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Deus é vontade  

de estar tão perto  

que só capina  

no mar ou dentro  

do pensamento.  

 

O seu semblante  

é ser o campo.  

 

Se o distinguimos,  

estamos diante  

do nosso rosto.  

 
           (Carlos Nejar)
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RESUMO 

 

MACHADO, Cínthia Marítz dos Santos Ferraz. M.Sc., Universidade 
Federal de Viçosa, Março de 2013. A Palavra Iluminada: “A Arca da 
Aliança” - paródia na poesia religiosa de Carlos Nejar. Orientador: 
Angelo Adriano Faria de Assis.  

 

Esta dissertação pretende um estudo acerca do conjunto de poemas “A 
Arca da Aliança”, parte integrante da obra Os Viventes, de Carlos Nejar 
(2011), poeta e crítico literário brasileiro contemporâneo, pelo viés dos 
estudos sobre intertextualidade pós-moderna. “A Arca da Aliança” é uma 
obra representativa do panorama brasileiro da poesia atual e se faz 
profícuo texto para a investigação das intersecções discursivas entre o 
literário e o bíblico, por possuir correspondências muito claras entre os 
dois textos, o que nos leva ao estudo sobre produtividade poética e 
paródia pós-moderna. Além disso, se configura como ímpar na produção 
literária do momento por ter sido confeccionada e incorporada ao livro no 
decorrer de um período de aproximadamente 20 anos de crescimento e 
amadurecimento poético. A primeira edição da obra foi em 1979, sendo 
que a edição de 1995 consta de acréscimos de cerca de 300 novos 
poemas, dentre eles, o conjunto a que nos propomos estudar. Com base 
em um suporte teórico que nos oferece possibilidades investigativas e 
contemplativas sobre o tema, almejamos perscrutar como o poeta 
reelabora o discurso religioso transpondo-o para o literário na 
contemporaneidade, ainda que o estudo de poesia contemporânea se 
limite a uma falta de distanciamento crítico. Deste modo, este tema nos 
interessa a partir do momento em que possibilita uma pesquisa sobre 
como o mundo recriado pela iniciativa salvífica de Deus, outrora numa 
certa linguagem da fé, pode exprimir-se, por sua vez, na linguagem de 
iniciativa poética?, ou como por meio da iniciativa poética, o artista da 
palavra recria e reconfigura uma nova ordem do mundo mítico da 
sagrada escritura. Assim, sondar este tema se faz, para nós, um instigante 
e pertinente trabalho na área dos Estudos Literários, que busca contribuir 
para o alargamento dos horizontes da pesquisa literária científica.  
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ABSTRACT 

 

MACHADO, Cínthia Marítz dos Santos Ferraz. M.Sc., Universidade 
Federal de Viçosa, March, 2013. The illuminated: “The ark of 
covenant” – parody in Carlos Nejar’s religious poetry. Advisor: 
Angelo Adriano Faria de Assis.  

 

          This dissertation aims to study the group of the poems “The Ark of 
the Covenant”, part of the work “The livings”, by Carlos Lejar (2011), a 
Brazilian contemporary poet and literary critic for the bias of studies 
about post-modern intertextuality. “The Ark of the Covenant” is a 
representative work of Brazilian view of modern poetry and this text 
investigates the discursive intersections between literature and Bible 
because it dialogues with the two texts. Therefore, it is possible to study 
about the poetical productivity and the post-modern parody. Furthermore, 
it is considerate a peculiar literary production because it was made and 
incorporated to the book during twenty years of poetic growing and 
maturing. The first work edition was published in 1979 and the 1995’s 
edition includes 300 new poems as the ones will be studied. Basing on a 
theoretical support that offers investigative and contemplative about the 
work possibilities, we intend examine how the poet redesign the religious 
discourse by transposing it to the literary discourse in the 
contemporaneity, even though the contemporary poetry study is far from 
the criticism. Thereby, this subject is interesting once it makes possible a 
research about how the world is recreated by  God’s salvation, in a 
certain faith language heretofore , can express itself  in a poetical 
language?, or how, using poetical initiative, the artist of word recreates 
and resets a new  mythical world order of holy scripture. Thus, 
researching this subject is  motivating and relevant in Literary Studies, 
which aims to contribute for the amplitude of scientific literary research.    
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INTRODUÇÃO 

LER NAS SOMBRAS 

 

Um dos principais caminhos para compreender a atualidade 

discursiva da poesia brasileira contemporânea é sondar as suas relações 

com o entendimento da sua inscrição na temporalidade e da própria ação 

poética. Assinalar a compreensão do homem contemporâneo em relação 

à sua época é auscultar em que medida literatura e poeticidade se fazem 

como ato empenhado, como ação celebrada da textualidade e da 

linguagem artística. Porque a literatura pode dar forma polivalente às 

percepções da realidade tradicional, reinventando o novo a partir do 

velho, reescrevendo e re-inscrevendo a palavra através dos tempos.  

Nela já não existem o novo, o original ou o inusitado, mas um 

convite de superação em relação àquilo que antecede, num movimento 

que nos impulsiona à ideia de produtividade e criatividade permanente. A 

noção de intertexto pode nos auxiliar muito na abordagem do fenômeno 

poético contemporâneo, o que não deixa de sugerir que o comparatismo é 

também um princípio básico da avaliação crítica, além de ferramenta 

fundamental para adentrar o vasto mar dessa produção poética atual. 

Entretanto, a busca das somas ou subtrações entre presente e passado, 

poesia hoje e tradição, pode incutir numa postura de percepção histórica 

que se esquece das virtualidades e da potência da linguagem literária 

frente ao leitor, e não abarca as possibilidades de leitura que antecedem o 

processo do reinventar literário.   

