

autores.
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2.2 MARIO QUINTANA E A LITERATURA INFANTIL

Mario Quintana néo iniciou sua trajetoria literaria escrevendo para
criangas, contudo, as obras que destacamos nesta pesquisa, tais como, O batalhdo
das letras, de 1948, P¢é de Pildo, de 1968, e, especialmente, Lili inventa o mundo, de
1983, nos permitem verificar o ponto em comum entre elas, que € o falar da infancia,
no sentido de unir a visdo da crianca a do poeta adulto. E importante mencionar que
além das obras elencadas, Quintana escreveu outras obras para criancas, entre as
quais: Nariz de Vidro, de 1984, obra na qual ha textos selecionados por Mery Weiss;
O sapo amarelo, de 1984, obra que destaca textos com toques de humor e liricos, e
Sapato Furado, de 1994, que apresenta tematica mais densa, pois além dos temas
apresentados nos livros que sdo objetos dessa pesquisa também traz o tema da
morte. Procuramos entre as obras infantis de Quintana aquelas que enfatizassem a
imaginacdo e fossem marcantes para o periodo em que foram publicadas. Dessa
forma, tanto a poesia quanto a prosa de Quintana dedicada aparentemente aos
pequenos denota uma visdo de mundo poética, na qual a arte se faz presente a todo
0 momento. Assim, o aparente livro mais préximo do que a proposta da época
exigia, O batalhdo das Letras, também inova, pois traz a brincadeira e a sonoridade
COmo marcas e por vezes nos remete a linguagem de cantigas ou trovas populares;
ja Pé de pildo é uma reinvencdo dos classicos para Quintana; Lili inventa o mundo é
a obra infantil mais peculiar, pois a personagem esta em diversos livros e € a favorita
do poeta ao “reinventar seu mundo”’.

Na verdade, pudemos verificar que o fato de Quintana tratar da
infancia nessas trés obras as fizeram ser classificadas como infantis, entretanto, a
leitura mais atenta das obras nos permitiu rever esses conceitos, ja que 0 poeta
muitas vezes trata de temas tdo complexos que as obras se estenderiam para
leitores de todas a idades. Em especial é caso das obras onde aparece a
personagem Lili, que podemos dizer que afirma a marca da linguagem de Quintana,
um vanguardista.

Como ja exposto, Bosi (1994) situa Quintana na terceira geracao de

poetas modernistas. O periodo de 1920 a 1945 na literatura infantojuvenil se

" Lili aparece nos seguintes livros: Sapato Florido, Caderno H; Esconderijos do tempo; Lili inventa o
mundo; Porta giratéria; Sapato furado. Ha alguns textos que ndo estdo incluidos na antologia
poética Lili inventa o mundo e se encontram nos livros elencados.
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caracteriza pelo aumento da publicacdo de livros e pelo crescente interesse dos
escritores comprometidos com a renovacao da arte e da linguagem por este ramo da

literatura, o que demonstra

gue o mercado estava sendo favoravel aos livros. Essa situagao
relaciona-se aos fatores sociais: a consolidacéo da classe média, em
decorréncia do avanco da industrializacdo e da modernizagédo
econdmica e administrativa do pais, o0 aumento da escolariza¢do dos
grupos urbanos e a nova posicdo da literatura e da arte apls a
revolugdo modernista. (LAJOLO; ZILBERMAN, 1988, p.47)

Apesar de algumas transformacdes, ocorridas devido as mudangas
sociais e até mesmo ao surgimento do Modernismo brasileiro, a literatura infantil

continuava refém dos conteudos escolares, pois isso

ndo garantiu a autonomia da literatura infantil que continuava sem
legitimagdo artistica: a publicacdo de obras para criangas nao
afetava a imagem de seus escritores. O estimulo parece ter sido
outro: o mercado escolar aparentemente recompensava o esforgo de
escrever para os jovens. Porém, como, para circular nas salas de
aula, era preciso, além de espontaneidade e imagina¢ao, adequar-se
aos cursos vigentes e aos programas curriculares, a fantasia e a
criatividade foram indiferentemente disciplinadas, favorecendo o
Estado que, assim, controlava de alguma maneira producgéo de livros
destinados a infancia. (LAJOLO; ZILBERMAN 1986, p.62)

As autoras expdem que 0 género continuava sem legitimacao
artistica, pois o estimulo para a producdo restringia-se a caréncia do mercado
escolar. Sendo assim, devido ao crescimento da producéo de obras para criancas e
ao fato dos escritores se preocuparem com a renovacao da arte nacional, o0 mercado
editorial foi favoravel aos livros infantis, ja que no século XIX havia, em sua maioria,
uma producéo infantil traduzida dos classicos europeus, como os contos de Grimm e
Andersen.

Dessa maneira, para cumprir as exigéncias da atitude nacionalista, o
espaco rural vem a tona. Monteiro Lobato foi um escritor que soube aliar bem a
proposta da literatura infantil de sua época, além de introduzir elementos do folclore
e do universo fantastico®. Em 1921, ele publicou Narizinho arrebitado, obra na qual

se vé uma preocupacdo em utilizar uma linguagem que, segundo Lajolo e Zilberman

8 «“A narrativa fantastica... gosta de nos apresentar, habitando o mundo real em que nos achamos,
homens como nés, colocados subitamente em presenca do inexplicavel.” (VAX apud TODOROV,
2010, p. 32)
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(1988), agradasse as criancas. Dessa maneira, 0 escritor investiu na literatura
infantil como autor, de um lado, e como empresario, de outro, pois fundou editoras e
publicou seus proprios livros para criancas. A partir da publicacdo de Narizinho
Arrebitado, Monteiro Lobato fixa o espaco e grande parte do elenco que formara as

histérias do Sitio do Pica-Pau Amarelo.

As peculiaridades do conceito e da criacdo de literatura infantil de
Monteiro Lobato o particularizam tanto em relagcdo ao que, até entdo,
permitem falar em uma nova estética da literatura infantil. A
renovacdo dos moldes tradicionais é feita por Lobato em dois planos:
o da retdrica, entendendo-se por isso as solugdes comunicativas no
plano lingtistico; e o da ideologia, entendida na ampla acepcéao de
conjunto de ideias que d&o conformacédo ao texto. (MAGALHAES;
ZILBERMAN, 1982, p.137)

O autor taubatiano estabeleceu uma ruptura na literatura da época,
melhor dizendo, na postura pedagdgica presente nos textos de entdo, por inserir
novos paradigmas para a literatura infantil. Segundo Magalhées e Zilberman (1982),
a insercdo de uma linguagem afetiva e os neologismos se inserem nos textos
lobatianos de modo a se aproximar da fala do leitor. E importante notar que, durante
o periodo em que Lobato escreveu as histérias do Sitio, existiu uma relagcdo em que

as narrativas para criancas geralmente ocupam o espaco rural.

A partir de Lobato, surge, no Brasil, uma série de narrativas em que o
ambiente rural é uma constante, embora a reproducédo do espaco
nao tenha sido suficiente para recriar 0 ambiente do sitio de dona
Benta, caracterizado pela interacdo cultural com diferentes lugares,
em diferentes tempos, transcendido sempre o seu carater regional.
(MAGALHAES; ZILBERMAN, 1982, p.139)

Lajolo e Zilberman (1988), em Literatura Infantil brasileira: histéria &
histérias, expdem que a mencéo ao espaco rural se deve ao fato de que as historias
para criancas, desde seu surgimento, estavam relacionadas ao folclore ou a contos
de fadas que eram contados pelos camponeses; a tradicdo oral remontava as
histérias que se passavam nesse meio, seja ao folclore seja aos classicos, pois a
figura da floresta também faz parte desse meio cercado de mistérios nas narrativas.

Entre as décadas de 1930 e 1940 h&d um grande volume de
publicacdes dedicadas as criangas. Observa-se na literatura infantil um novo tema a
ser abordado: histérias populares. Graciliano Ramos € um dos autores que se insere
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nesse grupo, com o livro Alexandre e outros herois, de 1944; José Lins do Régo,
com Histérias da velha Totonha, de 1936, entre outros autores. Livros de aventura
também surgem nessa fase da literatura infantil, como As aventuras do avido
vermelho, publicado em 1936 por Erico Verissimo, e A terra dos meninos pelados,
por Graciliano Ramos, em 1939. Autores como Lobato, Graciliano Ramos e Erico
Verissimo incorporam a oralidade a seus textos, rompendo com a norma culta e sem

pautar a escrita por infantilidades, ou seja, diminutivos e afins.

Reencontra-se nesta preocupacgdo perfeccionista com a linguagem, a
funcdo de modelo que a literatura produzida para criangas assume
nesse periodo. Assim, além de fornecer exemplos de qualidades,
sentimentos, atitudes e valores a serem interiorizados pelas criancas,
e que o texto deve manifestar com limpidez, é a corre¢cdo da
linguagem. (LAJOLO; ZILBERMAN, 1988, p.42)

Em 1948, Mario Quintana publica O batalh&o das letras. Essa obra
de certa maneira o inclui entre os autores de literatura infantil, por ser considerada

uma cartilha poética.

Mario Quintana foi o Unico poeta gaucho a dedicar uma publicacéo
em versos para o publico infantil no periodo de 1935 a 1959. Com
sua producdo literaria ja reconhecida entre os leitores adultos,
Quintana lancou no mercado O batalh&o das letras®, com desenhos
de Edgar Koetz, publicado pela Editora Globo, em 1948, na cole¢éo
Biblioteca de Nanquinote, juntamente com as obras de Erico
Verissimo. Da primeira edicdo, obteve-se referéncia na bibliografia
organizada por Lenyra Fraccarolli. (MARCHI, 2006, p.73)

O batalh&o das letras, de acordo com Marchi (2006), denota, numa
primeira impressdo, que € mais uma publicacdo apegada ao pedagogismo, pois
havia sido lancada no mercado disfarcada de literatura infantil. No entanto, o poeta
surpreende, desvencilhando-se das amarras da poesia infantii que haviam
transformado o poema em um mero veiculo de conselhos, ensinamentos e normas.
Apesar do titulo, essa ndo € uma obra apenas pedagdgica, pois Quintana prefere a
forma ludica para apresentar o mundo das letras, e assim, a brincadeira e a fantasia
tem seu espaco garantido. Dessa forma, ele se diferencia dos autores de seu tempo,
que buscavam na literatura infantojuvenil um meio de transmitir temas relativos a

patria e que, muitas vezes, faziam a imaginacao perder o espaco:

® Grifo da autora.
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Temas patridticos, valores tradicionais, caracterizagdo convencional
da crianca, religido foram abolidos por Quintana que transformou a
poesia numa brincadeira descompromissada. Para tanto,
estabeleceu com o0 seu destinatario infantii a cumplicidade de
linguagem e de repertério ao eleger o ABC como tema de suas
guadrinhas. O Poeta focalizou um elemento do cotidiano infantil; ao
brincar com as letras do alfabeto, adotou um ponto de vista que
compartilhou com as criancas [...] permitiu-se, junto com seus
leitores, criticar o modo de ensino tradicional até entdo louvado pelos
escritores de literatura infantil. Adotando a forma das quadras
populares de tema amoroso, resquicios da lirica trovadoresca
medieval e das cancBes de amor e de amigo, com rimas abcb,
Quintana trouxe para as paginas do livro o alegre e colorido mundo
infantil, criando um universo no qual a capacidade de rebeldia,
criacdo e fantasia foi salientada. (MARCHI, 2006, p.74)

O batalh&@o das Letras inicia Quintana na literatura para criangas e,
como a poesia teve pouca representatividade naquela época, haja vista que a
maioria dos textos eram narrativas, o autor se destaca com a proposta desse livro.

Em O batalhdo das letras, o autor escreve sobre as letras do

alfabeto:

Com H se escreve HOJE

Mas “ontem” ndo tem H...

Pois o0 que importa na vida

E o dia que vira! (QUINTANA, 2001, p.11)

Conforme Marchi (2006), a espontaneidade no discurso é
perceptivel. Além disso, o autor utiliza aliteragBes, assonancias e rimas internas,
tudo aliado a simplicidade de conteudo e forma. Outro ponto importante € o ritmo
bem como a relacdo entre as ideias e 0s sons. A poesia de Quintana deu ao publico
infantil uma nova forma de literatura. O leitor ao qual o poeta se dirige esta
representado por uma crian¢a brincalhona e critica, pois € por meio da poesia que
muitas vezes o autor conduz o leitor a reflexéo.

Talvez classificar algumas obras quintanianas como infantis seja
limitar seu real valor. A relagdo com a literatura infantil existe, porém ela também se
incorpora a literatura para adultos, pois a reflexdo dos temas € grande. A escolha
por esses versos nos faz pensar sobe o trabalho do poeta Quintana, que escreve
para criancas de todas as idades, ou seja, ndo se pode pensar que suas obras sao
destinadas a uma faixa etaria. E inegavel que existem versos que brincam com as

palavras e espelham muito mais o universo infantil, tais como nas quadras que nos
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dao as imagens criadas pelo poeta e que correspondem a ldgica e aos temas do

mundo infantil. Por exemplo,

Ai vem o Batalhdo das Letras

E, na frente, a comanda-lo,

O A, de pernas abertas,

Montado no seu cavalo. (QUINTANA, 2001, p.04)

Outros versos que também expressam o universo da crianca:

Outras letras dizem tudo.

Mas o O nos desconcerta.

Parece meio abobalhado:

Sempre esta de boca aberta... (QUINTANA, 2001, p.18)

Encontramos varios exemplos de versos que, como esses
elencados, demonstram muito mais a relagdo com a infancia, pois aludem a uma
brincadeira com as letras que tem como principal objetivo aliar o prazer ao
aprendizado ou o aprender brincando. Dessa forma, podemos dizer que Quintana
propunha com essa obra nao so tratar dos temas pertinentes a escolaridade, mas
também investir na imaginacéo, ja que versos como da letra H sédo mais reflexivos, e
por tras da sonoridade que agrada os ouvidos infantis, também faz o adulto pensar
sobre a vida: ontem, hoje e amanha.

Numa pequena estrofe, Quintana apresenta reflexbes sobre o
tempo. Percebemos que ao tratar da palavra hoje, implica ndo s6 em sua grafia, mas
em compreender o que o hoje representa. O poeta nos leva a pensar que apesar da
mesma sonoridade no inicio das palavras “ontem” e “hoje”, somente uma recebe “H”
porque € mais importante o presente do que o passado. Além disso, o tempo tem
papel primordial, pois Quintana, por meio de versos aparentemente simples, leva os
pequeninos a pensarem sobre o ontem, hoje e amanha.

Coelho (1991) em o Panorama historico da Literatura Infanto Juvenil,
dedica uma parte a poesia e aponta, entre os poetas que se dedicam a escrever

para o publico infantojuvenil, Mario Quintana:

Area essencialmente importante da criac&o literaria para criancas e
jovens, a Poesia vem ganhando cada vez mais espaco em nosso
mercado editorial e, o que é mais importante, na preferéncia dos
pequenos leitores. Entre os nomes mais significativos de poetas
estdo: Antonio Barreto, Bartolomeu C. Queirds, Carlos Nejar, Elza
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Beatriz, Elias José, [...] Mario Quintana. [...] A palavra de ordem hoje,
criatividade'®. H& todo um mundo para ser transformado, e 0s novos
precisam ser preparados para essa tarefa. (COELHO, 1991, p.260)

Na obra citada, a autora aborda quais sdo as caracteristicas da
literatura atual para criancas. Entre elas se destaca o apelo a curiosidade; a
literatura fantasista e a hibrida, que parte do real e introduz o imaginario ou a
fantasia. Quintana ja havia explorado estas caracteristicas em sua primeira obra
infantil O batalhdo das letras, pois 0 apelo a curiosidade faz com que o pequeno
leitor reflita sobre questdes do tempo, como o exemplo citado acima e de outras

questdes que incentivam a imaginacédo, como no exemplo:

A uma vez um M poeta

Que um dia, em busca de uma rima,

Caiu de pernas pra cima virou um belo dabliu!
Coisa assim nunca se viu,

Mas é a histdéria verdadeira

De como o dabliu surgiu... (QUINTANA, 2001 p.26)

O modo como o poeta explica o surgimento da letra “W” se
assemelha a crianca que busca uma explicacdo ao desconhecido. Letras
semelhantes? Como diferencia-las? O elemento Iudico ganha espaco e apresenta
de forma divertida a origem da letra. Por que n&o incentivar as criancas a
imaginarem e brincarem com as letras? O que Quintana propunha era esse jeito de
ver a vida: pelos olhos da poesia. A rima para as criancas representa as “palavras
gue combinam” e 0 poeta seria 0 mago das letras, o artesdo da linguagem que tece
textos ao leitor que quer viajar nos sentidos desvendados na e pela palavra. Através
deste poema infantil € possivel observar como Quintana compreende o trabalho do
poeta, que € descobrir novas possibilidades a partir do lugar comum.

