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RESUMO

Nosso objetivo é um estudo panoramico das relagdes entre poesia, visuali-
dade e imagem nas obras dos poetas portugueses Mario Cesariny de Vas-
concelos e Alexandre O "Neill.
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ABSTRACT

This article presents a panoramic study on the relations between poetry,
visuality and image in the poetic works by the portuguese poets Mario Ce-
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O foco do presente artigo ¢ a abordagem das relagoes entre pala-
vra e imagem na obra dos poetas portugueses Mario Cesariny de Vasconce-
los e Alexandre O’Neill, tentando compreender, a partir desse movimento
inicial, as dinamicas estéticas que poesia e visualidade podem manifestar
em conjungao.

Com tal objetivo, definimos um corpus capaz de representar os
pontos de culminancia da obra de cada autor, onde se verificam problema-
tizadas, de uma maneira ou de outra, as relagdes entre palavra e imagem
enquanto situagdes constitutivas do texto literario.

Estes pontos de culminancia, a nosso ver, seriam, no caso de Ce-
sariny, o livro de poemas Primavera autonoma das estradas (1980) e o en-
saio de critica de arte Vieira da Silva, Arpad Szenes, ou O Castelo Surrealista
(1984), e, no caso de Alexandre O’'Neill, A ampola miraculosa (1948) e Di-
vertimento com sinais ortogrdficos (1960).

Nestas quatro obras encontramos as relagdes entre artes visuais e
literatura algadas ao papel de protagonistas no proprio processo de criagao,
sendo possivel detectar, entre si, continuidades e rupturas no tocante a tal
elemento comum.

De imediato, o que se ressalta nas obras de Mario Cesariny e Ale-
xandre O’Neill - e, em certa medida, justifica a aproximagédo ora tentada
- ¢ o fato de explorarem os dominios da criagdo literdria até as fronteiras
com as artes visuais e, de par com esse elemento formal renovador, encon-
trarem lugar proprio no interior da tradi¢do poética portuguesa. E assim
que em suas obras desdobram-se planos de intertextualidade diretamente
estabelecidos no interior da poesia portuguesa — ja que ambos eram gran-
des leitores de poesia, flagrando-se ai aberta inten¢ao de didlogo com poe-
tas de periodos os mais diversos, como Nicolau Tolentino e Ceséario Verde
(caso de O’Neill) ou Fernando Pessoa (com os quais os dois poetas estabe-
lecerao didlogos em diferentes platos de significagdo) —, sem se esquecer de
retomar, ainda, a discussdo sobre as possibilidades existentes no territério
que se estende entre palavra e imagem.

Para a compreensao eficaz das estratégias agenciadas no plano
estético pelas obras de Cesariny e O Neill, teremos que necessariamente
revisitar as tentativas de sistematizacao das rela¢des possiveis entre palavra
e imagem. Tais relagdes remetem a cena da origem da prépria linguagem
escrita, do que fazem prova as expressdes verbais em forma pictografica.
A bem da verdade, esta dinamica da textualizagdo do espago figural e da
figuragdo do espago textual (como propde Lyotard em seu estudo sobre as
relagdes entre discurso e imagem) ndo parece ter sido interrompida, como
se percebe das imbricagdes entre iconico e verbal encontradas nao apenas
em livros e pinturas como também em tapegarias, mosaicos, Livros de Ho-
ras, cartazes de propaganda, histérias em quadrinhos, filmes etc.

Até mesmo por conta da produgdo ininterrupta de hibridos ico-
nico-verbais nos dominios da industria cultural, as relagdes entre palavra e

QBQ‘L— Revista do Nucleo de Estudos de Literatura Portuguesa e Africana da UFF, Vol. 5, n° 9, Novembro de 2012 111



imagem, entre linguagem verbal e linguagem iconica tém sido objeto de estu-
dos os mais diversos, sob linhas estéticas e ideoldgicas igualmente distintas.

Para além das diversas linhagens tedrico-criticas atuantes na con-
temporaneidade, sabemos que as relacdes entre arte poética e arte visual ja
haviam sido discutidas na Antiguidade. Segundo Plutarco (apud MUHA-
NA, 2002, p. 12), Simoénides de Ceos - importante poeta do periodo ar-
caico grego - ja teria formulado a equivaléncia entre poesia e pintura, ao
qualificar a poesia como pintura que fala e a pintura como poesia silencio-
sa. Aristoteles estava atento a possibilidade de homologias entre as artes
quando, na abertura da Poética, aproxima poesia e musica enquanto artes
da mimesis, em que pesem os meios, os objetos e os modos diversos de cada
arte. Ainda na Poética, Aristételes adverte que “os poetas imitam homens
melhores, piores ou iguais a nds, como o fazem os pintores: Polignoto re-
presentava os homens superiores; Pauson, inferiores; Dionisio represen-
tava-os semelhantes a nés” (ARISTOTELES, 2003, p. 104), aproximando,
portanto, poesia e pintura a partir da perspectiva da imitacdo. Sobre as
possibilidades dessa homologia se deteve também Horacio na célebre Epis-
tula ad Pisones, onde encontramos a sintese ut pictura poesis, cunhada para
aferir a possibilidade de comparativismo entre os pressupostos norteadores
e as praticas caracteristicas de artes distintas como a poesia e a pintura.
Na abertura desse texto que acabaria sendo conhecido como sua “poética’,
Horécio, ao dispor-se a refletir sobre o trabalho do poeta, sinaliza para o
fato de que a preméncia por ordem e unidade que preside a organizagdo
estrutural de um poema seria da mesma natureza daquela que coordena a
criagdo pictorica, chegando, mais adiante, a sintese aludida: “Poesia é como
pintura” (HORACIO, 1981, p. 65).

As reflexdes em torno da homologia entre poesia e pintura (que
se insere, por sua vez, em um quadro mais amplo sob cuja moldura se de-
batem as possibilidades de homologia entre as diversas artes) prosseguiram
durante o Renascimento. Leonardo da Vinci, no famoso tratado “O parago-
ne’, retomou a discussdo aberta pelos classicos, ao afirmar que “a pintura é
uma poesia muda e a poesia uma pintura cega; e tanto uma quanto a outra
tentam imitar a natureza segundo seus limites, e tanto uma quanto a outra
permitem demonstrar diversas atitudes morais” (apud LICHTENSTEIN,
2005,p. 20). Embora se lance do mesmo ponto de partida dos classicos,
da Vinci, entretanto, avanca em suas reflexdes ao ponto de arriscar uma
hierarquia entre as duas artes, reconhecendo no signo visual possibilidades
mais amplas.

