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ABSTRACT
O OCEANO POR ONDE PASSA O NAVIO NEGREIRO
SEPTEMBER 2012
DIANA M. MENASCHE, B.A., PUC-RIO
M.A., UNIVERSITY OF MASSACHUSETTS AMHERST
Directed by: Professor Francisco Cota Fagundes
A tese apresenta uma leitura aprofundada do poema “O Navio Negreiro”, de Castro
Alves, valorizando os ricos aspectos imagéticos, narrativos € sonoros presentes na
obra, assim como trazendo a luz o carater holografico de sua estrutura. Estudam-se as
metaforas empregadas, as mudancas na atitude e no posicionamento geografico do eu-
lirico, bem como os recursos estilisticos que propiciam o encantamento do falar em

voz alta caracteristico do poema, no contexto de sua organicidade.



ABSTRACT
O OCEANO POR ONDE PASSA O NAVIO NEGREIRO
SEPTEMBER 2012
DIANA M. MENASCHE, B.A., PUC-RIO
M.A., UNIVERSITY OF MASSACHUSETTS AMHERST
Directed by: Professor Francisco Cota Fagundes

This thesis presents an in-depth reading of the poem “O Navio Negreiro,” written by
Castro Alves. It analyzes the complex metaphors, narrative strategies and sound ef-
fects employed by the romantic poet, as well as the holographic aspect of the general
structure. “O Navio Negreiro” is thus studied in the context of its organicity, taking
into consideration the rich imagery, the multiple changes — both interior and exterior —
which occur in the lyric-voice, and the manipulation of sounds, which leads to the
fascinating stylistic effects that allow for the magic enchantment produced by the

reading of the verses aloud.
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INTRODUCAO

Nos tultimos anos, ainda que mudando-me, tenho sempre levado comigo um
bela lembranca que recebi de meus tios pelo meu aniversario de quinze anos: uma
edicado da Obra Completa de Castro Alves pela Nova Aguilar, com Introduciao do
critico literario Eugénio Gomes. Este significativo presente, personalizado com a
dedicatéria: “a uma jovem muito querida por todos nos, para que conhega a chaga da
escravidao”, me tem trazido o século XIX para perto muitas vezes, fazendo-me
renovar a apreciagao as riquezas as mais especiais, as quais nao perdem seu valor com
o passar do tempo.

Colaborando para o gracioso ar imortal do volume, encanta a imagem
emoldurada de Castro Alves, que faz ver um jovem digno e incisivo, sonhador e
determinado. Interessantemente, o poeta foi retratado pelas lentes do importantissimo
fotografo Militdo Augusto de Azevedo (1837-1905), o mesmo que com muito
engenho documentou por primeira vez as transformagdes da cidade de Sdo Paulo, de
local desolado a centro de movimento. A cidade, pouco depois metropole, seria
fundamental no crescimento intelectual e no amadurecimento do poeta, que ai
encontrou verdadeira acolhida para sua poesia, como se vé no episodio da leitura
publica de “O Navio Negreiro”, na comemoracao civica do 7 de setembro de 1868,
em que a platéia ovacionou o autor por longo periodo.

Outras cidades também marcaram a trajetoria do poeta. Nascido proximo a
vila de “Curralinho” (hoje Castro Alves) /Muritiba em 14 de marco de 1847, viveu
também em Salvador, no Recife e no Rio de Janeiro, tendo conhecido figuras
historicas, como Rui Barbosa, Fagundes Varela, Machado de Assis, José de Alencar,

Joaquim Nabuco e a atriz Eugénia Camara, que foi seu amor em parte da



adolescéncia.

Apesar de ter vivido 24 anos — falecendo a 6 de julho de 1871 de tuberculose
pulmonar, por consequéncia de uma enfermidade que comegara em 1868, com um
desastre de caga — Castro Alves chegou a ter sua obra teatral e poética reconhecida
em vida e viu um livro ser publicado. Trata-se do poemario “Espumas Flutuantes”,
que vai ao prelo em novembro de 1870, e contém, dentre outros, “O Livro e a
América”, “O Laco de Fita” e “O “Adeus” de Teresa”.

Apenas em 1883, ou seja, pos-mortem, seria publicado “Os escravos”,
contendo “A Cachoeira de Paulo Afonso”, de 1870 — antes denominado “A Cascata de
Paulo”, e acompanhado pela explicagdo “continuagdo do poema “Os Escravos”, sob
titulo de Manuscritos de Sténio”.

Como um adendo, ¢ interessante notar que no Prologo de “Espumas
Flutuantes” se encontram imagens de mesmo naipe presente em “O Navio Negreiro™.
Por exemplo, o autor traz a metafora do brigue, neste caso para representar o sol:
“Das bandas do ocidente o sol se atufava nos mares “como um brigue em chamas...” e
daquele vasto incéndio do crepusculo alastrava-se a cabeca loura das ondas”. Também
aparece o contraponto entre céu e oceano, no mesmo estilo percebido no poema: “Foi
entdo que, em face destas duas tristezas — a noite que descia dos céus, -- a solidao que
subia do oceano —, recordei-me de vos, 6 meus amigos!”, dentre muitos outros pontos
de contato.

Voltando a questdo das datas de publicagdo, cabe nos determos sobre um
aspecto que se fez por demais relevante: o fato de que ja havia sido promulgada a
aboli¢ao do trafico de escravo quando da escritura e certamente quando da leitura
publica de “O Navio Negreiro”. Este fato historico veio causando um reboligo nos

meios literarios, na medida em que diferentes criticos tentaram justificar como melhor



lhes parecesse a escrita do dito poema, e sua leitura em cerimonia civica, no contexto
em que a abolicdo ndo mais explicava o proposito da existéncia. Afranio Coutinho,
por exemplo, defende a leitura de “O Navio Negreiro” enquanto “obra”, quer dizer,
independentemente de sua presenca na histéria, com isso seguindo o modo de pensar
dos formalistas de Yale da década de 1950. Assim, o fato de o trafico ja ou ndo ter
sido abolido se torna irrelevante, ficando a obra “desprendida” de suas raizes
temporais e geograficas.

Optamos por uma solucdo diferente para o caso. Queremos entender que sim,
havia um clamor por parte do poeta para o fim do trafico, e este clamor era honesto ¢
rico em propo6sito, na medida em que, embora a legislagdo existisse no papel, o trafico
ainda se efetuava na pratica. A expressdo popular “para inglés ver” surge exatamente
nesta época, pois objetivando a convencer os ingleses de mudangas radicais nas
praticas comerciais e praticas cotidianas, as acoes eram camufladas.

Se a Lei Eusébio de Queirdz, de 1850, acabava com o trafico negreiro, € a Lei
do Ventre Livre, de 1871, dava liberdade aos filhos de escravos nascidos a partir de
entdo (28 de setembro, precisamente), o fato ¢ que apenas em 1888 ¢ promulgada a
Lei Aurea, abolindo a escravidio, e os indicios sdo de que o trafico foi uma constante
“por baixo dos panos”. No que toca o proposito da obra, portanto, nos parece claro
que o ideario social € veridico.

Com relacdo a verossimilhangca, Manuel Bandeira defende que a danca
horrenda corresponde a danca que os escravos eram for¢cados a fazer diariamente, por
razdes de carater higiénico. No mais, permaneciam no interior do navio. Esta visdo
contrapde-se a de que a danga narrada ndo tem correspondéncia com a realidade
historica, sendo ficcional.

Hé ainda quem tenha ousado dizer a fim e a cabo “O Navio Negreiro” fala



pouco da escraviddo, uma vez que a danga ¢ apenas descrita na quarta parte. Neste
ponto de vista — que julgamos dificil apoiar — o poema ndo logra atacar o problema,
sendo mais uma descri¢do do navio no mar. Ora, conforme veremos ao largo da tese,
ndo ¢ uma atitude pertinente dissossiar uma parte do poema das demais, quando todas
elas em conjunto formam uma unidade inquebrantavel. Elas podem, sim, ser lidas e
apreciadas separadamente, mas o valor de conjunto ¢ o valor supremo. E no caso de
“O Navio Negreiro” ndo se trata apenas de um conjunto formado por partes que se
agrupam. A relagdo entre elas, a harmonia, a contiguidade e interdependéncia é que
trazem a magia a obra. O seu aspecto holografico é magnificente.

Finalmente, ha ainda os que, fazendo estudos de questdes raciais sobre a obra
de Castro Alves, busquem nela representacdes dos escravos que correspondam a um
certo modelo de rebelido, como o do Quilombo dos Palmares. Nao encontrando esta
representacdo, passam a rechacgar a obra castroalvina, como se ela ndo revelasse a
verdadeira representagdo do escravo. E como se Castro Alves tivesse feito uma ofensa
a sociedade trazendo a luz a cena de uma escrava chorando com os filhos nos bracgos,
ou um idoso caindo por cansaco...

Estas leituras da obra se distanciam de nossa perspectiva, pois entendemos que
a obra merece ser lida como uma honesta denuncia da chaga social, e que os
elementos e recursos estéticos utilizados, incluindo-se as metaforas, as descrigdes de
cenas simbolicas, a exploracao da sonoridade, apenas encaminham para o propodsito.
Tais recursos, que embelezam e trazem prazer a alma, ndo sdo distragdes, a retirar o
foco da problematica real; sdo estratégias que funcionam esplendidamente para levar
o leitor, ou ouvinte, ao objetivo: uma nova percep¢ao critica da realidade.

O cerne do trabalho em tela é a analise dos recursos estéticos, estilisticos e

narrativos empregados pelo poeta, num contexto que aceitamos, por via do bom



senso, € sem motivos para crer no contrario, como um proposito social e moral.

Muitos s30 os recursos que fazem com que a obra “funcione”. Primeiramente,
ha que se ver a atuagdo do narrador, que ¢ um poeta. Este narrador, como explicamos
na tese, ¢ definido antes de tudo por sua flexibilidade. Ele ¢ dono de uma espetacular
mobilidade fisica, emocional e expressiva. Quem o segue ¢ levado a multiplos locais e
angulos, e ¢ carregado por diferentes momentos emotivos e situagdes dramaticas. A
liberdade do narrador ¢ a quintesséncia de sua personalidade, e esta liberdade atinge o
leitor, que se contagia por ela. Embriagado pela experiéncia, o leitor se apaixonara por
um perfume do qual ndo desejara mais separar-se. Deste modo, fazendo com que a
liberdade (locomotiva e emocional) seja uma experiéncia percebida e sentida, o poeta
faz com que ela seja desejada. Como vemos, o tema e o trabalho formal sobre o tema
sdo, em “O Navio Negreiro”, inseparaveis.

Além de se realizar na pessoa do narrador, a liberdade também se faz forma na
estrutura das estrofes. As mudancgas nos padroes de métrica e de rimas de uma estrofe
para a seguinte ndo sdo arbitrarias. Ainda que seja um gesto delicado estabelecer um
sentido para cada uma de tais mudangas, a tentativa tem o seu lugar. Por isso, no
presente trabalho trazemos a nossa leitura de cada uma destas alteragdes, sempre com
uma base pertinente.

No poema que analisamos, a liberdade ¢ um gesto positivo e construtivo. Ela
faz o narrador ir de um ponto ao outro, crescendo em sua experiéncia, ¢ faz uma
estrofe levar a proxima, dando maleabilidade e continuidade, como ondas do mar. A
liberdade nao se faz presente em sua possivel conotagdo negativa: a total falta de
regras, que leva a implosao do sistema. Ao contrario: percebemos que o poema segue
linhas mestras, e que ele nunca se perde. Cada linha guia conecta o poema e faz com

que os estados confluam para uma unidade. Em sintese, a permanéncia ¢ tao relevante



quanto a transformacao, e a permanéncia orienta a transformagao.

Isso pode ser analisado no aspecto visual e no aspecto sonoro. No aspecto
visual, temos as multiplas metaforas que se aplicam ao navio negreiro. Para além do
aspecto vocabular, ou seja, o acrescentar de termos novos sucessivamente,
enriquecendo o tecido das palavras, as multiplas metaforas permitem captar “facetas”
diferentes do mesmo navio, as quais correspondem ao momento da narrativa. Na tese,
pretendemos nos deter sobre essa riqueza imagética, a qual revela a abundante
criatividade do autor, juntamente a sua capacidade de administrar o uso de tal
manancial de modo apropriado, fazendo, do que poderia ter se transformado numa
lista caotica de simbolos, um tear que evolui de ponto a ponto.

No aspecto sonoro, desenvolve-se um pano de fundo por meio de descrigdes
dos sons percebidos pelo narrador e pelos agentes da narrativa. Este pano de fundo
também passa por uma evolucdo que corresponde a estrutura maior do poema, ou
seja, ele a acompanha harmonicamente. Como veremos no trabalho, ha gritos,
siléncios, choros, cancdes... Além disso, “O Navio Negreiro” ¢ portador de uma
exuberancia de efeitos sonoros que o tornam um poema que merece ser lido em voz
alta. E poesia para ser clamada para os outros, como a poesia condoreira deve ser. O
cuidado formal especificamente no aspecto sonoro ¢ de tal nivel que, a nosso ver,
mereceria uma tese propria. Aqui, nos contentamos em trazer alguns exemplos da
complexidade de arranjos preparada pelo autor.

Como se pode perceber, estamos diante de uma Opera onde todos os
instrumentos se apresentam bem afinados, os atores bem preparados, € 0o maestro

consciente de para que veio: modificar a estrutura social.

Assim, o bardo romantico faz o seu grito usando-se de multiplos recursos os



quais aqui viemos para explorar, com a seguranca de que a voz de “O Navio
Negreiro” nunca se calou. Eis um poema que, tanto mais se estuda, tanto mais se

aprecia — e sempre com adicionado gosto e encanto.



CAPITULO 1

REPRESENTACOES DO NAVIO E DO SEU MOVIMENTO

Apresentaciao

O primeiro elemento a estudarmos na presente analise de “O Navio Negreiro”
¢ a rica representacdo do navio e do seu trasladar. Isto se justifica porque sua
descrigdo ¢ complexa, envolvendo o uso de multiplas comparagdes ¢ imagens, € seu
trasladar ¢ expresso com uso de diferentes verbos, os quais harmonizam-se as
metaforas e amplificam a percep¢ao do movimento ¢ do dinamismo.

No nivel simbolico, por meio do navio, vislumbramos o amago do espirito
romantico, seu ideal supremo em torno da liberdade. Segundo Eugénio Gomes, em
“Castro Alves e o Romantismo Brasileiro”, incluido na edi¢do de Castro Alves: Obra
Completa que aqui manejamos, ja desde as primeiras contribuigdes para a tribuna “O
Futuro”, era possivel ver o encaminhar-se de Castro Alves no sentido da passional
devogao a esse valor.

Nas palavras do critico: “Era a primeira tribuna escolhida [pelo poeta] para a
propagacao de principios doutrinarios, mediante os quais a palavra Liberdade adquiriu
as reverberacoes de um farol destinado a espancar as derradeiras trevas do
obscurantismo em todo o universo” (20).

Em “O Navio Negreiro”, a embarcagdo que viaja livre, experimentando uma
incrivel mobilidade, ¢ a simbodlica antitese aos limites e contengdes que definem a
vida escrava, a qual vai transportada no interior, subrepticiamente. Opde-se a
flexibilidade do navio no oceano ao aprisionamento fisico (perda da liberdade de
locomocao) e moral (perda das oportunidades de escolhas) daqueles que vao

carregados a forca no seu seio.



Os termos empregados por Castro Alves

Analisaremos os termos usados para representar o navio € seu movimento. Os
epitetos variam ao largo da narrativa, adicionando camadas de significado, e por isso
merecendo estudo detalhado.

Em nossa leitura, entendemos que cada um dos termos vem a acrescentar valor
em um ou multiplos niveis: 1) sedugdo: colaborando para a irradiacdo do desejo de
mobilidade no leitor, acréscimo este sensorial, 2) impressdo: trazendo uma imagem
inesperada a composi¢ao, um acréscimo de ordem estética, 3) informagao: remetendo,
de modo ora mais, ora menos disfarcado, a eventos reais, acréscimo de valor
historico. Vamos nos deter sobre cada uma das expressdes, assim como sobre os
verbos a elas associados, buscando no processo algumas relagdes com a obra mais

ampla de Castro Alves.

Veleiro brigue
A primeira representagdo do navio negreiro € na sua apari¢do de carater
majestoso, a qual se dd na quarta estrofe do poema. As trés anteriores lidam com a
descricao geral do espaco, por meio dos opostos: luar versus vagas, firmamento/astros
versus mar, os quais correspondem a “Dois infinitos” que “se estreitam num abrago
insano” (277) (isso serd estudado adiante, no presente trabalho, no capitulo “Narrador
Hiperdinamico™). Aqui tratemos especificamente do ponto do surgimento:
'Stamos em pleno mar... Abrindo as velas
Ao quente arfar das viragdes marinhas,
Veleiro brigue corre a flor dos mares

Como rogam na vaga as andorinhas... (277)



Na paisagem grandiosa cuidadosamente estabelecida, o surgimento ¢ magistral
e se da no desenlace de um gesto grandiloquente, expresso com o verbo “abrir”:
“Abrindo as velas/ Ao quente arfar das viracdes marinhas,” (277). Personificado, o
navio tem sua entrada em cena simbolicamente abrindo-se, como uma pessoa abriria
seus bracos. “Ao quente arfar” colabora a personificagdo, pois € como se 0 navio
pudesse sentir o calor, como se tivesse tato. Ele se torna um ser de intengdo propria,
estirando-se para esses ventos calorosos.