A poesia brasileira contemporânea, que realiza um diálogo crítico 

e criativo com o passado, e com uma tradição moderna específica, 

assume cada vez mais um novo estatuto frente ao pensamento pós-

moderno e à percepção do tempo pelo homem: ela traz consigo, como 

principal bagagem, um reajuste nos modos de encarar o fazer e o pensar 

literário à medida que tenta desnaturalizar as representações culturais 

tradicionais.  

Assim, nossa proposta de estudos se centrará na busca pela 

palavra “iluminada”, aquela que foge ao imediatismo ou à não-
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exploração da sensibilidade poética do homem verdadeiramente 

contemporâneo, por meio de uma investigação sobre a obra no tempo. O 

pensamento literário intimamente comprometido com a pesquisa deve, 

portanto, buscar não somente os fachos de luzes que irão se acender, mas, 

sobretudo, interpelar as sombras ou penumbras com que a temporalidade 

ou a historicidade encobre ou mesmo silencia o fato poético. É neste 

sentido que buscaremos ler nas sombras, ou pelas fretas do “real”.  

Para tanto, situaremos nosso corpus de pesquisa dentro de um 

período que recorda as décadas de 1960 a 1980, momento em que o 

movimento do pensar literário parece traduzir muito bem o novo caráter 

da ação poética no panorama brasileiro pela intensa pesquisa de 

linguagem e pela ênfase nas poéticas inovadoras, como a de Carlos 

Nejar, poeta eleito para este estudo.  

Luiz Carlos Verzoni Nejar, mais conhecido com Carlos Nejar, 

nascido em Porto Alegre, Rio Grande do Sul, é antes “poeta da poesia e 

não do verso”, como ele mesmo se intitula na “Autobiografia num 

relâmpago” de Breve História do Mundo (2003). Objeto desta pesquisa, o 

“poeta da condição humana”, hoje, aos 74 anos de idade, nascido em 11 

de janeiro de 1939, é, além de ativo poeta, tradutor, ficcionista e crítico 

literário, membro da Academia Brasileira de Letras e da Academia 

Brasileira de Filosofia.  

Com nada menos do que 53 anos de criação, continua “procurador 

de poemas, almas e viventes, servo da Palavra”, segundo se 

autocaracteriza. Seu primeiro livro de poesias, “Sélesis”, foi publicado 

em 1960. Nessa época, trabalhava no “Diário de Notícias”, de Porto 

Alegre, como colaborador da página literária “Nossa Geração”. O poeta é 

Bacharel em Direito pela Pontifícia Universidade Católica – RS, em 

1962, e entre 1966 e 1974 foi professor da rede pública estadual em 

Itaqui (RS), Promotor de Justiça em várias cidades do interior gaúcho, 

além de Procurador da Justiça em Porto Alegre. Atualmente, aposentado, 

reside em Guarapari, no estado do Espírito Santo. É membro da 

Academia Brasileira de Letras desde 09 de maio de 1989, ocupando a 

cadeira nº 4.  
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Carlos Nejar já recebeu inúmeros prêmios, entre eles, em 1970, o 

Prêmio Jorge de Lima, pelo livro “Arrolamento”, concedido pelo 

Instituto Nacional do Livro. Em 1979 ocorreu a gravação de seus poemas 

para a Biblioteca do Congresso, em Washington (EUA). Em 2010, 

recebeu a mais alta condecoração de seu Estado natal, "A Comenda 

Ponche Verde", e de Minas Gerais, "A Medalha da Inconfidência". 

Um dos mais importantes poetas de sua geração, o também 

chamado “poeta do pampa brasileiro” se destaca por sua inovadora 

fórmula poética: tradição + ruptura ou inovação, numa preocupação que 

se centra, sobretudo, na linguagem. Contudo, embora incluído na geração 

de 60, o poeta estoura os limites geográficos demarcados pelas escolas 

literárias, como afirma Fabrício Carpinejar, pois “faz sua geração em 

cada leitor” (CARPINEJAR, 2003, p. 13). É considerado um dos 37 

escritores chaves do século, entre 300 autores memoráveis, no período 

compreendido de 1890-1990, por Heloísa Buarque de Hollanda. Portanto, 

Nejar figura como uma voz emblemática e universal, de original e 

abundante produção lírica, ao lado de outros literatos como Octavio Paz, 

Jorge Luis Borges, e João Cabral de Melo. 

Dentre sua grande produção poética destacamos obras como 

Sélesis (1960), O Campeador e o Vento (1966), Danações (1969), O 

Poço do Calabouço (1974), A Idade da Aurora (1990), V e l â m p a g o s 

– Móbiles (1997), e Os Viventes (1979), cujo segundo conjunto de 

poemas, “A Arca da Aliança”, somente acrescido ao livro em 1995, é o 

nosso objeto de pesquisa.  

Com preciso e intenso trabalho intertextual e linguístico, todo o 

conjunto de Os Viventes ocupa uma posição preponderante no horizonte 

da produção literária atual, desde seu lançamento, não só por apresentar 

uma indissolúvel e harmoniosa comunhão entre o “quê” e o “como” da 

expressão poética, mas, sobretudo, por se tratar de um livro que, 

sucessiva e continuadamente ampliado, transparece o empenho de 

abranger a criação em sua totalidade. É neste sentido que nossa pesquisa 

engendrará investigações sobre este “quê” e sobre este “como”, 

direcionados especificamente ao conjunto “A Arca da Aliança”, de modo 
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que possamos traçar discussões que evoluam num sentido que contemple 

o nosso objeto.  