O debate se desdobra ao longo dos séculos seguintes. Lessing, no
prefacio e ao longo de Laocoonte — considerada uma das obras mais impor-
tantes do século XVIII em matéria de critica estética — discute em detalhes
as relagoes entre as duas artes, ao ponto de ostentar o subtitulo “sobre as
fronteiras da pintura e da poesia” Nesse texto capital para a construcao
critica da modernidade estética ocidental, Lessing ndo apenas reconhece
a precedéncia de uma série de investigadores sobre o tema, como ainda

112 ﬂBWL— Revista do Nucleo de Estudos de Literatura Portuguesa e Africana da UFF, Vol. 5, n° 9, Novembro de 2012



refuta os pressupostos criticos que presidem seus juizos. Para Lessing, a
aproximacao entre as duas artes — sobretudo quando feita sem atentar para
as especificidades de expressao que as caracterizam individualmente - tra-
zia em si riscos: “ela gerou na poesia a mania da descri¢ao e na pintura o
alegorismo; assim, procurou-se fazer da primeira uma pintura falante, sem
se saber propriamente o que ela pode e deve pintar, e da segunda um poe-
ma mudo, sem se ter refletido em que medida ela pode expressar conceitos
universais sem se distanciar da sua determinagdo e se transformar num
tipo de escrita arbitraria” (apud LICHTENSTEIN, 2004, p. 84-85).

Diderot também se ocupou do assunto e, na opinido de Arnaud
Buchs, “a aproximagao analdgica das artes atravessa e, de uma certa manei-
ra, estrutura toda a obra de Diderot” (BUCHS, 2010, p. 17). A Carta sobre
os surdos-mudos para uso dos que ouvem e falam, por exemplo, é escrita em
resposta a um texto do abade Charles Batteux, que propunha analisar as
“belas-artes reduzidas a um mesmo principio” (BUCHS, 2010, p. 17). Para
Diderot, faltava rigor nas abordagens que eram habituais sobre o assunto.
Em seu entendimento, mais do que artificios retéricos de efeito facil, era
necessario, sim, “reunir as belezas comuns da poesia, da pintura, da mu-
sica, mostrar-lhe as analogias, explicar como o poeta, o pintor e o musico
produzem a mesma imagem, captar os emblemas fugazes de sua expressao,
examinar se ha similaridade entre esses emblemas etc” (DIDEROT, 1993,
p. 57). Ao clamar pela explicagdo sobre “como cada arte imita a natureza
num mesmo objeto” (DIDEROT, 1993, p. 58), Diderot traca o percurso a
ser cumprido pelos investigadores que se dedicarem a elucidar as corres-
pondéncias entre as artes: estar atento as possibilidades de correspondén-
cia, sem ignorar as especificidades de cada uma.

A linha de argumentagdo de Lessing e Diderot ecoaria, no século
XIX, na critica de arte de Baudelaire. Num texto do Saldo de 1846 em que
trata de Delacroix e Victor Hugo, o poeta das Flores do mal adverte que
“essa necessidade de encontrar a qualquer preco pontos de comparagio
e analogias entre as diferentes artes, leva, muitas vezes, a estranhos equi-
vocos” (apud LICHTENSTEIN, 2004, p. 104). A despeito de professar, no
plano césmico, as “correspondéncias” swedenborguianas, Baudelaire pres-
crevia cautela ao se ponderar sobre as correspondéncias entre as artes con-
sideradas no plano estritamente estético.

Na opinido de Arnaud Buchs, ha uma linha reta que liga Lessing,
Diderot e Baudelaire e nela devemos procurar o processo de desmonta-
gem da retorica classica que a modernidade estética propde no tocante as
relacdes entre as diversas artes. Segundo Buchs, em Laocoon Lessing “pos
termo definitivo aos erros da doutrina do ut pictura poesis” (BUCHS, 2010,
p. 7), ao reconhecer a existéncia de diferengas essenciais (e intransponiveis)
entre as duas artes, ja que, na perspectiva que preside as reflexdes do poeta
e fildsofo alemao, “a pintura é por esséncia uma arte do espago, enquanto a
poesia, e mais genericamente a literatura, repousa fundamentalmente so-
bre o tempo” (BUCHS, 2010, p. 7).
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Ao longo do século XX, as discussdes foram reacendidas pela te-
oria e pratica preconizada pelos movimentos de vanguarda, ocupados em
investigar, em ambos os planos, as possibilidades de intermedialidade. Essa
preocupagdo se acentuou com as vanguardas tardias, de que fazem prova,
no campo da poesia de lingua portuguesa, o plano-piloto da Poesia Con-
creta (com sua busca por uma poesia verbivocovisual) e a chamada Poesia
Experimental portuguesa dos anos 60.

Entre os eruditos que, ao longo dos tultimos cinquenta anos, se
dedicaram a pesquisa sistematica das relagdes entre palavra e imagem, en-
contramos Mario Praz, Herbert Read, Erwin Panofsky, Michel Butor, W.
J. T. Mitchell e Arnaud Buchs, que ddo uma amostragem impressiva do
espectro de produgdo sobre o tema no 4mbito das discussdes tedricas, sem
deixar de representar com eficiéncia essa multiplicidade de matizes na cri-
tica contemporénea, a que se poderia acrescentar os trabalhos sobre o tema
elaborados por tedricos e criticos de lingua portuguesa — como Eduardo
Lourenco (O espelho imagindrio: pintura, anti-pintura, nao-pintura), E. M.
Mello e Castro (Po-Ex: Textos tedricos e documentos da poesia experimental
portuguesa), Ana Hatherly (Interfaces do Olhar), Décio Pignatari (Semio-
tica e literatura), Vilém Flusser (Filosofia da caixa preta), Uilcon Pereira
(Escritema e figuralidade nas artes pldsticas contempordneas) e Sergio Lima
(A aventura surrealista).