Além da personificacdo, ¢ fundamental destacar ainda dois outros aspectos
presentes com o uso de “abrindo”: um semantico ¢ um morfologico. Como primeira
palavra na descri¢do inicial do navio, este verbo assume uma carga de significado
especialmente relevante: o navio surge “Abrindo as velas”, quer dizer, expandindo-se,
em tipico fascinio romantico. Por oposi¢ao paradigmatica, o verbo fechar teria levado
ao campo semantico de enclausurar, limitar, restringir. O que encontramos, assim, ¢ a
exposicao, a revelagdo, adquirindo ainda mais forga por se tratar de uma entrada solo
em cena, ja que o navio chega sem quaisquer atores que dividam a atencdo com ele.
Ele entra tomando o espaco, e abrindo os membros que possui, quer dizer, as velas, ao
“arfar das viragdes marinhas”. J4 no que diz respeito a morfologia, se nos focarmos no
uso do gerindio, perceberemos a manipulagdo da lingua na direcdo de insuflar
dinamismo & descri¢do. E no meio duma agio que o navio surge, e ndo apos o ter ela
sido completada. Como nas escultura do francés Auguste Rodin (1840-1917), em que
0s movimentos parecem estar no meio de seu desenvolvimento, a linguagem aqui traz
o leitor para o epicentro da acdo, no cerne da formacdo dos gestos. Castro Alves
escolhe fazer o navio surgir enquanto no amago do seu expandir, em situagdo de
mudanca, em vez de surgir em posi¢ao fixa, ou estavel.

No que tange a comparagdo presente nessa descricao [“Veleiro brigue corre

10



(...) / “Como rogam na vaga as andorinhas...” (277)], € interessante notar que,
enquanto o verbo da oragdo principal, “corre”, estd a enfatizar a velocidade do
deslizar, a relagdo estabelecida com as andorinhas, por seu turno, da destaque a
leveza. Considerando-se as andorinhas como pdéssaros singelos, delicados e,
principalmente, leves, a comparacdo entre o cruzar dos mares do navio, com o rogar
daquelas na vaga, ¢ antes do mais extremamente audaciosa, pois possibilita uma
associacdo de um meio de transporte em geral marcado por imagens de poténcia,
estrutura, peso, com um pdassaro quase fragil. O verbo “rocar” também reforca esse
sentido, pois € como se as andorinhas mal tocassem a vaga, € por extensao, o veleiro
brigue passasse sem jamais entrar em profundidade no oceano.

Finalmente, com relagdo a primeira forma de nomear este personagem,
“Veleiro brigue” ¢ uma escolha em harmonia com o destaque dado na mesma estrofe
para as velas, e para a velocidade. Nada mais natural, neste contexto, do que chamé-lo

nos termos que denotam a posse destes componentes. Assim, vemos uma perfeita

Jjustaposi¢ao entre o nome recebido e a agao descrita em correspondéncia.

Nau errante
A segunda descri¢gdo do navio negreiro, presente na quinta estrofe do poema,

se da pela inclusdao deste num grupo maior, e pela comparacdo com os corcéis que
correm no Saara. Eis os quatro versos:

Donde vem?... Onde vai?... Das naus errantes

Quem sabe o rumo se ¢ tdo grande o espaco?

Neste Saara os corcéis o po levantam,

Galopam, voam, mas nao deixam trago. (277)

2

ApoOs as perguntas “Donde vem?... Onde vai?...”, que se referem ao veleiro

11



brigue recém-chegado a cena, o poeta transita do particular ao geral: “Das naus
errantes/ Quem sabe o rumo se ¢ tdo grande o espago?”. Entdo, aquele veleiro ¢
incluido num grupo maior, expresso na forma plural de “naus errantes”. Fica
subentendido, portanto, que ndo se estd a contar um evento isolado, mas sim um caso
dentro de um fenémeno. Embora na narrativa entremos em contato direto com uma
nau exclusiva, ela ¢ metonimica de um processo amplo, neste ponto da quinta estrofe
inferido.

Também nestes versos como naqueles antes analisados, a escolha vocabular ¢é
preciosa. O adjetivo “errantes”, enfatizando o passar de um lugar a outro sem destino
certo, se adequa sobremaneira ao aspecto a esta altura em destaque, pois a pergunta
que ocupa as duas linhas salienta exatamente o mistério no que diz respeito ao rumo
dessas naus. (Mais adiante, veremos que este questionamento visa a imprimir no
leitor, desde o inicio, uma reflexdo sobre os segredos que rondam tais naus, cujos
caminhos nao sao revelados.)

E assim como ocorre na estrofe anterior, as duas Ultimas linhas guardam uma
comparacdo — aqui, uma metafora, mais precisamente — bastante corajosa. [“Neste
Saara os corcéis o pd levantam,/ Galopam, voam, mas ndo deixam trago.” (277)] O
oceano vira Saara; as naus, corc€is; a agua e suas vagas, a terra € seu po. A metafora ¢
inusitada, porque cria um paralelo entre um gigante corpo de agua e o seu extremo
oposto, o deserto; entre o mar que se abre em vagas, € a areia que, seca, muito ao
contrario sobe, em pd. No primeiro caso, encontramos o contato semantico no fato de
ambos oceano e deserto popularmente serem ditos como terra-de-ninguém, longas
extensdes virtualmente inabitaveis; ja no segundo caso, a aproximacgdo se da na
medida em que tanto naus quanto corcéis, sendo muito ageis, nao deixam rastros apds

passar respectivamente pela agua ou pela areia.
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Vale a pena, ainda, nos determos sobre a escolha de “corcéis”, assim como dos
verbos “galopar” e “voar”. Ao mesmo tempo em que se adequam perfeitamente a
metafora em foco, trabalhando para estabelecer uma imagem-sintese da situacdo das
naus sobre as dguas em um ambiente radicalmente diferente — nomeadamente, os
corcéis no deserto — estes animais e estes verbos inserem-se na obra de Castro Alves
repetidamente, com muita for¢a simbdlica. Por isso, podem ser lidos também dentro

do espectro de imagens queridas ao poeta. Vamos a esta leitura.

Corcel
Comecemos pelo corcel e o galopar. O cavalo, como explica Eugénio Gomes
em “Castro Alves e o Romantismo Brasileiro”, ¢ um animal tdo celebrado pelos
expoentes do romantismo, pela sua poténcia e velocidade, que chega a atingir patamar
mitoldgico nesse movimento estético:
O homem romantico, que sé dispunha da imaginagdo para escalar o
espago ou sondar o infinito, entregava-se freneticamente as vertigens
da velocidade com o concurso do cavalo, que, em conquencia,
adquiriu, na poesia do século, as propor¢gdes de um animal mitologico,
cuja representagdo mais tipica foi o Mazeppa, celebrado por Byron,
Victor Hugo e outros grandes poetas. (32)
Gomes menciona ainda que o proprio Castro Alves evoca o Mazeppa numa
poesia a Maciel Pinheiro. Além disso,
O certo ¢ que os tropéis de céleres cavalos ecoam frequentemente em
suas poesias [de Castro Alves] e, como no mundo ossianico, 0s

fantasmas de seus her6is em cavalgada se misturam com as nuvens,

qual neste flagrante de “Pedro Ivo™:
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Rebramam os ventos... Da negra tormenta
Nos montes de nuvens galopa o corcel...
Relincha — troveja... galgando no espago
Mil raios desperta co'as patas revel. (33)

Ao realizar uma busca no livro Os Escravos, encontramos as imagens dos
cavalos em diferentes contextos. Por exemplo, as éguas que correm no poema “Lucia”
carregam um fortissimo espirito de liberdade, como observamos nos seguintes versos:

O mugido das vacas misturava-se

Ao relincho das éguas que corriam

De crinas soltas pelo campo aberto
Aspirando o frescor da madrugada. (286)

Os adjetivos “soltas”, para “crinas soltas”, e “aberto”, para “campo aberto”,
adicionam ainda mais a esse espirito, o que pode ser percebido se, também aqui,
pensarmos paradigmaticamente nos seus contrarios, como “presas”, “amarradas”, e
“fechado”, “enclausurado”. Todo o vocabuldrio conflui para a experiéncia da
expansdo, juntamente com a poderosa fraseologia de ‘“Aspirando o frescor da
madrugada”, onde poder respirar o ar fresco — expansao irrestrita dos pulmoes — ¢
parte da sensacao de liberdade.

Outro contexto em que encontramos a imagem do animal ¢ no poema
“Remorso”. Logo na primeira estrofe, a voz lirica fala com um cavaleiro, que vai num
cavalo negro, “galopando veloz”. Contudo, neste caso, ha uma ligagdo com o
macabro, como se vé pela primeira linha: “Cavaleiro sinistro, embugado”, € com o
mistério: “Onde vais galopando veloz?” A meng¢do ao “vento” que “farfalha”, e as
“nuvens”, monta a paisagem.

Cavaleiro sinistro, embucado,
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Neste negro cavalo montado,
Onde vais galopando veloz?

Tu ndo vés como o vento farfalha,
E das nuvens sacode a mortalha
Ululando com lugubre voz? (246)

No mesmo tom encontramos, no fim de “Tragédia no Lar”, uma representagdo
da cavalgada vinculada ao tenebroso, e o cavaleiro sinistro no cavalo negro. Aqui,
porque ¢ a cavalgada que leva para longe da mae a crianga roubada de seu berco, ela
adquire o status de crime, sendo entdo o climax deste roubo.

Um momento depois a cavalgada
Levava a trote largo pela estrada

A crianga a chorar.
Na fazenda o azorrague entdo se ouvia
E aos golpes — uma doida respondia
Com frio a gargalhar!... (235)

Podemos constatar que o cavalo em disparada atiga o fascinio do poeta, quer
se trate de um cavalgar em situacdo sublime, quer se trate de um cavalgar sob o pano
de fundo do macabro. Segundo Gomes, o encantamento pela figura ¢ tanto que Castro
Alves mesmo chega a comparar-se ao corcel: “O poeta baiano, em seus derradeiros
dias, com a morte a vista, em conversa com um amigo, explicou-lhe: “O poeta ¢ as
vezes um corcel sem freios... Ja leu aquela parte d'O Gaucho — intitulada “Hupa”?
Pois ¢ aquilo mesmo a carreira do poeta” (33).

Esta comparag¢dao nos interessara de perto mais adiante, na medida em que
ajuda a explicar tanto a flexibilidade estendida ao narrador de “O Navio Negreiro” —

narrador este que se autodenomina poeta —, quanto a inveja que ele revela do navio, o
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qual se representa em paralelo ao corcel.

Por fim, antes de passar a proxima representacdo do navio, detemo-nos sobre o
verbo “voar”, ja que o verso enunciava: “Galopam, voam, mas ndo deixam trago”.
Eugénio Gomes da destaque a este verbo na obra castroalvina, explicando que “(...)
com as asas da aguia, do condor ou do albatroz, a aspiragdo a voar, para a escalada do
infinito, era uma constante no pensamento de Castro Alves (...)” (32). Ele exemplifica

9999

os “efeitos de expressividade obtidos com o verbo “voar” com versos de “Aves de

Arribagdo”: “A primavera desafia as asas,/ Voam os passarinhos e os amantes!...” e
também de “O Navio Negreiro” [os quais surgem depois da linha que aqui
propulsionou a analise]: “Onde voa em campo aberto/ A tribo dos homens nus...”.
Citamos, ainda, o verbo voar conectado a “poeira das estrelas e das

constelagdes”, como se encontra no poema “Confidéncia”, do livro “Os Escravos™:

Por isso, quando vés as noites belas,

Onde voa a poeira das estrelas

E das constelagdes,
Eu fito o abismo que a meus pés fermenta,

E onde, como santelmos da tormenta,

Fulgem revolugdes!... (227)

Barco ligeiro e doudo cometa
Com isso, passamos a terceira e a quarta evocagdes do navio, que ocorrem
ainda na primeira se¢ao do poema, em sua penultima estrofe:
Por que foges assim, barco ligeiro?
Por que foges do pavido poeta?

Oh! quem me dera acompanhar-te a esteira
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Que semelha no mar — doudo cometa! (278)

Neste momento, chama a aten¢do o fato de os epitetos “barco ligeiro” e
“doudo cometa” atuarem como vocativos. Existe a partir de entdo um relacionamento
entre narrador € navio, € ¢ com uma certa intimidade que o primeiro se dirige ao
segundo, de um lado querendo tomar satisfagdes dele, e conhecer suas razoes, ¢ de
outro lado, abrindo seu cora¢do em relacdo a frustragdo que sente, expressa na forma
como se autodefine (“pavido poeta”) e também na proje¢ao de desejo (“quem me dera
acompanhar-te a esteira/ Que semelha no mar”). Ha claramente uma evolucdo no
processo de personificacdo do navio, dado o fato de que ele se torna um ator de
diadlogo e, mais ainda que isso, ele é objeto de inveja do poeta.

O uso de “barco ligeiro”, apds “veleiro brigue” e “naus errantes”, revela-se
uma opc¢ao pela simplicidade. O narrador, como vimos, estd a conversar com o barco,
e esta € sua maneira de aproximar-se. Ja “doudo cometa”, alguns degraus acima na
escalada passional, adornado por uma exclamagdo, ¢ uma interpelagdo muito mais
fogosa, em sintonia com o derramamento da alma encabecado pelo “quem me dera”.

E interessante aqui contrastar o presente uso da imagem do cometa com o uso
noutro poema no mesmo livro: “Adeus, Meu Canto”. Neste caso, cometa vem
adjetivado por “ligubre”, pois assim € que se faz para os tiranos:

Parte, pois, solta livre aos quatro ventos
A alma cheia das crengas do poeta!...
Ergue-te 6 luz! — estrela para o povo,
Para os tiranos — lugubre cometa. (304)

E retornando aos versos sobre os quais nos debrucavamos, focalizamos o

verbo empregado: fugir [“Por que foges assim, barco ligeiro?/ Por que foges do

pavido poeta?”’], no lugar dos anteriores correr, galopar, voar. Lemos de duas
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maneiras este emprego. A primeira delas ¢ de ordem estética. Com “fugir”, o
relacionamento com o poeta ¢ frizado, na mesma linha de personificacdo e
comunica¢do que mencionavamos ao tratar dos vocativos. Isso porque correr, galopar,
voar, sdo de natureza objetiva, qualquer observador podendo constatar o mesmo fato e
assim descrevé-lo, com ponto de vista exterior. Contudo, em: “Por que foges de mim
(...)”, o movimento do barco se torna algo relacionado ao observador, passando a ser
de ordem subjetiva. O centro deixa de ser a nau, observada, e passa a ser o
sentimentalissimo narrador, para quem a nau estd de si fugindo. H4 uma mudancga de
referéncia, e o lamento, ndo mais a nau, se faz o verdadeiro objeto do discurso.

De passagem, cabe mencionar que encontramos esta cativante estrutura de
questionamento direto ao personagem descrito também em outros versos do poeta.
Por exemplo, no poema “Remorso”, que citdvamos acima por conta da imagem do
cavaleiro, ha: “Cavaleiro, onde vais? tu ndo sentes / Teu capote seguro nos dentes”, €
mais adiante:“Onde vais? Onde vais temerario / A correr... a voar?... Que fadario / Aos
ouvidos te grita — fugi” (246)?

Nesta sele¢do, temos o uso do “(...), onde vais?” trés vezes, assim como 0s
verbos correr, voar, fugir. Se lembrarmos ainda da quinta estrofe de “O Navio
Negreiro”, onde a voz lirica comega perguntando: “Donde vem?... Onde vai?...”,
perceberemos que ¢ retomado o tema do misterioso destino daquele que passa
correndo.

O didlogo com uso da segunda pessoa do singular, € com vocativos, como em
“Cavaleiro, onde vais?”, e “Por que foges assim, barco ligeiro?”” aumenta a emogao da
narrativa, pois faz o narrador a um tempo revelar-se limitado — ndo onisciente —,
proximo do que estd sendo descrito, e principalmente, fragil, curioso, como se a

resposta aquelas perguntas postas afetasse a sua propria vida.
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Cabe notar que a primeira linha de “Canto de Bug Jargal”, traduzido de Victor
Hugo, ¢ composta exatamente nesta dire¢do: “Por que foges de mim? Por que, Maria”
(248)?

Este estilo de fraseado, que mistura a angustia de perder e o implorar pela
presenca, entra em sintonia com o espirito romantico. Em “O Navio Negreiro”, o que
Castro Alves fez foi aplica-lo mesmo a um barco, fazendo da fria relagdo observador-
observado uma relagdo emotiva, em que o barco reage ao observador, ¢ este a ele
declama.

A segunda leitura ao motivo por trds do verbo “fugir” nos versos “Por que
foges assim, barco ligeiro? / Por que foges do pavido poeta?” € que, juntamente com
aquelas perguntas “Donde vem?... Onde vai?... Das naus errantes / Quem sabe 0 rumo
se ¢ tdo grande o espaco?” [na quarta estrofe], o verbo “fugir” vem sutilmente
prenunciar um crime. Helen Froldi O'Neal traz esta leitura em sua tese (University of
North Carolina): “Factualmente, desviam-se para evitar o confronto com aquele que
podera denuncia-lo, aquele que tem visdo e voz: o poeta. E a representagio do
escravagista ‘barco ligeiro’, em busca do lucro rapido, fugindo do aterrorizado
abolicionista — o ‘pavido poeta’ (44).

As naus, neste caso, viajam como aquele cavaleiro sinistro no cavalo negro;
viajam como aqueles que, em debandada, levam a crianca que acabaram de roubar a
mae. Trata-se ndo mais da corrida meramente estética, po€tica, € ndo mais um “foges
de mim” retorico, criador de tensdo, mas sim de uma fuga real — criminal. As
perguntas, por esta leitura, sdo tidas como uma forma de antecipar a descri¢cdo dos

horrores que ainda estardo por se revelar.
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Albatroz, aguia do oceano, Leviata do espaco e golfinho veloz

Passamos a um ponto passivel de controvérsia, a décima primeira estrofe do

poema, e que segue a anterior sobre a qual trabalhdvamos:
Albatroz! Albatroz! 4guia do oceano,
Tu, que dormes das nuvens entre as gazas,
Sacode as penas, Leviata do espago!
Albatroz! Albatroz! da-me estas asas... (278)

Entendemos, por um lado, que suas locugdes podem ser interpretadas como
outros epitetos dados ao navio negreiro. Temos trés denominagdes: “Albatroz”, “aguia
do oceano” e “Leviatd do espago”. Aqui, todas relacionadas com o espago celeste,
sendo uma de modo puro e simples, e as outras duas dentro de antiteses, quer dizer:
albatroz, passaro simplesmente; e dguia do oceano em contraponto a Leviatd do
espaco (aguia como simbolo de poder na esfera celeste, mas deslocada para o efeito
retorico ao oceano, € Leviatd originalmente um peixe gigante, mas no territorio
poético, trasladado ao espago).