Este trabalho se encontra estruturado em quatro capítulos. No 

primeiro, “No princípio era o verbo: linguagem e contemporaneidade”, 

procuraremos discutir, orientados por Giorgio Agambem (2009), a 

respeito da temporalidade que caracteriza a produção literária do 

momento; nele buscamos incorrer, também, acerca da especificidade e da 

produtividade da linguagem literária, com base em alguns teóricos, a 

destacar, Terry Eagleton (1997) e Jacques Derrida (2002). Além disso, 

tocaremos nas relações entre literatura e categorias como valor e 

qualidade na contemporaneidade. Desta maneira, questões como 

percepção do tempo e sua apreensão, que têm gerado discussões que 

cerceiam a produção do pensamento literário, caracterizarão a nova 

postura do homem contemporâneo. Pois o pensamento verdadeiramente 

contemporâneo ou consciência contemporânea passam a se relacionar de 

um modo peculiar com o tempo, a fim de que não se possa apenas 

perceber as luzes que se acedem no contexto cultural, mas antes, as 

sombras que se avultam, conforme pontuara Agambem.  

Ao modificar sua relação com o tempo, o pensador de sua época 

torna-se mais capaz de lê-la em sua plenitude, ou pelo menos, mais capaz 

de lê-la de forma inédita, atenta, questionadora. A temporalidade, 

imponderável e intraduzível, repudia a referencialidade histórica e se 

constitui como desafio para o escritor, fazendo de sua percepção uma 

experiência que cessa de alimentar os símbolos correntes e passa a criar 

seus próprios símbolos. Este horizonte transforma-se, então, em amplo e 

fecundo terreno para a produtividade artístico-poética, como no caso de 

Carlos Nejar. Portanto, teremos como objetivo, nesta primeira seção, 

observar como a linguagem de emprego poético é compreendida em sua 

especificidade pelo artista contemporâneo bem como compreender como 

se caracteriza o pensamento literário atual no panorama nacional de 

produção literária contemporânea.  

A partir disto, outras questões se levantarão enquanto 

virtualidades inerentes ao processo criativo do escritor contemporâneo, 
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como “influências” ou diálogos e intertextualidade, demandas 

investigativas ligadas a Carlos Nejar, sobre as quais discutiremos no 

segundo capítulo, “E o verbo se fez carne: criação, intertextualidade e 

intersecções discursivas em Carlos Nejar”, com base em nomes como 

Nelly Novaes Coelho (1971) e Domício Proença Filho (1988), a destacar. 

Nesta seção, abordaremos, igualmente, os cruzamentos discursivos 

presentes na obra nejariana, enquanto “marcas d’água” de sua 

textualidade poética. Assim, para além de observarmos meramente 

influências no texto do poeta gaúcho, iremos, antes, observar suas 

confluências, diálogos ou adesões estilísticas do seu processo de criação, 

assunto que retoma, também, os palimpsestos próprios da atividade 

literária ou da literariedade do texto. Neste caminho, identificar suas 

“adesões” nos dá entrada para o estudo das interseções discursivas que se 

estabelecem no texto nejariano. A palavra, inicialmente entendida como 

entidade migratória ou terreno de ligação entre os variados discursos, 

passa a requerer, na atualidade, uma abordagem capaz de estudar a sua 

vida, sua passagem de um locutor a outro, de uma coletividade ou de uma 

geração a outra, conforme nos aponta Bakhtin (1981).   

É neste caminhar que, não se esquecendo do seu trajeto ou não se 

desembaraçando totalmente dos textos concretos a que pertence, 

recuperar a instância discursiva da palavra na contemporaneidade se faz 

importante na medida em que nos permite divisar as possibilidades de 

diálogos ou “empréstimos” de outros campos do saber, como no caso de 

“A Arca da Aliança”, as intersecções entre o discurso literário e o 

discurso bíblico, presentes na obra em questão. Assim sendo, neste 

segundo capítulo, procuraremos identificar as “presenças” ou estilos no 

processo poético nejariano, assim como evidenciar as relações existentes 

entre o discurso bíblico e sua poesia religiosa, para que possamos 

entender em que medida e como podem se aproximar pela iniciativa 

poética.  

É neste caminhar que seguiremos em direção ao capítulo terceiro, 

“E habitou entre nós: a paródia em Carlos Nejar”, onde procuraremos 

entender como, na pós-modernidade ou na atualidade literária brasileira, 
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as possibilidades do intertexto adquirem um novo acento: se apresentam 

sob uma nova forma estética que visa a autorreflexão e a 

desnaturalização das representações culturais e sociais tradicionais. 

Destarte, com base nos pressupostos teóricos das pesquisas de Linda 

Hutcheon (1990) sobre poéticas da pós-modernidade, tomaremos o 

estudo da paródia na intertextualidade pós-moderna como lente 

enriquecedora da leitura de Nejar, nos auxiliando explorar o “como” ou 

em que medida o texto de iniciativa poética pode exprimir uma 

linguagem que outrora se manifestara numa certa linguagem da fé: o 

mundo recriado pelo empreendimento da tradição religiosa.  

A paródia pós-moderna trabalha, como veremos, no sentido de 

desnaturalizar os conceitos estabelecidos nos discursos sociais e culturais 

que atravessam ou compõem o sujeito. O artista contemporâneo, então, a 

utilizará para recriar e reinscrever uma nova ordem do mundo mítico-

religioso. Seu discurso literário tocará o discurso bíblico instalando uma 

ampla compreensão da existência humana frente à figuração do ser pelo 

discurso dogmático. O recurso da paródia engendrará, na 

contemporaneidade, uma maneira de minar e subverter ou encarar a 

tradição.   