Como se percebe, as questdes implicitas na proposi¢ao ut pictu-
ra poiesis ndo se esgotaram na Antiguidade, sendo mesmo licito afirmar
que a busca por uma compreensao mais ampla das relagdes entre poesia
e artes visuais atravessa toda a modernidade, ja que, continuamente, no-
vas respostas emergiram para a questao original atinente as relagdes entre
imagem e palavra, como ja fora proposta, em linhas gerais, por Simonides
de Ceos, Aristoteles e Horacio. Gradativamente, o entusiasmo facil pelo pa-
ralelismo entre as artes foi perdendo espago para uma visdo critica menos
condescendente e mais atenta as especificidades (ndo apenas no plano filo-
sofico, enquanto formas de representacao, mas também no ambito técni-
co) de cada arte, uma visada que problematiza essa relagao, sem, contudo,
deixar de reconhecer as possibilidades de interpenetragdo entre as diversas
linguagens artisticas.

E por essa razio que, ainda que expressas de forma fragmenta-
ria e necessariamente inconclusa, as reflexdes que nos chegam tanto da
Antiguidade como da Modernidade sobre as relagdes entre signo verbal
e signo visual no campo das artes plasticas e da poesia configuram, per si,
um mapeamento em que se ressaltam pelo menos trés tipos distintos de
relagdes, a saber:

a) discurso sobre uma obra de arte (ékphrasis) ou sobre um artista;

b) vigéncia de uma estética verbal com proeminéncia dos ele-
mentos imagéticos, como metaforas, similes etc;

c) tentativa de alcangar uma linguagem hibrida, iconico-verbal,
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obtida mediante formas novas, como a novela grafica, ou pela metamor-
fose do signo verbal em signo visual (que, para usar um conceito caro a
semidtica de Charles Sanders Peirce, reconheceremos como um processo
de iconicizagdo do verbal, o que, em termos de linguistica saussuriana, im-
plicaria num deslocamento do foco para o significante).

Vejamos como essas trés relagdes se definem no plano tedrico e
como se manifestam nas obras de Cesariny e O "Neill.

Para o tipo de rela¢ao descrito em “@’, revela-se rico o manancial
aberto pelos textos de Mario Cesariny, e ndo apenas no livro que produziu
sobre a pintora Maria Helena Vieira da Silva, ja que sua obra, considerada
na totalidade, revela em abundancia elementos aproximativos entre artes
visuais e literatura, a ponto mesmo de o autor ter-se aventurado naque-
le dominio, como prova sua participagdo, por conta de alguma produg¢ao
criativa de natureza plastica (desenhos, colagens, pinturas), em exposi¢oes
coletivas nos anos 50.

Nao ¢ exagero afirmar que, na obra de Cesariny, o iconico e o
verbal se encontram num longo abrago mito-poético, caminhando juntos
para os dominios do imagindrio, jazida que permeia toda criagao artistica,
seja ela feita com palavras ou linhas e cores.

E sob esta prerrogativa de uma intimidade verdadeiramente er6ti-
ca entre as artes plasticas e a literatura que Cesariny escreveu Arpad Szenes,
Vieira da Silva, ou O Castelo Surrealista. A comegar, temos um poeta que é
também artista plastico e critico de arte (pois o projeto se enquadraria nos
requisitos de uma bolsa que se lhe concedeu para tanto) tentando abordar
a obra plastica de um casal de artistas (Arpad Szenes e Maria Helena Viei-
ra da Silva) muito importantes para os meios artisticos tanto portugueses
como brasileiros, ja que por aqui estiveram durante os anos 40.

Mas esta ndo é uma obra que se enquadre nos estere6tipos de um
texto de critica de arte, como se poderia pensar do fato de estar abrigada
sob estufa institucional, e tampouco encontramos nela qualquer tentativa
de subordina¢ao ou reducao dos valores plasticos ao discurso. Pelo contra-
rio: além de reconhecer, ao longo de todo o processo, o infinito adiamento
de uma posse definitiva da obra para a qual volta seu olhar, o resultado
(mesmo que provisorio) ¢ um transbordamento entre artes plasticas, po-
esia e discurso critico, como prova a longa correspondéncia que Cesariny
manteve com o casal. A sombra de tais circunstancias é que floresceu Ar-
pad Szenes, Vieira da Silva, ou O Castelo Surrealista e é rentavel que se con-
fronte a articulagdo tentada nessa obra com a nogao classica de ékphrasis.

Conhecida pela retérica classica, a ékphrasis é um artificio lin-
guistico pelo qual uma arte se refere a outra, tentando reter — no caso da
literatura, por meio de um uso especifico da linguagem verbal - os valores
e esséncias intrinsecos a esta outra arte. Encontraremos seu uso em todos
os recortes epocais da historiografia literaria, de Homero a Dostoievski,
passando por Luciano de Samosata, barrocos, romanticos e surrealistas.
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Como se V&, a ékphrasis se impde para além de restri¢des ndo apenas epo-
cais, como também estilisticas e é uma eficiente porta de entrada para o
estudo das relagdes entre artes pldsticas e literatura.

A tradi¢do angléfona tem trazido significativos aportes a investi-
gacao sobre a ékphrasis, com lastro majoritario fornecido pelo scholar W.
J. T. Mitchell, que tem conduzido, desde os anos 1970, longa e fecunda
pesquisa sobre a teoria da imagem, considerada, sob viés interdisciplinar
e num espectro de maxima ressonancia semantica, simultaneamente en-
quanto representa¢do mental e enquanto figura retorica.

Um dos capitulos de sua obra mais importante sobre o tema (Pic-
ture Theory: Essays on Verbal and Visual Representation) trata especifica-
mente da ékphrasis, vista a partir dos mirantes estético, psicoldgico e ide-
ologico. Nesse capitulo, o scholar americano desenvolve conceitualmente
a ékphrasis enquanto utopia, uma vez que, como frisa Mitchell, a ékphrasis
seria, em ultima instincia, a consumagdo do sonho impossivel de um in-
tercambio e de um transito direto entre signos verbais e signos visuais, sem
hierarquizag¢do ou redugao.

Ao ler a correspondéncia entre Cesariny e o casal de artistas, per-
cebe-se que, em determinado ponto, o objeto critico deixou de ser apenas
objeto e passou a revestir-se de figuragdes miticas (o que é refor¢ado pela
presenca do castelo surrealista no titulo da obra), ja que Vieira da Silva
e Arpad Szenes aparecem antes como elementos de um matrimonio nao
carnal, mas alquimico, testemunhado por Cesariny, aqui como voyeur su-
premo, que, ao olhar para as obras de um e de outra, os vé nus porque os
vé em alma. Como escreveria o proprio Cesariny, “a alma sexo do homem”
(CESARINY, 1980, p. 127).