Se considerarmos a proxima descricdo, que se da numa comparacdo na
primeira estrofe da segunda parte do poema: “Resvala o brigue a bolina / Como um
golfinho veloz”, teremos que o poeta usou todos os espacos para a figuracao do seu
objeto: comparou a nau a um animal terrestre, o corcel, comparou-a a um animal
celeste, o albatroz, e finalmente, a um marinho, o golfinho. Isto para nds pareceu
suficiente na defesa de que, ao gritar: “Albatroz! Albatroz! (...)”, o narrador esta ainda
a falar ao barco.

Por outro lado, a leitura dos primeiros versos da terceira parte do poema, que ¢
composta de apenas uma estrofe, encaminha a um nivel de leitura distinto: “Desce do

espaco imenso, aguia do oceano! / Desce mais, inda mais... ndo pode o olhar humano /
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Como o teu mergulhar no brigue voador” (279).

Neste ponto, a “aguia do oceano” nao ¢ mesmo o proprio barco, pois o olhar
dela vai “mergulhar no brigue voador”, o que d4 a entender que se trata de duas
entidades. Para a coeréncia textual de nivel primario, seria preciso crer que ao clamar:
“Albatroz! Albatroz! aguia do oceano,”, o poeta estaria literalmente dirigindo-se a um
desses passaros, e nao ao navio negreiro.

E dificil afirmar se ha uma solugio tinica para esta questdo. Uma hipdtese é a
mencionada por Helen Froldi O'Neal, que julga que o poeta estd conversando com o
albatroz, pedindo dele as asas, mas que, por tras desta conversa, hd uma pista para um
fato historico:

A décima-primeira estrofe (...) discretamente introduz um fato
historico. O poeta pede emprestado ao albatroz, “aguia do oceano” as
suas asas para que do alto, seus olhos condoreiros registrem e contem
com detalhes o fato: “Albatroz! Albatroz! D4-me estas asas” (...).
Segundo Pedro Calmon, a “aguia do oceano” que revela esperteza ¢
também o nome de uma das ultimas embarcagdes vendidas em 1854
(142). (44)

Como vemos, esta leitura traz uma chave para esclarecer o conflito, assumindo
que “aguia do oceano” ¢ uma expressao cuja funcao ¢ remeter a embarcacao historica,
sem com isso funcionar como apelido para o barco mesmo no poema. Nao
desprezando o valor de tal leitura, porém, fago questdao de apontar para a pertinéncia
da primeira, ou seja, assumir que ao falar com a “4guia do oceano” o narrador estad

. . .1 .. .
sim falando com o navio negreiro™. No caso, o fato de existir um navio real com

1 . ~ .o . . .

Segundo a interpretacdo de Helio Polvora sobre “O Navio Negreiro”, publicada
no “Jornal de Poesia”, o recurso do apelo as musas, habitual na poesia classica,
encontra, no caso, uma variante. Castro Alves vai ao albatroz a fim de inquirir, mais
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exatamente este epiteto s6 faz reforcar que se trata disso mesmo, ou seja, uma
continuagdo do didlogo que comecara na estrofe anterior (“Por que foges assim, barco
ligeiro?” etc.). E finalmente, como diziamos, sabendo que o poeta compara a
embarcagdo com corcel e com golfinho, animais respectivamente terrestre e aquatico,
¢ plausivel admitir que ele a compare, num mesmo circulo, também com um passaro.
Obviamente, a estrofe que compde a terceira parte do poema complica tudo isso, € por
esta razao achamos sensato manter as duas interpretagdes em paralelo — especialmente
no contexto em que o poeta sutilmente esta, como orienta Pedro Calmon, assinalando

para fatos reais.

Por fim, brigue imundo...

Por fim, indo a ultima estrofe do poema, temos que apds a tragédia do
comeércio escravo ter sido em pormenores retratada, o brigue vem adjetivado em nova
forma: “brigue imundo”, em italico na edi¢do das Obras Completas que aqui citamos:
“Extingue nesta hora o brigue imundo / O trilho que Colombo abriu na vaga, / Como
um iris no pélago profundo” (284)!...

A escraviddao ¢ uma mancha nacional e o navio que deste comércio participa €
horrivel, dantesco, “imundo”. Todos as expressdes e comparacdes antes ligadas a
liberdade e poder sdo entdo substituidas por este unico adjetivo, estampa da nddoa.

Com esta analise das imagens, percebemos que, pela forga da linguagem
criativa e de associagdes inusitadas, o poeta logrou transmitir o intenso excitamento
de ver passar o navio veloz, que entdo representa, simbolicamente, a liberdade,
aspiracdo maxima de um bardo romantico.

Assim como o corcel, simbolo quase mitologico, este navio ¢ uma ode a

de perto, o motivo porque o “barco ligeiro” foge do “pavido poeta”.
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flexivel movimentagdo no espago fisico e, metaforicamente, a abertura emocional e a
expansdo da alma.

Vimos também que ao fim, entretanto, contagiado pela realidade vilipendiosa,
o navio perde sua aura romantica idealizada, possivel apenas enquanto ainda visto de
fora, e ganha o ar cruel e pesado do crime, passando a brigue imundo. O mesmo navio
que, sendo visto ao longe, ¢ o mascote da liberdade, visto de dentro €, infelizmente,

morada da escraviddo.
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CAPITULO 2

NARRADOR HIPERDINAMICO

Ap6s o estudo da complexa evolugdo de representacdes do brigue — um dos
centros gravitacionais do poema — encaminhamo-nos ao ndo menos complexo estudo
do narrador, outro elemento unificador da teia poética. Assim como o navio, ele
também, em muitos aspectos, encarna em sua constituicdo a esséncia definidora da
liberdade. E se é verdade que a liberdade fisica do barco ¢, como ja observaremos,
muito mais ampla que a do narrador, por outro lado, a liberdade fisica, no caso do
ultimo, adicionam-se também a emocional e a artistico-linguistica.

Comegamos nossa andlise pela liberdade fisica, em outras palavras, de
movimentagdo. A liberdade de movimentagdo do navio ¢ tremenda, como descrito
através de muitas imagens e comparagoes estudadas na parte anterior deste trabalho:
além de ele ser extremamente veloz, ¢ leve, e facilmente se adapta as mudancas dos
mares. Por tudo isso, pode ser lido como um simbolo de liberdade motora, sob mesmo
prisma que, por exemplo, o corcel ou o albatroz.

Curiosamente, esse poder de locomogdo causa inveja ao narrador, inveja esta
que se exprime nos versos: “Oh! quem me dera acompanhar-te a esteira / Que
semelha no mar — doudo cometa!” (278), e “Sacode as penas, Leviatd do espaco!
Albatroz! Albatroz! d4-me estas asas...” (278)2. A inveja ndo ¢, em si mesma, causa de
estranheza, ja que seria esperado de pessoa ou narrador romantico ambicionar pela
mais ampla liberdade. O que a torna curiosa € o fato de ser dificil, numa primeira
leitura do poema, concluir de imediato quais os exatos limites fisico-locomotores do

narrador. Quando ele grita: “Esperai! Esperai! deixai que eu beba/ Esta selvagem,

2 A nossa leitura de que “albatroz” pode se referir ao barco se encontra em
pormenores na parte anterior.
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livre poesia...” (278), seu pedido para que se contenha a velocidade do navio deixa
entender, pela primeira vez no poema, que ele nem tudo pode, no que diz respeito a
viagens aéreas, ou maritimas. Essa percep¢ao pode chegar de surpresa, porque as
quatro primeiras estrofes levavam — interpretamos assim — a uma expectativa
diferente, a de que ele poderia flutuar sem restri¢cdes, tal qual um ser fantasmatico.

Vejamos variadas leituras.

Onde estara ele?

A primeira estrofe inaugura o que se torna um tipo de refrdo: “'Stamos em
pleno mar” e, segundo a leitura de Hélio Polvora no “Jornal da Poesia”, deixa uma
indicagdo de que o narrador se encontra dentro da embarcacdo, por causa do seu
segundo verso:

'Stamos em pleno mar... Doudo no espago
Brinca o luar — doirada borboleta —

E as vagas ap0s ele correm... cansam
Como turba de infantes inquieta. (277)

A légica do argumento de Polvora € que o luar brinca — doudo no espacgo —
como uma doirada borboleta porque os movimentos do barco sobre as ondas causam
ilusdo de otica, ficando a lua como que movimentando-se no espaco.

Por um lado, seria possivel concordar com tal engenhosa interpretacao, e até
mesmo com apoio da segunda estrofe, a qual ele ndo comenta...

'Stamos em pleno mar... Do firmamento
Os astros saltam como espumas de ouro...
O mar em troca acende as ardentias

— Constelagdes do liquido tesouro... (277)
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se entendéssemos, na mesma trilha de pensamento, os astros saltando
“como espumas de ouro” do firmamento por efeito, mais uma vez, do movimento do
navio. O balangar sobre as ondas estaria a causar tais efeitos luminosos sobre as
retinas.

Todavia, ¢ impossivel ndo considerar alguns problemas que complicam esta,
de resto, brilhante interpretacdo. O primeiro: se o narrador esta no interior na primeira
estrofe, certamente deve ali estar na segunda, tendo em vista que nada revela mudanga
de posicionamento de uma para outra, além do qué o tipo de efeito visual descrito na
primeira ¢ tdo semelhante em natureza ao descrito na segunda que seria disruptivo
considerar um de uma maneira num caso, ¢ outro de maneira oposta no seguinte.

Mas entdo, se em ambas estrofes o narrador estd no espago interior, o que
levaria a pensar que, na terceira, nao esta?

'Stamos em pleno mar... Dois infinitos

Ali se estreitam num abraco insano

Azuis, dourados, placidos, sublimes...

Qual dos dois € o céu? Qual o oceano?... (277)

Em realidade, ademais de ndo haver qualquer pista para uma alteragcdo, a
repeticdo do tema “'Stamos em pleno mar...” no inicio nos leva mesmo a intui¢do
oposta, quer dizer, de que ha uma constancia, uma permanéncia, de que nada mudou,
no que tange a onde se esta, entre uma estrofe e outra. E logo:

'Stamos em pleno mar... Abrindo as velas
Ao quente arfar das viragdes marinhas,
Veleiro brigue corre a flor dos mares

Como rocam na vaga as andorinhas... (277)

Esta estrofe, em primeira leitura, nos leva indubitavelmente a pensar que o
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narrador esta fora do veleiro brigue, vendo-o e descrevendo-o do exterior. H4 um
distanciamento, na medida em que “Veleiro brigue corre” ¢ uma constru¢do que da
entender que o veleiro ndo estd relacionado com ele. Mas, claro, se defendéssemos a
interpretagdo de Polvora acima mencionada, poderiamos recorrer a alguns
argumentos. Por exemplo: talvez sim o narrador esteja no barco — vimos que isto seria
o de se esperar nesta linha de pensamento, ja& que ndo ha indicios para que se infira
uma saida a outro lugar — e tenha decidido mencionar o correr do veleiro de modo
objetivo, como explicativo. De fato, esta interpretacdo ndo ¢ implausivel. Ou ento,
um argumento menos sustentavel apelaria: nesta estrofe o narrador vai para fora. Mas
por qué? Como e donde inferir esta passagem? Nao sabemos. Nada aponta para isso e,
como diziamos, muito ao contrario, a repeticdo de “'Stamos em pleno mar...” leva a
uma percepcao de constancia.

O fato ¢ que a estrofe seguinte se impdoe como um paradoxo inegavel a esta
interpretacao:

Donde vem?... Onde vai?... Das naus errantes
Quem sabe o rumo se ¢ tdo grande o espaco?
Neste Saara os corcéis o po levantam,
Galopam, voam, mas ndo deixam trago. (277)

Ora, sera possivel que este sujeito enunciador esteja dentro do navio, € nao
tenha a menor nogao de a partir de onde ele vem, e para onde ele vai? Tal estrofe,
juntamente com a enorme surpresa que se da na terceira parte do poema (“Mas que
vejo eu ali... que quadro de amarguras!”), s6 encontra sentido se supusermos que o
enunciador ndo estava no navio.

Entdo, pelo caminho reverso, seria preciso perguntar: se ele ndo estava no

navio na quinta estrofe, da onde podemos inferir que la estivesse na quarta? E sem
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qualquer indicio que permita isso inferir, assim caberia passar a pergunta para a
terceira, até a estrofe inaugural. Veremos, de tal modo, que ndo ha base alguma no
poema para fazer crer que o narrador tenha comecado o poema dentro do navio e,
nalgum ponto entre o comego e o fim da quarta estrofe, de 14 tenha saido, e ido para
outra localidade, como pretende defender Polvora.

Neste contexto, ainda que a interpretacdo de “Doudo no espago / Brinca o luar
(...)” como um luar em movimento do ponto de vista de um navegante seja admiravel,
ao mesmo tempo, pelo fato de ela ndo ter qualquer embasamento na légica do poema,
consideramos dificil apoia-la. Contudo, se pensarmos, por outro lado, que o narrador
estd pairando no ar, como um passaro, ou um ser fantasmatico no universo ficcional,
podemos retomar a mesma candente interpretagdo, e coloca-la dentro dum parametro
mais aceitavel: brinca o luar — doirada borboleta — porque o narrador estd se
movimentando na esfera celeste.

Esta interpretacdo também traz consigo as suas questoes: por que acreditar que
ele voa? Por que acreditar que ele paira no espago, ou que se situa para além de um
referencial fisico preciso, como seria um navio, ou um monte, ou um farol? E enfim,
como entender o lugar em que ele esta?

Por se tratar de poema romantico, ndo temos a pretensdo de encerrar o assunto
com uma resposta a clamar certa. Aceitamos o pressuposto de que a imaginagao corre
solta na mente do poeta e que, no estilo literario em questdo, ha margem generosa
para elementos a alguns degraus acima da realidade. Nas palavras de Eugénio Gomes,
em “Castro Alves e o Romantismo Brasileiro”:

Quando William Blake proclamava que a intui¢cdo e a visdo eram mais
importantes do que a razao légica e Victor Hugo dizia que a inspiracao

est aussi une vérité et une nature, nao faziam mais do que converter em
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principio de fé a liberdade da imaginacdo poética. O que passava
finalmente a predominar era a verdade estética. (...) De qualquer
modo, foi a imagina¢do que ampliou as fronteiras a poesia romantica,
apagando, frequentemente, quaisquer divisdes entre a fantasia e¢ a
razdo... Isto posto, a preliminar para a compreensio do homem
romantico € o conhecimento de sua indole imaginativa, (...). (29)

Enfim, a rigor, ndo ha elementos na primeira parte do poema, incluindo-se
aqui a primeira e a segunda se¢des da mesma, que autorizem uma conclusdo definitiva
sobre onde o poeta estd enquanto dirige ao publico suas linhas. Ocorre que, como ele
declama: “Oh! Que doce harmonia traz-me a brisa! / Que musica suave ao longe soa!”
(278) e o antes mencionado “Esperai! Esperai! deixai que eu beba / Esta selvagem,
livre poesia...” (278), entendemos que ele ndo esta no navio de onde a citada musica
provem (“doce harmonia traz-me a brisa”; “ao longe soa”) e que ele ndo pode sequer
persegui-lo (“Esperai! Esperai!”).

E a terceira parte do poema, com a cena da descida — “Desce mais, inda mais...
nao pode o olhar humano / Como o teu mergulhar no brigue voador” —, que da a pista
para a interpretagdao de que antes o narrador estava, se assim podemos nos expressar,
pairando no alto. O fato de ele pairar ao longe nao significa, porém, que ele seja
fantasmatico, ou além do corporeo, ao ponto de poder fazer todos os movimentos que
queira, e transcender os limites humanos. Bem pudemos ver que ele ndo consegue
seguir o barco, € que ele ndo pode ver de longe (“ndo pode o olhar humano”). Em
outros termos, ele ndo ¢ um narrador nem onisciente nem onipotente. Ele ¢ humano,
com todos os limites humanos, € o efeito de pairar no espaco € uma licenga poética.

Ainda cabe questionar se “'Stamos em pleno mar...” tem o verbo na primeira

pessoa do plural para incluir o leitor, caso em que o narrador ¢ um guia, dizendo:
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imagine a cena, ¢ aqui que nos estamos; ou se a primeira pessoa do plural tem um
carater mais literal e inclui o poeta e o albatroz. Helen Froldi O'Neal, em sua tese, faz
uma interpretagdo que consideramos mista, explicaremos o porqué. Primeiro, ela
determina a funcao do “'Stamos” da seguinte forma: “Nas quatro primeiras estrofes,
sucessivamente, 0os versos iniciam-se com “'Stamos em pleno mar...”’(...). O fato do
narrador usar “'stamos”, isto €, “nds estamos”, inclui o poeta e o outro, seja ele o
leitor ou ouvinte, como espectadores do fato” (43).

Quer dizer, poeta e receptor compdem o nos. Contudo, a sua leitura sobre a
décima-primeira estrofe ¢ de que o poeta esta falando com o passaro, como melhor
discutimos na parte anterior do presente trabalho: “O poeta pede emprestado ao
albatroz, “dguia do oceano” as suas asas para que do alto, seus olhos condoreiros
registrem e contem com detalhes (...)” (44).

Neste caso, por derivacao, seria possivel assumir que ele esta nas alturas, junto
com o passaro, o tempo todo, e quando diz “'Stamos” refere-se a si e seu companheiro
de asas. Isto ndo impede, claro, de ler também o “'Stamos” como reunido do poeta
com mascote albatroz e leitor. Ainda, € preciso considerar que, mesmo na hipdtese de
o narrador estar conversando com o passaro naquela segunda secao da primeira parte,
nada prova que o albatroz esteja ali com ele. Quer dizer, ele pode estar gritando ao
passaro figurativamente, sem que este esteja deveras ali.