Por fim, no capítulo quarto, “Benditos frutos: uma leitura de ‘A 

Arca da Aliança’”, o capítulo das análises, faremos a leitura dos poemas 

escolhidos de modo a colher os frutos de nossas hipóteses de pesquisa: 

com uma linguagem transverberada, Carlos Nejar dará corpo, voz e 

consciência aos seus personagens, num verdadeiro processo de anima, 

reinscrevendo os conhecidos personagens bíblicos em novos perfis 

poéticos. Seus poemas, que levam, na maioria dos casos, o próprio nome 

do personagem a ser retratado, serão caracterizados por Ivan Junqueira 

(2011) como poema-persona. O poeta, ao entrar pela pele do 

personagem, lhe submerge pela consciência, revestindo-se da perspectiva 

do outro para travar diálogos com a tradição histórico-dogmática do 

discurso religioso por meio da paródia. Teremos, nesta última seção, o 

objetivo de analisar em que medida o texto nejariano corresponde aos 
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textos do Antigo e Novo Testamentos, além de buscar entender como se 

dá o seu processo criativo pelo viés da paródia pós-moderna.   

O presente estudo se faz um instigante tema de pesquisa não por 

pretender incutir por reflexões religiosas ou “poder teológico” da 

literatura, mas sim, por adentrar por caminhos que nos possibilitam 

entender como discursos diversos podem se tocar e se fundir em 

interessante produtividade artística, como o caso nejariano. A 

historicidade que se abre e se alarga na “religiosidade” do autor faz dele 

um poeta do nosso tempo, cuja tarefa principal consta de promover 

novamente o trânsito do homem à sua unidade perdida, de acordo com 

Melquior (1975). Esta talvez seja, a função mesma da literatura hoje: a de 

resgatar ou religar o “elo partido” das representações culturais.    

Desta maneira, sondar como o mundo recriado pela iniciativa 

salvífica de Deus, outrora numa certa linguagem da fé, pode exprimir-se, 

por sua vez, na linguagem de iniciativa poética, ou como por meio desta 

iniciativa poética, o artista da palavra recria e reconfigura uma nova 

ordem do mundo mítico do evangelho, se faz, para nós, um pertinente 

trabalho na área dos Estudos Literários, buscando colaborar com o debate 

e o alargamento dos horizontes da pesquisa científica literária.  
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CAPÍTULO I  

NO PRINCIPIO ERA O VERBO : LINGUAGEM E 

CONTEMPORANEIDADE  

 

 

1.1. Percebendo as obscuridades: linguagem, contemporaneidade e 

produtividade literária 

 

 Todos os tempos oferecem, para quem deles experimenta, certa 

incompreensibilidade. Incapaz de se atualizar a cada instante, a cada 

novo sistema ou situação, e de presenciar e perceber toda e qualquer 

mudança simultânea ao seu redor, o homem segue passo a passo no 

aprendizado dos momentos que vive. Contemporaneidade e atualidade 

são, portanto, termos que exigem, para que possamos compreendê-los na 

atualidade, uma nova e singular relação entre o homem, experimentador 

do instante, e sua própria época, pois contínuo, o tempo se esquiva à 

forma e à percepção.  

 Em O que é o contemporâneo e outros ensaios, Giorgio Agamben 

(2009) contempla uma profícua investigação acerca do problema do 

tempo e da nossa experiência sobre ele, incitando-nos a refletir sobre os 

usos e as aplicações de “contemporaneidade” e “atualidade” frente ao 

pensamento e à produção de conhecimento durante o correr deste estudo.  

 No segundo ensaio que dá título à obra O que é o 

contemporâneo?, o filósofo italiano aponta, inicialmente, uma provisória 

indicação para orientação sobre os termos, com base em algumas 

reflexões levantadas por Friedrich Nietzche, em 1874, acerca da questão 

da temporalidade, nas quais afirmava ser o contemporâneo, o 

intempestivo. Corroborando com Nietzche acerca da intempestividade ou 

extemporaneidade, para Agamben (2009), só é verdadeiramente 

contemporâneo ou atual o homem que não coincide ou não procede com 

seu tempo e seus aspectos. Isto equivale a dizer que só se pode considerar 

contemporâneo ou atual alguém que mantenha consciência sobre o tempo 

cronológico que experimenta em ritmo de observação-reflexão. Este 
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observar, como já fora colocado, requer um exercício de deslocamento 

ou anacronismo do homem para com seu próprio tempo, evidenciando 

uma ímpar relação entre ambos.  

 Ao se exteriorizar, aquele que vive o tempo consegue discernir e 

escapar às prerrogativas e pretensões de sua época, e, mais capaz que os 

outros, mantém sobre ela olhar fixo, atento e questionador. O pensamento 

contemporâneo ou a consciência contemporânea significam, portanto, 

desvencilhar-se das amarras do tempo para, à distância segura, observá-

lo, questioná-lo, interpelá-lo.  

 No entanto, o movimento contrário de “inatualizar-se” não 

significa considerar que o homem que exercita a consciência vigilante 

sobre a contemporaneidade não viva plenamente seu tempo ou que viva 

um outro, mas, sim, que seja alguém que se mantenha sempre alerta. 

Odiando ou não o seu presente, a ele pertence irrevogavelmente. Dele 

não pode fugir e disso sabe.  

 Estreitando o curso de nossas reflexões com o pensamento 

literário, Giorgio Agamben propõe uma segunda definição para o termo: 

“contemporâneo é aquele que mantém fixo o olhar no seu tempo, para 

nele perceber não as luzes, mas o escuro” (AGAMBEN, 2009, p. 62). 