As conexdes entre imagem e mito despertadas na escrita de Ce-
sariny assim se produzem por conta da experiéncia de alteridade que nela
se faz implicita. Vivemos em sociedades onde as imagens técnicas (na ter-
minologia de Vilém Flusser) tém preponderéancia e onde, a partir de uma
articulacao bindria do mundo e do pensamento, as imagens sdo vistas em
relacao de oposicao as palavras. Assim, quando a palavra se volta para a
imagem, tentando apreender sua dinamica, temos aquilo que se poderia
chamar de encontro com ‘outros’ semidticos, para permanecermos sob o
enquadramento tedrico proposto por W. J. T. Mitchell. Para este autor,
as diferencas entre texto e imagem podem ser lidas de forma semelhante
a que lemos a relagao entre eu e o outro. Segundo o mesmo tedrico, en-
tre palavra e imagem teriamos nada menos que o encontro entre modos
de representagdo rivais, cuja aproximacao, de plano, gera estranhamen-
tos entre si. E por isso que, para Mitchell, ao produzir “outros textuais”
(MITCHELL, 2009, p. 142), a ékphrasis trabalha, em seu nucleo duro,
com a experiéncia da alteridade, ostentando a marca especifica de tentar
detectar tal experiéncia no interior das figuras dticas e discursivas que
compdem o proprio conhecimento.
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Definitivamente, o que Mario Cesariny tenta em Vieira da Silva,
Arpad Szenes, ou O Castelo Surrealista é uma utopia de metalinguagem,
onde a ékphrasis se alga & condi¢io de principio universal da poética. E
uma tentativa de estabelecer nao hierarquias e sim vasos comunicantes en-
tre palavra e imagem, alentada pelo que W. J. T. Mitchell chama de “es-
peranca utdpica da ékphrasis” (MITCHELL, 2009, p. 155): a esperanga de
uma livre transferéncia e de uma reciprocidade entre o verbal e o visual.

Essa sinalizagdo utdpica ¢, contudo, revertida por Cesariny com
as “memorias descritivas” apostas a obra plastica de Marie José Paz, no
livro Figuras e fuguragdes. Em resposta a dez trabalhos de Marie José, seu
marido, o poeta Octavio Paz, escreveu dez poemas, aos quais ela respondeu
com novas obras visuais, num circuito de retroalimenta¢do entre poesia e
artes plasticas. O resultado final foi um livro composto por reprodug¢ées
dos trabalhos da artista mexicana, a que seguem os textos diretamente rela-
cionados de Octavio Paz (revelando aspectos da cria¢ao das obras plasticas,
num desvelamento erdtico pelo qual olhar e dizer procuram uma equiva-
léncia imediata). Para a tradugdo portuguesa, acresceu-se, no final do li-
vro, uma série de “memorias descritivas” assinadas por Cesariny, que, ao
contrario de Paz, propde poemas que nao se relacionam diretamente com
as formas sensiveis das obras plasticas, mas que vém a tona como ressonan-
cias delas, numa espécie de anti-ékphrasis.

Na segunda situagdo a ser analisada — a da predominancia de
uma estética verbal em que os elementos imagéticos tém preponderancia
-, nosso foco se volta para um tipo especifico de discurso poético, marcado
por valores proprios, conforme tentaremos demonstrar.

Segundo o poeta e critico Ezra Pound, a palavra poética seria
carregada de significado por trés modos: fanopeia, melopeia e logopeia
(POUND, 1970, p. 40). A melopeia diria respeito aos efeitos sonicos da
palavra. A logopeia diria respeito a utilizagdo da palavra, pelo poema, em
contexto distinto do habitual, trabalhando com a “série de associacoes in-
telectuais e emocionais” (LOPES, 1995, p. 105) - ou, como Pound definiria
poeticamente, “a danca do intelecto entre as palavras” (POUND, 1988, p.
38). Finalmente, a fanopeia seria a palavra a “lan¢ar uma imagem visual na
imaginagao do leitor” (POUND, 1970, p. 40). Para usar os termos propos-
tos por Pound, podemos afirmar que a segunda situa¢ao que estudaremos
¢ aquela que diz respeito a hegemonia da fanopeia na organizagao do dis-
curso poético.

Tentar a compreensao do estatuto desse tipo de poesia com énfa-
se nos valores visuais é tarefa imprescindivel para quem se debrugca sobre a
leitura de poesia, uma vez que, ao lado dos valores especificos da melopeia
e da logopeia (que a aproximam, respectivamente, da musica e da palavra
pensante), a fanopeia atua de forma direta como elemento constituinte do
poema, ja que ela se faz presente pela “série de imagens desencadeadas pela
linguagem poética” (LOPES, 1995, p. 105).
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Nesse ponto, cabe indagar que tipo de imagem ¢ desencadeada
pela linguagem poética (sobretudo aquelas obtidas por meio de metéforas
e outras figuras comprometidas com a visualidade), pois, como bem frisa
Modesto Carone, ¢ evidente que “quando se fala da ‘imagem’ criada por um
poema, o que se tem em mente é o efeito especifico de uma modalidade
especifica de modalidade verbal” (CARONE, 1974, p. 69).

Segundo o mesmo comentador, a imagem criada por um poe-
ma funcionaria sob a seguinte forma: “captada pelo olho ou pelo ouvido,
¢ capaz de produzir no leitor vivéncias de natureza visual, que nao devem,
entretanto, ser confundidas com as percepg¢des dticas de objetos do mun-
do fisico” (CARONE, 1974, p. 69-70). Além disso, enquanto imagem-sem-
-suporte ou imagem mental, a imagem poética (portanto, imagem imagi-
nada) se movimenta nos dominios do eidético, originando disso, por sua
vez, o potencial ontoldgico da palavra poética, concebida, aqui, no sentido
que lhe da Eduardo Lourengo, de mediadora “entre linguagem e mundo”
(LOURENCO, 1987, p. 61).