Em consequéncia, ndo nos arriscamos a imputar um determinado sujeito ao
verbo “'Stamos” das quatro primeiras estrofes. Quicas seja o narrador conosco, quigas
ele com o albatroz, quicas os trés. E finalmente, para os que considerem pertinente a
leitura de que o narrador ora esta dentro do navio, ora fora dele — a leitura de Pélvora
que discutimos acima, para quem a aceite — entao o “'Stamos” pode incluir at€¢ mesmo

os marinheiros do barco...
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Com isto discutido, podemos prosseguir a analise da movimentacdo de
natureza cinematografica do narrador. Aqui é preciso chamar atengdo ao fato de que o
poema ¢ datado, em Castro Alves: Obra Completa, de 18 de abril de 1868. Entdo, o
invento da fotografia era ja difundido, mas ndo havia ainda cinema. E na releitura
contemporanea da obra que temos o privilégio de perceber como Castro Alves
conseguiu estar adiante do seu tempo e usar de recursos estéticos semelhantes aos que
seriam, mais a frente, tdo caros a arte cinematografica.

Primeiramente, cabe iniciarmos mencionando a questdo da plasticidade em
geral. Citamos Hélio Pélvora, que enfatisa o descortinar de cenas e foca-se na
teatralizacdo: ‘“Poeta cénico quando seguia o véo do condor, Castro Alves
descortinava cenarios, descrevia horizontes com uma imaginagao plastica. Eis porque
o baiano Hildon Rocha observou que, nele, eloqiiéncia e poesia se misturavam,
‘prevalecendo a primeira nos momentos de improvisagdo e circunstancia’ (3).

Ja O'Neal, em sua tese, traz um capitulo especificamente de titulo “O efeito

92999

visual-auditivo de “O Navio Negreiro””, em que expoe o aspecto sensorial da obra:
“O Navio Negreiro”, poema essencialmente plastico, manifesta alguns
elementos, igualmente presentes, na linguagem cinematografica:
argumento, elenco, “flashback”, ritmo, unidade dramatica, cenografia,
“set”, sonoridade, personagens em primeiro plano, tomada geral entre
outros meios. Esses recursos servem para registrar e, projetar
fotograficamente na memoria, cenas em movimento, coloridas,
sonoras, € especialmente emocionais, capazes de provocar uma reagao
do espirito diante do que ¢ apresentado. (81)

E indiscutivel o poder imagético na criacdo castroalvina. O critico Eugénio

Gomes atesta ainda para a sua for¢a visual em oracdo de limpido arremate: “A
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imaginacao criadora de Castro Alves correspondia inteiramente a que T. Ribot
qualifica de plastica, imaginagdo exterior, na qual costumam prevalecer as
associacdes de carater objetivo, tornando-se por isso mesmo mais atenta as coisas do

espaco visivel” (29).
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O caminho do narrador

Que a sua poesia ¢ exuberante, transbordante de imagens criativas e eficazes,
capazes de levar a percep¢do da forma junto com a emog¢do que irradia dela, isso
dispensa comprovagdo, quando ja tenhamos entrado em contato com um par de
metaforas e cenas descritivas. Permitimo-nos aqui fazer uma curva para o estudo do
que chamaremos de enquadramentos ¢ movimentos de camera. Para dizé-lo de outra
maneira, tentamos agora sair do dominio das imagens e representacdes e entrar na
angulag¢do e no caminho dos olhos do narrador. Consideramos a conquista de Castro
Alves revolucionaria, pois ele logra conduzir o leitor a um passeio, com uma
mobilidade de danga.

Comecemos, entdo, com o primeiro enquadramento. Quer entendamos o
narrador como que pairando sobre o mar, quer entendamo-lo anexado a algum
parametro fisico — isto dentro ou fora do barco —, de todo modo, o que encontramos
nas primeiras estrofes ¢ um super plano geral. Ainda que nao saibamos com exatidao
nem a fonte primdria nem a justificativa para sua plausibilidade existencial, o
resultado ¢ a exposi¢do global de uma paisagem imensa, abarcando um extenso
horizonte visual. A imensiddo do mar e do céu, em que o navio aparece ao longe.
Trata-se de um super contexto geral.

O movimento de aproximagdo come¢a quando o narrador se apercebe da

'7,

musica que vem do barco: “Que musica suave ao longe soa!” e a primeira meng¢ao ao
elemento humano se da em “Homens do mar! O rudes marinheiros / Tostados pelo sol
do quatro mundos!” (278), mas neste ponto ¢ imprudente afirmar com seguranga se o
narrador pode enxergar estes homens ou se estd apenas a falar sobre eles. De fato,
acreditamos que, em funcao da distancia tdo enfaticamente descrita, seja impossivel

'9,

vé-los, e que a expressao “Homens do mar!” se refira a um pensamento do narrador
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sobre 0os mesmos, € ndo a uma visdo deles.

Toda a segunda parte, uma longa pincelada sobre a diversidade dos
marinheiros e dos seus cantos, pode também ser entendida dentro desta ambiguidade:
ou o narrador tem uma visao real do grupo, ou o descreve com base no que imagina, a
partir dos sons que ouve. A consequéncia em ambos casos ¢ a mesma: o leitor, na
outra ponta da via comunicacional, tem acesso a esta panoramica, que vai lentamente
parando em cada conjunto de manheiros, antes de avangar. E por se tratar da descri¢do
de pessoas em agdo, e ndo somente parte dos corpos delas, o enquadramento ¢ o plano
geral.

A terceira cena ¢ uma das mais marcantes em termos cinematograficos. Além
de a camera fazer uma profunda descida, em tilt, a partir do ponto onde estava na
primeira parte (a segunda parte, neste sentido, ¢ uma panoramica em plano geral na
funcao de adendo, apds o qual o super plano geral é retomado), ha nela um jogo cuja
similaridade conceitual ao “plano-ponto-de-vista” ainda estd por ser estudada. Para a
teoria detalhada deste recurso cinematografico, técnica de contracampo do olhar,
indicamos o artido de Edward Branignan “O plano-ponto-de-vista”, publicado em
tradugdo para o portugués em “Teoria Contemporanea do Cinema”, volume II.

Em simples termos, a variagdo que temos, neste caso, ¢ que o leitor depara-se
com aquele que vé, antes de ver o visto. Os versos: “Mas que vejo eu ali... que quadro
de amarguras! / Que cena funeral!... Que tétricas figuras!...” levam a visualizar o
sujeito que se espanta, sem mencao explicita ao que causa o espanto, € 1SS0 provoca
suspense.

A expressao final, “Que horror!”, ¢ o apice da crescente emocao do poeta e,
embora ndo recebamos a informacdo, tudo leva a crer que ele desmaia neste

momento. Isto porque, apds cinco expressoes de pavor: “que quadro de amarguras!”,
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“Que cena funeral!”, “Que tétricas figuras!”, “Que cena infame e vil!”, “Que horror!”,
o pretérito imperfeito ¢ subitamente empregado: “Era um sonho dantesco...” (na
primeira estrofe da quarta parte).

Como se deu a passagem do contato visual com a cena dantesca para a alusdo
formulada em pretérito imperfeito? Parece que o poeta perdeu o controle de si,
desmaiou, caiu, e ap6s recomposto, rememora: “Era um sonho dantesco...”. Durante a
descri¢do de suas memdrias, porém, ele entra tdo profundamente na cena outra vez,
que passa a oferecé-la no presente, como em por exemplo: “(...) O tombadilho / Que
das luzernas avermelha o brilho,”; “(...) cujas bocas pretas / Rega o sangue das maes:”
etc. No caso, ndo se trata do mesmo presente das primeira e terceira partes. Nestas, o
presente era ndo retorico, mas realista: “'Stamos em pleno mar”, e “Mas que vejo eu

2

ali...” sdo frases recitadas enquanto ocorrem, e trazidas ao presente enquanto
recitadas. E o que denominamos “presentismo”: nds acompanhamos o poeta. Ja o
tempo presente da quarta parte ¢ outro: ele € um efeito de linguagem, para que a
historia narrada, que € entdo relembrada pelo narrador, ganhe forga expressiva.

O lugar do narrador ao pronunciar as palavras desta quarta parte também ¢
misterioso. Sem duvida, ele ndo estd mais na cena, pois como acima estudavamos,
caso 14 estivesse, ndo diria “Era um sonho dantesco...”, mas sim: “E [ou ainda “Este é]
um sonho dantesco...”. O uso do termo “sonho” também ajuda a compreender que o
narrador experimentou como que um momento de delirio — ele estava fora de si, feito
embriagado, transtornado, quando testemunhou a cena. A pergunta ressoa: se nao esta
ali, onde ¢ que ele estd? Defendemos ser um espago neutro de narragdo. Pode ser a

extratextual casa do narrador, pode ser onde nos leitores estamos.’

¥ Situacdio semelhante ocorre em “Ao Romper d'Alva”, em que lemos: “Mas o que
vejo? E um sonho!... A barbaria / Erguer-se neste séc'lo, a luz do dia.” e mais
adiante: “Oh! ver ndo posso este labéu maldito!”, conforme serd estudado mais
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Se ndo sabemos onde o narrador estd, certo ¢ que, de onde quer que ele se
posicione para falar, o que ele diz vem emoldurado, principalmente na quarta parte,
como cenas decupadas em planos médios, proximos e close-ups. Na segunda parte ja
haviamos nos deparado com um enquadramento um pouco mais aproximado, quando
vimos os marinheiros. Entretanto, naquela parte, os viamos sempre como conjunto, €
passando de uma parte do conjunto a outra — quer dizer, entre grupos menores — era
como se viajdssemos com o olhar numa panoramica. A acdo dos marinheiros na
verdade ndo eram ali o foco, mas sim o tipo de cancdo de cada subgrupo deles,
segundo a nacionalidade. Na quarta parte, por oposi¢ao, temos enquadramento de
grupos e também pessoas isoladas. Esta apresentagdo do navio faz lembrar o filme “O
Encouragado Potemkim”, rodado décadas depois. Embora os temas sejam quase que
incomparaveis, surpreende a semelhanca no que tange a técnica de apresentacio:
intercalam-se imagens de conjunto com outras de personagens destacados 4,
representativos da situagdo geral, e com close-ups de certas partes dos corpos em
gestos ou posicoes expressivas. Arriscamos dizer que Castro Alves estava a frente do
seu tempo, nesta abordagem cinematografica. Isto ¢ claramente perceptivel com o
estudo dos exemplos:

Na primeira estrofe da quarta parte, lemos:

(...) O tombadilho
Que das luzernas avermelha o brilho,
Em sangue a se banhar.

(..)

Legides de homens negros como a noite,

adiante.
*Com personagens destacados, queremos dizer apenas graficamente. Mais adiante,
analisaremos como a representagdo dos personagens ¢ genérica.
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Horrendos a dangar... (280)

O narrador inicia situando-nos com uma pincelada do cenario [“O tombadilho
/ Que das luzernas avermelha o brilho, / Em sangue a se banhar.”], em processo de
holograma. Assim como o poema no seu todo comeca por descricdo do espago cénico
€ passa para a narrativa, cada uma das se¢des comec¢a com um tipo de apresentagcdo —
cénica ou tematica — e segue para a explicagdo dos pormenores. Aqui, na quarta parte,
temos primeiro a visdo impactante do chdo banhado em sangue, depois escutamos os
sons dramaticos até que chegamos ao elemento humano: “Legides de homens negros
como a noite,” ¢ a agdo em que estdo envolvidos: “Horrendos a dangar...”.

A estrofe seguinte segue a linha da descricdo humana nos mesmos tragos de
estilo:

“Negras mulheres, suspendendo as tetas

Magras criangas, cujas bocas pretas
Rega o sangue das maes:

Outras, mogas... mas nuas, espantadas,

No turbilhdo de espectros arrastadas,
Em ansia e méagoa vas.”

Quer dizer, as pessoas apresentadas estdo vestidas em substantivos plurais que
nao recebem artigos. Além disso, a auséncia de adjetivos acompanhantes, capazes de
especificad-los, € patente. As estrofes sdo ricas em acdo, descrita em alta
dramaticidade, mas os personagens sdo, indubitavelmente, deixados a cargo da
imaginacdo dos leitores.

Vemos que nao ha qualquer referéncia a origem étnica destes homens,

mulheres ou criangas, ¢ menos ainda algo que aponte para a individualidade, a

particularidade de sequer um deles. Nomes ou mesmo indicagdes cifradas, como
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vimos no caso do navio, na refinada alusdo “dguia do oceano”, estudada na parte
anterior, aqui ndo se oferecem.

Ha algumas interpretacdes possiveis para essa representacdo hiper genérica.
Entendemos, primeiramente, que estando o narrador surpreendido, chocado com o
que descobre, ele mesmo ainda ndo sabe o significado do que corre diante de seus
olhos, e ndo tem como traduzir em termos proprios os pormenores da cena alarmante.
Isso porque diferente do cientista, que tem a mente fria para o estudo do objeto, ou do
jornalista, que pesquisa detalhes fatuais para contar seu relato, aqui o poeta alcanca
apenas expressar a percep¢do que experimentou. Ao chegar no tombadilho, deparou-
se com as “legides de homens (...) a dangar”. Depois, “negras mulheres”, “magras
criangas”, “mogas”. Logicamente, ele ndo se deparou com um “fulano” ou “beltrano”
especificos — ninguém era familiar para ele. E ndo estando ali como um jornalista,
pronto a inquirir nomes, idades, detalhes, ou como cientista, friamente tomando notas,
o que lhe ficou na mente foi essa impressdo pictdrica genérica, a Unica que tem a
oferecer autenticamente.

Outra interpretagdo possivel para a razdo de uma representacao tdo genérica
esta em ela permitir deduzir que a cena descrita transcende os limites do navio em que
o poeta calhou de aterrissar, aplicando-se a todos quantos cruzavam os mares nos
mesmos propdsitos. O navio focalizado pelo poeta ja havia sido, na quinta estrofe da
primeira parte, contextualizado dentro de um fendmeno maior: “Das naus errantes /
Quem sabe o rumo se ¢ tdo grande o espago?”’; e “Neste Saara os corcéis o pod
levantam, / Galopam, voam, mas ndo deixam trago.”. Estes substantivos plurais,
“naus”, “corcéis”, e os verbos conjugados no plural, “galopam”, “voam”, levavam “o

navio negreiro”, no titulo marcado pelo artigo definido singular, a ser lido no sentido

de “os navios negreiros”, ou ‘“navios negreiros”, sem artigo algum.
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Por isso a descricdo do tombadilho, na quarta se¢do, ser quase indefinida,
abrangindo na sua generalidade o espetaculo funesto com que o poeta se deparou, e
todos os semelhantes.

Ademais, ¢ possivel compreender essa apresentagdo como sendo a mais
apropriada para a representacdo do que foi, aos olhos do narrador, um “turbilhdo de
espectros”: “(...) Outras, mogas... mas nuas, espantadas, / No turbilhdo de espectros
arrastadas, / Em ansia e magoa vas” (280).

Por sua emogdo intensa, e seu estado de delirio, culminando em desmaio, as
pessoas aparecem como vultos, silhuetas, espectros, quase embagadas e fantasmaticas.
O que melhor do que as imagens genéricas para pintar esse “turbilhdo de espectros”?
Se o narrador se detivesse no pormenor de um individuo, especificando-o com um
nome ou com alguma outra forma de identificacdo, estas estrofes perderiam o seu
impacto enquanto revelagdo de uma mente atordoada e delirante. Fica a imaginacdo
do leitor, completar com as especificidades.

E importante ressaltar, ainda, que na quinta parte do poema (a seguinte)
encontra-se uma explicacio sobre a origem dos escravos e sua historia — da Africa ao
navio. Contudo, mesmo esta explicacao ¢ ainda de natureza abrangente e genérica,
além de idealizada, como veremos a frente. Ela ndo ajuda a compreender a vida
especifica de uma pessoa ou familia, mas € sim uma narrativa globalizante. Por isso,
muito foi dito sobre o poeta Castro Alves ser um desses que se focam antes no tema
que no tdépico. No caso de “O Navio Negreiro”, fica patente que o tema do trafico de
escravos € priorizado sobre a apresentacdo detalhista de um certo navio, € que a
narrativa, ainda que baseada, obviamente, em fatos reais, deve ser lida em sua énfase
alegoérica, transcendendo a adequacdo fatual. A auséncia de datas e de nomes de

pessoas reais € a op¢ao pelo grandiloquente demonstram a preocupacao do poeta em
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atingir o fendmeno, mais que uma apari¢ao historica dele.

Voltando a apari¢ao de pessoas na quarta parte do poema, passamos agora aos
casos em que elas aparecem isoladamente, em vez de em grupos. Na terceira estrofe,
ha a queda de um velho, denominado “o velho”, como arquetipico: “Se o velho
arqueja... se no chao resvala, / Ouvem-se gritos... o chicote estala. / E voam mais e
mais” (280)...

Ele é um aporte de dinamismo para a descri¢do, porque contrabalanga as
imagens de conjunto: “legides de homens”, “negras mulheres”, “magras criangas”,
“mogas”. E o momento em que o foco se dirige para um individuo: vemos seu
abandono, estirando-se no chdo, enquanto o tumulto ao redor permanece com a
mesma intensidade. Fica nitido que, embora o velho seja objeto de atengdo do
narrador, ele ¢ ignorado tanto pelos outros escravos no navio, que cambaleiam na
danga macabra, quanto pela tripulacao, indiferente e maligna. A queda do idoso ¢é,
neste contexto, uma materializacdo da esséncia de todo o panorama: o desrespeito a
dignidade humana.

O préoximo momento em que temos o enquadramento de pessoas isoladas se da
na quinta estrofe desta quarta parte, ou quem sabe a segunda metade da quarta estrofe,
Ja que esta, em corajoso formato, dividida pelo poeta com um pontilhado.

Presa nos elos de uma so cadeia,
A multidao faminta cambaleia,
E chora e danga ali!
skskok
Um de raiva delira, outro enlouquece...
Outro, que de martirios embrutece,

Cantando, geme e ri!. (280)
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Aqui ¢é como se tivéssemos “flashes” do sofrimento. Cinematograficamente
falando, podemos ver cortes entre “um de raiva delira”, “outro enlouquece”, “outro,
que de martirios embrutece”. E um ritmo acelerado, correspondente a crescente tensdo
do poeta atordoado. Ao mesmo tempo, a indefini¢do convida o leitor a completar os
vazios: quem sao “um”, “outro”?