Em Brincando com a palavra: reflexdes sobre a recepcédo da
literatura infantil de Quintana, Marchi (2006) afirma que a obra desse autor resgata o
leitor infantil, a crianga imortalizada nos seus versos.” (MARCHI, 2006, p.72).

Quintana, de certa maneira, ja insere em suas obras iniciais da
década de 1940 o que a literatura infantil da década de 1960 e 1970 incorporou em
sua proposta, ou seja, a ndo obrigacdo de tratar de temas escolares ou temas

civicos. Quintana ndo contribuiu com “o movimento de nacionalizacdo em

1% Grifo da autora.
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nacionalismo” (ALBINO, 2010, p.05); Quintana ndo se aproximou do publico
infantojuvenil por meio do culto civico, do patriotismo; tampouco almejou que esta
parcela de sua obra tivesse como funcdo servir de modelo na formagao moral e
ideoldgica das criancas.

As obras quintanianas dedicadas ao publico infantil tem como objeto
a paixdo de conhecer o mundo desvendado através da imaginacdo. Para Lima
(2008), ao se apropriar da realidade mitica e do universo infantil para falar da
relacdo arte e vida, Quintana refletiu sobre os temas etéreos, que, para ele, nunca
se extinguiram e, por isso, ele jamais se cansou de recria-los, tais como: amar, viver,
nuvens, a passagem das horas, entre outros. Sua obra literaria infantil amplia a
visdo do homem no mundo, pois trabalha, na maioria das vezes, com temas que nao
sdo explorados na escola. Para Quintana, a poesia é capaz de abrir as portas da
percepcdo e fazer com que o leitor — seja ele crianca ou ndo — perceba as nuances

do que a linguagem poética € capaz de revelar.
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3MARIO QUINTANA E OS CONTOS CLASSICOS: IMAGINACAO E LINGUAGEM
SIMBOLICA

3.1 A LINGUAGEM SIMBOLICA DOS CONTOS DE FADAS

Os contos de fadas vém de uma tradi¢cao oral e, justamente por isso,
inUmeras versdes de uma mesma histéria conviveram por muito tempo; muitas delas
s6 se tornaram documentadas e escritas depois de serem organizadas por
pesquisadores, tais como os irmaos Grimm. Os contos de fadas sédo “a expresséo
mais pura e mais simples dos processos psiquicos do inconsciente coletivo.”
(FRANZ, 1980, p.09). Como nado eram historias para criangcas, muitos contos
apresentam cenas de exibicionismo, voyeurismo e relatos de abusos sexuais

explicitos.

Contar histérias é atividade muito antiga. Até os profetas ja falavam
delas. Assim, 0 mais importante que o homem acumulou de sua
experiéncia foi sendo comunicado de individuo a individuo, de povo a
povo. Contar em latim é computare, abreviado de comptare, do qual
se originou o vocabulo francés compter. Entdo contar € o compito ou
conto dos fatos. (GOES, 1991, p.125)

O “conto dos fatos” esta intimamente ligado a literatura de um modo
geral, e consequentemente ao que chamamos de literatura infantil. A esse respeito,
um dos pontos a ser destacado € a questdo da linguagem, que € carregada de

simbolos e mitos, pois a

crianca que estd familiarizada com os contos de fadas compreende
que estes lhe falam na linguagem dos simbolos e ndo da realidade
cotidiana. Os contos de fadas desde o inicio, através da trama, e no
seu final ddo a ideia de que toda narrativa trata ndo de fatos
tangiveis ou lugares reais. Quanto a propria criangca, 0S
acontecimentos reais, tornam-se importantes pelo significado
simbdlico que ela Ihe atribui, ou que neles encontra. (BETTELHEIM,
1980, p.78)

O conto passa a ser um sistema dindmico de simbolos, de
argquétipos e esquemas e se transforma em narrativa. Dessa maneira, a narrativa do
conto de fadas utiliza-se do discurso e dos simbolos, que resultam numa narrativa
imagética, ou seja, todas as imagens e figuras se encontram nos mitos e nos contos

de fadas; com isso, atualizam sua estrutura narrativa e sao relatadas de geracao a
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geracdo. Ritos de passagem como 0 nascimento, a maternidade, o casamento, a
morte, 0 renascimento, além disso, o poder, a figura do her6i, dos deuses e
demodnios, estdo presentes na memaria oral de um povo.

De acordo com Costa (2003) entre os escritores que comecaram a
escrever as narrativas populares, Charles Perrault (1628-1703) € considerado por
muitos o primeiro autor para criancas. No século XVII, o autor ouvia as historias de
contadores populares e as adaptava ao gosto da corte francesa; assim podia incluir
detalhes descritivos e eliminar os trechos que abordavam os rituais da cultura paga
ou fizessem referéncias a sexualidade. E preciso lembrar que nesse periodo, auge
da Contra-Reforma Catdlica, se vivia sob o conflito religioso entre catdlicos e
protestantes; sendo assim, era preciso que certas partes da historia fossem
eliminadas para garantir a moralidade e a civilidade, desejada por aquela sociedade
naquele contexto historico.

Perrault é lembrado até hoje por criar uma literatura de cunho
popular que caiu no gosto infantil e contou também com a aprovacdo dos adultos.
Sua literatura é marcada pelas acdes de procedéncia magica, por acontecimentos

fantasticos. Sobre isso, Magalhaes e Zilberman (1982, p.15) explicam que

esta associacdo com o fantastico remonta aos primordios da
producdo orientada ao publico infantil, quando os primeiros
escritores, como Charles Perrault, no século 17, e os irmdos Grimm
no século 19, se apropriam dos contos de fadas. Estes relatos
fundam-se preferencialmente numa acdo de procedéncia magica,
resultante da presenca auxiliar como propriedades extraordinarias
gue se pde a servico do heréi: uma fada, um duende, um animal
encantado.

As autoras ainda afirmam que, no periodo em que Perrault escreve,
a literatura infantil estava mais ligada a questdo didatica e pedagdgica: as histérias
eram adaptadas do saber popular e traziam no final conceitos morais em forma de
verso, 0 que as pode relacionar com as fabulas moralizantes, onde se destaca a
importancia e influéncia de Esopo. Na verdade, esse ponto ndo deve ser visto como
negativo, até porque a literatura nessa época atendia as necessidades de sua
sociedade. Dessa maneira, o inicio da literatura infantil proporcionou a “existéncia de
um teor pedagogico associado ao ludico.” (COSTA, 2003, p.24). Nao é por acaso
qgue o livro Os Contos da mamae gansa, de Charles Perrault, tem contos de fadas

gue habitam, até hoje, o imaginario infantil, tais como: A Bela Adormecida no
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Bosque; Chapeuzinho Vermelho; Cinderela ou O Sapatinho de Vidro; O Gato de
Botas; O Pequeno Polegar.

Charles Perrault era uma personalidade importante nos meios
intelectuais franceses e se recusou a assinar a primeira edi¢cao do livro Contos da
Mamae Gansa, atribuindo a autoria a seu filho mais moc¢o. Contudo, esse livro é

dedicado ao delfim da Franca

pais que, por ter um rei ainda crianca, é governado por um principe
regente. A recusa de Perrault em assinar a primeira edicao do livro é
sintomatica do destino do género que inaugura: desde o
aparecimento, ele teréa dificuldades de legitimacdo. Para um membro
da Academia Francesa, escrever uma obra popular representa fazer
uma concessao a que ele ndo podia se permitir. [...] Perrault ndo é
responsavel apenas pelo primeiro surto de literatura infantil, cujo
impulso inicial determina, retroativamente, a incorpora¢édo dos textos
de La Fontaine e Fénelon. Seu livro provoca também uma
preferéncia inaudita pelo conto de fadas, literarizando uma producédo
até aquele momento de natureza popular e circulacédo oral, adotada
doravante como principal leitura infantil. (LAJOLO; ZILBERMAN,
1988, p.15-16).

Pode-se dizer que Perrault € o precursor da literatura infantil, pois
suas histérias faziam parte da literatura oral** e, para adequé-las as criancas, era
necessario reformular de modo a “destacar a moral vigente, sendo que as histdrias
foram higienizadas, visando atender as exigéncias da sociedade do século XVII.”
(HILLESHEIM, 2006, p.20). Porém, foi no século XVIII, periodo em que ocorreu a
Revolucdo Industrial, que se perpetuou a tradicdo de se pensar nesses textos.
Zilberman e Magalhdes (1982) apontam que no século XVIIl, com a ascensédo da
familia burguesa, a associacdo com a pedagogia se fazia evidente nas historias
infantis, pois o objetivo era instruir as criancas. Sendo assim, o que chamamos de
literatura infanto-juvenil tem sua origem primeiramente em motivos pedagogicos e

nao literarios.

' Apesar de haver outras definicdes mais atuais a respeito da oralidade, neste caso, é preciso
entender como Bettelheim (1980) a defende. Sendo assim, a oralidade é entendida aqui no sentido
gue defendeu, pois através da maior parte da histéria da humanidade, a vida intelectual de uma
crianca, fora das experiéncias imediatas dentro da familia, pendeu das histérias miticas e religiosas
e dos contos de fadas. Esta literatura tradicional alimentava a imaginacdo e estimulava as
fantasias. Simultaneamente, como estas estérias respondiam as questdes mais importantes da
crianca, eram um agente importante de sua socializacdo. Os mitos e as lendas religiosas mais
intimamente relacionadas ofereciam um material a partir do qual as criancas formavam os conceitos
de origem e proposito do mundo, e dos ideais sociais que a criangca podia buscar como padréao.
Dessa maneira, a partir dessas historias que eram narradas pelo povo surgiram os contos de fadas.
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Por tal razdo, se decorre uma situagao histérica particular, vinculada
a origem da familia burguesa e da infancia como classe especial,
participa dessa circunstancia ndo apenas porque prové textos a essa
nova faixa, mas porque colabora na sua dominacdo, ao aliar-se
ensino e transformar-se em seu instrumento.” (MAGALHAES;
ZILBERMAN, 1982, p.12).

Desse modo, vemos que a literatura infantil em seu surgimento é
muito mais uma questdo pedagodgica do que literaria e, por isso, ate hoje, de certa
forma, observamos que ela ndo tem um lugar preciso dentro do quadro da literatura.

Além de Perrault, houve outros escritores que contribuiram para a
disseminacdo dos contos de fadas, entre eles, os Irmaos Grimm. Jacob Grimm
(1785-1863) e Wilhelm Grimm (1786-1859) viveram na Alemanha durante o século
XIX e fizeram uma coletanea de contos populares. Segundo Costa (2003) como eles
eram fil6logos, o objetivo inicial dos irmaos era reunir histérias para estudar a lingua
alema e registrar seu folclore, de modo a recuperar a realidade histérica do pais. A
compilacdo se intitulava Contos da Criangca e do Lar. Entre os principais contos
publicados encontram-se Jodozinho e Maria, Branca de Neve, Chapeuzinho
Vermelho, Rapunzel e outros.

Outro autor de destaque é o dinamarqués Hans Christian Andersen
(1805-1875). Por influéncia do romantismo, as histérias de Andersen eram
retratadas de forma peculiar, pois ele colocava em suas historias a poesia e a
melancolia, personagens frageis e muitas vezes desprezados, o sofrimento infantil,
guestdes tipicas da visdo romantica (COSTA, 2003). Ele escreveu 156 contos para
criancas, como, por exemplo, as histérias mais conhecidas do autor: O patinho feio,
O soldadinho de chumbo e A Pequena Sereia.

No século XX, surgiu uma tentativa, por parte de alguns psicélogos,
de interpretar determinados elementos dos contos de fadas como manifestacdes de
desejos e medos (COSTA, 2003). Bettelheim (1979), em A psicanalise dos contos
de fadas, observa que essas historias ndo s6 oferecem a imaginacdo da crianca
novas dimensfes, como também contribuem para o seu crescimento interior. Para
ele, os contos de fadas sdo verdadeiras obras de arte, trabalham com as motivagdes
psicologicas, os significados emocionais, a funcdo de divertimento e a linguagem

simbdlica do inconsciente.



35

Os contos de fadas fornecem o que a crianca mais precisa:
comecam exatamente onde a crianca estd emocionalmente,
mostram-lhe para onde ir e como fazé-lo. Mas o conto de fadas o faz
por implicagédo, na forma de material fantasioso que a crianca pode
moldar como lhe parecer melhor, e por meio de imagens que tornam
mais facil para ela compreender aquilo que é essencial que
compreenda. (BETTELHEIM, 1980, p.152-153)

Considerando as palavras do autor, pode-se dizer que todo esse
processo de implicagdo aliado ao fantasioso €, de certo modo, a comparacao e a
metéfora, pois através dessa comparacdo de nossa vida, nosso conflito e também
por meio da imaginacdo, ha a garantia de um melhor desfecho para a crianca, ja
que, por meio de metaforas, o conto funciona como organizador ao que lhe é
essencial. As histérias representam uma importante contribuicdo para a estrutura da
vida emocional de criangas. Outro fator importante € o fato dos contos de fadas
serem obras abertas e de carater especialmente simbolico. Eles ajudam a crianca a
compreender certas mudancas na vida, como € o0 caso do tempo na histéria da
Chapeuzinho Vermelho; vemos trés geracdo da mesma familia: a avd, a mée a e a

menina, cada qual tem suas especificidades.

Para que uma estoria realmente prenda a atencdo da crianga, deve
entreté-la e despertar sua curiosidade. Mas para enriquecer sua vida,
deve estimular-lhe a imaginagéo: ajuda-la a desenvolver seu intelecto
e a tornar claras suas emocg0Oes; estar harmonizada com suas
ansiedades e aspiracdes; reconhecer plenamente suas dificuldades
e, a0 mesmo tempo, sugerir solucbes para 0s problemas que a
perturbam. (BETTELHEIM, 1980, p.13)

Ha significados profundos nos contos de fadas, os quais despertam
a intuicdo da crianca. Perguntas frequentes, como “0 principe surgira para salvar a
princesa?”, “a bruxa sera castigada?”, “o sapo sera transformado?”, entre outras,
sao importantes para despertar a percepcao intuitiva e a imaginacéo. Desse modo, a
linguagem simbolica, como a dos contos de fadas, tem por caracteristica levar o
leitor infantil para dentro dela e, assim, fazer a crianga organizar as relagoes
desempenhadas na historia, bem como tracar parametros sobre o bem e o mal.
Além disso, ao ler um conto de fadas, a crianca, além de tentar reorganizar suas
idéias de forma ldgica, traduz as imagens arquetipicas através de simbolos atuais.
Ela situa as personagens, relembra o conflito em que o herdi estd envolvido e

constroi o processo de redencao dos personagens. “Nos contos de fadas, redencao
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refere-se especificamente a uma condicdo em que alguém foi amaldicoado ou
enfeiticado e é redimido através de certos acontecimentos ou eventos da histoéria.”
(FRANZ, 1980, p.7).

Dessa forma, a leitura dos contos de fadas sao importantes para que
o leitor compreenda certas transformacdes dos personagens dos contos. Essa
caracteristica faz da linguagem simbdlica aquela que mais alcanca o entendimento
infantil, pois é justamente ela que permite a crianca extrair significados pessoais que
transcendem o conteudo Gbvio e propicia vivenciar o mundo subjetivamente.

Além da linguagem, o feitico também € uma das caracteristicas

presentes nos contos de fadas:

estar enfeiticado significa que uma certa estrutura da psique esta
mutilada ou danificada em seu funcionamento e o todo é, por
conseguinte, afetado, pois todos os complexos vivem, por assim
dizer, dentro de uma ordem social dada pela totalidade da psique...
(FRANZ, 1980, p.22).

Os contos de fadas desempenham a magia e o0 encantamento,
atendendo a finalidade de provocar o prazer estético, e também contribui para a
tomada de decisfes do individuo perante seus problemas. O feitico desempenha a
ponte para a organizacdo do pensamento sobre tal efeito magico que acomete o0s
personagens.

Em geral, os contos de fadas se caracterizam por mencionarem
elementos que demonstram transformacdes e, posteriormente, a redencdo dos
personagens. Elementos como a fada e o sapato®® no conto de Cinderela, por
exemplo, exercem fungbes de compreensédo e etapas a serem vencidas pelos
personagens, pois a funcdo do elemento magico facilita a reproducao dos arquétipos
de transcendéncia nas narrativas.