Obviamente, a predominancia de valores imagéticos na constru-
¢do poética ndo sera caracteristica exclusiva de Cesariny, inserindo-o, an-
tes, numa longa tradigdo da poesia universal (considerada enquanto pratica
milenar) que tem, como um dos elementos predominantes na composi¢ao
de seu peso estético especifico, a valorizacdo da imagem nos dominios da
criagdo poética. Metaforas, similes, analogias, etc sdo figuras conhecidas e
reconhecidas pelas tradi¢oes poéticas mais diversas, que a elas recorrem,
incorporando-as como seu patrimonio, quando o objetivo é ressaltar a po-
téncia visual da palavra poética. Isso fica bastante claro no que se refere
a metafora, que, dentre as estratégias de visualidade possiveis no poema,
representaria uma das formas mais livres de condicionamento e, a0 mesmo
tempo, mais ricas de provocar relacdes indeterminadas (e, por vezes, iné-
ditas) entre os elementos que encadeiam o efeito de significagdo no poema.
Assim, “a relagdo metafdrica permite praticamente uma equivaléncia entre
toda e qualquer significagdo. Este ¢, portanto, o maior grau de abertura
possivel. Para os antigos, a metafora era a mais rica forma de linguagem
figurada” (BRANDAO, 1989, p. 21).

E nesse sentido que, ao propor uma figuragdo, a metéfora (en-
quanto ponto maximo de abertura entre as figuras de linguagem carre-
gadas de visualidade) propde ao signo verbal que se comporte como um
signo visual, pelo menos no tocante a sua poténcia representacional. As-
sim, pela metafora (sobretudo aquela em que a relagao entre os elemen-
tos provocadores da significagdo ocorre obedecendo a um grau maior de
indeterminacdo), o simbolo (terceiridade) mimetiza o funcionamento de
um icone (primeiridade), efeito que é obtido pela “relagdo de semelhan¢a”
(BRANDAO, 1984, p. 19) que a metéfora propde para esses mesmos ele-
mentos deflagradores da significagdo. Nao é por acaso que, nos dominios
da semidtica peirceana, nogdes como semelhanca e similaridade identifi-
cam a relagdo que existe entre o icone e o objeto representado (apud PIG-
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NATARI, 2004, p. 56-57). Peirce chega mesmo a estabelecer uma catego-
ria especifica para classificar as metaforas: elas seriam “hipoicones” (apud
PIGNATARI 2004, p. 52), quase icones, portanto.

Ao propor um grau maximo de abertura possivel na relagdo entre
signo verbal e signo visual no tocante a for¢a representacional da palavra
poética — a que se seguem a abertura para a indeterminag¢ao e o descondi-
cionamento das rotinas linguisticas — e ao encenar a tentativa de metamor-
fose de um simbolo num icone, a metafora também acena para o horizonte
utépico, embora em chave diversa daquela proposta pela ékphrasis. Ela nos
lembra que, no interior das pré-programagdes que definem o repertorio
retérico ou mesmo a “gramatica’ de uma arte, ha sempre espago para a
surpresa e a inovagdo — quesitos indispenséaveis para que se detecte a pre-
senca de informagdo estética, e ndo mera redundancia nao-informativa.
Naio se pode, ademais, esquecer o fato de que Pound atribuia a essa camada
de informagao visual do poema como sendo universalmente transmissivel,
sobrevivendo mesmo a traducdo (o que nem sempre ocorre com os valo-
res fonicos e ideolégicos do poema) - dai que essa camada de informa-
¢do gerada pelas imagens evocadas pelo poema se constituiria “o elemento
mais universal de transmissdo da poesia” (LOPES, 1995, p. 107), e, por isso
mesmo, “aquela mais indicada para a fundamentagao ontologica” (LOPES,
1995, p. 107) da prépria poesia. Assim, a poesia com énfase nos valores fa-
nopaicos acenaria para a possibilidade utépica de uma linguagem poética
universalmente transmissivel, sem perda de sua for¢a ontoldgica por conta
das condi¢oes especificas em que se da o processo comunicacional.

No que diz respeito a Cesariny, pelas questdes envolvidas na esco-
lha por uma poesia com predominancia de valores de visualidade se revela
também como ele era um atento poeta-leitor, cuja obra ndo hesita em esta-
belecer dialogos com o que lhe parece haver de mais compativel na tradi-
¢ado. Disso é exemplo, também, o uso que Cesariny faz de uma forma fixa
(o soneto em decassilabos) tida como canoénica, ja que se trata de forma
estabilizada, com grande rentabilidade, ha séculos na poesia portuguesa:

nao nenhum fim em vista justifica
esta hora de carne de compéndio

de tudo o que sonhei o grito fica

em bailundos que atacam o incéndio

um homem impassivel verifica
ponto por ponto o nivel da cascata
que foi de quartzo feldspato e mica
agora espanto pénis pus e pata

nem um rato que fosse ~ nem um verme
nem um no hemiciclo sopra e geme
aqui ou no rossio ou na avenida de berne
quem deve ndo teme
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devoremos o cherne
com dvorjak ao creme.
(CESARINY, 1980, p. 98)

Associado a certa rigidez e pré-determinagéo plasticas, o soneto é
abordado por Cesariny, que ocasionalmente a ele se lan¢a, numa aventura
poética em que, ao contrario da ordem logica da metrificagdo numérica,
encontramos notavel grau de desarticulagao, a surpreender pelo insoélito
das imagens engendradas pelas combinag¢des de palavras — por vezes me-
tricamente corretas, porém dotadas de dificil tangibilidade seméntica. Tal
soneto remete, a0 mesmo tempo, aos anfiguri e a poesia pantagruélica, com
a diferenca de que nestas a univocidade e a clareza do sentido sdo suspen-
sas em beneficio dos valores fonicos, ao passo que em Cesariny, posto que
se verifique a presenca constante de jogos sonoros, os valores plasticos sao
predominantes, afirmando-se, mais uma vez, sua individualidade mesmo
no quadro mais amplo da tradigdo. Essa predominancia dos aspectos vi-
suais é realcada no poema abaixo reproduzido, onde se acumulam a apro-
priacdo pessoal do soneto como estrutura propiciadora de imagens insoli-
tas e a estratégia enumerativa do “inventario™

a velha que vende bananas

o velho roxo de calor

o0 rapaz que grita sacanas
déem-me um pouco de amor

a outra viagem por mar
o jovem que ja é livreiro
a camionete a esmagar

o timulo de Sa-Carneiro

o sapato branco do réu
a imobilidade do rato
que roi a ala esquerda do hidro

a mio ereta contra o céu

o céu de subito contracto

a dgua a morte a mosca o vidro
(CESARINY, 1980, p. 86).