Sem duvida, a falta de detalhes pode ser decorrente do estado abalado do
narrador, que capta apenas uns instantaneos borrados da realidade. Mas do ponto de
vista puramente literario, esta auséncia, ou margem, ¢ um convite ao leitor, para que
preencha, com sua imaginagdo, o corpo dos personagens: sua forma, tipo,
apresentacao.

Ainda cabe destacar a relagdo entre as trés linhas acima do corte, e as trés
linhas abaixo. Trata-se de uma relacdo de complementaridade, pois os trés versos
primeiros giram ao redor de um sujeito, “a multiddo” (em ordem direta, ler-se-ia: “A
multiddo faminta cambaleia e chora e danca ali, presa nos elos de uma s6 cadeia.”), e

2 ¢c

os trés ultimos giram ao redor de trés sujeitos, em trés acdes: “um (...) delira”, “outro

29 ¢¢

enlouquece”, “outro, que de martirios embrutece, cantando, geme e ri

'9,

. Basicamente,
os trés ultimos ilustram, com estampas, alguns microcosmos do universo revelado nos
anteriores.

Sobre a demarcacao dos planos, se médios ou proximos, se close-ups ou super
close-ups, por exemplo, isso ¢ um topico muito flexivel, como aqui veremos.
Pretendemos, com o olhar atento sobre algumas passagens, comprovar a existéncia de
solucdes multiplas para o enquadramento. Tomemos a passagem: “Negras mulheres,
suspendendo as tetas / Magras criangas, cujas bocas pretas / Rega o sangue das
maes:”. Certamente aqui nao ha um plano de larga escala do tipo plano geral tal qual

se achava na primeira parte de “O Navio Negreiro”. Sendo o foco a a¢do de pessoas, €
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ndo a amplidao do espaco cenografico, o mais provavel € que um plano proximo fosse
escolhido por um cineasta.

Contudo, como hd uma men¢ao as “bocas pretas”, ¢ possivel conceber um
close up, ou mesmo super close up sobre uma boca, ou mais de uma sucessivamente.
Ainda, ¢ possivel vislumbrar uma tradu¢do filmica em que o “Rega o sangue das
maes” transporte o espectador para alguma cena de natureza metaforica, fora do navio
— em estilo de cinema russo. Neste aspecto, o mesmo se da com “E da ronda fantéstica
a serpente / Faz doudas espirais...”. A metafora ¢ tdo possante que autoriza uma visita
a uma ilustrag¢ao ousada, saindo dos limites da nau.

Tomemos também: “Se o velho arqueja... se no chio resvala,”. E possivel que
nos encontremos diante de um plano americano, com o velho ocupando o quadro, ¢
logo caindo. Também ¢ possivel que seus ombros e parte de suas costas sejam
focados, arquejando, e logo as pernas dobrando-se, € as maos no chao, em sucessivos
close-ups, at¢ a cena final: o seu corpo todo desmoronado, abandonado no
tombadilho.

A estrofe “Um de raiva delira, outro enlouquece... / Outro, que de martirios

"? A

embrutece, / Cantando, geme e ri!” € rica em caminhos visuais. Diferentemente de
“Magras criangas, cujas bocas pretas (...)”, onde os adjetivos “magras” e “pretas”
impdem limites a substantivos fortes, “criancas” e “bocas”, os versos desta estrofe sao
marcados pela indefinicdo de pessoa e forma: apenas o conteudo do sentimento e da
acao ¢ conhecido.

A consequéncia disso ¢ que “Um de raiva delira, (...)” pode, virtualmente, ser
representado por um plano proximo de um homem de cinquenta anos socando o ar,

tanto como por um close-up de um rosto de jovem ao redor de quinze anos, com as

sobrancelhas franzidas e os olhos avermelhados revirando-se atonitamente. Em
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seguida, “(...) outro enlouquece...” pode, numa tela fisica ou mental, ser um plano
americano de um escravo dancando em transe, ou qui¢ds um simbolo, como um
cérebro levando choques. E finalmente, “Outro, que de martirios embrutece, /
Cantando, geme e ri!” pode ser uma longa passagem, com multiplos quadros, sobre
um homem enfraquecido, sendo chicoteado, tanto quanto pode ser um quadro de um
homem fortissimo — cantando, gemendo e rindo — enquanto atacado pelo opressor.

Com isso, esperamos ter comprovado que embora, no geral, seja possivel
demonstrar que ha uma passagem, entre a primeira e a quarta partes do poema, do
amplo ao proximo, ¢ insensato estabelecer rigorosamente quais sdo os planos que
correspondem a certas cenas, pois sendo a literatura casa de muitas portas, existe
margem para interpretar e representar as palavras em figuras e enquadramentos
diversos. Dai a riqueza literaria.

Para concluir o estudo dos movimentos do narrador e seu olhar na quarta parte,
vamos nos deter sobre o capitdo, o Unico personagem que fala.

No entanto o capitdo manda a manobra

E apos, fitando o céu que se desdobra
Tao puro sobre o mar,

Diz do fumo entre os densos nevoeiros:

“Vibrai rijo o chicote, marinheiros!
Fazei-os mais dancar!... (280)

O capitdo € um personagem alegoérico em muitos niveis. Como os demais, ele
ndo tem nome, nem histéria. Nao pode ser identificado. Entretanto, ele tem uma
funcdo que o representa e que faz o sentido de suas agdes e personalidade se alastrar —
ao expor a atitude deste capitdo sem dar-lhe um nome proprio e sem adjetiva-lo (&

N2

apenas “o capitdo”), o poeta esta estendendo a representacdo, que fica passivel de se
2
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aplicar a todos os capitdes de todos os navios negreiros.

Embora o poeta tenha realizado uma “descida”, indo da imensiddo e do
deslumbramento por ela provocado a arena da escravidao e do pavor, esta descida ndo
implica uma imersdo na realidade mais baixa. Ele continua um pouco afastado,
enxergando ainda com um véu, por causa da novidade, ¢ dos sentimentos. E neste
sentido que podemos dizer que o poeta vé em generalidades, e representa em
alegorias.

Indo um passo além, ¢ admissivel supor que o capitdo seja uma alegoria para a
maldade em si. Diante das tétricas figuras e do horrendo derramar de sangue e
lagrimas, ele ndo se sensibiliza, ndo se altera, ndo tem compaixao. Pior: ele estimula
aos demais que inflijam sofrimentos sobre esse grupo ja martirizado ¢ coordena uma
danga da tortura.

Muitas sdo as provas para suportar essa leitura. A expressao “o capitdo manda
a manobra” pode ser entendida tanto em seu mais rasteiro e literal significado, ou seja,
que o capitdo da as ordens para o correr do navio, quanto numa camada acima: o
capitdo controla o teatro absurdo dos maus-tratos e o transporte de pessoas quais
mercadorias de pouco valor. A “manobra” pode ser uma manobra de velas para
melhor receber o impacto dos ventos, tanto quanto a “manobra” de tirar pessoas da
Africa e leva-las ao continente americano. Os versos “E apoés, fitando o céu que se
desdobra / Tao puro sobre o mar,” vém intensificar a perversidade do personagem, na
medida em que, de um lado, ressaltam a beleza do firmamento, em contraste ao abjeto
estado do tombadilho; e de outro lado, mostram um homem insensivel, que vendo um
céu “tao puro sobre o mar”’, em vez de banhar-se em inspiragcdo e maravilhamento, tal
como faz o poeta na primeira se¢ao do poema, apenas prossegue na marcha em contra

da vida.
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Outro aspecto que merece destaque ¢ o efeito cenografico em “Diz do fumo
entre os densos nevoeiros:”. Estando o personagem macabro entre nevoeiros, ele se
veste de um ar sinistro, em acrescido horror. Neste contexto, o termo “puro”, no verso
anterior, também pode ser interpretado como limpo, € como inocente; contrapondo-se
a “fumo” e “densos nevoeiros”. E finalmente, numa leitura invertida, qui¢as “Fitando
o céu que se desdobra / Tao puro sobre o mar,” ndo esteja ali significando que, mesmo
com toda a crueldade no universo abaixo, ainda assim algo permanece puro como
sempre, acima.

O capitdo ¢, ainda, o unico personagem, ao largo do todo o poema, a receber
uma fala entre aspas. “Vibrai rijo o chicote, marinheiros! / Fazei-os mais dancar!...” ¢
a um tempo a voz do capitdo ¢ a voz da maldade quintessencial. Por sua
agressividade, choca e impressiona o leitor, com isso facilitando o processo de
convencé-lo a lutar pelo fim do trafico negreiro.

Os marinheiros, por sua vez, passam daquela aprazivel representacdo da
segunda parte — quando sdo vistos, por nacionalidades, como grupos de trabalhadores
em cantorias tipicas — para subordinados do mal, os realizadores das intengdes vis do
capitdo. Eles deixam, portanto, o posto poético, aquele pano de fundo onde eram os
atores de entretenimento ameno, para ocupar a fungdo de antagonistas. A fala

2

imperativa do capitdo, com sarcasmo no ‘“Fazei-os mais dangar!..” em nada se
assemelha as alegres cantorias de mar da segunda parte do poema.

Enfim, pudemos compreender que toda a quarta parte de “O Navio Negreiro”
¢ marcada pelo elemento descritivo. O narrador estd apontando para o que esta
acontecendo — a propodsito, o que em realidade aconteceu antes, mas ele narra com

verbos no presente no sentido de adentrar novamente a cena. Na quarta parte,

ademais, o narrador ndo dialoga com qualquer dos personagens nem expressa de
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modo direto os seus sentimentos. Estes se refletem na for¢ca dos verbos empregados e
na énfase grafica da cena, mas jamais em um derramamento de alma. Ele est4 dizendo
0 que ocorreu, e ressaltando o doloroso nos fatos — o que, por sua vez, causa o pesar €
a profunda compaixdo do leitor — mas guarda a abertura de seu cora¢do para a parte
seguinte.

Passemos para a quinta parte, que traz a expressdo mais intima dos
sentimentos do poeta. A mudanga da quarta para esta ¢ radical, trazendo a tona outro
aspecto da flexibilidade estonteante deste narrador. Além de contar com uma
mobilidade fisica que o leva do alto mar ao chdo do brigue voador num percurso
geograficamente dificil de se explicar, ele conta com uma flexibilidade emocional que
0 permite cruzar, no espaco literario de algumas estrofes, como vimos, o caminho
entre os sentimentos de prazer e liberdade maximos e os de total angustia e horror.
Além do mais, possui a extrema flexibilidade expressiva, que o permite mudar de
foco e de rumo, intercalando mesmo a vida exterior com a interior, € os multiplos
estados de espirito, sendo narrador, mestre-de-cerimonias, poeta declamador, agitador,
amigo...

E com esta flexibilidade de dancarino, portanto, que o poeta vai da
rememoracao da cena, na quarta parte, para o derramamento de emogdes, o de dentro
para fora, da quinta, quando ele reza e grita, e faz-nos escutar o seu clamor.

A quinta parte, contudo, contém também uma viagem pelo espago africano,
que comega pela introducao de perguntas na segunda estrofe:

Quem sao estes desgracados,
Que nao encontram em VvoOs,
Mais que o rir calmo da turba

Que excita a furia do algoz?
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Quem sao?... (...) (281)

E logo se direciona ao esclarecimento, nas trés estrofes seguintes, de cujas
linhas destacamos, respectivamente: “Sao os filhos do deserto / Onde a terra esposa a
luz” (281); “Sao mulheres desgragadas (...) / Que sedentas, alquebradas, / De longe...
bem longe vém...”; e “La nas areias infindas, / (...)/ Nasceram — criancas lindas, /
Viveram — mogas gentis” (282)...

Esta disposi¢do em grupos segue o padrido da quarta parte, onde liamos:
“Legides de homens negros”, “Negras mulheres”, “Magras criangas”, “mocas”. Aqui,
temos: “os filhos do deserto” [também descritos, na mesma estrofe, como “guerreiros
ousados”, e “homens simples, fortes, bravos™], “Sao mulheres desgracadas”, “criangas
lindas”, “mocas gentis”. E tentador usar o adjetivo genial para descrever este
paralelismo construido magestralmente pelo autor, que retomou, na quinta parte, os
grupos mencionados na anterior, seguindo a mesma ordem, mas de uma maneira nada
patética, ou explicita. E preciso procurar para achar este paralelismo que, quando
observado, reluz, por seu discreto adereco onde se inscreve: “estas palavras foram
cautelosamente colocadas”.

Nao nos arriscamos aqui a estender-nos sobre a polémica de cunho
antropolégico a respeito da idealizagio da Africa e de seus habitantes, e a falta de
pertinéncia histérica. Acreditamos que esta discussdo tem o seu lugar de ser, mas ao
aceitar tratar-se de um poema romantico, aceitamos também como parte da genética
deste estilo de época o apelo a um mundo fantasiado: “Onde voa em campo aberto / A
tribo dos homens nus...”; assim como a queda em certa absurdidade, feito em:

Ontem a Serra Leoa,
A guerra, a caga ao ledo,

O sono dormido a toa
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Sob as tendas d'ampliddo... (282)

De uma perspectiva critica, perguntariamos: como a caga ao ledo e a guerra,
atividades extenuantes e arriscadas, podem ser associados a um mundo paradisiaco?
Como seria possivel um alguém ter “sono dormido a toa” num ambiente cheio de
perigos — tanto por conta de feras e bestas, quanto pelos inimigos de grupos vizinhos?
E como se autor estivesse a dizer que este era o mundo deles, ao qual estavam
acostumados, e que isto bastaria para que o considerassem bom. Algo sem duvida
questionavel, ¢ claro, porém mais uma vez insistimos: hé certos lugares comuns de
um estilo que sdo revisitados por todos os autores da época. No caso, a Africa tratada
como o local “Onde a terra esposa a luz” € apenas parte desse fendmeno.

Nas sexta, sétima e oitava estrofes da quinta parte, encontramos um intercalar
entre tempos, com uso frequente de “Depois”, “Ontem”, “Hoje”. Entendemos que o
narrador, neste momento do poema, estd imaginando as cenas descritas; esta
meditando, com pesar e indignagdo, sobre algo que ndo pode aceitar. Apds a reflexao,
em vez de encerrar num tom de pura melancolia, ele fecha com uma outra estrofe de
clamor, convertendo a frustracao e o desespero num grito de socorro.

Este grito ¢ retomado na parte seguinte. Outra vez, a flexibilidade emocional ¢
marcante: o poeta muda o tom completamente, agora saindo do seu estado misto entre
contemplativo, melancolico e bravo, e entrando no terreno da argumentacgado e da acao
politica.

Nesta sexta parte, ele advoga abertamente pelo fim do trafico, clamando na
ultima estrofe: “Fatalidade atroz que a mente esmaga! / Extingue nesta hora o brigue
imundo / O trilho que Colombo abriu na vaga, (...)”; para entdo concluir “Mas ¢é
infamia de mais... Da etérea plaga”, e finalmente convidar, bravamente: “Levantai-

vos, herois do Novo Mundo... / Andrada! arranca este pendao dos ares! / Colombo!
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fecha a porta de teus mares” (284)!
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O narrador-questionador e o carater holografico do poema

E interessante que a sexta parte segue uma estrutura de pergunta e resposta
semelhante aquela presente na quinta parte, e aqui cabe mencionar, holografica,
relacionando-se com a estrutura maior do poema.

Veremos que o poeta questiona, para logo clarificar, e que ele aponta para o
que lhe causa espanto e desassossego, esperando levar o leitor consigo. Para
compreender em detalhes, destaquemos, primeiro, a apresentagdo, e a pergunta:

E existe um povo que a bandeira empresta
P'ra cobrir tanta infamia e cobardia!...

(...) mas que bandeira ¢ esta,

Que impudente na gavea tripudia?!... (283)

Menciona-se “um povo”, ndo se especifica qual. Num estilo de jogo de
adivinhacdo, o leitor ¢ convidado a comecar a refletir e perceber que talvez este
“povo” seja o dele mesmo, e talvez a historia que leu se aplique a sua realidade. E um
gesto delicado do poeta, na medida em que ele ndo empurra o leitor violentamente: ao

b

perguntar “mas que bandeira ¢ esta (...)?!...”, ele deixa espaco livre, em atitude mais
generosa do que se fosse ao ataque de frente, com alguma afirmag¢do do tipo: € esta a
bandeira de vocés, brasileiros etc. Comprovando que a pergunta era retorica, logo ele
mesmo responde:

Auriverde penddo de minha terra,

Que a brisa do Brasil beija e balanga,

Estandarte que a luz do sol encerra,

E as promessas divinas da esperanga... (283)

Se pararmos para observar, veremos que ¢ exatamente 0 mesmo movimento

linguistico de: “Quem sdo estes desgragados, / Que ndo encontram em vas, / Mais que
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o rir calmo da turba / Que excita a furia do algoz?” Trata-se de uma pergunta-guia,
uma pergunta que ajudara a conduzir o leitor pelas descri¢cdes e também nas emocgdes.
Além disso, ¢ um auto-questionamento, uma maneira de mostrar que ele mesmo esta
refletindo sobre esse ponto dificil.

A resposta pode ser algo conhecido, ou uma descoberta. Ela pode vir
gradualmente, em partes, sendo dividida ao longo de estrofes: “Sao os filhos do
deserto”, “Sao mulheres desgracadas”, ou de linhas da mesma estrofe, em graduais

99 ¢¢

acréscimos, isso, e isso, e isso: “Auriverde pendao de minha terra,”, “Estandarte que a
luz do sol encerra,”, “Tu, que da liberdade ap6s a guerra, / Foste hasteado dos herdis
na langa,”. E se voltarmos mais atras, veremos que a estrutura de pergunta e resposta
era a mesma de “Mas que vejo eu ali... que quadro de amarguras! / Que cena
funeral!... Que tétricas figuras!...” seguido pelas quarta e quinta partes.