Franz (1980) afirma que a projecdo age sobre as pessoas como um
feitico. Assim, se esperamos o melhor, € provavel que o alcancemos, e se prevemos
0 pior, as pessoas sao incapazes de revelar o seu melhor lado. Isso é algo muito
essencial no campo da educacao, pois as criancas sentem que lhes é dado crédito e

que se espera que elas sejam capazes de realizar algo. Tal atitude tem efeito

'2 No conto Pé de pildo, de Quintana, esses elementos também estdo presentes.
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sustentador e elas poderdo expressar suas melhores qualidades. Por isso, a
importancia dos contos classicos como organizador das estruturas psiquicas infantis.
Além dos fatores elencados, a imaginacdo também é essencial para

tal processo de organizacdo psiquica. Franz (1980) expde que:

0 comportamento “certo” pode ser descrito como aquele que esta de
acordo com a totalidade da personalidade psicolégica. A situacéo
nos contos de fadas é semelhante, porquanto pode ser afirmado que
o herdi e a heroina representam modelos para um funcionamento do
ego em harmonia com a totalidade da psique. (FRANZ, 1980, p.25)

As criancgas percebem as mensagens trazidas nos contos de fadas
e, dessa maneira, revivem a narrativa, ampliando seus significados conforme os
proprios sentimentos, tais como raiva, medo, amor e redencdo. Dessa maneira,
vemos que os contos de fadas sao instrumentos importantes para a imaginagao
infantil, pois os mesmos contribuem muito na formacao da personalidade, ajudando
as criancas a entenderem um pouco melhor o mundo que as cercam.

Bethelheim (1980) afirma que a crianca que estd familiarizada com
os contos de fadas compreende que estes Ihe falam na linguagem de simbolos. O
conto de fadas transmite desde o inicio, através da trama e no seu final, a ideia de
gue a narrativa ndo trata nem de fatos tangiveis, nem de lugares reais. Quanto a
propria crianga, 0s acontecimentos reais tornam-se importantes pelo significado
simbdlico que ela lhes atribui ou que neles encontra.

Percebemos a importancia dos contos de fadas e sua funcao social:
auxiliar as criancas, por meio da narrativa fantastica e da projecédo, a superar as
inquietacdes infantis. A partir desta breve abordagem, tracaremos algumas relagoes
entre o conto de fadas e a poesia infantil quintaniana em Pé de pildo, a fim de
compreender a singularidade da obra e da personagem que € o0 objeto desta

dissertacdo: Lili e seu mundo.

3.2 O CLAssICO QUINTANIANO: PE DE PILAO

Pé de pildo conta a historia do menino Matias transformado em pato
pela bruxa Malvada. Além dele, sua avd, que era uma fada também, € transformada
pela bruxa numa velha enrugada. Desse modo, 0 menino deseja regressar ao lar e

voltar a sua forma inicial. Porém, Quintana inova a histdria e a inicia quando o
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menino esta na forma de um pato e, somente com o desenrolar da narrativa,
percebe-se que o menino e a avo foram transformados pela bruxa. Assim, outros

animais sao inseridos na narrativa, que tem como cenario a floresta e a casa da avoé.

s

De acordo com Laidens (2008), € recorrente na poesia infantil
brasileira figuras como de criancas e animais. Os animais, ao mimetizar atitudes
humanas, exploram o lado cémico e favorecem o ludico na poesia infantil. Com isso,
compde-se de cenas cotidianas do universo infantil, trazendo questées como a
familia, a religiosidade, as regras sociais e a escola. Essa obra foi publicada em
1968 e é constantemente citada em livros que abordam a literatura infanto-juvenil.
Entretanto pouco se fala sobre essa obra. Erico Verissimo faz uma introducdo no

livro Pé de pildo:

Meus amigos, na minha opinido Mario Quintana é hoje em dia um
dos cinco maiores poetas de todo Brasil. Pé de Pildo é um livro que
ele escreveu para criancas de varias idades, mas que também pode
— e deve! — ser lido por gente grande. Mas... como € que eu entro
nessa historia toda? Ora, eu ndo entro. Fico ca do lado de fora da
casa do livro, gritando para todos os ouvidos e a todos os ventos que
o livro é bonito, divertido, faz a gente rir e querer saber “que é que
vem depois...[...] conhe¢co Mario Quintana faz uns bons quarenta
anos. E o sujeito mais diferente que tenho encontrado na vida.[...]
Quintana € também um mégico, s6 que suas magicas sao feitas com
palavras. Agora amigos, prestem atencao. Pé de pildo foi feito todo
em verso, isto é, com frases que tem compasso de musica, e com
rimas. [...] deixo vocés com o caso Pé de pildo, que vai se
transformando, de verso em verso, e outros personagens, bem como
um rio que vai correndo para 0 mar encontrando no caminho soas,
animais e coisas que o leitor ndo esperava. Leiam esta historia — ou
escutem sua leitura — mais de uma vez. E se alguém um dia
perguntar quem é Mario Quintana, podem responder sem medo de
errar que ele é um dos melhores poetas do nosso Brasil. E isso isto o
que pensa quem gosta dele como de um irm&o, um tal de Erico
Verissimo. (VERISSIMO, 1999, s/p)

Drummond também comenta sobre o livro, explicando que

eu fujo de livros e estorias infantis como quem foge do demo ou da
peste. Costumam ser a negacdo do espirito da infancia. Mas se é
vocé quem se dispbe a escrever para criancas, a coisa muda de
repente. Seu Pé de pildo é — ndo podia deixar de ser — uma delicia
plena. A graca, a inventividade, o envolvimento na melodia verbal,
tdo simples e cativante — que pequenina obra-prima vocé nos
ofereceu a todos! (DRUMMOND apud MARCHI, 2006, p.75)
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Os dois autores mencionados falam da inventividade do poeta.
Segundo Verissimo, ser poeta € “saber ver o mundo como véem 0s anjos, as fadas,
€ ao mesmo tempo possuir o dom de comunicar a quem ele vé e sente, em resumo,
€ ter olhos para revelar a face secreta das pessoas e das coisas.” (VERISSIMO,
1999, s/p).

Cecilia Meirelles, no livro Olhinhos de gato, mostra a brincadeira Pé

de Pildo.

Pé de pilao,

carne-seca com feijao!

Uma, duas angolinhas,

finca o pé na pampolinha.

O rapaz que jogo faz?

E depois:

"Pé de pildo!..." (MEIRELES, 1983, p.39)

O titulo Pé de Pilao alude ao ludico, as cantigas e aos jogos infantis
e é apresentado em forma de versos. Esse € um dos pontos recorrentes na obra de
Quintana, pois o autor via uma possibilidade de poetizacdo dos temas apresentados
numa obra. Sendo assim, os temas infantis de Pé de Pildo inovam, pois Quintana
cria a narrativa poética infantil. Convém lembrar que era recorrente nas obras
infantis daquele periodo a relacdo com os contetdos escolares, 0 que muitas vezes
fazia com que o texto perdesse a liberdade poética, passando, dessa maneira, a ser
uma mera ferramenta para os contetdos programaticos da escola. Vemos em Pé de
Pilao elementos como a poesia, o flashback e as relacbées com os contos de fadas.
Todavia, Quintana os aborda de forma diferente. O conto classico quintaniano
instaura uma relacao intertextual com os textos classicos e com o folclore; ha, por
exemplo, personagens que pertencem as narrativas da tradicdo oral; h4, como nos
“causos” contados geralmente por pessoas mais velhas, a revelacdo de uma
situacao inusitada pela presenca de uma entidade. Em Pé de pildo observamos isto
devido a presenca de Nossa Senhora. Yokozawa (2006) define que o dialogo com a
poesia quintaniana e a literatura popular se configura como uma for¢ca simbdlica
universal. Dessa maneira, observamos que Pé de Pilao € uma narrativa onde a
poética é carregada de situacdes fantasticas, tais como o menino aparecer como

pato, a transformacéo da avo, a bruxa e a aparicdo de Nossa Senhora.
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Nota-se gque entre as obras infantis quintanianas, como O batalh&o
das letras e Lili inventa o mundo, a que mais se aproxima dos contos classicos é Pé
de Pildo. Contudo, a obra classica infantil de Quintana tem uma roupagem diferente
do que se conceitua por classico, como é o caso das histérias imortalizadas por
Perrault e pelos irm&os Grimm. E possivel observar que o escritor de Alegrete faz
uma releitura dos classicos infantis em sua obra Pé de Pildo. Histérias como
Chapeuzinho Vermelho, O Patinho Feio podem ser relacionadas aos versos de Pé
de Pilao.

Dessa forma, Pé de pildo € um jogo intertextual com caracteristicas
tipicas dos contos classicos. Todavia, apresenta inovacdes: trata-se de recorréncias
a literatura popular, de modo a contar de outra forma um conto, ndo obedecendo a
nocéo temporal linear de comeco, meio e fim e juntando a isso uma grande dose de
humor. Ao contrario de Lili, personagem que analisaremos mais adiante e que esta
relacionada a potencialidade da poesia e do fazer poético, o menino Matias de Pé de
pildo busca, de certa maneira, compreender outros tipos de relacbes que sao
travadas ao longo da vida, como a velhice, o que € tido como belo ou feio, etc.

A intertextualidade esta inserida nessa obra de Quintana, pois
vemos a referéncia a diversos elementos e personagens classicos infantis, tais
como: a bruxa, elemento presente em diversos contos classicos; o espago da
floresta, onde geralmente acontecem situag0es inusitadas com 0s personagens,
como € o caso da histéria Branca de Neve, que no momento em que esta na floresta
encontra a casa dos andes, ou Jodo e Maria, que acham a casa de doces; a
redencdo do personagem central, caracteristica deste género literario; a presenca da
fada que, neste conto de Quintana, € substituida por um elemento da cultura popular

brasileira, Nossa Senhora.

O pato ganhou sapato,
Foi logo tirar retrato.

O macaco retratista
Era mesmo um grande artista.[...]

“Olhe pra ca direitinho:
Vai sair um passarinho.” [...]

O passarinho saiu,
Bicho assim nunca se viu.
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Ou no bico do pato:
Eu também quero retrato!

No retrato saio eu so,
Para mandar a minha vé! (QUINTANA, 1999, s/p)

Pé de pildo se inicia com o pato tirando retrato. O termo “olha o
passarinho” faz realmente um passaro sair da camera e assim inicia o dilema, pois,
pato e passaro querem o retrato. Comeca a gritaria, até que chega a policia. Assim
Quintana inicia seu classico, com o0 surgimento dos animais nos Versos.
Considerando o fato de a narrativa ter o pato como elemento central, Zilberman
(2005, p.131-132) aponta que “a partir de algumas de suas -caracteristicas,
possibilitam simbolizar a propria crianca. [...] Patos, porém, sdo assiduos porque
contam com um precursor ilustre, o protagonista do conto de Hans Christian
Andersen, portanto, vinculam-se ao acervo e a tradicdo da literatura infantil.”

Nota-se que Quintana trabalha com um tema recorrente na tradicdo
da literatura infantil. Contudo, ele é apresentado de outra forma, pois a histéria se
inicia do ponto em que ja ocorrera a transformacéo do menino. Assim, a obra que
tem o menino Matias como protagonista, além da abordagem da transformacao por
elementos externos, que denotam uma acao exterior, como é o caso do garoto ser
transformado em pato, pode também se relacionar a “epopéia”, na qual o garoto
tenta voltar a sua forma original e regressar a sua casa junto com a avo, como
aponta Laidens (2008).

A figura do pato, elemento pertencente as narrativas que deram
origem aos classicos infantis, remete a idéia de transformacgédo e superacdo do
individuo, pois Matias sabia que ndo era pato, mas devido a essa condicdo passa a
viver entre outros animais na espera de sua redencdo — que sO acontece devido a

intervencao de uma entidade, representada por Nossa Senhora.

Ora um dia, Alice vinha
Pela floresta sozinha.

Vendo-a, a fada Mascarada
Voa a casa da coitada.

O pato naqueles dias,
Era 0 menino, o Matias. (QUINTANA, 1999, s/p)
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A floresta, ambiente dos classicos infantis, permeia a narrativa
poética Pé de Pildo. A bruxa aparece na figura da Fada Mascarada, que na historia
sempre muda de rosto de tdo feia que é. Contudo, um dos fatores que distingue Pé
de Pildo dos classicos é a auséncia da ordem dos fatos: inicio, meio e fim. Observe

0 que Laidens (2008) aponta sobre a subversdo as normas:

[ela] demonstra a importancia de Pé de pildo como obra literaria.
Mario Quintana, além de ser um dos precursores da narrativa poética
destinada a crianca, também inovou na forma narrativa que o préprio
autor denominou, em entrevista a Antonio Hohlfeldt (1983), de
flashback.

Faz-se necessario perceber que esse recurso utilizado por Quintana
narra a histéria de Matias a partir de sua transformacdo: somente ao longo da
narrativa poética € que ele deixa de ser pato e novamente se transforma em menino,
mas tudo isso devido a um elemento exterior. A avo de Matias vai até a igreja e pede
a intervencdo de Nossa Senhora®® para achar seu netinho; ela adormece e, quando
acorda, o encontra como crian¢a. Podemos relacionar esse fato como a presenca da
intertextualidade de textos classicos como Cinderela, em que se observa a figura da
fada madrinha para ajuda-la a ir ao baile; e como Chapeuzinho Vermelho, que tem a
ajuda do cacador. Desse modo, vemos que a intervencdo de um elemento externo

aparece tanto nos contos de fadas classicos quanto em Pé de pilao.

Uma velha... quem é ela?
Vem entrando na capela.

Toda curvada e gemendo
Mesma dizendo:

“Quem me dera ter na mao
Minha vara de cond&o!

Fui roubada e enfeiticada,
Ja posso fazer nada...

No estado que estou agora
S6 mesmo Nossa Senhoral

Sem feiticos nem varinhas,
A rainha das Rainhas

¥ Trevisan (2006) ainda afirma que em alguns textos de Quintana, Nossa Senhora aparece como
uma espécie de madrinha celeste e, mesmo concedendo o milagre, nem tudo se estabelece como
o desejado no inicio da narrativa.



43

Com a graca celestial
Pde fim a tudo que € mal.

E eu ndo quero ser mais fada
E ndo desejo mais nada

Sendo achar meu netinho.
Onde esta o pobrezinho?”

E de cansaco adormece
E nem nota o que acontece... (QUINTANA, 1999, s/p)

Alice, a avo de Matias, € uma personagem importante, pois era vista
no inicio pelo menino como fada, mas “a bruxa ma a transforma em uma velha
enrugada”. A transformacgdo ocorrida com a senhora relata a questdo da velhice,
pois 0 menino de certa forma idealiza a figura da avé como uma fada, mas o tempo
passa e ela se transforma. “Ai, que linda que ela era! E agora seca e amarela.”
(QUINTANA, 1999, s/p). A avd do menino constitui-se na transfiguracdo imagética;
as transformacgdes ocorridas devido ao tempo se constroem pela fantasia; ela era
uma fada, depois passa a ser uma velha enrugada e, ao cabo da narrativa, constitui-
se numa figura mais préxima do real, “uma boa senhora que usa o cabelo em
band6” (QUINTANA, 1999, s/p). No caso da avé de Matias, ela perde o
encantamento, deixa de ser fada e passa a ser uma simpatica senhora, que se
assemelha a figura humanizada, sem a fantasia inerente a infancia que vé a avo
como uma fada; em outras palavras: ela deixa de pertencer ao universo da
imaginacdo. Aliado a tudo isso, ha o elemento da raiz cultural, neste caso a
promessa feita pela avd Alice a Nossa Senhora, em que se observa o papel
preponderante da palavra. O provérbio popular “as palavras tem poder”, se aplica
neste caso. A palavra da avo é a ponte para que ela encontre novamente o neto.
Contudo, devido a promessa a santa, a avo se torna um ser humano sem poderes,
ou seja, deixa de ser fada, desde que Matias regresse ao lar. A questado dos sonhos
e do fantastico esta presente nesta obra.

Todorov (2004) explica que o fantastico é fortemente vinculado a
imaginacdo e explora o espaco interior. Os lugares reais e 0os imaginados sao
verificados dentro da tradi¢éo da literatura infantil e também em Pé de Pildo. Quanto
ao ambiente exterior, € possivel citar alguns elementos: a casa da avo, local em que
eles estdo protegidos da bruxa malvada, este € o abrigo do menino e da avo; a

floresta, lugar no qual estdo desprotegidos, pois € onde a figura da bruxa os envolve
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e os transforma. Dessa maneira, o espaco externo também se altera. Tudo isso se
pauta na vivéncia infantil. Assim, €& possivel ligar essa vivéncia infantii com as
transformacdes ocorridas nas personagens, como € o caso da metamorfose do
menino e da avo. Além disso, as outras personagens que integram a narrativa
possuem caracteristicas humanas, como € o caso do cavalo, do macaco e do

passaro.

Quando acorda — que alegria!
Matias lhe da bom dia.