A bem da verdade, em Cesariny essa hegemonia dos valores vi-
suais se verifica nao apenas nos poemas em que formas poéticas tradicio-
nais sdo desviadas, mas ao longo de toda sua obra. Vide, por exemplo, os
poemas “O prestidigitador organiza um espetdculo” ou a série de poemas
breves “Visualizacoes”

Ha um piano carregado de musicas e um banco
ha uma voz baixa, agradavel, ao telefone
h4 retalhos de um roxo muito vivo, bocados de fitas de todas
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as cores

ha pedacos de neve de cristas agudas semelhantes as cristas de
agua, no mar

ha uma cabeca de mulher coroada com o ouro torrencial da
sua magnifica beleza

hd o céu muito escuro

ha os dois lutadores morenos e impacientes

ha novos poetas sabios quimicos fisicos tirando os guardana-
pos do pdo branco do espaco

hd a armada que danga para o imperador detido de pés e maos
no seu palacio

héd a minha alegria incomensuravel

ha o tufdo que além disso matou treze pessoas m Kiu-Siu

ha funcionarios de rosto severo e a fazer perguntas em francés
ha a morte dos outros 6 minha vida

hd um sol esplendente nas coisas

(CESARINY, 1980, p. 159)

suave
a vela abre
e principia
o dia

ela

que pelo azul

corta

considera e chama
outras velas irmas para o claro rio
e enquanto

o cais

¢ um enorme navio
que se nega

e no entanto cumpre

a mais estranha viagem

ela

que parte

vira

para o que abandona

um olhar de brancura
que é toda matematica
singela

da manha que a inspira
(CESARINY, 1980, p. 49)

Os textos acima transcritos revelam a amplitude dos efeitos visu-
ais que podiam emergir pela palheta de Cesariny, indo do “sol esplendente”
ao “azul matinal’, atingindo cores e formas mais violentas nos poemas que
se pautam diretamente por sua experiéncia com o surrealismo, de cujas ati-
vidades em Portugal tomou parte como artista (assinando declaragoes co-
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letivas do grupo “Os Surrealistas” e participando da polémica “I Exposi¢ao
dos Surrealistas”, na sala de projecdo da Pathé Baby, em 1949) e historiador
(com A Intervengio Surrealista e Textos de afirmagdo e de combate do mo-
vimento surrealista). E o que encontramos nos trechos abaixo, extraidos de
“Conto de um sabado de aleluia”, “Que concluir” e “A paisagem do reldégio
branco’, respectivamente:

Quem vem 14?

No vale amedrontado as irmas sobrepostas acelera-
ram o ritmo da respiragdo. E, como eco do seu alvoro-
¢o inconsciente, retiniam quase em surdina todos os
instrumentos de tortura espalhados pelo campo.
Ouviu-se, entdo, e sabe-se la de onde vinha, uma can-
¢ao de embalar:

dorme dorme meu menino

dorme no mar dos sargagos

que mais vale o mar a pino

que a serpente dos meus bragos

E entdo a paisagem alongou-se extraordinariamente,
enquanto os cavalos-marinhos acenavam com gran-
des lengos vermelhos.

(CESARINY, 1980, p. 50).

De uma grande trombeta saiu a mosca - a mosca do
pantano onde as cabras lavam as roupas de baixo e os
grilos tratam dos ouvidos uns dos outros. A mosca
saiu velozmente e pousou na mao que a esperava a
saida. Deslizou pela mao, subiu pelo braco e foi dar
ao interior de uma viscera extraordinariamente roxa
e laboriosa. Ai, tirou as lunetas de vidros fumados,
limpou a testa com um lengo quase tdo grande como
um lencol e comecou entdo, s6 entdo, a cantar a aria
Os Filhos Perdidos, grande 6pera italiana de Mosquito
Mosqueteiro, agora entrevado entre quatro rimas de
libretos. (CESARINY, 1980, p. 51)

a paisagem do reldgio branco talvez dentro do palco
talvez fora dele — penso numa janela que da para certo
jardim de trés dedos janela que s6 abre quando fago
um sinal de assentimento aos outros pés do imovel
— passo bastante veloz entre almofadas custosas de di-
gerir, 4gua de seltz. fui dar a grande gruta onde todo
0 maquinismo respira brutalmente de encontro a um
animal que de curioso s6 tem os olhos - uns olhos
de curiosidade. outra estranha figura gira continua-
mente em torno de uma grande mao percorrida por
inimeros insetos de madeira. 0 maquinismo come-
¢ou a dar horas - pancadas unilaterais muito sensiveis
na minha perna direita que se retraiu por momentos.
um grito lindissimo nasceu na parte superior da con-
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cavidade calcarea e uma rapariga graciosa apesar do
cancro que lhe roera o nariz e parte do ventre atou-se
vagarosamente ao poste e comegou a gritar também.
a explosao nao tardou a dar-se nas minhas proprias
cadeiras. uma grande angustia tomou conta de mim e
subindo em baldo encontrei uma casa de caridade pu-
blica cheia de brilhos com olhos numa série de damas
sentadas numa caixa de vidro cortical. (CESARINY,
1980. p. 80-81).

Valores plasticos e imagéticos em predominancia também sao
verificados nos primeiros livros de poesia de Alexandre O’Neill. Como sa-
lienta Clara Rocha, uma das preocupagdes da poética oneilliana é nada
menos que o projeto utdpico de “libertacao total do homem e libertagao
total da arte” (ROCHA, 1982, p. 12) — comegando esta ultima pela liberta-
¢do do material artistico, razao pela qual, em sua poesia, a imagem visual
tem proeminéncia.

Para tanto, a poética de O’Neill se apropria de forma bastante
particular de técnicas artisticas advindas das artes visuais, como a collage
(em poemas onde reina uma diversidade de imagens ligadas por conexdes
analdgicas) ou mesmo a natureza morta (transmutada na forma de “inven-
tarios” — como ele intitula os poemas cujos trechos abaixo transcrevemos -
em que se estabelece uma relagao ndo-convencional entre o olhar e o dizer):

Uma palavra que se tornou perigosa
Um marinheiro dum pais “amigo”
Uma pobre mulher tuberculosa

E a mulher orgulhosa que persigo

A velhinha que passa de buique
Um incéndio prestes a romper
E as ruas as ruas onde vi

O que ainda nao sei ver

Uma praia elegante um estendal
De belos corpos dolentes

E as dltimas mentiras dum jornal
A propésito de fatos recentes

(...)
(O'NEILL, 1981, p. 56)

Um ruido de torneiras em plena missa
Um gato passeado pelo desejo

Uma esposa coberta de calica

Um despejo

Um congresso que dorme inaugurado
Uma condessa de sovaco triste

Um excremento muito mal logrado
Um mimo a que ninguém assiste
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Um repelente menino Vicente
Posto na vida sé p 'ra ter juizo
Um incisivo e solitario dente
Carregado de riso

(..)
(O’NEILL, 1981, p. 86).