Embora haja pontos de exclamacdo, e ndo de interrogagcdo, no intimo dos
versos o que eles trazem € a pergunta: mas o que é isto?! — e no caso, a pergunta ¢
respondida em toda a quarta parte, na descricdo extensa da cena, e também em parte
da quinta, quando se trata dos africanos. Em suma, primeiro o autor prepara o leitor,
com uma pergunta, ou algo que chame a atengao, e depois ele desenvolve o topico.

Se retornarmos ainda mais, recordaremos, na primeira parte, o “Donde vem?...
Onde vai?...”, proximo ao “Das naus errantes / Quem sabe o rumo se ¢ tdo grande o
espaco?”’, e ainda seguido, estrofes depois, pelo “Por que foges assim, barco ligeiro?”.
Onde fica a resposta para estes questionamentos todos? O poema inteiro € a resposta.

Dai porque possamos ressaltar o aspecto holografico. O poema, de modo total,
responde a perguntas que surgem na primeira parte, ¢ cada parte, separadamente, ¢

recheada de outras perguntas, que estdo ali trabalhando em multiplas funcdes: fazer o

leitor pensar sobre um tema novo, abrir uma questao a debate, provocar a curiosidade,
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chamar a atengdo. O poeta usa do artificio de esconder temporariamente aquilo que
sabe, criando um clima de suspense, antes de revelar a situacdo, ou resposta. Eis,
enfim, um dos movimentos — no caso, a pergunta, suspense, resposta — que trazem
tanto dinamismo a este poema.

Como adendo, mencionamos que, interessantemente, a técnica se apresenta em
outras linhas do autor, como por exemplo nestas de “Ao Romper d'Alva” —
pertencente ao mesmo livro “Os Escravos” — linhas estas em efeito profundamente
semelhantes a terceira parte de “O Navio Negreiro™:

Mas o que vejo? E um sonho!... A barbaria
Erguer-se neste séc'lo, a luz do dia.
Sem pejo se ostentar.
E a escravidao — nojento crocodilo
Da onda turva expulso 14 do Nilo —

Vir aqui se abrigar!... (216)

A visita ao abjeto: uma descida fisica e simbolica

Embora haja, conforme estuddvamos acima, muitos “movimentos de cdmera”
ao largo de “O Navio Negreiro”, ha um em especial que merece mais destaque, tanto
por sua prevaléncia no poema que enfocamos, quanto por sua recorréncia, literal ou
simbolica, na obra do poeta. Trata-se do movimento de cima para baixo, ou “descida”,
do sublime ao abjeto.

Este ¢ o principal movimento no arco narrativo de “O Navio Negreiro”, sendo
0 seu centro a terceira parte do poema, que consiste em unicamente uma estrofe
composta por seis versos. Quando o poeta estabelece...

Desce do espaco imenso, ¢ dguia do oceano!
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Desce mais, inda mais... ndo pode o olhar humano
Como o teu mergulhar no brigue voador.
Mas que vejo eu ali... que quadro de amarguras! (279)

. ele estd ndo apenas encaminhando o leitor a uma descida fisica, mas
também a uma descida no nivel simbolico. E esta descida que caracteriza a poesia
condoreira, que vai até as enfermidades sociais, para denuncia-las. As alturas a que o
condor pode atingir s3o uma meta, a representacdo da liberdade. A condigdo decrépita
da estrutura social ¢ a antitese a este ideal supremo.

O abjeto, e também o movimento em dire¢do a ele, aparecem em varios outros
poemas de Castro Alves. Selecionamos trés onde o movimento claramente ocorre:
“Ao Romper d’Alva”, “A Can¢do do Africano” e “Tragédia no Lar”. Com isto,
poderemos comprovar a recorréncia deste topos na poesia condoreira castroalvina.

Em “Ao Romper d’Alva”, temos a partir da primeira estrofe uma descri¢ao de
uma paisagem amena do amanhecer. O poema comega:

“Sigo s6 caminhando serra acima,
E meu cavalo a galopar se anima
Aos bafos da manha.”
E logo:
“As estrelas fugindo aos nenufares,
Mandam rutilas pérolas dos ares
De um defeito colar.”
E, ainda:
“Tudo ¢ luz, tudo aroma e murmurio.” (215)
O poema segue, estrofe por estrofe pintando a beleza da paisagem que o

cavaleiro vé, e a grandeza da terra. Na quinta estrofe, lemos: “Como ¢€s bela, soberba,
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livre, ousada! / Em tuas cordilheiras assentada / A liberdade esta” (216).
Na nona estrofe, esta continua apreciagdo ¢ interrompida com surpresa. O
narrador surpreende-se com uma visao de barbdrie, e questiona dramaticamente:
Mas o que eu vejo? E um sonho!... A barbaria
Erguer-se neste séc’lo, a luz do dia.
Sem pejo se ostentar.
E a escravidao — nojento crocodilo
Da onda turva expulso 14 do Nilo —
Vir aqui se abrigar!...
E na décima terceira, e ultima estrofe do poema, o clamor final:
Oh! ver ndo posso este labéu maldito!
Quando dos livres ouvirei o grito?
Sim... talvez amanha.
Galopa, meu cavalo, serra acima!
Arranca-me a este solo. (...).
Como percebemos, o poema ¢ dividido em dois grandes momentos, separados
pela surpresa expressa no verso “Mas o que vejo? E um sonho!... A barbaria”: o
primeiro momento, a descricdo de um amanhecer a um tempo ameno e sublime; o
segundo, o espanto e horror diante do abjeto. Este ¢ descrito com os termos de critica
e repulsa: “barbaria”, “nojento crocodilo”, “labéu maldito”, e finalmente culmina no
pedido do cavaleiro ao cavalo, de que este o arranque do solo, um solo marcado pela
chaga que ele ndo aguenta mais olhar.
Assim, o poema caminha de uma descri¢dao espacial majestosa para um brado
contra a violéncia da escravidao, indo portanto numa trilha semelhante a de “O Navio

Negreiro”, como estudado anteriormente.
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Em “A Cangdo do Africano”, por sua vez, temos um caminho distinto. O
poema ja inicia na senzala...
L4 na timida senzala,
Sentado na estreita sala,
Junto ao braseiro, no chio,

Entoa o escravo o seu canto,

(..)

L9

... € esta € representada como um local distanciado pelo uso do “La”, primeira
palavra do poema. L4, e ndo aqui. Num outro espaco, a parte do familiar para o leitor
e para o narrador. A senzala ¢ adjetivada como “tmida”, e a sala, “estreita”. O escravo
que canta esta sentado “no chao”. Isto vem a se opOr ao que caracteriza a vida na terra
de origem, cantada em prantos:

Aquelas terras tdo grandes,
Tao compridas como o mar,
Com suas poucas palmeiras
Dao vontade de pensar...

E ainda:

La todos vivem felizes,
Todos dangam no terreiro;
(..

Se a senzala ¢ “limida” e a sala “estreita”, as terras sdo “grandes” e “compridas
como o mar”’. Se na senzala o escravo senta e chora, em sua terra natal “todos vivem
felizes” e “todos dangam no terreiro”. A situagdo abjeta ¢ contraposta a sublime, que ¢
narrada pelo personagem. No fim de “A Cancdo do Africano”, ha o caminho de volta:

retorna-se a realidade da senzala, na direcao do sublime ao abjeto. “O escravo calou a

55



fala,”, na antepenultima estrofe, e, na penultima, temo-lo outra vez em sua realidade
tragica:

O escravo entdo foi deitar-se,

Pois tinha de levantar-se

Bem antes do sol nascer,

E se tardasse, coitado,

Teria de ser surrado,

Pois bastava escravo ser. (221)

Como pudemos ver, as descri¢cdes de espacos abertos e amplos vém a compor
antitese ao confinamento da vida escrava.

Isto também se da em “Tragédia no Lar”, que comeca na senzala: “Na senzala,
umida, estreita, / Brilha a chama da candeia” (229).

A escolha vocabular inicial é semelhante, com o uso dos termos “tmida” e
“estreita”. Neste sentido, € como se um poema continuasse o outro. Entretanto, a
narrativa € outra, pois em “Tragédia no Lar” a protagonista ¢ uma mae, ¢ ha uma
invasao no meio da noite a sua senzala. A escrava se v€ desprotegida, com o seu filho
infante:

“A porta da fazenda foi aberta;
Entraram no saldo.”
(...
“Ser mae € um crime, ter um filho — roubo!” (231)

Na parte seguinte do poema, a intengao do narrador de levar o leitor “para

baixo”, por assim dizer, fica explicitada nos versos:
Leitor, se ndo tens desprezo

De vir descer as senzalas,
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Trocar tapetes e salas
Por um alcouce cruel, (232)
A descida ao abjeto se d4 com um convite marcado pela nota do alarme:
Vem comigo, mas... cuidado...
Que o teu vestido bordado
Nao fique no chao manchado,
No chéo do imundo bordel.

O leitor ¢ associado a fineza de vestimentas, que melhor combinariam com
“tapetes e salas”, do que com o “chdo do imundo bordel” [grifo nosso]: “Que o teu
vestido bordado / Nao fique no chdo manchado, / No chao do imundo bordel.”

Este mesmo leitor ¢, portanto, prevenido de antemao sobre o que ird se suceder
a ele quando seguir o narrador, o qual atua como um mestre de cerimdnias. Ao
contrario do que ocorre na terceira parte de “O Navio Negreiro”, em que o narrador
desce sozinho e se vé em estado de choque, e até desmaia, pelo impacto da visao
terrivel e imprevista, aqui o narrador conhece das coisas que se irdo passar, € chama o
leitor j4 como um guia experiente.

Com relagdo a natureza do abjeto, aqui ele se pde em referéncia ao tema da
auséncia caridade e do amparo aos destituidos, tema esse apresentado com altissima
carga dramatica nas linhas [grifo nosso]:

Nao venham esses que negam
A esmola ao leproso, ao pobre.
A luva branca do nobre

Oh! senhores, nao mancheis...
Os pés 14 pisam em lama,

Porém as frontes sdo puras
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Mas vos nas faces impuras
Tendes lodo, e pus nos pés.

O campo semantico ligado ao tema do repulsivo e do sujo merece atengao:
“desprezo”, “chdo manchado”, “lama”, “ndo mancheis”, “faces impuras”, “lodo”,
“pus”. O poema prossegue com o crime e o rapto da crianga.

A titulo de compara¢do, podemos perceber no no poema “América” 0 mesmo
vocabulério da mancha, da nddoa e do imundo ¢ também aplicado [grifo nosso]: “Teu
poema da América manchado, / Manchou-o a escraviddo.” E:

Ja falta bem pouco. Sacode a cadeia

Que chamam riquezas... que nédoas te sao!

Nao manches a folha de tua epopéia

No sangue do escravo, no imundo balcao. (217)

A nagdo fica suja por conta da escraviddo, uma nddoa para a patria.

Com essas leituras, esperamos ter comprovado como a movimentagdo entre o
sublime e o deploravel ¢ recorrente na poesia condoreira de Castro Alves, € como a

contraposi¢ao entre os dois extremos vem a aumentar a carga dramatica, funcionando

como uma carta para a humanidade para que se corrijam as injusticas sociais.

Perguntas a si e a0 mundo
Na ultima estrofe do mesmo poema, lemos: “Oh! ver ndo posso este labéu
maldito!”. As reacdes do narrador ao que vé sao acompanhadas junto com a descri¢ao
do que ¢ visto, e 0 espanto que se expressa nessas reagoes da o tom para a descricao.
A pergunta: “Mas o que vejo?” ¢ simbolo da surpresa e, enquanto pergunta retorica,

aproxima o poeta do receptor.

Prosseguindo, ainda na sexta parte, observando a quinta linha da segunda
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estrofe, encontraremos outra caracteristica do narrador que se faz presente varias
vezes no poema. E nesta quinta linha que nos damos conta de que ele esta falando
com a bandeira diretamente. Em contexto: “Auriverde penddo de minha terra, (...) /
Tu, que da liberdade apos a guerra, / foste hasteado dos hero6is na langa,”. (283)

Destacamos o “Tu”, pois ele ¢ a fonte da surpresa, j& que nos quatro versos
anteriores ndo podemos saber que o poeta esta trabalhando com a segunda pessoa. A
partir da revelagdo, ha “Foste”, “te houvessem” e “servires”, com morfemas capazes
de trazer este dado do discurso; porém antes disso, ndo had quaisquer pistas,
pronominais ou verbais. O uso do dialogo, a fala direta com a bandeira, ¢ um
elemento de cenografia e dramaticidade. Cenografia, na medida em que a descri¢ao de
um objeto no falar de um personagem ¢ de muito mais dificil representagdo dindmica
do que o contato, ou encontro, do sujeito falante com este objeto. Dramaticidade,
porque sendo o poema um poema para ser recitado — e os dons de récita de Castro
Alves sao bem conhecidos e divulgados — todo e qualquer apoio a compreensao do
ouvinte ¢ de extrema valia. E sabemos, ¢ muito mais simples para um publico que
escuta, sem necessariamente estar lendo o material em paralelo, entender a cena se ele
pode ver os personagens envolvidos no palco do que se precisa orientar-se unicamente
numa descrigao.

Estamos diante, portanto, de outro elemento que traz intenso dinamismo para o
poema. Agregado ao franco movimento do navio, riquissimamanete representado em
poderosas imagens, € aos movimentos tanto de ordem fisica quanto de ordem
emocional do narrador, tem-se a movimentagdo em termos dialogicos: as mudangas
do narrador em relacdo ao seu interlocutor. O poeta reza, fala com o mar, astros, noite,
tempestades, tufao, o navio, a aguia, fala conosco, fala consigo diante de nos...

E verdade que, ainda assim, o poema ¢ univocal, no sentido de que apenas o
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poeta-narrador fala, pois mesmo quando um personagem tem voz — o capitdo, acima
estudado — esta voz ganha espago apenas para ilustrar o comportamento do mesmo
personagem, sob o prisma do narrador. E uma fala de apoio a descrigdo, e nio uma
fala que a contradiga, ou complemente, € menos ainda que dialogue com o narrador.
Mesmo que esteja entre aspas, a voz do capitdo ¢ totalmente subordinada a voz do
poema.

O ser univocal, ¢ importante frizar, no caso de “O Navio Negreiro”, ndo
implica em monotonia, em falta de movimento, ou de “colorido”, para se usar aqui
um termo do universo musical. Muito pelo contrario, o poema pode ser caracterizado
como possuidor de um intenso “colorido”, sendo marcado por inimeras variagdes,
porque, dentre outros motivos, como analisado acima, 1. o poeta passa por profundas
transformagdes emocionais entre uma parte ¢ outra, ou mesmo dentro da mesma
parte; 2. ele insere suspense na sua narrativa, recheando-a de perguntas capazes de
aticar a curiosidade do leitor, e fazendo o proprio poema como um todo ser uma
resposta a sucessivas perguntas postas no inicio; 3. ele muda seu lugar de fala
constantemente, dirigindo-se ao leitor, ao navio, a aguia, ao tufao, entre tantos outros.
Dai porque estejamos autorizados a afirmar que temos um narrador hiperdindmico,

para um navio hiperdinadmico.

O poeta-narrador e narrador-poeta

Ainda na primeira parte do poema, em sua décima estrofe, vemos que o
narrador se autodefine “péavido poeta”: “Por que foges assim, barco ligeiro? / Por que
foges do pavido poeta?”

Primeiramente, ha que se notar que, diferente do navio, que recebe, conforme

vimos, inimeros epitetos, € se vé envolvido por uma riqueza de verbos, ¢ também
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diferente dos escravos, que sdo extensamente descritos, o narrador, por seu turno, nao
ganha muitos vocabulos auto-descritivos. E neste sentido que podemos afirmar
seguramente que, embora o poema seja marcado pela emoc¢do do narrador-poeta, nao
apresenta egocentrismo. De fato, ndo hd qualquer outra descricdo explicita fora o
“péavido poeta” desta estrofe.

Depois, ¢ fato que se o que temos diante dos olhos ¢ um poema, seriamos a
impelidos a pensar que o narrador se autodescreveria como poeta. Contudo, por se
tratar de uma narrativa tragica (cabe recordar que o subtitulo da obra é “Tragédia no
Mar”), o narrador igualmente poderia se apresentar como um outro personagem. (Por
exemplo, ndo poderia numa Opera uma boneca recitar versos? Ou numa fabula
cantada, um animal declamar?) Deste modo, o fato de especificamente escolher se
autodefinir como poeta ¢ um fato de grande relevancia para o resultado artistico.

Na realidade, mesmo no romance romantico era comum que o narrador fosse
um poeta. Como explica Afranio Coutinho em A Literatura no Brasil, muitas obras
escritas no século XIX como “romance” tinham como claro objetivo principal a
poesia, sendo a narrativa uma sucessao de eventos que ali estavam apenas para que os
poemas do narrador-poeta aparecessem.

No caso de “O Navio Negreiro”, o fato de o narrador se autodenominar
“pavido poeta” é o que abre as portas para a cascata de sensibilidade que se segue,
além de ser um elemento unificador do poema. O choque, assim como o clamor aos
céus, sao atitudes do poeta, sdo expressoes de sua pessoa, a complementar a descrigao
de natureza sonoro-visual. O ser poeta define entdo uma atitude diante da vida, uma
perspectiva propria, uma sensibilidade a flor da pele, e a primeira pessoa se confirma
por “quem me dera” (278), “vejo eu ali” (279), “Se eu deliro” (283), por exemplo.

Enfim, ndo se trata de alguém que esteja pontualmente escrevendo estes
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versos, nesta ocasido. Trata-se de alguém que “é poeta”, que assim forja sua
identidade. Dai podermos concluir que a funcdo do poeta, segundo esta representacao
castroalvina, ¢ denunciar os males e chagas sociais, trazendo as dificuldades da vida a

literatura, lutando com a pena por uma nova realidade.
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CAPITULO 3

MUSICALIDADE EXUBERANTE

Introducio

Apo6s o estudo das imagens e metaforas presentes no poema, ¢ o estudo dos
movimentos do narrador ao largo da narrativa, focaremo-nos nesta parte do trabalho
num outro elemento unificador da obra, que a envolve do inicio até o fim: a questdo
musical.