Introduzindo nova orientação ao termo que designa aquele que observa o 

seu presente, o investigador nos aponta este homem como alguém que 

não se deixa cegar pelas múltiplas e velozes luzes que se acendem a todo 

o instante, isto é, ideias e ideologias que arrastam quem não as consegue 

discernir ou sobre elas ponderar. Como a moda, hesitante entre o atual e 

o inatual, os acontecimentos e a informatividade seguem fluxo contíguo e 

inexaurível, arrastando cegamente consigo quem neles está inserido. O 

pensamento literário contemporâneo, então, deve buscar compreender 

não somente as luzes que se acendem à sua volta, mas também as 

sombras ou penumbras encobertas ou silenciadas pelo seu tempo e pela 

sua história. É aquele que interpela mais as obscuridades do que as luzes 

ao seu redor.  

 Ser “contemporâneo” ou “atual” é, nesse sentido, pensar de modo 

intimamente comprometido com seu tempo, percebendo-lhe algo 
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transformador, posicionando-se sobre ele para também transformá-lo; 

para lê-lo de modo inédito. A assertiva de Agambem a respeito de buscar 

perceber não apenas as luzes, mas principalmente aquilo que está ainda 

no escuro corresponde à necessidade de um distanciamento crítico da 

percepção do tempo, para que se possa olhá-lo de modo efetivamente 

avaliativo. Sem este exercício ou este distanciamento a temporalidade 

tende a oferecer certa incompreensibilidade.  

 O pensamento literário encontra, neste horizonte de percepção, 

fecundo e amplo terreno para a produtividade e a potencialização. À 

maneira como se caracteriza o panorama literário contemporâneo 

brasileiro de produção do conhecimento, a escrita literária se assume 

enquanto re-empenhamento mediante a pluralidade perceptiva. 

 Assim, imponderável, intraduzível e impalpável, a temporalidade 

abandona a referencialidade histórica e, desafio “criativo” para o escritor, 

se traduz em criação artística que ultrapassa o simples somatório de 

fontes e influências. A experiência do contemporâneo se transforma em 

experiência literária a partir do momento em que cessa de se alimentar 

com símbolos correntes para criar seus próprios símbolos.  

 A poesia contemporânea brasileira das décadas de 1960, 1970 e 

1980 nos parece traduzir muito bem este movimento do pensar atual e 

teve, dentre seus representantes e suas vertentes temáticas, diversos 

expoentes em destaque como Walmir Ayala; Marly de Oliveira, Affonso 

Romano Sant’Anna, Ferreira Gullar, Hilda Hilst1, entre outros, cujos 

                                                            
1 Poetas de produção significativa, incluídos na “Geração de 60” por Nelly Novaes 
Coelho em Carlos Nejar e a “Geração de 60”. Walmir Ayala nasceu em Porto Alegre 
(RS), em1933, e faleceu no Rio de Janeiro (RJ) em 1991; foi um poeta, romancista e 
crítico de arte brasileiro; autor de um romance de sucesso, À beira do corpo (1964). 
Marly de Oliveira nasceu em Cachoeiro de Itapemirim (ES), em 1935, e faleceu no 
Rio de Janeiro (RJ), em 2007); Ex-mulher do poeta e membro da Academia Brasileira 
de Letras, João Cabral de Melo Neto, professora de língua e literatura italiana e de 
literatura hispano-americana, ganhando em 1998, o Prêmio Jabuti com O Mar de 
Permeio. Affonso Romano de Sant'Anna nasceu em Belo Horizonte (MG) em 1937. É 
doutor pela UFMG; Foi cronista no Jornal do Brasil (1984-1988) e do jornal O Globo 
até 2005. Atualmente escreve para os jornais Estado de Minas e Correio Brasiliense; 
autor de O Canibalismo Amoroso, que lhe deu o prêmio Pen-Club em 1984. Ferreira 
Gullar, pseudônimo de José Ribamar Ferreira nasceu em São Luís em 1930; é um 
poeta, crítico de arte, biógrafo, tradutor, memorialista e ensaísta brasileiro e um dos 
fundadores do neoconcretismo; Em 20 de outubro de 2011, ganhou o Prêmio Jabuti 
com o livro de poesia Em Alguma Parte Alguma, que foi considerado "O Livro do 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Cachoeiro_de_Itapemirim
http://pt.wikipedia.org/wiki/1935
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro_(cidade)
http://pt.wikipedia.org/wiki/2007
http://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_Brasileira_de_Letras
http://pt.wikipedia.org/wiki/Academia_Brasileira_de_Letras
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jo%C3%A3o_Cabral_de_Melo_Neto
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Literatura_italiana&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Literatura_hispano-americana&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/1998
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%AAmio_Jabuti
http://pt.wikipedia.org/wiki/Belo_Horizonte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jornal_do_Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Globo
http://pt.wikipedia.org/wiki/2005
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estado_de_Minas
http://pt.wikipedia.org/wiki/Correio_Brasiliense
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pseud%C3%B4nimo
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A3o_Lu%C3%ADs_(Maranh%C3%A3o)
http://pt.wikipedia.org/wiki/1930
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica_de_arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Bi%C3%B3grafo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Memorialista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ensa%C3%ADsta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Neoconcretismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Pr%C3%AAmio_Jabuti
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Em_Alguma_Parte_Alguma
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trabalhos se caracterizam pela pesquisa de linguagem, com ênfase nas 

poéticas inovadoras ou experimentais posteriores à Poesia Concreta, ao 

Tropicalismo e à Poesia Marginal, com destaque para Luiz Carlos 

Verzoni Nejar, alvo desta pesquisa.  

 Os poetas dos anos 1960, 1970 e 1980 apreenderam esta nova 

postura do pensamento contemporâneo e quiseram, alguns, ultrapassar as 

fronteiras de um conceitualismo poético e estético crescente, advindo da 

intelectualização e massificação modernas, como no caso de Nejar, por 

meio da poesia de motivo religioso. De acordo com Nelly Novaes Coelho 

(1971), uma das presenças mais marcantes da chamada Geração de 60, a 

poesia nejariana de A Arca da Aliança, do livro Os Viventes, é um dos 

exemplos mais significativos da fusão entre tradição e inovação ou 

ruptura que tem marcado sua produção, como veremos adiante.  