Um dente d’oiro a rir dos panfletos
Um marido afinal ignorante

Dois corvos mesmo muito pretos
Um policia que diz que garante

A costureira muito desgracada

Uma maquina infernal de fazer fumo
Um professor que nido sabe quase nada
Um colossalmente bom aluno

Um revolver ja desiludido
Uma crian¢a doida de alegria
Um imenso tempo perdido
Um adepto da simetria

Um conde que cora ao ser condecorado
Um homem que ri de tristeza

Um amante perdido encontrado

O gafanhoto chamado surpresa

O desertor cantando no coreto

Um malandrao que vem pé-ante-pé
Um senhor vestidissimo de preto
Um organista que perdeu a fé

Um sujeito enganando os amorosos

Um cachimbo cantando a marselhesa

Dois detidos de fato perigosos

Um instantinho de beleza

Um octogenario divertido

Um menino colecionando tampas

Um congressista que diz: "Eu ndo prossigo’
Uma velha que morre a paginas tantas.
(O'NEILL, 1981, p. 99).

Neste diapasdo, torna-se imperioso que se procure entender
como se processam na obra de O "Neill as tentativas de articula¢ao de uma
linguagem hibrida, em que o iconico e o verbal se interpenetram.

E o caso de A ampola miraculosa, experimenta¢io com a novela
grdfica e a collage. A rigor, o que se tem ¢, mais uma vez, uma apropria-
¢do pessoal de técnica tomada de empréstimo das artes visuais — especifi-
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camente a reutilizacao de materiais impressos -, acrescida da insercao de
<« » .
uma “legenda” para cada uma das imagens apresentadas.

Tais “legendas” podem tanto iluminar a informagao visual apre-
sentada, como obscurecer seu sentido, vez que o iconico e o verbal se
encontram aqui liberados do compromisso de um encontro pontual. De
qualquer forma, do conjunto das paginas se depreende uma progressao
narrativa gerada pelas imagens e pelas palavras, ainda que esta progressao
ndo seja de tipo linear, sendo interessante notar como se processa o algo-
ritmo desta progressao narrativa criada a partir das convergéncias e das
colisdes entre imagem e palavra.

Para Clara Rocha, a collage também seria o principio constitutivo
de poemas como “O poema pouco original do medo”, construidos a partir
de uma “longa sequéncia de imagens” (ROCHA, 1982, p. 18), como se per-
cebe nos versos de abertura:

O medo vai ter tudo
pernas

ambulancias

e o luxo blindado

de alguns automoveis

Vai ter olhos onde ninguém os veja
maozinhas cautelosas

enredos quase inocentes

ouvidos nao sé nas paredes

mas também no chido

no teto

no murmurio dos esgotos

e talvez até (cautela!)

ouvidos nos teus ouvidos
(O'NEILL, 1981, P. 143).

Segundo a mesma comentadora, “uma forma especifica de cola-
gem sdo os trechos compostos por sequéncias de flashes, como por exemplo
‘Seios” ou ‘Maos”” (ROCHA, 1982, p. 18), de que reproduzimos excertos:

Quem comparou os seios que sdo teus
(Banal imagem) a colinas!

Com donaire, avan¢am o0s teus seios.
O minha embarcagao!

(...)

Seios adivinhados, entrevistos,
Jamais possuidos, sempre desejados!
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“Oculta, pois, oculta esses objetos
Altares onde fazem sacrificios
Quantos os véem com olhos indiscretos”

Raparigas dos limdes a oferecerem
Frita mais atrevida: inesperados seios...

(...)

Engolfo-me num seio até perder
Memoria de quem sou...

Quantos seios devorou a guerra, quantos,
Depressa ou devagar, roubou a vida,

A alegria, a0 amor, as gulosas

Bocas dos mitudos

Pouso a cabega no teu seio
E nenhum desejo me estremece a carne.

Vejo os teus seios, absortos
Sobre um pequeno ser.
(O’NEILL, 1981, p. 100-104)

Certas maos ociosas como peixes
num aquario de melancolia.

Com as duas maos apodero-me de ti,
retomo o teu corpo e com ele me entendo.

A pureza com a sua carga negra,
penosamente vou definindo-a,

nesta mao que lango e que me precipita,
que me nega e afirma

(...)

Barbeiro que com tua mao

mole

poes esse passaro de ferro

a cantar na minha cabega,

nao me fales de futebol

e com a mesma mao mole
faz-me a barba que tenho pressa!
(O'NEILL, 1981, p. 107-109).

Depois de tratarmos da ékphrasis e da fanopeia, resta, ainda, a
iconicizagdo do signo verbal.

Antes de analisarmos os textos de Alexandre O "Neill que expres-
sam esse processo semiotico, ¢ de bom alvitre retomar, ainda que de forma
sucinta, certos conceitos advindos das categorias propostas pelo filésofo
norte-americano Charles Sanders Peirce a partir dos quais se lastreia nossa
interpretagdo.
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Peirce dividia os signos em icones, indices e simbolos. Os simbo-
los seriam convengdes — portanto, signos com poder de lei (legissignos), a
serem chamados de terceiridade (“thirdness”). Os indices relatariam uma
relacao de materialidade e presenca fisica (de tipo indicial, sinalizadora,
indicando) entre coisa e signo, integrando os dominios da secundidade
(“secondness”). Finalmente, os icones seriam o primado das formas e dos
sentimentos (primeiridade, “firstness”) — e, assim, se constituiriam na
matéria-prima dos processos semioticos deflagrados pela arte (cf: PIG-
NATARI, 2004, p. 59). O que chamamos de iconicizagdo nada mais é que
o processo de metamorfose de um signo arbitrario e coercitivo (um legis-
signo, pertencente aos dominios da thirdness) em forma pura (um icone,

pertencente aos dominios da firstness).

Essa metamorfose é representada pela série de poemas “Diver-
timento com sinais ortograficos’, recolhida no livro Abandono vigiado, de
Alexandre O "Neill.