Dividimos a exploracdo desse topico em duas camadas. Veremos,
primeiramente, como “O Navio Negreiro” contém uma “trilha sonora”. As referéncias
ao que faz parte do plano auditivo perpassam a obra de modo coerente, organico e
elegante. Em seguida, observaremos a musicalidade dentro do proprio texto, em seus
efeitos de linguagem e estrutura de rimas.

Assim, poderemos perceber que ademais de possuir um fortissimo apelo
imagético, o poema trabalha brilhantemente o surgimento dos sons no rico palco da
acdo, o que se da tanto diretamente, pelas descrigdes do pano de fundo sonoro; quanto

indiretamente, pelo uso das palavras com resultados musicais.

A “trilha sonora”do poema: do SOM ao SILENCIO

Apos haver ressaltado o aspecto teatral e/ou cinematografico de “O Navio
Negreiro”, marcante em sua dramaticidade pela forma como se descortinam os
eventos, pela flexibilidade do narrador, pelo impacto das imagens descritivas e
metaforas, € preciso ressaltar que isso nao se da sem a descricdo de uma complexa
trilha sonora, que acompanha cada etapa da narrativa.

Vale a pena nos determos em cada um dessas entradas sonoras, porque como
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perceberemos, todas elas se conectam genialmente no momento de fechamento.
No inicio, na sétima estrofe da primeira parte, o narrador ampara a descri¢ao
do espago onde se encontra com o pormenorizar dos sons que chegam até ele:
Oh! Que doce harmonia traz-me a brisa!
Que musica suave ao longe soa!
Meu Deus! Como ¢ sublime um canto ardente
Pelas vagas sem fim boiando a toa!

Trata-se da primeira vez em que o panorama sonoro ¢ apresentado, ¢ alguns
aspectos merecem atencdo especial. Primeiramente, o fato de que o narrador esté
neste ponto a deleitar-se com a paisagem ao seu redor...: “Bem feliz quem ali pode
nest’hora / Sentir deste painel a majestade!...” e, ao receber a musica que lhe chega
aos ouvidos, encontra motivo de contentamento. Depois, ele ndo se esforgou para
chegar até esta musica: ela veio até ele, trazida pela brisa, sem qualquer labuto. E uma
“doce harmonia”, de uma “musica suave” que “ao longe soa”. Nao ha qualquer
aspecto de tensdo ou angulstia nesta musica. Muito ao contrério, ela boia “a toa”,
personificacdo de alguém sem preocupagdes. Além disso, ela se espraia “pelas vagas

29 ¢¢

sem fim”, sendo ainda descrita como “sublime” “canto ardente”. Enfim, todo o campo
semantico conflui para um sentido: o de algo aprazivel, deleitante, associado a
tranquilidade e ao conforto.
Ja na nona estrofe, na mesma primeira parte, um outro aspecto se revela:
Esperai! Esperai! deixai que eu beba
Esta selvagem, livre poesia...
Orquestra — € o mar que ruge pela proa,

E o vento que nas cordas assobia...

Aqui, o elemento da liberdade, ja tangenciado na estrofe sétima [“Pelas vagas
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sem fim boiando a toa!”], ganha novos contornos: “deixai que eu beba / Esta
selvagem, livre poesia...”. O canto ¢ completo: inclui melodia, letra, harmonia... E
todo ele ¢ livre e um convite a liberdade mesma. Ele causa o desejo no narrador de
experimentar a esséncia deste sentimento sublime. Até que, com fecho de ouro, o
tema do mar com navio que o cruza se arremata ao tema da descricdo musical:
“Orquestra — ¢ o mar que ruge pela proa, / E o vento que nas cordas assobia...”. E
importante notar o uso do termo “orquestra”, que remete exatamente a “harmonia”, a
sincronicidade entre todas as partes. Os proprios sons provenientes do contato entre a
natureza exuberante ¢ o navio veloz completam a composi¢do... Assim, a musica ¢é
fruto desse espago aberto, onde os marinheiros se expressam enquanto o infinito os
toca.

Passamos a segunda parte do poema, onde o panorama sonoro ganha ainda
novos significados e dimensdes.

Na primeira estrofe da segunda parte, lemos:

Que importa do nauta o bergo,
Donde ¢ filho, qual seu lar?...
Ama a cadéncia do verso

Que lhe ensina o velho mar!
(...)

Neste momento, a “cadéncia do verso” que “ensina o velho mar” ¢ um
elemento unificador para todos os marinheiros, quaisquer sejam as suas
nacionalidades. Isso pode ser entendido metaforicamente, como um simbolo de que a
vida num navio em alto-mar — para além das fronteiras entre os paises — une
completamente as pessoas de diferentes origens, que passam a compartir um espago,

como na expressao popular: “estamos todos no mesmo barco”. Além disso, ¢ possivel
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entender as linhas como uma mengdo ao fato de que o mar ensina um estilo de vida
proprio, e que os marinheiros aprendem dele diretamente. Finalmente, hd uma alusdo
a continuidade. Por ser o “velho mar”, simbolo de permanéncia, no sentido de ser o
que sempre esteve e sempre estard por ali, quem ensina “a cadéncia do verso”, por
conseguinte ela ultrapassa limites de geracdo. Assim, conectam-se nacionalidades
distintas, e tempos distintos também.

Em seguida, na mesma estrofe,

Cantai! Que a noite ¢ divina!
(..

Presa ao mastro da mezena
Saudosa bandeira acena

As vagas que deixa apos.

Em dando seguimento a descri¢do de uma atmosfera placida e apaziguante, a
noite ¢ chamada de “divina”. O poema faz um convite: “Cantai!”, e cantai por qué?
Porque tudo ¢ magnifico, porque o sublime rege a cena. E finalmente a bandeira
“acena”, personificada, como um elemento da opera.

Nas trés estrofes seguintes desta segunda parte, ha uma individualizag3o:
descrevem-se os marinheiros de cada parte do mundo, € a maneira como cantam.
Citamos aqui cada uma das vezes em que se encontra o verbo “cantar” ou substantivo
do campo semantico: “Do Espanhol as cantilenas™, “Canta Veneza dormente”, “Canta
os louros do passado”, “Vao cantando em noite clara”, “As melodias do céu...”. Como
se pode perceber, o canto € o cerne da segunda parte do poema.

Este canto que unifica ¢ tdo mais marcante na medida em que une ndo apenas
pessoas de gostos diferentes, mas pessoas de varias nacionalidades e costumes, e que

normalmente cantariam cada qual de maneira distinta. E em prol da musica que
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compartilham que todas elas acham uma harmonia comum, e forma-se uma orquestra.

Neste contexto, o fato de serem de nacionalidades distintas ndo as aparta de
modo algum. E nos detemos para o estudo dos trés ltimos versos: “...Nautas de todas
as plagas! / Vés sabeis achar nas vagas / As melodias do céu...”

E “nas vagas” que os “nautas de todas as plagas” encontrar as melodias
sublimes, as “melodias do céu”, aquelas representam a harmonia, o entendimento
entre os povos. Ou seja: o mar permite a reunido das diferengas, simbolizada pela
orquestra.

A terceira parte, composta de apenas uma estrofe, ndo apresenta referéncias
musicais, sendo uma estrofe de transi¢do, na qual o narrador descreve sua descida, até
deparar-se com um “quadro de amarguras”, como estudado em outra parte deste
trabalho.

Na quarta parte, as referéncias musicais € sonoras sao retomadas, mas entao de
modo ja completamente distinto daquele descrito até aqui. Apos a estrofe de transigao,
e esta queda acompanhada pelo trauma, o teatro dos horrores se revela.

Se antes havia sons apraziveis, como o do “vento que nas cordas assobia”,

2

nesta descricdo ha “Tinir de ferros... estalar do acgoite...”, como encontramos ja na
primeira estrofe da quarta parte. Se antes a orquestra era um “mar que ruge pela
proa”, e a musica era “suave”, o canto “ardente”; aqui “(...) ri-se a orquestra, ironica,
estridente...” (terceiro paragrafo da quarta parte).

E ainda: “Ouvem-se gritos... o chicote estala. / E voam mais e mais...”

Todos os sons suaves e harmdnicos foram substituidos pelos da angustia, e a
natureza sublime foi trocada pelos maus-tratos humanos, materializados nos barulhos

do “chicote”, do “agoite”.

As cantilenas que unificavam deram lugar a uma estridéncia acompanhada de
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danca macabra, regada a lagrimas: “Presa nos elos de uma sé cadeia, / A multidao
faminta cambaleia, / E chora e danca ali!”

Como se v€, um a um os elementos sdo substituidos por sua face oposta. Até
mesmo a unido, de carater positivo na segunda parte, quando se via a unido de povos,
assume a conotacdo negativa, sendo unido pelo aprisionamento: “Presa nos elos de
uma so cadeia,”. Também o respeito pelas diferencas desaparece, tomando lugar a
exploragdo, o aviltamento. “Um de raiva delira, outro enlouquece... / Outro, que de
martirios embrutece, / Cantando, geme e ri!”

Neste momento dramatico, aquele que canta a um tempo “geme e ri”,
padecendo em martirios e delirios.

Ja na ultima estrofe desta parte, temos:

E ri-se a orquestra ironica, estridente...
E da roda fantastica a serpente
Faz doudas espirais!

()

Gritos, ais, maldigdes, preces ressoam!
(...

O verso “E ri-se a orquestra irOnica, estridente...” ¢ repetido, enfatizando-se o
carater ciclico da acdo, ja que os escravos estdo girando constantemente na danga
macabra. Estes movimentos de “doudas espirais” t€ém como fundo sonoro: “Gritos,
ais, maldicdes, preces” que “ressoam’ no “sonho dantesco”.

Ja parte seguinte, em que o poeta clama aos céus, as mengdes ao pano de
fundo sonoro também surgem para completar o efeito dramatico. Vejamos isso na
sétima estrofe, ao fim, quando compreendemos com que tipos de barulhos essas

pessoas acordam: “E o sono sempre cortado / Pelo arranco de um finado, / E o baque
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de um corpo ao mar...”

Assim, “O sono dormido a toa / Sob as tendas d’ampliddo”, tal como ocorria
em “Serra Leoa”, ndo tem mais lugar. Cabe notar que a expressdo “a toa”, que
haviamos encontrado na primeira parte do poema, no verso “Pelas vagas sem fim
boiando a toa [um canto ardente]”, ¢ utilizada mais uma vez para trazer este carater de
sossego, de tranquilidade, a auséncia da apreensdo — agora perdidos. Enfim, parte do
passado, porque “hoje” o sono ¢ “sempre cortado” por: o “arranco de um finado”, “o
baque de um corpo ao mar...”.

A cena tragica ¢ descrita indiretamente, por meio da mencdo aos sons
escutados por alguém que ja ndo consegue mais dormir um sono tranquilo — tanto por
seu lado literal, os barulhos, quanto simbdlico, a falta de paz.

Encerrando as citagdes na parte quinta, temos: “E assim roubados a morte, /
Danga a lugubre coorte / Ao som do agoite... Irrisdo!...”

Outra vez, a danca se dd ao “som do agoite”, danca esta daqueles que “nem
sao livres p’ra... morrer...”.

Tendo observado detidamente o caminho que os sons percorrem no poema
desde a primeira parte até a quinta, da harmonia a estridéncia, do canto ao gritos de
desespero, vamos a ultima parte. Nesta, que se centra na declamagdo do poeta,
deparamo-nos com o poder do siléncio, conforme interpretamos com base nos
seguintes versos da primeira estrofe:

(...) mas que bandeira € esta,

Que impudente na gavea tripudia?!...
Siléncio!... Musa! chora, chora tanto
Que o pavilhdo se lave no teu pranto...

O siléncio, aqui, representa a absoluta falta de respostas, a falta de um
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esclarecimento possivel para este mal injustificavel. Nem vale a pena pronunciar mais
perguntas, porque a musa chora, ¢ fica apenas o siléncio. Cabe notar, como um
adendo, que a bandeira também teve sua conotacdo transformada. Como
observavamos, ela passou de um acompanhamento a cantoria do navio, na segunda
parte, a um objeto “impudente”. A expressdo que se usa para descrevé-la vem a
reforcar a mensagem do “sono (...) cortado / Pelo arranco de um finado,”:

Tu, que da liberdade apos a guerra,

Foste hasteado dos herois na langa,

Antes te houvessem roto na batalha,

Que servires a um povo de mortalha!...

Assim, o siléncio e o choro da musa estdo conectados com as imagens de luto
exploradas pelo poeta.

Em suma, o poema percorre uma curva do canto ao grito, ¢ do grito ao
siléncio, do siléncio ao pranto.

Uma pesquisa futura de carater comparativo poderia partir em busca deste
campo semantico em outros poemas de “Os Escravos”. Assim como vimos no caso
das imagens, no caso da musica hd uma retomada de temas e expressdes que vem a
unificar os poemas do livro em tela. A titulo de exemplo, destacamos os seguintes
versos de “Ao Romper d’Alva”:

Na décima estrofe:

(...) dentre a imensa orquestra

Que a natureza virgem manda em festa
(...)

Um grito que soluga aflito, vivo,

O retinir dos ferros do cativo,

70



Um som discorde e vil? (216)
E na pentltima: “E as palmeiras se torcem torturadas, / Quando escutam dos
morros nas quebradas / O grito de aflicdo.” (217)
Como os temas da “mancha”, da “cavalgada”, da “descida”, entre tantos
outros, o tema, ou “locus”, lugar semantico, dos gritos e da orquestra sdo recorrentes

na poesia condoreira castroalvina.

Poema para ser lido em voz alta

Os sons do poema: efeitos

Nesta secdo, estudaremos alguns efeitos sonoros provocados por rimas
internas, aliteracdes, repeticdes de sons aproximados. Pelo fato de o poema “O Navio
Negreiro” ser populado por muitos deles, optamos por selecionar uma mostra que
incluisse exemplos de cada uma das partes da composi¢do. Verdade ¢ que tendo em
vista a presenca abundante, virtualmente todas as linhas poderiam ser analisadas para
este proposito.

Os detalhes bem cuidados podem deixar os leitores boquiabertos. Observe-se,
por exemplo, o terceiro verso da primeira estrofe do poema, e logo o terceiro verso da
segunda estrofe: “E as vagas apos ele correm... cansam” e “O mar em troca acende as
ardentias”.

Encontra-se um bem elaborado exemplo de assonancia/aliteragdo complexa,
em que o ¢ com o ¢ vai em paralelo ao a com a.

As quartas linhas respectivamente de cada uma dessas estrofes relacionam-se
esplendorosamente: “Como turba de infantes inquieta.” e “— Constelagdes do liquido
tesouro...”

Ambas apresentam os sons: “k”, “t”, “k”, t”, na mesma ordem, sendo que na
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segunda ainda se acrescenta a aliteragdo de “1”’s para “constelagdes do liquido.

Na quarta estrofe, destacamos um paralelo entre a segunda e a quarta linhas:
“Ao quente arfar das viragdes marinhas” e “Como rocam na vaga as andorinhas...”

Naquela como nesta, hd sete “a”s. J4 na segunda, hd a aliteragdo de “o0’s:
“como rogam (...) andorinhas”.

Dado a impossibilidade de estudar todos os efeitos sonoros presentes no
poema, passamos a um exemplo que se encontra na segunda parte. Focalizemos os
quatro primeiros versos:

Que importa do nauta o bergo,
Donde ¢ filho, qual seu lar?...
Ama a cadéncia do verso

Que lhe ensina o velho mar!

Primeiro, nos parece marcante a repeticao da letra “r” em seu som ao fim de
silaba: “importa”, “ber¢o”, “lar”, “verso”, “mar”. Ha um paralelismo entre “verso” € o
“velho” da linha seguinte, bem como uma reitera¢cao do som do “lh: “filho”, “lhe”,
“velho”. O intercalar destes sons, o “r” de tipo forte, e o “lh”, cria uma musica
exuberante.

Da terceira parte, escolhemos destacar uma rima bem sutil entre a quarta e a
sexta linhas: “Mas que vejo eu ali... que quadro de amarguras!” e “Que cena infame e
vill... (...)”

A sonoridade de “que vejo eu” encontra eco em “infame e vil”. Ainda nesta
estrofe, encontra-se também o jogo entre o “lh” e o “r” final: “(...) ndo pode o olhar
humano / Como o teu mergulhar no brigue voador.”

O “olhar” ndo apenas se harmoniza com “mergulhar” pelo “lh”, como rima,

pelo “ar”. Este “ar” faz sinfonia com “voador”.
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Da quarta parte, selecionamos a genial passagem: “Vibrai rijo o chicote,
marinheiros! / Fazei-os mais dancar!...” presente na sexta estrofe, em que os sons ai,
ei, ei, ai, se sucedem, em funcdo do “vibrai”, “marinheiros”, “fazei”, “mais”. Em
nossa leitura, entendemos que elas trazem os murmurios daqueles que recebem as
mesmas chicotadas: ai, ei, ei, ai.

Na quinta parte do poema, chama a aten¢do o insistente uso do “do0” para
efeito dramatico, como sucede ao final das linhas:

bh

“De teu manto este borrao?...

bh)

“Varrei os mares, tufdo!...

“Combatem na soliddo...”

2

“Sem ar, sem luz, sem razao...
“A guerra, a caga ao ledo,”
“Sob as tendas d’amplidao...”
“Nas roscas da escravidao.”

2

“Ao som do acoite... Irrisao!...

2

e novamente: “De teu manto este borrdo?...

2

“Varrei os mares, tufao!...

Entendemos que o sentido deste “d0” ¢ principalmente expressar
grandiosidade e tumulto, na se¢do do poema em que o narrador estd derramando os
mais puros sentimentos de sua alma em torpor e quase descontrole. Esta hipotese pode
ser defendida tendo por base o fato de o unico outro momento, ao largo de todo o
poema, em que se pode achar o uso do “@0” no final de linhas ¢ : “— Terra de amor e

"’

traicdo —/ (...) Junto as lavas do Vulcao!” (segunda estrofe da segunda parte).
Longe de corresponderem a uma excegdo, estas linhas vém a confirmar o

ponto da hipdtese que aqui queremos defender: o “d0” ao fim da linha ¢ recurso
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linguistico usado para causar uma impressdo de grandiosidade e poder, tormento e
reboli¢o da natureza externa e/ou interna. Os vocabulos “Vulcao”, “tufao”, “borrao”,
“irrisdo”, e a expressdo “sem razdo” levam por forca a este entendimento, junto ao
som em si.