E ele, outra vez menino,
Com seu sorriso ladino!

E ela esta vico,
Como antes do feitico!

Agora, ja ndo é fada,
Vive a bordar sossegada.

E como qualquer senhora,
E na cidade que mora. (QUINTANA, 1999, s/p)

A avé do menino, que se torna uma senhora comum, mora nha
cidade. A floresta e a cidade compdem o cenario de Pé de pildo. Lima (2008, p.38)
trata do fato da poesia quintaniana se aproximar do fantastico a partir do “desejo de
apreender o carater fantastico em elementos cotidianos. Para Quintana, a vida
sonhada é tdo real quanto a vida vivida e a suprarrealidade’® revelada por sua
poesia reune harmoniosamente elementos tanto de uma quanto da outra.”

Zilberman (apud LIMA, 2008) fala sobre a questdo de a poesia
guintaniana apresentar momentos nos quais ainda prevalece a visao tipica da
tradicdo literaria anterior, como € o caso do simbolismo, em que o poeta vé “entre o
sagrado ou superior”, como alguém que vé além da superficie da realidade. Aliado a
iss0o, 0s temas sdo postos de modo que o0 poeta seja capaz, a0 mesmo tempo, de ter
uma visao privilegiada do real e de distanciar-se de seu lado material e objetivo por
meio da fantasia.

Procuramos relacionar esse texto de Quintana aos contos classicos
justamente por que uma das premissas para esse fato se da devido as

caracteristicas de elementos pertinentes nos contos de fadas tais como as fadas, a

% Grifo da autora.
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floresta, a presenca entre o bem e o mal. Além disso, uma das impressdes que se
tem ao ler Pé de pildo € esta: uma nova leitura de classicos. A fada boa é
representada pela avd do menino, a bruxa, elemento que permeia tanto os contos
classicos infantis, bem como o referido texto de Quintana, que aqui tem papel
primordial para a organizacdo do tempo para 0 menino: o que a bruxa malvada faz
com a avé € uma forma de levar o menino a compreender o tempo, tudo isso
transformado pelo tempo. Contudo, Pé de pildo ndo € uma releitura fiel dos contos
classicos, tem certos elementos presentes como os destacados e também outros,
tais como, seu novo formato — a nao linearidade cronoldgica e a presenca de um
elemento externo a narrativa, que faz parte do universo cultural brasileiro — Nossa
Senhora. Além disso, vemos a presenca do fantastico também nas transformacdes,
nos animais que falam, e na presenca de Nossa Senhora. Ndo ha uma fronteira bem
delimitada entre o fato real (a velhice da avd) e a forma fantastica com que o menino
tenta compreender este aspecto do real. Pé de Pildo € o olhar do menino para as
questdes do tempo e da velhice. E desta forma que em Pé de Pildo o poeta fala
sobre o universo infantil com destreza; trata da vida e de coisas prazerosas para as
criancas, mas também daquelas que assustam e angustiam, como o mistério, o

inexplicavel, o medo e as transformacdes.
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4 AS AVENTURAS DE LILI

4.1 LiLl, QUINTANA E OS DEVANEIOS DA INFANCIA

Lili € a personagem mais famosa de Quintana, considerada por
alguns criticos como o alter-ego do poeta. Ela aparece pela primeira vez em 1948,

em Sapato Florido. A partir dai, ela

passou a fazer parte do rol de criaturas poéticas do escritor,
chegando a dar nome a uma de suas coletaneas de poemas: Lili
inventa o mundo, de 1983. [...] Ela expressa ndo s6 a inocéncia da
infancia, mas o modo particular com que a criangca vé 0 mundo,
liberto de idéias preconcebidas e comportamentos automatizados.
(LIMA, 2008, p.124-125)

Lili aparece em outros livros de Quintana, tais como Esconderijos do
tempo, de 1980; Porta giratéria, de 1988, Sapato furado, de 1994 e Caderno H, de
1973, que é uma coletdnea de textos, muitos deles publicados anteriormente no
jornal Correio do Povo. Lili inventa o mundo € um livro que reune alguns dos
poemas que foram dedicados a menina ao longo da trajetéria quintaniana, nao
contendo todos os poemas sobre a garota, que se encontram espalhados nos outros
livros elencados acima.

Assim como Lili, também ha a ocorréncia de outros personagens nos
textos quintanianos, tais como o anjo Malaquias, Tia Elida, entre outros. Contudo,

somente ela recebeu uma antologia, que apresenta

o0 ludismo e o predominio de uma “légica poética” sobre uma légica
racionalista na percepcgdo das coisas. A simpatia que Lili inspira no
publico e o seu poder de convencimento sao tais que muitos leitores,
talvez motivados por aquele julgamento habitual no senso comum de
gue o0 que o poeta escreveu foi necessariamente por ele vivido,
talvez induzido pelo seu declarado carater confessional da lirica
gquintaniana, especulassem sobre quem seria este ser tdo querido do
autor. Em um poema de Esconderijos do tempo, Quintana esclarece
as duvidas de seus receptores, dizendo ser Lili o seu “fantasminha
predileto.” (YOKOZAWA, 2006, p.209-210)

Para Yokozawa, personagens como Lili sdo fantasmas que nunca
existiram, mas ainda sao tao verdadeiras quanto outras que parecem recriacdes de

pessoas com quem 0 poeta conviveu. Mario Quintana esclarece que Lili é 0 seu
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“fantasminha predileto”. Ela é, portanto, uma sombra de Quintana; uma figura ao
mesmo tempo real e imaginaria que povoa o pensamento do poeta. Ela o assombra
com imagens de uma infancia saida da imaginagdo, sendo que, neste caso, a
“imaginacdo é a memoria que enlouqueceu.” (QUINTANA, 2005a, p.58), ou seja,
uma memoria ndo da infancia vivida, mas da infancia sonhada.

Mario Quintana sempre teve uma grande relacdo com a poesia. Ao
relatar um fato de sua vida, ou mesmo explicar algo que havia visto, ele sempre
transformava suas histérias em assunto poético. Sobre seu nascimento, por
exemplo, ele descrevera a Tavora (1986) como fora sua chegada ao mundo
prematuramente, num dia que os termémetros marcavam um grau negativo na

cidade do Alegrete:

nasceu em julho, mais precisamente no dia 30 e 0 ano era 1906, o
gue faz dele um leonino no calendério ocidental. No chinés é cavalo
e no asteca chuva. Dos trés prefere o ultimo quem sabe porque a
chuva, retomando ao céu, participa da formacdo do arco-iris. Bem
poderia ter nascido em setembro, no inicio da primavera. Explica-se:
fazia um grau negativo na cidade de Alegrete e eram oito da noite
guando chegou a este mundo, prematuramente depois de uma
gestacdo de sete meses, circunstancia que até a juventude o
desgostava:

- Eu achava que néo estava pronto...

Mais tarde, porém, descobriu que Winston Churchil e Isaac Newton
tinham com ele esse ponto em comum.

- Isso me fez bem... (QUINTANA apud TAVORA, 1986, s/p)

Devido ao seu nascimento prematuro, Quintana viveu seus primeiros
anos rodeado de muitos cuidados. Ele “costumava ser chamado de menino azul, [...]
teve todas aquelas tipicas doencas de infancia. E vivia debilitado, vivia protegido,
vivia olhado. Por isso, seus pais o0 mantinham dentro de casa sempre que possivel.”
(VASSALO, 2005, p.09).

Supomos que, por ter sido uma crianca que ficava muito em casa,
sua sensibilidade foi despertada na e para as coisas de dentro de casa e também
para os fenbmenos da natureza, como as nuvens, 0 vento, tal como a sua
personagem Lili. Devido a essa infancia mais reclusa, o menino Quintana olhava
para dentro nos dois sentidos, seja para dentro da casa, seja para dentro de si
mesmo criando novas perspectivas, novas possibilidades. Os limites impostos por
sua fragil saude marcou sua infancia e abriu caminho para a poesia entrar na sua

vida, pois necessitou, desde cedo, encontrar um meio para encantar os limites
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impostos pela realidade: transformar em motivos poéticos sensacdes, percepcoes,
perspectivas desencadeadas pela experiéncia do infante.

Lili € um fantasminha que se originou da memaria enlouquecida do
poeta, porque reinventa, recria, deturpa o passado e aproxima-se, segundo o poeta,
dessa inquietacdo que ele chama de loucura. No poema Mentira? Quintana afirma:
“A mentira € uma verdade que se esqueceu de acontecer.” (QUINTANA, 2005c,
p.10). A partir desta no¢do de que a mentira € uma verdade que ndo se realizou,
podemos compreender qual é a importancia do “faz de conta” da menina Lili em
relacdo a outras obras de Quintana.

A criacdo poética de Mario Quintana relacionada a Lili se remete ao
gue Bachelard (1988) aborda em A poética do devaneio em que se verifica na
poesia o devaneio sobre as coisas que séo familiares e caras ao poeta, relacionadas
a sua infancia: sdo os devaneios da infancia. No que se refere a Lili, vemos a
importancia de se falar sobre a infancia e mesmo representar muitas vezes o préprio
poeta e sua criacao pelas lentes da menina. E a pergunta que se faz é: por que uma

crianca? E por que uma menina?

o devaneio €, tanto no homem como na mulher, uma manifestacdo
da anima. Antes, porém, devemos preparar, por um devaneio sobre
as proéprias palavras, as convic¢des intimas que asseguram, em toda
psique humana, a permanéncia da feminilidade. [...] H& palavras em
gue o feminino impregna todas as silabas. Tais palavras, podemos
chama-las de palavras de devaneio. Pertencem a linguagem da
anima. (BACHELARD, 1988, p.28)

O trecho acima nos aponta que o devaneio € a linguagem da alma.
O devaneio vivido no sossego do dia,na paz do repouso, € o0 devaneio
verdadeiramente natural, é a poténcia mesma do ser em repouso. E para todo ser
humano, homem ou mulher, um dos estados femininos da alma. Dessa maneira,
principalmente o feminino € responsavel por nossos devaneios, 0 devaneio é a
anima; é no devaneio que se pode encontrar os elementos fundamentais para uma
filosofia do repouso e, assim, na direcdo desse polo da anima, € que NoSsos
devaneios nos reconduzem a infancia. (BACHELARD, 1988). Com isso, a alma ou

anima é um arquétipo feminino porque a
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mulher € o ideal da natureza humana, e "o ideal que o homem pde
diante de si como o Outro essencial, ele o feminiliza, porque a mulher
€ a figura sensivel da alteridade: eis por que quase todas as
alegorias, na linguagem como na iconografia, s&o mulheres". As
palavras, em nossas culturas eruditas, foram tdo amilude definidas e
redefinidas, ordenadas com tamanha precisdo em nossos
dicionérios, que acabaram se tornando verdadeiros instrumentos do
pensamento. Perderam o seu poder de onirismo interno. Para voltar
a esse onirismo implicito nas palavras, seria mister empreender uma
pesquisa sobre os nomes que ainda sonham, 0s nomes que sdo
“filhos da noite".(BACHELARD, 1988, p.33)

Nota-se que na figura feminina se encontra a figura sensivel da
alteridade, concepcao que parte do pressuposto basico de que todo o homem social
interage e interdepende, ou seja, essa experiéncia da alteridade indica que eu
apenas existo a partir do outro, da visdo do outro, o que permite também
compreender o mundo a partir de um olhar diferenciado, partindo tanto do diferente
guanto de mim mesmo. Quanto ao onirismo da palavra, isso leva-nos a ver aquilo
que nao teriamos conseguido imaginar, dada a dificuldade em fixar nossa atencao
no que nos é habitual, e as palavras femininas possuem essa magia que leva o
homem a esse estado de contemplacdo da “simbologia” da palavra, perdendo muito
de suas caracteristicas devido ao tempo. Assim, seria preciso pesquisar 0S homes
gue ainda sonham para se encontrar tais vocabulos, pois como a lingua evolui,
muitas palavras sofreram mudancas. Além disso, algumas devido aos
estrangeirismos mudaram de género. Contudo, essa frase de Bachelard nos leva a
refletir que, de certo modo, cabe ao poeta buscar o sentido dessas palavras, pois, ao
fazer o poema, muitas palavras que o compdem sao carregadas de sentidos
desconhecidos, pois alguns deles se perderam com o tempo.

Se pensarmos na mulher, € inegavel a sua relacdo ao que € mistico,
ao corpo a ser desvendado. No entanto, € a voz de uma menina, Lili, de uma crianca
gue se confunde com a voz do poeta em Lili inventa o mundo. A maxima popular “os
olhos séo as janelas da alma” ndo mentem no que diz respeito a relacdo entre
Quintana e Lili. Para Quintana, as janelas de sua alma sédo os olhos de Lili, pois 0os
desejos da menina e suas aventuras se confundem com a memoaria da infancia do
poeta, isto é, aquela vivida e a sonhada, com a memdria enlougquecida pela
imaginacdo. A infancia é a morada dos devaneios do poeta e o meio pelo qual

encontramos a n0s mesmos:
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Somente pela narragdo dos outros € que conhecemos a nossa
unidade. No fio de nossa histéria contada pelos outros, acabamos,
ano apés ano, por parecer-nos com n0s mesmos. Reunimos todos 0s
Nnossos seres em torno da unidade do nosso nome. Mas o devaneio
nao conta histérias. Ou, pelo menos, ha devaneios tdo profundos,
devaneios que nos ajudam a descer tdo profundamente em nos
mesmos que nos desembaracam da nossa historia. Libertam-nos do
nosso nome. Devolvem-nos, essas solid6es de hoje, as soliddes
primeiras. Essas soliddes primeiras, essas solidbes de crianca,
deixam em certas almas marcas indeléveis. (BACHELARD, 1988,
p.93-94).

Os devaneios nos permitem conhecer o que ha de mais profundo em
nosso ser. Assim, é como se esse estado de inquietacao permitisse a ampliacdo da
percepcdo e, desse modo, revivessem as lembrangas da infancia que foram se
perdendo ao longo dos anos. E nessa soliddo que o poeta se encontra com a
palavra. No caso de Quintana, podemos dizer que ha uma narracao de sua infancia
através de Lili. E o mundo do sonho, das lembrancas que se misturam & poesia que
fala da infancia. N&o se sabe ao certo definir até onde o poeta relata percep¢des do
vivido e até onde expde a infancia sonhada:

Sonhamos enquanto nos lembramos. Lembramo-nos enquanto
sonhamos. Nossas lembrancas nos devolvem um rio singelo que
reflete um céu apoiado nas colinas. Mas a colina recresce, a
enseada do rio se alarga. O pequeno faz-se grande. O mundo do
devaneio da infancia é grande, maior que o mundo oferecido ao
devaneio de hoje. Do devaneio poético diante de um grande
espetaculo do mundo ao devaneio da infancia ha um comércio de
grandeza. Assim, a infancia esta na origem das maiores paisagens.
(BACHELARD, 1988, p.96-97).

Segundo Bachelard, o ato de sonhar nos faz lembrar. A infancia é
onde o devaneio se alarga, pois nao ha amarras, nem regras; os sonhos sao mais
espontaneos e, assim, o poeta vé uma maior possibilidade de criacdo. Falar pela
perspectiva infantil € 0 mesmo que buscar em suas origens a beleza das coisas.
Quem nunca ouviu dizer, que uma mesma histéria contada na infancia, depois na
maturidade e na velhice tem tom diferente? Para cada época, os desejos e 0sS
olhares sao diferentes. A infancia conserva o que ha de mais puro e ingénuo e, por
isso as histdrias passam a ter um universo inteiro a ser explorado, além da magia

pelo deleite cotidiano.
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4.2 ERA UMA VEZ UMA MENINA CHAMADA LILI...

MENTIRAS

Lili vive no mundo do Faz-de-conta... Faz de conta que isto € um
avido. Zzzzuuu... Depois aterrissou em piqué e virou trem. Tuc tuc
tuc tuc...Entrou pelo tunel, chispando. Mas debaixo da mesa havia
bandidos. Pum! Pum! Pum! O trem descarrilou. E 0 mocinho? Onde é
gue esta o mocinho? Meu Deus! onde é que esta o mocinho?! No
auge da confusdo, levaram Lili para a cama, a forca. E o trem ficou
tristemente derribado no chéo, fazendo de conta que era mesmo
uma lata de sardinha. (QUINTANA, 2005c, p.10)

Em Mentiras, a imaginagao de Lili transforma as pequenas coisas do
dia-a-dia, como a lata de sardinha, em objeto do seu desejo, o0 trem. Inventa
situacBes que aos olhos dos adultos sdo “mentiras”, contudo, sob a ética infantil é
uma verdade sonhada, a imaginagédo que se torna verdade. Lili descobre um mundo
revelado pela noite e, ao brincar de faz de conta, uma outra no¢cdo de tempo se
instaura. Objetos cotidianos se transformam; o mundo do faz de conta instaura o
maravilhoso®™. Na sua légica infantil, Lili se apropria de elementos que estdo ao
redor, que fazem parte de sua rotina, recriando-os. O mesmo objeto se transforma
ora em avido, ora em trem. O foco narrativo estd na fantasia da menina. E
importante notar que a imagem que Lili vivencia remete a um filme de bangue-
bangue, devido as imagens que sao instauradas, tais como, mocinho, trem, ladrdes.
Mas entdo, levam Lili “para a cama, a forga”, e a imagem construida pelo devaneio
se desfaz: “o trem fica triste ao chao pensando ser apenas uma lata de sardinha”.