 Nelly Novaes Coelho, professora, pesquisadora e crítica literária, 

além de colaboradora assídua de diversos jornais e revistas de letras, é 

idealizadora da Coleção Escritores de Hoje pela Saraiva, e, em 1971, 

publicou Carlos Nejar e a “Geração de 60”. A pesquisadora nomeia 

“geração de 60” aos  

 

[...] poetas das mais variadas tendências que se revelaram 
ou afirmaram na década que acaba de findar [o livro de 
Nelly é de 1971] e que apresentam como denominador 
comum, a intensa pesquisa no sentido do reajustamento 
da linguagem às solicitações dos novos tempos; é o 
impulso dinâmico de integração do homem e da poesia 
no processo histórico em desenvolvimento (COELHO, 
1971, p. 170, grifos da autora). 

 
 
 Para ela, a postura de Carlos Nejar frente à nova ação literária 

desde período se apresenta sob a forma de 

 

[...] uma figura sumamente representativa da evolução 
poética vivida por sua geração: os jovens, que nos 

                                                                                                                                                                              

Ano" de ficção. Hilda Hilst nasceu em Jaú (SP) em 1930 e faleceu em Campinas (SP), 
em 2004; foi uma poeta, ficcionista, cronista e dramaturga brasileira. É considerada 
pela crítica especializada como um dos maiores escritores em língua portuguesa do 
século XX tendo com umas das suas obras mais significativas Cantares de perda e 
predileção, de 1980, ganhador do prêmio Jabuti.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Ja%C3%BA
http://pt.wikipedia.org/wiki/1930
http://pt.wikipedia.org/wiki/Campinas
http://pt.wikipedia.org/wiki/2004
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dramaturgia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
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últimos dez anos [lembremos novamente que o texto data 
de 1971], afirmaram-se claramente, concretizando na 
literatura brasileira uma transformação temático-
estilística que já começara a ser imposta durante a década 
de 50. A par de uma crescente conscientização do 
homem, quanto à sua responsabilidade individual em face 
da realidade global do seu grupo, do seu país ou mais 
amplamente, do mundo que o cerca, afirma-se novas 
soluções estilísticas para o fato literário, em cuja base um 
denominador comum é encontrado: a necessidade 
absoluta de criação e de pesquisa (COELHO, 1971, p. 3, 
grifos da autora). 
 

 
 Nesse sentido, conforme a autora, a densa poesia nejariana se 

apresentará sob a forma de uma natureza problemática dos processos 

poéticos que definirão e conferirão visibilidade à gênese e definição da 

geração em questão. Esta natureza problemática vem ilustrar os 

processos de criação da poesia contemporânea, de que falara Maria Lúcia 

Outeiro Fernandes (2008) em Modernidade lírica: construção e legado, e 

Agambem nos auxilia nesta reflexão justamente por incidir sobre a 

inserção do homem, na temporalidade, ou, estreitando-nos ao nosso foco, 

sobre a produção do pensamento literário contemporâneo. 

 Em um texto que sonda o processo de criação poética de dois 

contemporâneos, Augusto Frederico Schimidt e Jorge de Lima, intitulado 

Estudos sobre a poesia religiosa brasileira, texto pertencente a Poetas do 

Brasil, Roger Bastide (1997) nos auxilia no andamento de nossas 

reflexões ao discorrer sobre a potencialidade artística que a poesia 

oferece mediante a consciência contemporânea, a começar pela 

etimologia do termo; poesia vem do grego poiein, que significa “fazer”.  

 De acordo com Roger Bastide,  

 

A poesia é, por conseguinte, ação, criação e não 
contemplação da natureza ou expressão dos sentimentos. 
Seu objetivo é suscitar o que ainda não existe, fabricar; 
ela continua sendo, antes de tudo, um instrumento sobre o 
real, tal qual a frase do mágico ou o gesto do feiticeiro, 
seja quando faz surgir o amor de uma mulher, seja 
quando excita a coragem do cavalheiro, seja quando 
amolda a alma do leitor segundo a vontade do poeta, seja 
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quando realiza, enfim, acima do mundo real, um mundo 
ilusório de aparências mágicas (BASTIDE, 1997, p. 134). 

 
 Atento às novas questões da contemporaneidade, o autor, que 

neste texto estuda o limiar da poesia religiosa brasileira, atribui à ação 

poética da atualidade um valor diferente, onde a escrita literária deve 

superar a usualidade; deve consistir em realizar expressões e formas 

capazes de inscrever no próprio ato, a leitura do poeta sobre seu tempo e 

seu lugar. Este movimento do pensar de Roger Bastide (1997) evidencia 

uma preocupação recorrente da contemporaneidade poética, consistente 

nos procedimentos metapoéticos que os poetas assumem, como pontuara 

Outeiro Fernandes (2006) em Entre a técnica e a expressão: conflitos da 

poesia brasileira contemporânea, da obra Modernidade lírica: 

construção e legado.  

 Para Bastide (1997), à poesia do nosso tempo já não basta apenas 

conservar o reflexo das imagens figuradas pela linguagem de todos os 

dias. Ela exige mais que a simples expressão e se torna apelo ao tomar 

acento e cor própria pelas mãos do poeta. Assim, o poeta busca 

representar a realidade ao passo em que coloca o leitor num status de 

reflexão e angústia. Adiante, no correr de nossos textos, veremos 

posturas críticas de Carlos Nejar a respeito da própria ação literária, que 

evidenciam a consciência do poetar moderno.  