Por fim, a sexta parte. Assim como por toda a quinta parte encontramos o som

2 ¢ 2

“40”, na sexta parte isso se da com a repeticdo de sons anasalados, como “an”, “en”,
“in”, “un”, e “om”, desde a primeira linha:
“E existe um povo que a bandeira empresta
P’ra cobrir tanta infamia e cobardia!...”
passando por
“(...) chora tanto
Que o pavilhao se lave no teu pranto...”
E logo a segunda estrofe, onde os anasalados estdo nas rimas de fim de linha, e
em pontos espalhados pelos versos:
Auriverde pendao de minha terra,
Que a brisa do Brasil beija e balanca,
Estandarte que a luz do sol encerra,
E a promessas divinas da esperanga...
(...)
Foste hasteado dos herois na lancga,
Antes te houvessem roto na batalha,
Igualmente perceptivel esta na ultima estrofe, na qual contamos 12 repeti¢cdes
deste grupo fonético, comegando por:

Fatalidade atroz que a mente esmaga!

Extingue nesta hora o brigue imundo
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O trilho que Colombo abriu na vaga,
Como um iris no pélago profundo!...
...Mas ¢ infamia de mais... (...)
Levantai-vos, heréis do Novo Mundo...

até o climax nos dois ultimos versos, em que encontramos os referidos sons no
total de quatro vezes: “Andrada! arranca este penddo dos ares! / Colombo! fecha a
porta de teus mares!”

Considerando-se a tematica desta sexta parte, julgamos possivel entender esta
insisténcia sobre os sons “an”, “en”, “in”, “un”, “om”, como uma representagdo da
angustia, dado que o narrador estd debatendo-se com o problema da identidade
nacional em face do problema da escravidao.

Diferente do desespero caracteristico da quinta parte, onde o narrador estende
a sua plegaria do dmago de sua alma, gritando: “Rolando das imensidades! / Varrei os

2

mares, tufdo!...”, como alguém “fora de si”, o sentimento aqui na sexta parte ¢ de
desengano, um misto de desesperan¢a com alarme. Assim, os sons anasalados sdo
como solucos, refletindo o choro da musa: “Musa! chora, chora tanto / Que o pavilhao
se lave no teu pranto...”.

Finalmente, destacamos das mesmas linhas outros aspectos dignos de notas.
Por exemplo, a repeticao do “b” em: “Que a brisa do Brasil beija e balan¢a”, a do “e”
em: “Estandarte que a luz do sol encerra” e do “a” em: “Fatalidade atros que a mente
esmaga!”. Tudo isso revela um profundo dominio da lingua e uma admiravel
consciéncia poética. Vemos que ha varios processos e efeitos se descortinando em

paralelo, com jogos de sons que cruzam linhas, junto a outros usados em linhas

pontuais, enquanto o sentido e o tom das estrofes se concatena.
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Rimas e métricas

Tal riqueza linguistica e semantica ¢ acompanhada por rigido respeito as
estruturas métricas e de rimas estabelecidas para cada parte, o que aumenta o sentido
geral de “unidade” causado pelo poema, um sentido de “tudo foi planejado” e nada ¢
aleatério, ou em outras palavras, nada se encontra ali sem haver passado por uma
extensa avaliacao.

Neste sentido, o poema ndo ¢ um exemplo da espontaneidade romantica em
seu sentido estrito, embora tenha marcas dela na pontuacdo mais ou menos
imprevisivel de certos versos. Ele ¢ mais um icone de obra formulada do inicio ao
fim, antes da execug¢do. Os temas e imagens sdo retomados e evoluem no desenrolar
das se¢des, como se daria num roteiro. Além disso — ¢ € o que nos interessa de perto
nesta parte de nossa analise — a estrutura formal exigiu o rigor de seu autor, sendo o
exemplo que julgamos paradigmatico para a compreensdo disso a expressao:
“’Stamos em pleno mar...”. Esta expressdo, em que o verbo estamos tem seu ‘“‘e”
eliminado, ¢ um bom exemplo da adequac¢do linguisitica, visando a encaixar o verso
na quantidade sildbica pré-determinada. Ou seja: ndo se trata de signo da
espontaneidade romantica — como se o poeta “comesse” uma letra pela pressa de
escrever. Ao contrdrio, trata-se mesmo do pormenor, do calculo formal. O tom
espontaneo no resultado final ¢ um fruto do labor do artista, e ndo de sua pressa.

Cabe mencionar que embora tenha cabimento, do ponto de vista da
interpretagdo literaria, tentar achar o sentido para cada métrica aplicada pelo poeta,
1sso sempre permanecerd, em certa medida, no territorio da especulagdo. De todo
modo, arriscamos uma leitura, fundamentada em consensos sobre certas

caracteristicas dos versos, segundo seu nimero de silabas.

Na primeira parte, temos estrofes de quatro versos, decassilabos, em rima
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ABCB. Este tipo de estrofe ¢ pertinente para uma descri¢ao singela, amena, de algo
aprazivel, ja que se desenvolve com uma certa simplicidade, sendo também comum
em poemas para o publico infantil.

Na segunda parte, como bem vimos anteriormente, o foco ¢ o canto dos
diferentes grupos de marinheiros. Neste sentido, o uso de versos de sete silabas,
septassilabos ou redondilhas maiores, ¢ absolutamente apropriado, pois a redondilha ¢
caracteristicamente o tipo de verso para o cantar popular, sendo a sua medida
confortavel para a fala e para a memorizacdo. As rimas seguem ABABCCDEED,
mais complexas do que ABCB, ja que ndo hé verso cujo fim ndo rime com o fim de
outro.

Ja na terceira parte, temos uma transi¢do. Parece logica e contundente a
escolha de fazé-la com apenas uma estrofe, de longos versos — com 12 silabas, ou
alexandrinos. As rimas AABCCB, porém, ddo um carater duplo a estrofe, que
internamente parece dividida em duas: AAB e CCB. Isso ¢ condizente com o tema,
pois de fato a linha de primeiro C comeg¢a com “Mas”, sendo o ponto de virada.

Continuando a nossa interpretacdo, vamos a quarta parte, onde se encontra
uma instabilidade no numero de silabas por verso, intercalando-se os decassilabos
com as redondilhas. Embora a instabilidade tenha um padrio, repetindo-se a cada
estrofe, ainda assim consideramos possivel defender que ela reflete a instabilidade do
sonho pintado em vivas cores. Assim, dd ainda mais vida ao quadro oferecido ao
leitor. As rimas mantém-se no padrao AABCCB, como se sucedera na terceira parte, o
que mais uma vez revela o carater de transi¢do desta.

Na parte seguinte, temos a plegaria, com o uso de redondilhas, e do padrao
ABCBDDEFFE, em algo semelhante ao que se encontrava na segunda parte. Aqui

também seria possivel justificar o uso, em funcao de a plegaria ser uma fala que vem
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do coracdo do narrador (e aqui estamos, claro, diferenciando o narrador do poeta,
assumindo que este teve o trabalho de raciocinar sobre todas as linhas que escreveu).

E finalmente, a ultima parte, que se supde fruto do raciocinio do narrador, ja
que ¢ um clamor politico, usa uma forma semelhante & dos “Lusiadas” de Camdes:
versos decassilabos em estrutura ABABABCC. Isto parece uma escolha sensata, na
medida em que tais estrofes sdo uma reflexdo sobre a situacdo nacional e uma
expressdo da voz do cidaddo-poeta, ¢ mesmo que o elemento da angustia esteja
presente, em nada se comparam ao derramamento emocional das estrofes da quinta
parte.

Esperamos poder ter oferecido uma interpretacdo contundente para as

mudangas métricas deste poema.
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CONCLUSAO

Neste trabalho, abordamos aspectos que se fazem presentes ao largo do poema
“O Navio Negreiro”, com isso revelando a sua unidade e seus aspectos holograficos.
Por aspectos holograficos entendemos os elementos que se refletem tanto no plano
especifico quanto no plano geral. Como a j6ia rara no topo da coroa do Rei, que visa a
representar o Rei em sua totalidade, cada riqueza pontual do poema castroalvino “O
Navio Negreiro” parece vir para revelar a riqueza da obra maior, sendo uma amostra
do valor que se espraia no todo.

Esperamos ter, com a primeira parte do trabalho, mostrado que as diferentes
expressoes utilizadas para a descri¢do do navio negreiro nao sdo apenas um modo de
evitar a repeti¢do do termo “navio”, quer dizer, como recurso que tange o aspecto
vocabular. Muito mais do que trocar, por exemplo, Rio de Janeiro por “Cidade
Maravilhosa” ou o nome de alguém por seu apelido intencionando expandir as
escolhas linguisticas e, com isso, evitar a repeti¢ao pouco criativa ou entediante, o que
Castro Alves provavelmente ambicionou foi trazer multiplas visdes do navio segundo
a performance do mesmo a cada parte do poema. E patente que cada nova expressio
utilizada surge em harmonia com a énfase da acio momentanea.

Assim, “veleiro brigue”, “nau errante”, “corcel”, “barco ligeiro”, “doudo
cometa”, “albatroz”, “dguia do oceano”, “Leviatd do espaco”, e “golfinho veloz”,
além de “brigue imundo”, sdo mais do que uma superficial forma de driblar o retorno
a um s6 termo. Num poema de poucas paginas temos 10 diferentes terminologias. Se
seguirmos a trilha dos termos empregados, perceberemos a curva que vai da
neutralidade ao deslumbramento, dai ao desespero, passando entdo a critica ferrenha.
Cada termo ¢ uma pérola que forma um corddo cujo fecho se encontra na conjuncao

de “veleiro brigue”, primeira apari¢do, ainda neutra, e “brigue imundo”, a ultima, ja

79



passionalmente inflamada.

Podemos ler as expressdes como ondas que embalam o leitor no oceano
narrativo, levando-o, de canto em canto, ao caminho da tragédia e da reacdo & mesma.
Repassaremos aqui por algumas delas, por brilhantes que se revelam seus usos. Por
exemplo, “corcel”, animal terrestre, ¢ metafora que se harmoniza com “albatroz” e
“aguia do oceano”, pelo espaco aéreo, e “golfinho”, pelo espaco aquatico. A
genialidade do poeta ¢ impressionante, tendo-se em conta que as metaforas
inovadoras acompanham o desenrolar da narrativa e também mantém relacdes
dialogicas entre si.

O adjetivo “ligeiro”, que surge na primeira parte do poema, ¢ substituido pelo
adjetivo “imundo”, na ltima. A maior virtude do navio ¢ ser ligeiro, e sua desgracga ¢
ser usado para o trafico de escravos. A grandeza ¢ percebida quando os olhos ainda
nao foram contaminados pelos males. A imundicie € a representa¢do da devassidao,
percebida apds a visdo de choque.

Ja a metafora “doudo cometa”, em “Oh! quem me dera acompanhar a esteira //

',’

Que semelha no mar — doudo cometa!”, que por si s6 ja resplandece grandiosa, torna-
se ainda mais surpreendente quando vista inserida no contexto: a “esteira” e o “doudo
cometa” sdo mencionados apds o engenhoso paralelo entre o oceano e o céu. E como
se todas as belas imagens da imensidao do espagco e do oceano tivessem surgido
apenas para que a metafora do cometa pudesse acontecer. Magicamente, isso se da
com cada uma das metéaforas: € como se 0 poema existisse para elas, e ndo fossem
elas as servigais do poema.

Na segunda parte do trabalho, discutimos a acdo, posicionamento e

movimenta¢cdo do narrador, que concluimos poder ser denominado apropriadamente

de “narrador hiperdindmico”. Ele tem uma extrema flexibilidade, ¢ nem sempre ¢
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possivel estabelecer exatamente onde ele estd, o que por sua vez é parte da
flexibilidade do poema em si.

O leitor acompanha a sua apropriagdo e reapropriagdo do espago de modo
“cinematografico”, seguindo-o como se segue a um mestre de cerimonias. E como o
narrador sofre também mudancas emocionais e psicologicas, muitas s3o as
“passagens” e transi¢des experimentadas. Por exemplo, vejamos o caso do dinamismo
revelado pelo processo comunicacional: o narrador estd ao largo da obra envolvido
em didlogos com inumeros elementos ao redor. Além de ele rezar, ele dirige a palavra
ao mar, aos astros, noite, tempestades, tufao, navio, a aguia, a “n6s”, leitores, e ele
fala consigo mesmo, diante de n6s. Mudangas ¢ mudangas que se ddo de um modo
sentido como “espontaneo”, porque o narrador ora fala com um, ora fala com outro,
mas isso se sucede numa cadéncia “natural”, o enderecamento refletindo o estado da
alma. E apesar dessa flexibilidade, ha ainda unidade, sendo o poema univocal, pois o
capitdo € o Unico personagem a ganhar voz e, quando a possui, ndo contradiz o
narrador. Apenas ilustra um aspecto do que esta sendo descrito e narrado, sendo
portanto uma voz “subordinada”.

O jogo de perguntas e respostas estabelecido com tantos elementos funciona
superficialmente por seu efeito retorico, porém ¢ também o modo de expressdo de
uma emog¢do cambiante. Como hé transigdes e gradacdes, o poema ndo apresenta
“quebras” entre os diversos atos, fluindo continuamente e avancando para o climax e
a resolugao intelectual.

As perguntas, ademais, colaboram para o dinamismo, sendo muitas delas
“perguntas retoricas”. O narrador estd, por um lado, falando consigo mesmo e, por
outro, incitando o leitor/ouvinte a refletir. No caso da primeira parte, onde se 1€em as

questdes: “Donde vem?... Onde vai?...”; “Das naus errantes / Quem sabe o rumo se ¢
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tdo grande o espago?”’; e “Por que foges assim, barco ligeiro?”, temos a demarcagao
de uma estrutura. O que se passa € que o poema inteiro tentard responder a estas
questdes ou, lendo-se de outra forma, o poema inteiro sera a reelaboracdo destas
perguntas essenciais.

Com relagdo a musica no poema, ¢ fascinante a quantidade de descrigdes do
panorama sonoro que perpassa a a¢ao, ¢ o0 modo como tal panorama sonoro realca o
aspecto que estd sendo destacado a cada momento da narrativa. Se trilhamos a
evolucdo da descrigdo sonora do mesmo modo usado para a evolu¢dao das metaforas
aplicadas ao navio, seguindo da primeira a ultima parte, percebemos uma ordem e
uma coeréncia admiraveis. Outra vez, a ilusdo ¢ de que este tivesse sido “o unico”
foco do poeta, ficando todo o resto subordinado a tal construgao.

O fio da coesdo caminha primeiramente por imagens sonoras do prazer
musical e do canto, com por exemplo “doce harmonia”, “musica suave”, “orquestra”,
“vento, que nas cordas assobia...”, “Ama a cadéncia do verso”, “Cantai!”, “cantilenas/
Requebradas de langor”, “melodias do céu...”; para, apds o choque da terceira parte,
passar as representagdes sonoras da violéncia: “Tinir de ferros... estalar de agoite...”,
“Ri-se a orquestra irOnica, estridente...”, “Ouvem-se gritos... o chicote estala.”, “E
chora e danga ali!”, “Cantando, geme e ri1!”, “Gritos, ais, maldi¢des, preces ressoam!”;
e na quinta parte: “E o sono sempre cortado // Pelo arranco de um finado, // E o baque
de um corpo ao mar...”. Essa curva musical, que vai da suavidade e do prazer a
violéncia e ao horror, culminando no som da morte (“baque de um corpo ao mar”),
pausa no siléncio, e termina no choro: “(...) mas que bandeira ¢ esta, / Que impudente
na gavea tripudia? // Siléncio. Musa... chora, e chora tanto // Que o pavilhdo se lave

no teu pranto!...”. Em sintese, ¢ impressionante que o poeta tenha dado seguimento a

tantas linhas paralelas, que se cruzam do inicio ao fim da obra, sem serem
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abandonadas ou se perderem. Neste sentido, podemos afirmar que “O Navio
Negreiro” se apresenta como um macramé de linhas coloridas: cada linha esta
presente de ponta a ponta, e relaciona-se com as demais, enquanto mantém o seu
percurso.

Ap0s discorrer sobre a musica no poema, trabalhamos também a musicalidade
do poema em si, que ¢ exuberante. A quantidade de efeitos como assonancias,
aliteragdes, o uso sibilantes, plosivas, velares e laterais, as rimas internas e a sinfonia
de sons apraziveis por seu impacto sonoro, como pelas interpretagdes e leituras
possiveis, isso faz de “O Navio Negreiro” um poema para ser lido em voz alta; nao so6
lido, como “re-lido”. A quantidade de efeitos bem sucedidos ¢ tdo monumental, que
tivemos de selecionar muitissimo, pois qui¢as daria uma tese inteira.

A titulo de ilustragdo, mencionaremos aqui um par de versos: “Como turba de
infantes inquieta” e “— Constelag¢des do liquido tesouro...”. Além de ambas trazerem
“k”, “t7, “k”, “t” exatamente na mesma ordem, a segunda ainda exibe o “broche de
ouro”: “Constelagdes do liquido”, sendo a repeti¢do do “I” um efeito tecido dentro do outro
maior.

Finalmente, o fato de a métrica mudar a cada parte cria um ambiente de
“mudanca constante”. Sem davida ha uma dimensdo estética para esta escolha do
poeta, mas junto com o aspecto grafico e sonoro, hd as faces emocionais e
psicoldgicas, as quais se descortinam com ritmos € passos proprios. Embora alguns
tenham ousado interpretagdes arriscadas para as mudangas métricas, mantemos uma
postura mais reservada, admitindo ser quase impossivel afirmar algo neste terreno
com alguma seguranca. Ainda assim, permitimo-nos um voo tedrico € embarcamos

nesta viagem rumo aos mundos misteriosos do estilo e dos simbolos.
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Com tais aspectos, vislumbramos a magnificéncia do poema, que é bem
sucedido na retomada maritima de elementos, na manutengao e evolu¢do de um estilo,

numa organicidade surpreendente.
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