A eterna novidade do mundo ocorre pela transformacéo dos objetos
e das situacdes cotidianas por meio da imaginacdo da garota, que pensa e vive no
mundo do faz de conta. Enquanto aos olhos dos adultos a realidade se reduz ao
visivel, para Lili, uma lata de sardinha sofre um processo de encantamento que
elimina sua opacidade, liberta-a para novas possibilidades, como imagem liberta.

Assim, percebemos que as imagens

* Todorov (2010, p.62) apresenta como uma das definicbes de maravilhoso, o maravilhoso

instrumental, que se pauta “em exemplos de elementos que ndo pertencem ao universo real, como
é o caso de tapetes voadores, a macad que cura. [..] E preciso distinguir bem esses objetos,
produtos do engenho humano, de certos instrumentos freqiientemente semelhantes na aparéncia,
mas na origem magica e servem da comunicacdo com outros mundos.” Esta definicdo se aplica no
texto Mentiras.
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aparecem como as Unicas balizas da mente. Pouco a pouco ela
[razdo] se convence da realidade suprema de tais imagens.
Recebendo-as, a principio passivamente, logo percebe que elas
lisonjeiam a raz&o e alargam, outro tanto, seu conhecimento. Enfim,
ela [a razdo] toma conhecimento das extensdes ilimitadas onde se
manifestam seus desejos, onde o0s prés e os contras se reduzem
sem cessar, onde sua escuriddo ndo a trai. Ela vai, transportada por
essas imagens que a arrebatam, que mal lhe ddo tempo de assoprar
os dedos. (BRETON, 2001, p.54).

Se pensarmos no faz de conta de Lili, relacionando com o texto
Mentiras, podemos dizer que a imagem se sobrepde a linguagem e que as imagens
“alargam, outro tanto o conhecimento” (BRETON, 2001) e expdem a identidade das
coisas, de acordo com o que Lili propde e vivencia naquele momento antes de
dormir.

Ela cria conforme seu sonho, seu desejo. A menina reinventa o
mundo por meio dessas imagens delirantes a partir de situacdes de sua vida. O
limiar entre o real e imaginario é o propulsor da poética quintaniana.

Em Mario Quintana desconhecido, Armindo Trevisan (2006, p.15)

afirma ser Quintana um autor da fronteira:

Antes de mais nada, Quintana foi um gaucho nascido na fronteira. A
fronteira, na realidade, acabou sendo uma moldura para seu retrato.
Objetara alguém: nao terd o poeta gaucho nada mais de sua vivéncia
de homem da fronteira?

Se examinarmos a producao lirica de Quintana descobrimos nele
tracos que pertencem a psicologia do homem da fronteira. Quais
seriam? Eventualmente, a inexisténcia de limites, de alambrados
psiquicos nos seus temas: “um azul do céu bem alto” — como diz
num poema — esse azul que o faz metafisico a revelia de si...

E importante notar que a fronteira na qual Trevisan situa Quintana é
aguela que impossibilita distinguir o real e o imaginario. Podemos dizer, entédo, que &
através da poesia que Quintana encontra a verdadeira vida, pois para o poeta ela
reside nos limites entre estes dois planos. Assim, cabe a Lili falar da natureza
humana, o que incide em temas etéreos, tdo caros a Quintana.

Entre os recursos de pontuacdo, nas aventuras de Lili, Quintana
utiliza muito as reticéncias. “As reticéncias sdo 0s trés primeiros passos do
pensamento que continua por conta propria o seu caminho...” (QUINTANA, 2005a,
p.65). Trevisan (2006) expde que o uso das reticéncias em Quintana é muito mais

do que um simples elemento de pontuacgéo, pois com esse recurso o autor pretendia
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levar o leitor a reflexdo ou mesmo fazé-lo admirar as coisas observadas no
cotidiano. Partindo das idéias de Trevisan (2006), a poesia de Mario Quintana
permite ao leitor completar os espac¢os que o poeta sugere, de modo a perambular
nas vivéncias e (re)descobrir o mundo no qual esta inserido, ou seja, ver além das
aparéncias.

Desse modo, a poesia de Quintana reflete a simplicidade e agudeza
dos sentidos; observa-se nele ritmo e graca. “A economia de palavras mostra a forca
da poesia, em que o leitor cria ao ler as imagens suscitadas, fato que motiva a
imaginacdo, dai a importdncia do contato com o0 género para crianca.”
(DOMINGUES, 2008, p.37). Fazer poesia pelo olhar de Lili € como se o poeta se
despisse das amarras do tempo. Através das indaga¢fes da crianga, os apelos, 0s
sentidos, o estranhamento, bem como os sonhos de Quintana, tudo isso é revelado
nos versos de Lili. O faz de conta de Lili encanta o mundo e quer abrir os olhos do
seu leitor para o que a realidade oferece de absurdo e de maravilhoso, como

podemos observar neste poema:

OS SONHOS DAS LAGARTAS

As lagartas ndo podem acreditar na lenda das borboletas — tdo antiga
entre o0 seu rastejante e esforcado povo... mas sua felicidade
consiste em relembrar, as vezes, o absurdo e maravilha desse velho
sonho: o de se transformarem, um dia, em borboletas. (QUINTANA,
2005c, p.32)

Por meio de uma pequena historia contada com linguagem trivial,
ocorre 0 processo de inversao, ao criar-se um novo modo de abordar a metamorfose
da lagarta, que € vista como uma lenda. Dessa maneira, o sonho da lagarta é de se
transformar em borboleta. Sera verdade? Assim funciona a légica infantil, que
através da unido do elemento magico e do ludico constréi seus saberes.

Em “O sonho das lagartas”, vé-se o que Quintana expde sobre a
capacidade criativa e imaginativa da crianca: observa-se uma explicagdo a um fato
plausivel ndo compreendido pelas criancas que, através da magica do universo
infantil, se torna uma lenda. E possivel também fazer a relacio dessa lenda se nos
espelharmos no conhecimento do povo, nas narrativas orais, que buscam no mito
uma explicagdo para o pouco provavel. Assim, uma crianga entenderia tal processo,

ora lagarta, ora borboleta. Essas transformacfes sdo ampliadas através da
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linguagem, e neste caso, € a linguagem poética que se encarrega de aludir as
imagens que nada mais sdos do que frutos da imaginacdo do poeta.

Vislumbra-se que, através da linguagem poética, as palavras
ganham nova vida, como é o caso do “efémero perpetuado”. Assim, a linguagem
polissémica, ou seja, carregada de mdultiplos sentidos, simultdneos e diferentes,
permite a criacdo de um outro mundo, analogo ao nosso, em que, ora a linguagem
simbdlica tem por caracteristica levar-nos para dentro dela, ora nos conduz a

reflexdao do efémero.

4.3 QUINTANA, LILI EA SURREALIDADE

Mario Quintana fez poesia apostando fortemente na relacdo entre
arte e vida. Conforme Yokozawa (2006), ele era leitor de Apollinaire, Drummond,
Rimbaud, Proust e Bandeira. Também fez parte de sua formacao literaria as obras e
autores que traduziu. Percebemos Quintana leitor da lirica moderna — de
Baudelaire, de Rimbaud, de Mallarmé — e, ndo nos surpreende, do surrealismo.

Friedrich (1978) aponta que o século XX apresenta uma linguagem

enigmatica, pois

a palavra ndo é uma criacdo casual do homem, mas nasce do Uno
césmico primordial; o simples fato de proferi-la produz o contato
MmAagico entre quem a pronuncia e aquela origem remota, enquanto
palavra poética, mergulha as coisas triviais, de novo, no mistério de
sua origem metafisica. (FRIEDRICH, 1978, p.52)

Para Lima (2006), a lirica moderna procura resgatar a funcdo da
palavra como elo entre o ser humano e o transcendente, bem como ela era
concebida no pensamento mitico. Os autores, cada um ao seu modo, criaram
imagens nas quais os simbolos da unidade perdida entre 0 homem e o cosmo
fizeram de sua poesia um mundo a parte, onde pudesse ser revivida essa relacdo de
harmonica reciprocidade.

Para Baudelaire, o poeta da modernidade, cuja obra é considerada o
marco do nascimento da lirica moderna, a fantasia era um processo através do qual
o artista decompd@e toda a criacdo e cria um mundo novo. Assim como Baudelaire,
Quintana também cria um novo mundo através da imaginacdo e parece ter eleito

também a imaginagdo como a rainha das faculdades. Além disso, Baudelaire utilizou
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0 poema em prosa, e pretendia através dele criar uma nova forma de lirica, mais
atenta a modernidade. Quintana também se vale dessa forma para escrever seus
textos. Dessa forma, a aproximacdo entre a lirica de Quintana e a de Baudelaire
estabelece-se pela condicdo de flaneur. Contudo, essa referéncia ndo esté ligada as
obras analisadas nessa pesquisa, ainda que sejam pertinentes a outras obras do
poeta; pelo olhar do estranhamento; pelo poetizar do simples, do banal e do
cotidiano; pela soliddo e melancolia do homem da grande metrépole. Assim como
Baudelaire cantou a cidade de Paris e a transformou em poesia, Quintana
transformou a vida na cidade de Porto Alegre em poesia. Menciona bares, guarda-
chuvas perdidos, andorinhas, pequenos anuncios de jornal, trens (de outrora),
ruazinhas, vira-latas, o zumbido inquietante dos besouros, casas de cdomodos.
(TREVISAN, 2005).

Armindo Trevisan, na introducéo de Sapato florido (2005), aborda a
semelhanca dos temas cotidianos de Baudelaire e Quintana, tais como a nuvem.
Para o poeta de Alegrete: “As Unicas coisas eternas sao as nuvens”; ja Baudelaire
ao falar das nuvens diz que: “Amo as nuvens, as nuvens que passam... longe... |14
muito longe... as maravilhosas nuvens.” (TREVISAN, 2005).

A idéia de rompimento com a estética classica ocorreu devido a
intencdo de fazer com que a linguagem literaria tivesse as caracteristicas proprias
do lirismo, mas ao mesmo tempo fosse prosaica. Baudelaire (1988) menciona a
necessidade do artista de buscar sua inspiracdo em todo o universo visivel.

Na poesia de Quintana, o olhar que contribui para esse estado € o
da crianga, do fantasma que o assombra, como Lili e alguns personagens que se
repetem em sua poesia. Contudo, é importante ressaltar que, no caso de Quintana,
o artista ndo se iguala a crianca no sentido de imaturidade, mas vé uma
possibilidade de agregar valores a poesia; desse modo, 0s questionamentos sobre a
busca para a compreensao do eu no mundo se contrapdem ao universo do adulto.

Segundo Friedrich (1978), Baudelaire explora o encantamento
proprio de cada palavra, o poder de sugestdo sonora das iniUmeras combinacdes
vocabulares, mesmo que isso resulte em obscuridade ou estranheza de sentidos. A
similaridade da poesia e da magia decorrem das mais antigas tradicoes e foi
retomada na modernidade. De acordo com Lima (2008), o poeta ultrapassa a visao
do real e, por meio da imaginacdo, decomp®e toda a criacdo, recolhe e articula as

partes criando um mundo novo. Assim, 0s
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dois caminhos da lirica futura constituem ainda uma unidade. A
tensdo insolvida intensificar-se-4 em Rimbaud, tornando-se uma
dissonancia absoluta, mas destruira com isso, toda ordem e
coeréncia. Também Mallarmé agucard a tensdo e a transferira,
porém, a outros temas, criando de novo uma ordem semelhante a de
Baudelaire, referindo-a, porém, a uma nova linguagem, de sentido
obscuro. (FRIEDRICH, 1978, p.39)

Na lirica moderna encontramos os efeitos de um processo radical de
desarticulacdo da poesia que de certa maneira refletiria na situacdo caotica de um
mundo fragmentado. Por isso, muitas vezes, é a desrealizacdo e a obscuridade que
entram em cena a partir dessa poesia que tem como base o ritmo. “Os poetas
sempre souberam que a aflicdo se dissolve no canto” (FRIEDRICH, 1978, p.40) e,
por isso, a lirica moderna possui uma linguagem enigmatica; nas palavras de
Baudelaire, escutar o invisivel e ver o inaudivel, ou seja, a sinestesia, a confusédo
entre os sentidos. Assim é possivel obter a criacdo pelas lentes de um mundo
magico, que Baudelaire relaciona com a imaginacdo que, segundo ele, é a rainha
das capacidades humanas. Quintana também se vale desse recurso, de transformar
essa realidade cadtica da cidade por meio da imaginacdo. Todavia, no caso das
obras aqui analisadas, néo se trata do Quintana flaneur, pois o trabalho do poeta se
da através da imaginacdo que regressa a infancia e assim percebemos a presenca
da musicalidade e dos efeitos inusitados provocados pelo trabalho sobre a
linguagem, que pretendia associar idéias, imagens e sensacfes através da poesia.

Ja Lima (2008) expde que Rimbaud abala todos os padrdes literarios
conhecidos ao revelar uma poesia em que quase nada resta da realidade concreta,
tal como se apresenta aos nossos sentidos, em que tudo parece ter sido
decomposto, destruido, reordenado, recriado por uma fantasia imperiosa. Ao criar
uma arte poética extremamente visual, ele se liberta da procura incansavel pela
musicalidade que caracterizava a poesia produzida no periodo em que escreveu.
Em textos tidos como literatura infantil essa recorréncia é clara; contudo, h& outros
textos de Quintana que apresentam essa caracteristica, ainda que aliadas a uma
forte musicalidade, tipica de sua escrita. Dessa maneira, pode-se observar em
Quintana a recorréncia da simplicidade e do enigma, como forma de estabelecer
essa relacdo ao que Rimbaud traca em sua poesia. Por meio do imaginario e do
estético, Quintana compde suas obras dando um valor a linguagem para sua

producdo, fazendo com que a poesia seja a invencado da verdade (QUINTANA,
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2006) ja que ela instaura, por meio das palavras, 0 mundo e suas coisas, tendo em
vista que para ele ndo ha distincao clara entre a vida e a arte; a poesia torna-se mais
do que verdade, pois a inventa, a recria. Assim, para Rimbaud, a “visdo poética
penetra no mistério vazio através de uma realidade intencionalmente feita em
pedacos.” (FRIEDRICH, 1978, p.62). Desse modo, cabe ao poeta transcender,

através da linguagem, o que representaria a possibilidade de renovacao da propria

linguagem.

POESIA

As vezes tudo se ilumina de uma intensa irrealidade, e é como se
agora este pobre, este Unico, este efémero minuto do mundo
estivesse pintado numa tela, sempre... (QUINTANA, 2004, p.196)

Nota-se a identificacdo com o irreal, que podemos aludir a
imaginacdo, que se refere & magia da palavra revelada através do poema. A
dualidade das palavras efémero/sempre expde o instante “banal”, o qual passa a ter
significacdo continuamente; € a tela pintada por meio da linguagem, € a valorizacéo
da imagem, como defende Rimbaud.

Da mesma forma que Rimbaud, um dos poetas preferidos de Mario
Quintana, este também diz ter sido libertado gradualmente da excessiva
preocupacado com a musicalidade, heranca da formacéo simbolista, para uma poesia
de caracteristica mais visual. A busca pela autonomia pela arte, como aconteceu
com Baudelaire e Rimbaud, € um fato pertinente em Quintana.

A lirica de Mallarmé diferencia-se dos demais pelo fato de ser uma
lirica com auséncia de sentimento de inspiracdo, ou seja, a fantasia é guiada pelo
intelecto. Assim, h& o aniquilamento da realidade e das ordens normais tanto l6gicas
quanto afetivas e ruptura com a tradicdo humanistica e cristd. E o “nivelamento do
ato de poetar com a reflexdo sobre a composicao poética, predominando nesta as
categorias negativas [...] uma transfiguracdo e profundidade que, [...] sao
perfeitamente inteligiveis e légicas” (FRIEDRICH, 1978, p.96-97).