 Deparamo-nos, aqui, com a especificidade da linguagem literária 

e julgamos necessário abordá-la com mais propriedade para que 

possamos, então, prosseguir no curso destas averiguações. O que 

distingue a linguagem literária de outras formas de uso é o fato de ela 

“alterar” a linguagem comum; ir para além da linguagem usual, num 

duplo e simultâneo movimento: pela pluralidade discursiva e pela 

pluralidade perceptiva.  

 Não sendo meramente uma matéria inerte, a linguagem é em si 

própria uma criação do homem, e, como tal, pejada da herança cultural 

de um determinado grupo linguístico. A literatura, portanto, rejubila-se 

com a diversidade, afirma Jacques Derrida (2002). Resgatando, aqui, 
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para expandirmos nossas ideias, a babel textual em que se torna o 

processo da escrita artística, a imagem da “torre de Babel” prefigura com 

louvor a noção de palavra literária não como um ponto fixo, mas um 

cruzamento de superfícies textuais, ou seja, uma verdadeira Torre de 

Babel.  

 Para Jacques Derrida (2002), em Torres de Babel, ensaio que 

reflete sobre os limites das teorias de tradução mediante as virtualidades 

da palavra literária,  

 

A “torre de Babel” não configura apenas a multiplicidade 
irredutível das línguas, ela exibe um não-acabamento, a 
impossibilidade de completar, de totalizar, de saturar, de 
acabar qualquer coisa que seria de ordem da edificação, 
da construção arquitetural, do sistema e da arquitetônica 
(DERRIDA, 2002, p. 11-12).  

 
 
 O filósofo francês, através de suas reflexões, nos expõe a “Torre 

de Babel” como metonímia de um universo incomensurável da noção de 

texto e de conhecimento pela perspectiva da experiência de criação, num 

movimento cada vez mais ascendente de totalidade do escritor 

contemporâneo.  

 Paradoxalmente, a incomensurabilidade da ideia de texto e 

produção literária se choca com a ideia de originalidade do processo 

criativo, por estar embutida na pluralidade perceptiva que a palavra 

literária conserva e dispõe. Entretanto, a literatura não tem nenhuma 

obrigação, a partir do ponto de vista que tomamos, com o real. Ela 

apenas o simula, ou simula a experiência por meio da linguagem literária. 

Assim, esse choque, aparentemente paradoxal em torno do emprego 

artístico da palavra e das questões de originalidade criativa, resulta, para 

nós, em virtualidades linguísticas e em possibilidades de ser ver na 

linguagem literária os rostos que ela veio a desejar, bem como os 

diferenciados diálogos que ela experimentou no seu processo de criação. 

Estas são, para nós, percepções que se mesclam e não que se excluem.  

 Assim, tais questões se fazem prévias para explicarmos a 

necessidade de uma abordagem totalmente diferenciada e esclarecida 
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acerca da palavra literária. E a imagem da “Babel” torna-se uma figura 

que ilustra de maneira convenientemente nossas proposições. 

 A literatura transforma e intensifica a linguagem comum, 

afastando-as sistematicamente da cotidiana. Assim como as demais 

acepções de linguagem (técnica, inspirada, emotiva, expressiva, entre 

outras), ela possui raiz comum à língua comum, terra-mãe de todas elas. 

Todavia, ela não é e não pode ser uma simples depuração da linguagem 

utilitária. Ao transpor o mundo utilitário para o mundo da representação a 

obra literária despoja-o de sua contingência e torna-o, então, profunda e 

extremamente significativo. 

 Portanto, a especificidade da linguagem literária procede da 

língua comum em termos de potenciação. De acordo com Alonso 

Schökel (1986), 

 

Nem sempre toda a riqueza das experiências que 
desejamos compartilhar, toda a riqueza da nossa vida 
interior que queremos comunicar atingem plena 
objetivação na linguagem comum da conversação. Esta é 
complementada, em boa parte, pelo contexto, pelo 
conhecimento prévio, pelos fatores extralógicos que 
podem acompanhar o diálogo. Terminada a conversa, 
muitas vezes sentimos a distância, a inadequação das 
nossas palavras, já que passaram e cumpriram de modo 
regular a sua tarefa. Tivemos de diluir um repentino 
vislumbre em meandros prolongados, uma intuição 
central tornou-se demasiado reflexiva ou periférica, a 
urgência do diálogo roubou-nos a palavra, a intensidade 
do sentimento inibiu, em vez de favorecer a expressão. É 
nesses momentos que lamentamos: “Não sei como dizê-
lo... faltam-me palavras...” (SCHÖKEL, 1986, p. 110). 

 
 Nesse sentido, Roman Jakobson, citado por Schökel (1986), 

comenta que a linguagem literária procura ir além do discurso do ornato 

retórico. Ela não é um complemento deste, “[...] mas uma reavaliação 

total do discurso e de todos os seus diversos componentes” (p. 110).  

 Assim, encadeando todos os recursos de que dispõe, bem como 

todas as funções da linguagem a fim de potencializar seu rendimento, o 

escritor – e no nosso caso, mais especificamente, o poeta – aproveita 

todos os recursos de sua língua com vistas à expressão própria e mesmo a 
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recursos inovadores, ainda não postos em prática. Ele a faz figurativa, 

ampliando-a e moldando-a. 

 O estudioso espanhol da Sagrada Escritura, Luis Alonso Schökel 

(1986), porém, atenta para a ressalva de que potencializar não é 

exatamente multiplicar; de acordo com ele, a linguagem poética aprecia, 

no mais das vezes, a densidade e a concentração – força literária que 

estiliza, simplifica e pula espaços neutros ou desnecessários.  