Como propunha Adorno, em seu ensaio Sinais de pontuagdo
(ADORNO, 2003, p. 141-149), os sinais ortograficos sdo tanto hierégli-
fos em transito no interior da linguagem como marcagdes visuais que nos
lembram das relagdes (possiveis e impossiveis) entre a linguagem verbal
e seu antipoda - especificamente a musica, que, como os artes visuais, se
situa perante a literatura como alteridade. Se a palavra é sempre simbolo
(portanto: convengao, coercdo, thirdness), o que esta série tenta fazer é o
caminho de volta, revertendo-a em indice (secondness) e, finalmente, em
icone (firstness, primado da imagem e do som).

Assim, no “Divertimento’, temos uma série de vinte e oito poe-
mas, sendo que cada um ostenta um sinal ortografico e um texto.

O extrato verbal deixa de impor relagdes logicas com o sinal gra-
fico e passa a estabelecer relagdes analdgicas, a considera-lo em seu aspecto
fisiondmico - ou seja: ndo mais como sinal que expressa uma convengao,
e sim como uma figura. Isso ocorre, por exemplo, com o sinal grafico de
paragrafo, que é lido como um cisne ou um hipocampo. O sinal de circun-
flexo é lido como um chapéu. O til é uma sobrancelha ou uma andorinha.

Em outras ocasides, o comentario verbal se ocupa em estabele-
cer uma relagao metalinguistica com o sinal grafico, ndo raramente pautada
pelo humor. Assim, a cedilha seria uma virgula que decaiu de classe social.
O ponto final se apresenta como um tipo policial cuja fungdo é defender os
textos e que, depois dele, s6 admite maiuscula ou espago em branco.

Depois de ler o que era signo convencional (legissigno) como fi-
gura (icone), temos, portanto, um processo de resgate das camadas indi-
ciais (indice) dos mesmos sinais ortograficos. E, instaurada esta instancia
metalinguistica nos poemas, ela nos faz lembrar que toda produgao de lin-
guagem implica em reproducao de ideologia.
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E assim que, com seu caracteristico humor, a poética de O’Neill
provoca nos sinais ortograficos uma independéncia logico-semadntica,
deslocando-os de sua fungao mimética original e, a0 mesmo tempo, sati-
rizando aquilo que Adorno chama de reveréncia feita pela escrita ao que
ela sufoca. E assim que os sinais ortograficos — em sua fungéo prosaica de
reprimir determinados comportamentos da escrita (caso do ponto final,
que, intolerante, como bem frisa O’Neill, s admite depois de si o espa-
¢o em branco ou a letra maiuscula) - revelam a dimensao coercitiva da
linguagem.

Como ja ressaltou Clara Rocha, a libertagdo do material artistico
¢ nuclear na poética de O’Neill. Por esta razao, nada mais consequente que
esta libertacao dos sinais ortograficos ser atingida mediante a iconiciza¢ao
do signo verbal.

Saliente-se que ela ¢ feita com notavel senso ludico, ja que o pro-
prio jogo é uma forma de reorganizacdo da realidade a partir de valores
outros que os da sociedade de acumula¢ao.

De igual forma, cumpre lembrar o especial interesse que Freud
manifestou por jogos de linguagem ou ainda o fato de que, a partir da se-
gunda metade do século XX, se intensificardo as investigagdes no territd-
rio da psicanalise sobre as relagdes entre jogo e criatividade, de que fazem
testemunho obras de Winnicott, Hanna Segall e Marion Milner. Segundo
Winnicott, o jogo tem o poder de colocar criangas e adultos num estado
de liberdade muito préximo ao da criagao - e, para o psicanalista inglés, o
individuo s6 descobre sua persona quando se mostra criador.

Segundo Clara Rocha, “uma boa parte da poesia de O’Neill ¢ jogo,
e por isso provoca em noés (e provoca-nos para) um certo modo de leitura”
(ROCHA, 1982, p. 18). Com a entrada em cena da logica do jogo, “temos
uma vez mais ruptura das regras, com as palavras postas em festa e com a
alegria assumida dessas palavras” (ROCHA, 1982, p. 18).

Nesse ponto, mais uma vez € instrutivo recorrer aos conceitos
preconizados pela semiotica de Peirce, a fim de compreender melhor o que
estd em questdo. Ao fazer o caminho inverso da ordem semidtica habitu-
al - ou seja: partindo de um signo convencional (terceiridade; legissigno)
para chegar numa forma visual (primeiridade; icone), seguindo, portanto,
a ordem decrescente —, os poemas ludicos de O’Neill nos fazem lembrar
que a palavra poética implica descondicionamento das rotinas linguisticas.
Ao caminhar das generalizagdes coercitivas (palavra em estado de chum-
bo) do legissigno rumo as possibilidades multiplas e a indeterminagao do
icone - ja que esta ultima qualidade de signo “labora no campo do possivel
e do indeterminado” (PIGNATARI, 2004, p. 57) -, verifica-se o retorno do
horizonte utdpico ja desfraldado pela ékphrasis, mas agora apresentando

outra proposi¢ao: a palavra poética, carregada de uma intengédo ladica (que
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¢, em grande medida, resposta a busca reiterada de um lidar com o signo
verbal enquanto meio de reencantamento do mundo), retomaria, em seu
transporte mercurial, a capacidade de descondicionar o ser, ora preso na
malha imobilizadora tramada por suas rotinas (que, em tltima instancia,
sdo sintoma de falsa consciéncia), mesmo nos dominios da linguagem.

Desse modo, a série “Divertimento com sinais ortograficos’, sob
a superficie enganosa da simplicidade técnica, reafirma a necessidade de a
poesia — como toda forma de saber - se conduzir a alegria, enquanto gaia
ciéncia, provando que é possivel, pelo fazer poético, reverter o curto-circui-
to conceitual gerado pela linguagem em seu modo de funcionamento pro-
saico, bindrio e excludente. Se, como ensina a psicanalise, todo problema
de gozo é um problema de linguagem, ¢ necessaria a libertagao ludica da
propria linguagem.

Tanto o “Divertimento” de O "Neill como a ékphrasis cesarinyana
e, de modo mais amplo, a poesia em regime fanopaico, acenam para formas
utdpicas de relacionamento da palavra com outros campos do saber e do
fazer, formas estas que reafirmam a importincia da palavra poética en-
quanto modo de conhecimento e de abordagem da realidade sobre a qual
nos deslocamos e cujas manifestagdes sensiveis sao compartilhadas por to-
dos os homens.
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