A poesia € um processo na linguagem. Mallarmé, assim como a
maioria dos liricos modernos, tem como pensamento que as palavras encerram as
forcas mais intensas do que as idéias. Segundo Friedrich (1978), Mallarmé gostava

do conceito de ilusionismo da arte, que consistia em um jogo secreto de combinagao
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da linguagem. Assim, para a construcao do verso, se evitaria a palavra mais natural
e em seu lugar a palavra oposta é colocada de modo a expressar um sentido mais
profundo para a poesia. Desse modo, sua lirica experimentou toda a singularidade
para despertar os espiritos dormentes da linguagem e, por esse motivo, intensificou
0 uso da palavra em vez da idéia. A palavra seria 0 guia para a feitura do verso, de
modo a afastar-se das obviedades; por isso o gosto pelas palavras opostas no
verso. Para ele, “versos nédo se fazem com idéias, mas com palavras.” (MALLARME,
apud FRIEDRICH, 1978, p.107).

Se para Mallarmé é a linguagem que fala, podemos ver uma relacéo
com a escrita automatica dos surrealistas, pois Quintana também €&, em alguns
casos, tomado pelas palavras durante o instante poético. Esta trajetoria de Quintana
pela histéria da lirica levou-o, “naturalmente”, ao surrealismo’®, pois eles s&o
herdeiros de uma mesma tradicao.

A obra quintaniana € em sua maioria poesia. E ndo ha limite entre
poesia e vida: o coracdo da vida ndo € o estado de espirito, mas o proprio espirito,
tal como afirma Alquié (1966) em Philosophie du Surrealisme. A eleicdo da poesia
como forma maior de sua escrita, bem como a relacdo de sua poesia com a vida, o
lugar que a imaginacdo ocupa em sua obra e seu interesse pelo homem, tudo isso

aproxima Quintana do surrealismo’:

A poesia se polariza, se congrega e se isola num produto humano:
guadro, cancdo e tragédia. O poético € a poesia em estado amorfo; 0
poema é criacdo, poesia que se ergue. S6 no poema a poesia se
recolhe e revela plenamente. E licito perguntar ao poema pelo ser da
poesia, se deixarmos de concebé-lo como uma forma capaz de
encher com qualquer contetdo. O poema é uma forma literaria, mas
o lugar da poesia € o homem. (PAZ, 1982, p.17)

'® No seu primeiro Manifesto do Surrealismo, de 1924, Breton define o movimento da seguinte forma:
“SURREALISMO, s.m. Automatismo psiquico em estado puro mediante o qual se propde exprimir,
verbalmente, por meio escrito ou por qualquer outro meio, o funcionamento do pensamento Ditado
do pensamento, suspenso qualquer controle exercido pela razdo, alheio a qualquer preocupacéo
estética ou moral” (BRETON, 2001, p.40). Todavia, reavaliado o problema da escrita automatica, a
definicdo de Breton no Segundo Manifesto do Surrealismo é outra: “Tudo leva a crer que existe um
certo ponto do espirito de onde a vida e a morte, o real e o imaginario, o passado e o futuro, o
comunicavel e o incomunicavel, o alto e o baixo deixam de ser percebidos como coisas
contraditérias. Ora, seria falso atribuir a atividade surrealista qualquer motivacdo que nao fosse a
esperanca de determinar este ponto.” (BRETON, 2001, p.154)

7 “No sentido mais restrito, o surrealismo é um processo de escritura, no sentido amplo, uma atitude
filosofica que € ao mesmo tempo uma mistica (ou que o foi), uma poética, e uma politica”.
(RAYMOND, 1997, p. 246).
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Para se exteriorizar as forcas humanas, é preciso entender essa
experiéncia do homem que estd acima de si mesmo. O caminho para se alcancar
isso € por meio da poesia, conforme 0s pressupostos surrealistas: “a poesia é
conhecimento, salvagcédo, poder, abandono. Operacdo capaz de transformar o
mundo, a atividade poética € revolucionaria por natureza; exercicio espiritual, € um
método de libertacdo interior. A poesia ndo revela este mundo; cria outro.” (PAZ,
1982, p.15) A poesia é, para os surrealistas, 0 dominio do maravilhoso*®, motivo pelo
qual ela (poesia) foi considerada por eles a mais importante: “La poésie ne nous
intéresse pas a la facon d'un récit, elles nous transforme par 'émotion gqu’elle fait
naitre. La poésie est le lieu de notre liberté, et nous permet donner a toutes choses
la forme désirée™® (ALQUIE, 1966, p.41).

Através da personagem Lili, Quintana propde um olhar semelhante
ao da crianca, mostra as coisas por angulos inusitados, como se estivesse
conhecendo tudo pela primeira vez; proporciona o estranhamento e a descoberta da
singularidade em relacdo as coisas a seu redor. Lili tem muito a ver com o

surrealismo, pois segundo Breton a

mente que mergulha no surrealismo revive com exaltacdo a melhor
parte da propria infancia. [...] E a infancia, provavelmente, que mais
se aproxima da “verdadeira vida”; a infancia além da qual o0 homem
s6 se dispbe, afora o seu salvo-conduto, de alguns bilhetes de
entrada gratis, a infancia na qual, entretanto tudo concorreria para a
posse eficaz e sem riscos de si mesmos. Gragcas ao surrealismo
parece que estas oportunidades estdo de volta. (BRETON, 2001,
p.56)

Através dessa relacdo com a infancia, do contato espontaneo com o
sentido magico das coisas, das manifestacdes do maravilhoso e do universo onirico,

€ a “verdadeira vida”, conforme apontou Breton, que se manifesta. Um s6 mundo é

'® Todorov apresenta diversas definicdes sobre o maravilhoso e a que mais se assemelha & proposta
surrealista, a qual vé no maravilhoso uma postura perante a vida é a de “Le mirror Du Marveilleux”,
de Pierre Mabille: “Para além da satisfacdo, da curiosidade, de todas as emog¢8es que nos dao as
narrativas, os contos e as lendas, para além da necessidade de distrair, de esquecer de buscar
sensagOes agradaveis ou terrificantes, a finalidade real da viagem maravilhosa €, ja estamos em
condicdes de compreendé-lo, a exploragdo mais total da realidade universal.” (MABILLE apud
TODOROV, 2010, p.63). Podemos acrescentar que segundo Dantas (2008, p.97), o maravilhoso é
uma manifestacéo no seio da realidade cotidiana, “que rompe com o tecido da realidade e, com sua
energia transtornadora, cria desordem que habita uma outra ordem secreta” e revela, dessa forma,
a surrealidade.

19 A poesia ndo nos interessa ao modo de uma narrativa, ela nos transforma pela emocao que ela faz
nascer. A poesia é o lugar de nossa liberdade, e nos permite dar forma a todas as coisas
desejadas. (ALQUIE, 1966, p. 41).
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apresentado por essa visdo, pois a realidade e a fantasia se confundem; cabe a Lili,
neste caso, ser a porta voz do poeta para que se desvende e se revele o que a
Imaginagdo e o sonho sdo capazes de modificar na vida do homem. Na obra de

Quintana a linguagem da infancia é também a linguagem da poesia.

OS POEMAS

Os poemas séo passaros que chegam

nao se sabe de onde e pousam

no livro que |és.

Quando fechas o livro, eles algcam vdo

como de um algapao.

Eles ndo tém pouso

nem porto

alimentam-se um instante em cada par de maos
e partem.

E olhas, entado, essas tuas maos vazias,

no maravilhoso espanto de saberes

que o alimento deles ja estava em ti... (QUINTANA, 2005b, p.27)

O texto acima expressa 0 projeto quintaniano de criacdo poética.
Observamos a entrega do poeta as palavras, algo muito préximo ao que 0s
surrealistas chamaram de escrita automatica.

Willer (2008) aponta que a escrita automatica ndo € um mundo a
parte, pois ndo ha uma escrita que seja totalmente intuitiva, espontanea e que se
contrapbe a uma escrita pensada, racionalizada. O que os surrealistas chamaram de
escrita automatica faz parte da experiéncia poética e, por isso, vemos a recorréncia
desta préatica em poetas de diferentes periodos, porém com nomes diferentes, tais
como delirio, inspiracdo, possessao poetica, transe. No romantismo, a inspiracéo era
entendida como um momento de entusiasmo, um estado em que o artista, através
de seu poder criador, fazia surgir magicamente a obra. Octavio Paz (1982), ao tratar
da criacdo poética, a chama de inspiracdo; Platdo também expunha sobre a
possessao que movia 0s poetas, que ele chamava de delirio. No século XX, com o
surrealismo, essa idéia de possessao continua, mesmo que o poeta se veja, entao,
possuido por forcas estranhas expressas de formas diferentes: palavras que batem
na vidraca (Breton), pensamento que pensou em mim (Mallarmé), o eu é um outro
(Rimbaud), éxtase de natureza indefinida (Fernando Pessoa), como explica Willer

(2008). O surrealismo, ao se definir, no seu primeiro Manifesto do Surrealismo, como
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“automatismo psiquico” (BRETON, 2001), foi responsavel por criar a falsa idéia do
inconsciente como fonte original do fazer poético.

A escrita automatica era, para 0s surrealistas, antes de qualquer
coisa, um instrumento de libertacdo das forcas psiquicas (LIMA, 2008). Por isso, 0s
surrealistas utilizaram, nos primeiros anos do movimento, experiéncias tais como a
inducdo ao sono, hipnose e drogas para produzir a escrita automatica. Todavia, as
polémicas em torno destas experiéncias e as incertezas sobre seus resultados
levaram ao abandono delas. Quintana, por outro lado, jamais se valeu desses
recursos para escrever. Willer (2008) relativiza o papel atribuido ao inconsciente na
escrita e explica que o proprio Breton reconheceu como infortunio identificar o

surrealismo ao automatismo psiquico:

N&o ha escrita automatica pura, conforme reconheceu Breton ao
designa-la, em “Le message automatique”, de 1933 [...] Seria, afirma,
“quase supérfluo nos embaracarmos com a divisdo com a escrita dita
de modo corrente, inspirada, que pretendemos opor a literatura de
calculo, em escrita “mecéanica”, “semi-mecanica”, ou intuitiva”, esses
trés qualitativos ndo visam sendo a dar conta de diferencas de

graus”. (sic). (WILLER, 2008, p.710)

Enfim, o que caracteriza a escrita automatica surrealista € a

experiéncia da dissociagdo entre quem escreve e 0 que € escrito:

o relato de Breton sobre as palavras que batiam na vidraca, com vida
prépria, 0 que caracteriza a escrita automatica € uma experiéncia de
dissociagdo. H4 uma separacdo entre a consciéncia de quem
escreve e 0 que esta sendo escrito. Isto € normal na relacdo com a
escrita; mas desde que ocorra depois desta realizar-se, quando o
texto ja foi feito e estd no papel. Entdo, obviamente, ndo o
percebemos e mais como um fendémeno restrito a esfera cognitiva.
Passa a ser uma coisa, algo com existéncia independente da
subjetividade que é sua fonte. (WILLER, 2008, p.713)

Essa mesma dissociacdo é explicada da seguinte forma por

Cesarini:

A escrita poética ndo por gotas de tinta, mas por gotas de luz, torna-
se automatica (antecipando um motivo que sera caro a Breton e aos
surrealistas) e o fantasma que move a pena se transforma na
representacdo alegorica da inspiracdo. (CESARINI, 2006, p.115)
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Embora Quintana pareca estar muito longe de uma escrita
automatica, observamos que Os poemas problematizam, justamente, essa
dissociacdo entre quem escreve e 0 que € escrito: passaros que pousam “ndo se
sabe de onde”. Quintana expressa a mesma coisa que Breton ao se referir a
“palavras que batem na vidraca”: o estranhamento diante da estranha experiéncia da
dissociacdo, em que o poeta estéd entregue as palavras num estado de passividade;
ambos tomam o trabalho do poeta como ser capaz de abandonar-se ao fluxo das
palavras. Desse modo,

as palavras, sintagmas, sdo percebidos como entidades, como
existéncia objetiva, porém antes, no momento da criacdo, durante o
processo, e ndo s6 depois do texto haver sido escrito. E o
automatismo psiquico verbal dos surrealistas pode ser visto como um
caso particular de alteracdes da consciéncia associadas a criacao.
(WILLER, 2008, p.712-713)

Em Uni-verso, Quintana, mais uma vez, trata dessa dissociacéo

estimada no processo da criagao poética:

“Treme a folha no galho mais alto” - escrevo. Paro e sorvo, de olhos
fechados, o cheiro bom da terra, do capim chovido... Parece que
quer vir um poema... Abro os olhos e fico olhando,
interrogativamente, a linha que escrevi no alto da pagina. Depois de
longo instante, acrescento-lhe trés pontinhos. Assim nao ficara tdo so
enquanto aguarda as companheiras.

O vento fareja-me a face como um cachorro. Eu farejo o poema. Ah,
todo mundo sabe que a poesia esta em toda parte, mas agora cabe
toda ela na folha que treme.?

Por que ndo caberia entdo em Unico verso? Um uni-verso.

Treme a folha no galho mais alto.

(O resto é paisagem...) (QUINTANA, 2005a, p.104)

Quintana relata sobre o possivel ponto de partida da criacdo poética
e se diz como um “farejador de poemas”. Para ele, a palavra como entidade é
despertada por meio da entrega; aqui € o0 poeta que se coloca a disposi¢cdo da
palavra. Assim é feita a poesia de Quintana, uma folha que chama a atencédo do
poeta bem como do leitor para o aprazivel deleite cotidiano.

Ndo temos duvidas sobre a proximidade de Quintana com o

surrealismo. Segundo o préprio poeta (SILVA, 2009), ele teria encontrado sua

2 Grifo nosso.
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“salvacdo” através dessa vanguarda. Quintana, por meio de Lili, almeja falar do
homem, da vida, da realidade para além dos limites impostos pela raz&o, pelo senso
comum e pela concepcao limitada de homem, de vida e de realidade.

Segundo Trevisan (apud VASSALO, 2005), Quintana se desligava
das coisas desse mundo; se isolava numa soliddo nem tdo bem aceita pelos amigos.
Certa vez, o proprio Mario Quintana teria dito a Manuel Bandeira, quando este
manifestou interesse em conhecé-lo, que ele era desinteressante quando néo estava
em estado de poesia. (TREVISAN apud VASSALO, 2005). Assim, poesia e vida
caminhavam juntas, no sentido de que o poeta sO se considerava bom e
interessante quando a poesia o tocava; se isto ndo ocorresse, ele seria apenas mais
uma pessoa comum. O estado poético de Quintana alude ao momento que 0 poeta
€ tomado pelas palavras, e quando ndo se encontra nesse estado de poesia, se
julga ndo ser interessante, porque através da poesia ele é capaz de despertar a

magia das palavras. Dessa maneira,

a atitude do poeta tem muita semelhan¢ca com o do mago. [...] Com
freqUiéncia se compara o0 mago com o rebelde. A sedugcdo que sua
figura ainda exerce sobre nés provém de ter sido ele o primeiro que
disse ndo aos deuses e sim a vontade humana. [...] Para o mago os
deuses ndo sado hip6teses nem tampouco, como para O crente,
realidades que é preciso aplicar ou amar, mas poderes que € preciso

7

seduzir, vencer ou burlar. A magia € uma empresa perigosa e
sacrilega, uma afirmacdo do poder humano diante do sobrenatural,
separado do rebanho humano o mago esta sé. Nessa soliddo esta
radicada a grandeza e, quase sua esterilidade final. (PAZ, 1982,
p.65)

O poeta inventa por analogia e seu trabalho ndo € diferente daquele
do mago, pois se serve da linguagem e da natureza para compor; mas € preciso unir
isso a uma forca interior. O autor de O arco e a lira destaca o papel do escritor em
relacdo ao instante poético; a seducdo do poeta reside no carater rebelde de
manipular as palavras e assim compor. E a materializacdo do poder poético
realizado entre a instancia do natural e do sobrenatural, pois a figura do poeta passa
a ocupar um lugar antes ocupado pelos deuses e, assim, lida com o material
impreciso que é a palavra. Outro ponto destacado é o estado da soliddo, no qual
reside a experiéncia do mago. Quintana compara a experiéncia poética com a
criacdo divina, pois de acordo com suas palavras, “tendo Deus descansado no

sétimo dia, os poetas/ continuaram a obra da Criacdo.” (QUINTANA, 2005a, p.6).
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Carvalho (2005, p.63) salienta que Quintana é

um poeta afeito a certos aspectos de um surrealismo avancado,
trazendo elementos novos para sua poética, que continua prosaica,
cultivando, no entanto, uma contra-imagem literaria dos elementos
prosaicos, fazendo-os transfigurar-se no verso. E aqui, um elemento
novo na poesia brasileira do modernismo: a aproximacdo entre a
poesia e a magia.

Em Caderno H, o autor fala sobre o papel do poeta, explicando que
“Ser poeta ndo é dizer grandes coisas, mas ter uma voz reconhecivel dentro de
todas as outras.” (QUINTANA, 2005a, p.76). De acordo com o poema Uni-verso, se
maravilhar com as coisas banais da vida €, para Quintana, a prépria poesia. “S6 a
poesia possui as coisas vivas. O resto é necropsia.” (QUINTANA, 2005a, p.102).
Com isso, a leitura de Uni-verso permite criar duas imagens: uma delas se refere a
um verso, a outra é do Universo, que contém o conjunto de todas as coisas que
existem ou que se cré existirem no tempo e no espac¢o. No entanto, as imagens
apresentadas se imbricam e criam o universo do poeta, que numa linha é capaz de
abordar o mundo. Assim é feita a poesia de Quintana.

De acordo com Silva (2009, p.09),

0 Surrealismo despontou como uma tomada de consciéncia perante
a civilizacéo e a cultura burguesa e rejeitou o convencional, buscou a
liberdade, substituindo o positivismo pela ‘sobrerrealidade’ -
expressao usada por Apollinaire - pelo inverossimil, pelo insdélito, pelo
sonho, isto porque, o homem ultrapassa as limitacbes da matéria na
busca do abstrato, do mistério. Dai a importancia da metafora para
0s surrealistas.

Pessanha (1994, p.10) revela que a encantacao das metaforas atua
na intimidade do pensamento e envolve a fonte racional, pois quer “se queira ou nao
as metaforas seduzem a razao.” Talvez a capacidade das metaforas de seduzirem a
razao explique, ao menos em parte, a predilecdo dos surrealistas pela senhora
poesia, a predilecdo de Quintana pela menina Lili. A metafora aproxima elementos
do real e pode ter como resultado imagens desconcertantes (0 que era esperado
pelos surrealistas); ela aproxima realidades diferentes e, portanto, pode criar
imagens equivalentes aquelas produzidas pelo sonho, tornando a poesia capaz de

revelar a surrealidade da vida.
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Em o Conto de todas as Cores, temos ndo s6 um exemplo da
importancia que a imaginacao tem na poesia e na vida para Quintana, mas também

da imaginagao como criadora de novas realidades:

Eu ja escrevi um conto azul, varios até.

Mas este é um conto de todas as cores.

Porque era uma vez

uma menina verde,

um menino azul,

um negrinho dourado

e um cachorro com todos os tons e entretons do arco-iris.

Até que,

Devidamente nomeada pelo Senhor Prefeito,

Veio ao seu encontro uma Comisséo de Doutores

Todos eles de preto, todos eles de barbas, todos eles de 6culos

E,

Por mais que cheirassem e esfregassem 0s n0ssos quatro amigos,
Viram que n&o adiantava nada

E puseram-se gravemente a discutir se aquilo poderia ser mesmo de
nascencga ou...

- Mas n6s ndo nascemos - interrompeu o cachorro - nés fomos
inventados! (QUINTANA, 2005c, p.12)

O poema nédo € um relato do existente, e sim uma afirmacédo da
realidade como ficcdo, ou seja, € uma conquista da criacdo, do mundo imaginado
por Lili. O Conto de todas as cores trata de coisas que ndo tem explicagao
plausivel, coisas que existem porque sdo inventadas. Assim, 0s quatro amigos que
protagonizam o conto ndo possuem um motivo para serem coloridos, eles o séo
porque alguém os imaginou. Além disso, o cachorro com tons de arco-iris se encaixa
nos elementos magicos pertinentes ao universo infanti. Em o Conto de todas as
cores ha uma subversédo da norma quando 0s personagens, ao serem questionados
sobre o motivo de serem daquela forma (coloridos, cachorro falante), dizem que néo
nasceram com aquelas cores, mas foram inventados. E o que mais chama atenc¢éo
€ que ndo sdo as criancas coloridas que falam, mas o cachorro. O texto apresenta
caracteristicas relacionadas a infancia, como pessoas de todas as cores, o cachorro
que fala, mas é importante perceber que a leitura vai além da transformacédo das
pessoas coloridas e do céo falante. Se atentarmos para o segundo verso, em gue 0
poeta especifica que esse conto é de todas as cores e ndo s6 do azul, como em
muitos de seus textos, é perceptivel que ele fala da singularidade da arte, da poesia

que é falar do universal, ainda que muitas vezes por meio do particular.
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A nova realidade é instaurada pela imaginacdo. Percebemos que
Quintana tinha consciéncia de que a crianca é um poeta em potencial, pois para
elas, a imaginacdo se enquadra na questéo ludica, do jogo gratuito, do prazer. O
que diferencia as criancas do poeta sdo as experiéncias; ele consegue despertar a
crianca adormecida dentro dele, viver ou imaginar determinada situacdo como
crianca, mas incorpora a isso sua experiéncia com a vida e com a linguagem, pois a
palavra é significativa; ele brinca com as palavras, imagina outros mundos e
maravilha-se com as coisas simples da vida como uma crianga, mas com a
consciéncia que s6 um adulto, que s6 um poeta pode ter, de que este brincar, este
imaginar e este maravilhar-se sao formas de subversao.

Escrever para criangcas ndo é uma tarefa facil, tampouco fazer
poesia como fez Quintana, pois 0 autor soube transitar nos dois campos: literatura
de adultos e infantil. As aventuras de Lili podem embalar o sono de criancas, mas,
certamente, ndo o dos adultos; queremos dizer com isso que elas sdo complexas
demais e, portanto, exigem do leitor adulto permanente vigilia e reflexdo. Atingir

esses dois leitores a partir de uma mesma obra talvez seja um diferencial do poeta.

4.4 O LuDpICO NA POESIA DE MARIO QUINTANA

Trevisan (2006), em Méario Quintana desconhecido, dedica um
capitulo para abordar a relacdo de Quintana com o ludico. Segundo este autor, a
palavra ludismo é de origem latina e significa jogo, brinquedo, diversao; ludico € algo
inerente aos animais, pois eles brincam com seus filhos para adestra-los para a vida.
Jé para o homem, o ludico se manifesta de maneira diferente, pois € um exercicio
que envolve a liberdade, a criatividade, bem como € o exercicio da poesia.

Seja na prosa poética, ou mesmo nos poemas, Quintana usa 0 jogo
como elemento preponderante para intensificar o que Trevisan (2006) chamou de
choque, o recurso com o qual o poeta convida o leitor a refletir ou questionar sobre o
cotidiano, bem como sobre a obviedade das coisas.

O jogo e a cultura estdo imbricados ao longo da histéria do homem.
No caso de Quintana e sua Lili, observa-se um caso mais do que especial, pois ha o
olhar do poeta e da menina que possuem toda a liberdade do ladico com o qual o
poeta parece estar criando uma realidade poética. Igualmente nessa aproximacao

com o olhar infantil que Lili representa, se indica a relagdo do jogo de palavras, que
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Quintana também utiliza em seus textos. E a verificacéo da busca de uma linguagem
com valor nela prépria, segundo as palavras de Lima (2008), o sentimento de prazer
do poeta e da crianga com a linguagem que vai além do desejo da funcao
comunicativa. No livro Lili inventa o mundo h& poemas que sao brincadeiras, jogos

de palavras:

CANCAO DE NUVEM E VENTO

Medo da nuvem

Medo Medo

Medo da nuvem que vai crescendo
Que vai se abrindo

Que nao se sabe

O que vai saindo

Medo da nuvem Nuvem Nuvem
Medo do vento

Medo Medo

Medo do vento que vai ventando
Que vai falando

Que nao se sabe

O que vai dizendo

Medo do vento Vento Vento

Medo do gesto

Mudo

Medo da fala

Surda

Que vai movendo

Que vai dizendo

Que nao se sabe...

Que bem se sabe

Que tudo é nuvem que tudo € vento
Nuvem e vento Vento Vento! (QUINTANA, 2005c, p.23)

Para Trevisan (2006), “Cancdo de Nuvem e vento” expde as
relacbes tempestuosas entre 0os homens, as contradi¢des, raivas, rancores, ciimes,
ofensas, ultrajes, tudo aquilo “que vai movendo / que vai dizendo / que ndo se
sabe...”. Além disso, ha o anuncio de uma tempestade. Essa tempestade pode estar
carregada de impressbes, como se tracasse as relacdes entre os homens, bem
como 0s sentimentos que podem ser observados aqui: medo, ansiedade e espera.
Contudo, se pensarmos na sequéncia apresentada por Quintana na antologia
dedicada a Lili, esse poema remete a idéia de um jogo de palavras entre o poeta, a
menina e o tempo. Ao “acordar-se para dentro” (poema que antecede “Cancédo de
Nuvem e Vento”), Lili observa as nuvens e associa 0 que pode se abrir com elas. A

repeticdo da palavra vento alude ao som do mesmo; as aliteracdes do “v’ e “n”
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contribuem para a imagem de movimento da nuvem que é carregada pelo vento. A
presenca das sibilantes nas palavras se, sabe e saindo indicam a duvida do que o
vento pode dizer. O gerundio pode se relacionar a questdo de algo por ser feito, no
caso, a fala do vento: “Que vai falando / Que nao se sabe o que vai dizendo...”. Os
versos “Medo do gesto / Mudo / Medo da fala / Surda / Que vai movendo / Que vai
dizendo / Que nao se sabe... /| Que bem se sabe / Que tudo é nuvem que tudo é
vento” demonstram, de certo modo, a relagdo com o poeta: sua fala é inesperada, €
como o vento que chega de repente.

Em Lili inventa o mundo, principalmente nos poemas sobre o vento,
€ perceptivel que o jogo é elemento constante para a poesia, pois ela muitas vezes
nasce do jogo gratuito com as palavras e é uma atividade que se esgota nela
mesma. Em “Pausa”, um outro poema da antologia, observa-se a seguinte
construcdo: “As vezes, nos dias calmos apenas se nota uma leve ondulacdo na
relva: sdo os cavalos do vento que estdo pastando” (QUINTANA, 2005c, p.22).
Nestes versos, a imaginagao e a brincadeira infantil sdo recorrentes, pois lembram
quando a crianga se deita e observa a forma das nuvens. E inegavel o trabalho do
poeta para exprimir poeticidade dessa brincadeira infantil. Dessa forma, vemos a
caracteristica do jogo como projecao para a construcdo da poética. Ha4 outro poema

relevante que tem o vento como tema:

O Unico da casa que enxerga o vento é o cachorro.
Detém-se a porta da cozinha,

rosnando para o patio ventado,

cheio de latas inquietas e papéis decididamente malucos.
E nos seus olhos fixos e

rancorosos vé-se o desvario do

vento, a incurabilidade do vento,

seus cabelos em corrupio,

0S seus bragos que parecem mil,

0s seus trapos flutuantes

de espantalho, toda aquela

agitacdo sem causa que

€ ainda menos instavel,

no entretanto, que a

terrivel desordem da sua

cabeca: pois 0 vento nunca

pode assentar as ideias... (QUINTANA, 2005c, p.24)

O poema “O vento” trabalha com o mesmo tema de “Cancédo de

nuvem e vento”, porém nao se encontra no primeiro a questao do jogo de palavras,
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ainda que lhe seja muito mais pertinente a criacdo. E importante notar que agora a
imagem do vento € vista somente pelo cachorro. Um mistério. A cena narra 0 vento
e a disposicdo das coisas conforme sua chegada. A personificacdo das latas e dos
papéis contribuem para o imaginario infantil, porém, o mais importante € a relacédo
da narracdo com algo do cotidiano que se encarrega de deixar marcas da atividade
de criacdo. Se o vento ndo assenta as idéias, ndo coloca as coisas em ordem, surge
a figura que agrada Quintana, ou seja, a desordem de conceitos, que gera a criacao,
pois é esse estado de inquietacdo que faz o poeta criar. Assim, a criacdo € o espirito
comparavel ao vento: inquietante.

O fato de o jogo quintaniano abordar o tema do vento em diversas
concepgOes pode ser visto como uma forma de ndo esgotar a significagdo da
palavra e assim suceder o jogo verbal, ou seja, 0 jogo proposto pelo poeta € “brincar
com as palavras”. Para Carvalhal (2006), ha varias formas de compreensdo para
essa reincidéncia. Uma delas esta na nota introdutoria do livro Apontamentos de
histéria sobrenatural, em que Quintana (1976) menciona o receio de que 0s poemas
se percam em livros esgotados. Por esse motivo, a repeticdo dos temas e de alguns
poemas em livros diferentes. Além disso, o poema deslocado de um livro ao outro e
ganha novos sentidos, pois integra um contexto diferente do anterior. Desse modo,
0S poemas organizados para a Lili sdo, de certo modo, a expressao do olhar do
poeta e da menina. Aqui, reincide-se novamente a questdao do jogo e da poesia
contribuindo para a criacdo do poeta. Sobre a repeticdo de um mesmo tema em

véarias poesias, Quintana (apud TAVORA, 1986, s/p) explica:

Fausto Cunha me perguntou quem era meu compositor predileto,
porque associara muito minha poesia com a musica. Eu disse que
era 0 Mahler. Ele ndo o conhecia bem. Comprou um disco do Mahler
(parece que o da musica de fundo do filme “Morte em Veneza”) e
disse que eu tinha motivos para me afinar com ele [...] na musica de
Mahler como na minha poesia, h4 uma inquietagéo terrivel, aqueles
motivos que nunca chegam... que nunca chegam a uma solucéo...
E, ao escrever, estou mais perguntando do que respondendo...
nunca cheguei a uma resposta, felizmente... Porque se chegasse a
uma certeza, sobre a poesia ou outras coisas, estaria morto...

A referéncia a critica estimula a indagacdo.

Na verdade, Quintana enfatiza a idéia de que a poesia € uma
atividade gratuita, que ndo visa um fim, se assemelhando ao jogo gratuito que nao

visa a competicdo e que, portanto, preza pela liberdade. Desse modo, a poesia ndo
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busca respostas, nem resolve problemas. Nesse quesito € que se encontra o
mistério da feitura literaria de Quintana, que tem a intencdo de questionar e
descobrir novas coisas. Nesse aspecto, 0s acontecimentos da natureza como
enigmas remetem ao que Huizinga (2008, p.121-122) aborda sobre o jogo sagrado

na forma de enigma. Para o autor,

0 pensamento arcaico, arrebatado pelos mistérios do Ser, encontra-
se aqui situado no limite entre a poesia sagrada, a mais profunda
sabedoria, o misticismo e a mistificacdo verbal pura e simples. N&o
compete a nds dar conta de cada um dos elementos particulares
destas efusdes. O poeta-sacerdote esta constantemente batendo a
porta do incognoscivel, ao qual nem ele nem nds podemos ter
acesso. Sobre esses veneraveis textos, tudo o que podemos dizer é
gue neles assistimos ao nascimento da filosofia, ndo em um jogo
inatil, mas no seio de um jogo sagrado. A mais alta sabedoria é
praticada sob a forma de uma prova esotérica. Pode-se observar de
passagem que o problema cosmogbnico de saber como o mundo
surgiu constitui uma das preocupacdes fundamentais do espirito
humano. A psicologia experimental infantil mostrou que uma grande
parte das perguntas feitas pelas criancas de seis anos possui um
carater autenticamente cosmogonico, como por exemplo, o que faz a
agua correr, de onde vem o vento, 0 que € estar morto etc.

Dessa maneira, percebe-se a clara influéncia no tocante ao jogo,
que de acordo com Huizinga (2008, p.25) apresenta que “0 enigma era um jogo
sagrado, e por isso se encontrava para além de toda distingdo possivel entre o jogo
e a seriedade. Eram ambas as coisas: um elemento ritualistico da mais alta
importancia, sem deixar de ser essencialmente um jogo”.

Quintana buscava essa transmissdo na sua escrita, pois hdo queria
perder o carater de jogo, da brincadeira. Além disso, queria também pensar o que 0s
caminhos colocam diante dos olhos do poeta. Com a menc¢do ao carater do jogo
como elemento da cultura, pode-se perceber o olhar infantil. A esse respeito, o poeta
diz que “As criancas sdo muito inteligentes, depois que a adultificacdo comeca a
bitolar... Comeca a ‘adultificacdo precoce’ das criangas...” (QUINTANA apud
TAVORA, 1986, s/p). Desse modo, vemos que essa Vvisdo cosmogonica € inerente
as criancas; a curiosidade de saber sobre o vento, as cores, sd0 perguntas
corrigueiras do universo infantil; seria a fase denominada dos “porqués”. Esta ansia
pelo saber e partilhar do que muitos julgam efémero € semelhante ao que o poeta
faz: € a poesia ganhando mais espaco, seja através da experiéncia poética ou da

infancia.



71

Segundo Huizinga (2008), toda poesia tem origem no jogo, atividade
desinteressada. Assim, no faz-de-conta de Lili, a linguagem ndo almeja expor
conceitos l6gicos ou obter respostas, mas se assemelha a brincadeira infantil, pois
transforma a linguagem em expressao gratuita, fruto da imaginacdo e do prazer.
Para Quintana as palavras sdo magicas e constituem uma gama de significacoes,
seja no plano da imagem a que elas refletem, seja em seu sentido semantico.

Vislumbra-se que

a poesia € como um sonho de amor filos6fico segundo a profunda
definicdo de Francis Bacon. As fantasias miticas dos selvagens,
esses filhos da natureza, a respeito da origem da existéncia
encerram muitas vezes as sementes de uma sabedoria que vira
depois a ser expressa pelas formas légicas de uma época mais
tardia. A filologia e a religido comparada estdo penosamente
procurando penetrar cada vez mais profundamente nas origens
miticas da crenca religiosa. A civilizacdo da antigliidade comeca
agora a ser compreendida de uma maneira nova, a luz dessa
unidade fundamental entre a poesia, as doutrinas esotéricas, a
sabedoria e o ritual. A primeira coisa que é preciso fazer para ter
acesso a essa compreensao € rejeitar a ideia de que a poesia possui
apenas uma funcdo estética ou s6 pode ser explicada através da
estética. Em qualquer civilizagdo viva e florescente, sobretudo nas
culturas arcaicas, a poesia desempenha uma funcdo vital que é
social e litargica ao mesmo tempo. Toda a poesia da antiglidade é
simultaneamente ritual, divertimento, arte, invencdo de enigmas,
doutrina, persuaséo, feiticaria, adivinhacéo, profecia e competicao.
(HUIZINGA, 2008, p.133-134)

De acordo com o autor supracitado, a poesia era integrante dos
rituais primitivos; por isso, até hoje conserva a esséncia de expressar pela palavra a
magia do encantamento. Se em sua origem ela sempre esteve ligada a esses
elementos mégicos, a representacdo simbdlica feita através da poesia muitas vezes
idealiza, joga e desconstréi momentos prosaicos pela ordenacdo das palavras. “A
poesia € metamorfose, mudanca, operacdo alquimica, e por isso confina com a
magia, a religido e outras tentativas para transformar o homem e fazer deste ou
daquele esse outro que é ele mesmo” (PAZ, 1982, p.137-138). E por meio da poesia
gue, segundo Paz, o homem encontra o seu eu.

Em Homo ludens (HUIZINGA, 2008, p.07), ha uma passagem sobre

a linguagem e sua relagdo com o jogo:



72

€ a linguagem que lhe permite [ao homem] distinguir as coisas,
defini-las e constata-las, em resumo, designa-las e com essa
designacéo eleva-las ao dominio do espirito. Na criagcao da fala e da
linguagem, brincando com essa maravilhosa faculdade de designar,
€ como se 0 espirito estivesse constantemente saltando entre a
matéria e as coisas pensadas. Por detras de toda expressdo abstrata
se oculta uma metafora, e toda metéfora é jogo de palavras. Assim,
ao dar expressao a vida, o homem cria um outro mundo, um mundo
poético, ao lado da natureza.

Segundo Huizinga, as atividades do homem sempre estiveram
relacionadas ao jogo. E notéria a importancia da linguagem para as relagdes sociais
e também para a designacao das coisas. Nesse jogo de palavras 0 homem pensa e
a linguagem funciona como a materializacdo da expressao do homem. Por isso, a
metéfora se inclui nessa proposta de explorar a fala, a escrita e, portanto, anunciar
esse novo mundo descoberto pelo jogo de palavras.

Abaixo segue um poema inserido em Lili inventa o mundo, no qual

se percebe a forca desempenhada na composicao do jogo verbal quintaniano.

RITMO

Na porta

a varredeira varre o cisco
varre o cisco

varre o cisco

Na pia

a menininha escova os dentes
escova os dentes

escova os dentes

No arroio

a lavadeira bate roupa
bate roupa

bate roupa

até que enfim

se desenrola

toda a corda

e 0 mundo gira imovel

como um pido! (QUINTANA, 2005c, p.19)

A caracterizagdo de Lili para o mundo ocorre com ritmo por meio
destes versos. E a musica cotidiana embalando as observacées da menina e do
escritor. Vemos tanto em Quintana quanto em sua personagem essa afinidade com

os temas do cotidiano, onde ha a transformacdo de algo banal que € eternizado
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através do momento poético. Vemos no ato desempenhado pelas mulheres e a
menininha a contemplacdo daquele instante, o poetizar cotidiano, o ritmo da
vassoura, da escova de dentes e o bater das roupas; assim, as pequenas coisas
ganham o olhar do poeta.

Na primeira estrofe se observa o trabalho da varredeira. As
aliteracdes do “v” marcam o ritmo em que o cisco € varrido; além disso, a repeticao
do verso “varre o cisco” complementa a musicalidade do poema. J4 na segunda
estrofe, a menininha é a figura, escova os dentes. Observa-se 0 mesmo recurso da
estrofe anterior, a repeticdo para marcar a acdo desempenhada, seja pela menina
ou pela varredeira. Na terceira estrofe a figura que ganha destaque é a lavadeira,
cuja funcao é limpar a roupa. Assim, Lili fala sobre o ritmo e a organizacdo do dia do
trabalho das lavadeiras. J& nos préximos versos: “até que enfim / se desenrola / toda
a corda / e o mundo gira imével / como um pido!”, percebemos que através da
imagem da corda — que esta representada pelas figuras das cerdas, (a vassoura, a
escova e a roupa) podemos relacionar com o tecer da palavra do poeta, ou seja, a
corda desenrolada é o tecer da palavra que explode na visdo poética. E importante
notar que nas trés estrofes a relacdo desempenhada pela varredeira, menininha e
lavadeira é, de certo modo, a mesma: tirar as marcas, as manchas e a sujeira. E a
pluralidade de acepc¢bes defendida por Huizinga (2008) que remete ao jogo verbal;
afinal, a poesia € polissémica. Do mesmo modo, “se a linguagem é um vaivém de
frases e associa¢Oes verbais regidos por um ritmo secreto, a reproducao desse ritmo
nos dara poder sobre as palavras.” (PAZ, 1982, p.64). Ainda nos remetendo a corda
e ao pido, temos a imagem do movimento da brincadeira infantil. Esse girar do piao
nos lembra o girar do mundo, que passa a idéia de movimento cotidiano, da rotina,
do trabalho. Para um pido entrar em movimento, sdo necessarios dois momentos: o
de enrolar e o de desenrolar a corda. Esses movimentos como o de enrolar, podem
remeter a “esconder” o pido, jA que este estara envolto na corda e, assim, sera
desvendado, pois nem sempre o cotidiano é revelado. O mundo gira e as tarefas sao
desempenhadas, como as da varredeira e da lavadeira. Cada um desempenha seu
trabalho, mas ndo se atentam ao que “gira” ao seu redor, o que é desenrolado pelo
pido.

Assim, o homem d4 ritmo ao mundo e o poeta da ritmo as palavras,
para representar uma realidade Unica, singular, mergulhada no comum, onde as

marcas unicas e profundas do maravilhoso, as vezes, sdo as mais sutis. Para que
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desempenhe sua funcdo poética, Quintana, através de sua personagem Lili,
encontra-se imerso no seu mundo associado a um tempo vivenciado na infancia, a
fim de manter-se contemplativo, de tal modo que une a atividade de perceber o ndo
visto a busca por imagens que revelem o mundo, no sentido de valorizar o que €
aparentemente insignificante, guardando significacbes profundas. Através desse
olhar, o poeta desvenda situacdes e as viabiliza por meio de sua linguagem
particular. Lili inventa o mundo é muito mais do que literatura para criangas, é
literatura para todas as idades, pois Quintana preserva a capacidade criadora da

infancia aliada ao olhar do homem do mundo, do poeta.



75

5 CONSIDERACOES FINAIS

Mario Quintana foi um poeta vanguardista, auténtico e que contribuiu
fortemente para o panorama da literatura brasileira.

A primeira hipotese dessa pesquisa era verificar como a influéncia
do surrealismo se articula com a literatura infantil a partir da obra Lili inventa o
mundo (QUINTANA, 2005c). Contudo, no decorrer dos estudos, percebemos que o
rotulo de literatura infantil e infantojuvenil se aplicava mal, pois Lili € a poesia em
poténcia. Percebemos que Lili inventa o0 mundo e outras poesias relacionadas a
personagem Lili ultrapassam os limites da literatura infantil, pois ha muito sobre as
reflexdes acerca do fazer literario e da fungéo da arte, e dos proprios devaneios da
infAncia que cercam essa personagem e seu autor. Lili € o fantasma que persegue
Quintana, a memoria enlouquecida, o encantamento do poeta sobre as coisas do
mundo. Privilegiando a memdria e a imaginacao, Lili extrai significados pessoais que
transcendem o conteudo Gbvio e propiciam vivenciar 0 mundo.

A perspectiva infantil alude as impressdes do tempo, por isso a
importancia da memoria e da fantasia. Lili € como a personificacdo da poesia para o
poeta, pois ela atravessa o tempo e as memorias, configurando um novo mundo
para o poeta por meio do devaneio; o poeta elege o devaneio como sua fonte
inesgotavel de criacdo e escuta o0 som das palavras escritas com grande espanto.
As palavras do autor revelam que para se obter a boa poesia € preciso aceita-la, e
ele a acolhe como esse mistério evidente desencadeado pela vida. Lili fornece todo
material necessario a criacdo poética de Quintana, pois a imaginacao € latente na
infancia; desse modo, o devaneio e a infancia sdo verificAveis na poética
quintaniana, pois ao interagirmos com a criangca, com as suas producdes
expressivas e poéticas, observa-se esse sentimento de “maravilhar-se” com o
momento prazeroso da criagcdo e invengao, como numa brincadeira de faz de conta.
A crianca representa para Quintana a abertura para todas as possibilidades, ela é a
encarnacao da liberdade e do devir, assim como a poesia; € por isso que Lili se
confunde com a prépria poesia.

A construcdo da personagem Lili € um campo de pesquisa vasto,
porque ora se encaixa no mundo dos adultos, ora no das criancas. Lili é essa
projecdo de imagem que guarda o segredo da infancia e a astucia do adulto. No

decorrer de nossa pesquisa, esta obra se revelou muito mais complexa do que
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pudemos imaginar a primeira vista e, diante desse fato, vimos que nao é possivel
considerar as obras dedicadas a Lili somente como literatura para criancas.
Encontramos em um poema de Lili inventa o mundo uma espécie de

sintese de tudo o que descobrimos nesta e por esta personagem:

POEMA DO FIM DO ANO

L4 bem no alto do décimo segundo andar do Ano

Mora uma louca chamada Esperanca:

E quando todas as buzinas fonfonam

guando todos 0s reco-recos matracam

guando tudo berra quando tudo grita quando tudo apita

A louca tapa os ouvidos

atira-se

e - 6 miraculoso voo!

Acorda, outra vez menina, la embaixo, na calgada.

O povo aproxima-se, aflito

E o mais velhinho curva-se e pergunta:

Como é o teu nome, menininha de olhos verdes?

E ela entéo sorri a todos eles

E Ihes diz, bem devagarinho para que ndo esquecam nunca:
O meu nome é ES-PE-RAN-CA... (QUINTANA, 2005c, p.37)

Denominada de Louca, a Esperangca no decorrer do tempo se
transforma ao atirar-se. Surge aos homens a figura de uma menina que se chama
Esperanca. E importante notar que a figura da crianca é carregada de impressées
sobre a significacdo da palavra Esperanca; ela é, de certo modo, sinbnimo de futuro;
assim, nada mais coerente do que ela renascer e surgir na figura de uma menina,
que proclama se chamar Esperanca. Percebemos que, de certa maneira, esse
poema € a sintese do projeto quintaniano para a poesia. A menina que renasce de
tempos em tempos também pode ser a poesia, a Lili que reinventa o mundo a cada
gesto, a cada fala, a cada instante cotidiano.

Nos devaneios da infancia, nas memorias da casa, do quarto na
exploracdo de seus esconderijos, a vida real e a imaginada, o passado e o presente
se confundem. Dessa maneira, vemos que a surrealidade esta presente em Lili, pois
a menina Esperanca € a propria Lili. E, mais uma vez, € o surrealismo que chega até
nés por meio de Quintana. Em Nadja, narrativa surrealista de André Breton,
publicada em 1928, uma mulher, cujo nome possui 0 inicio da palavra esperanca em

russo — Nadja — representa o espirito livre, o espirito surrealista e, portanto, a propria
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poesia, bem como Quintana faz com Lili. Enfim, Quintana apostava, tanto quanto os

surrealistas, numa vida transformada pela e em poesia.
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ANEXO A — Obras de Mario Quintana

Publicacdes em sequéncia cronoldgica:

A Rua dos Cataventos. Porto Alegre: Globo, 1940.

Cancoes. Porto Alegre: Globo, 1946.

Sapato Florido. Porto Alegre: Globo, 1948.

O Batalh&o das Letras. Porto Alegre: Globo, 1948.

O Aprendiz de Feiticeiro. Porto Alegre: Fronteira, 1950.

Espelho Magico. Porto Alegre: Globo, 1951.

Inéditos e Esparsos. Alegrete: Cadernos do Extremo Sul, 1953.

Poesias. Porto Alegre: Globo, 1962.

Antologia Poética. Rio de Janeiro: Editora do Autor, 1966.

Pé de Pildo. Petrépolis: Vozes, 1968.

Caderno H. Porto Alegre: Globo, 1973.

Apontamentos de Historia Sobrenatural. Porto Alegre: IEL, DAC, SEC, Globo, 1976.
Quintanares. Porto Alegre: Globo, 1976. (Edicdo de Poesias para a MPM
Propaganda)

A Vaca e o Hipdgrifo. Porto Alegre: Garatuja, 1977.

Prosa & Verso. Porto Alegre: Globo, 1978.

Chew me up Slowly. Versdo Maria da Gloria Bordini e Diane Grosklaus. Porto
Alegre: Globo,

Riocell, 1978. (Edicdo em inglés do Caderno H).

Na Volta da Esquina. Porto Alegre: Globo, RBS, 1979.

Objetos Perdidos y otros poemas. Versdo Estela dos Santos. Buenos Aires:
Calicanto, 1979.(Antologia bilingle)

Esconderijos do Tempo. Porto Alegre: L& PM , 1980.

Nova Antologia Poética. Rio de Janeiro: CODECRI, 1981.

Lili Inventa o Mundo. Org. Mery Weiss. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1983.

Os Melhores Poemas de Mario Quintana. Org. Fausto Cunha. Sdo Paulo: Global,
1983.

Nariz de Vidro. Org. Mery Weiss. Sao Paulo: Moderna, 1984.

Sapo Amarelo. Org. Mery Weiss. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1984.

Primavera Cruza o Rio. Org. Maria da Gléria Bordini. Porto Alegre: Globo, 1985.
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80 Anos de Poesia. Org. Tania Franco Carvalhal. Porto Alegre/ Rio de Janeiro:
Globo, 1986.

Bau de Espantos. Porto Alegre/ Rio de Janeiro: Globo, 1986.

Da Preguica como Método de Trabalho. Rio de Janeiro: Globo, 1987.

Preparativos de Viagem. Rio de Janeiro: Globo, 1987.

Porta Giratoria. Rio de Janeiro: Globo, 1988.

A Cor do Invisivel. Rio de Janeiro: Globo, 1989.

Antologia Poética de Mario Quintana. Org. Walmir Ayala. Rio de Janeiro: Ediouro,
1989.

Velorio sem Defunto. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1990.

Sapato Furado. Porto Alegre: FTD, 1994.

Anotacbes Poéticas. Sao Paulo: Globo, 1996.

Antologia Poética. Porto Alegre: L& PM, 1997.

Agua: os Ultimos Poemas de Mario Quintana. Org. Elena Quintana e Eduardo San
Martim. Porto Alegre: Artes e Oficios, 2001.

Mario Quintana: Poesia Completa. Org. Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 2005.

EdicGes utilizadas neste estudo:

Caderno H. 102. ed. Porto Alegre: Globo, 2005.

Esconderijos do tempo. 32. ed. Sdo Paulo: Globo, 2005.

Lili inventa o mundo. 92. ed. S&o Paulo: Global editora, 2005.
O batalh&o das letras. 72. ed. S&o Paulo: Globo, 2001.

Pé de Pildo. 52. ed. S&o Paulo: Atica, 1999.

Poesia completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2006.

Porta giratoria. 42. ed. Sao Paulo: Globo, 2004.

Sapato florido. S&o Paulo: Globo, 2005.