A linguagem literária é, para Schökel (1986), uma estrutura 

múltipla. Isso significa que possui diversos planos que podem se 

corresponder harmoniosamente ou então se contrapor em assonância ou 

dissonância: o plano sonoro, com inúmeros e múltiplos valores 

expressivos estritamente ligados ao sentido – sem contar o sopro de 

sensibilidade que os permeia; o plano rítmico em que se manifestam a 

flexibilidade e a emoção; o plano da significação com seus círculos 

concêntricos de conotações e de ressonâncias que a combinação pode 

intensificar; o plano das imagens enquanto descoberta e manifestação das 

analogias do ser; o plano das formas parciais de desenvolvimento, 

herdadas, renovadas e inovadas; o plano das formas totais que 

denominamos gêneros; e o plano das ideias, pensamento e concepções.  

O processo de escrita literária, a nosso parecer, singulariza 

relações e processos de criação frente às demais aplicações e usos da 

linguagem comum. Nesta trama verbal, tornam-se presentes e manifestos, 

o intelectual, o imaginativo e o emotivo, que conjuntamente com as três 

funções da linguagem, compactuam na obra. 

Decorre daí o aspecto da pluralidade que se assume dentro da 

obra literária por meio de sua linguagem e sua especificidade, uma vez 

que não é possível esgotar a percepção e a análise de uma obra apenas 

por um aspecto, principalmente no que tange às questões de 

representação, já que esta mesma pluralidade admite graus.  

Sua tessitura orgânica, ritmo e ressonância superam empregos 

usuais. Trata-se, portanto, de um tipo de linguagem que chama atenção 

sobre si mesma, enquanto que exibe sua existência material face aos usos 

corriqueiros.  
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 Considerando já ser observado que a linguagem poética sempre 

foi distinta da linguagem de uso comum, o estudioso considera que o 

poetar contemporâneo apresenta relações entre temas e motivos às vezes 

mais contrapostos que justapostos, gerando no leitor uma impressão de 

anormalidade, surpresa, estranheza, enfim, categorias negativas 

emergentes desta busca pela palavra rica em matizes – fenômeno que 

causa tanta impopularidade às poéticas moderna e pós-moderna, como 

afirma José Ortega y Gasset (2005) em A Desumanização da Arte. 

Assim, antes de prosseguirmos, é preciso que esclareçamos que o termo 

impopularidade possui, em relação à nova arte ou arte atual, uma 

fisionomia diferente; convém ponderarmos que o estilo que inova, que 

desponta na modernidade, demora certo tempo para conquistar a 

popularidade, isto é, significação, compreensão, sentido social. Há, neste 

ponto, a fecundidade de uma sociologia da arte. Entretanto, por ora, 

detenhamo-nos em frisar que o estilo estético contemporâneo, atual, não 

é popular, tampouco impopular: “[...] a questão não é que a obra jovem 

não agrade à maioria do público e sim à minoria. O que acontece é que a 

maioria, a massa, não a entende” (ORTEGA Y GASSET, 1991, p. 22), 

dado a demanda do tempo de deglutição pela pesquisa e pela crítica.  

 Portanto, não devemos considerar a linguagem poética como 

pedra inerte, aprisionadora do sentido, mas algo que colabora 

intimamente com o autor e que vai adquirindo o entendimento do leitor. 

A imago não está aprisionada na palavra e esta não a torna enrijecida. Ao 

contrário, a palavra poética evoca significações, imagens, matizes que 

tornam a expressão poética suave e fluida.  

Embora a transferência de atenção para a realidade material do 

texto seja uma característica dos estudos formalistas russos, a aplicação 

do conceito de linguagem literária como uma reunião de “artifícios” 

relacionados entre si, dispostos sobre funções dentro de um sistema 

textual que incluem som, ritmo, rimas, métrica, sintaxe, imagens e 

demais técnicas, contribuiu para o alavancamento da tomada de 

compreensão de palavra literária fora da ideia de “automatização”.  
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Entendendo a especificidade da linguagem literária como aquilo 

que a distingue de outras formas do discurso, pelo fato de “deformar” a 

língua comum de várias maneiras, os estudos formalistas começavam a 

perceber que, sob recursos ou “artifícios” literários, a linguagem comum 

era intensificada, ora expandida, ora condensada; torcida; reduzida; 

ampliada ou invertida.  

Este efeito de estranhamento gerado, observado no emprego 

artístico da palavra sublinhava, a nosso parecer, o início das reflexões ou 

da tomada de consciência sobre a fala cotidiana, das nossas apreensões e 

reações mediante a nossa realidade e ao nosso tempo, que podem torná-

las apagadas, embotadas ou mesmo automatizadas.  

O estudo da especificidade da linguagem literária assume, aqui, 

propositalidade a partir do momento em que nos chama à consciência 

dramática dessa mesma linguagem. Ele renova, modifica e amplia nossas 

relações habituais, tornando nosso objeto mais perceptível. A lida com 

uma linguagem de emprego diferenciado, engenhoso, encerra uma 

autoconsciência sobre o intensificado em relação ao usual.  

A poesia de Carlos Nejar nos oferecerá um exemplo destas 

considerações. Seu discurso literário torna estranha, aliena, a fala 

comum; leva-nos a partilhar, a vivenciar por meio da representação 

linguística a experiência contida na escrita de maneira mais intensa. 

Resultante deste processo, também a nossa experiência de vida material e 

produção do conhecimento será intensificada.  

Para Terry Eagleton (1997), conhecido filósofo e crítico literário 

inglês que aborda a especificidade da linguagem literária numa 

investigação sobre O que é Literatura?, texto que compõe Teoria da 

Literatura: uma introdução, afirma que  

 

A ideia de que existe uma única linguagem normal, uma 
espécie de moeda corrente usada igualmente por todos os 
membros da sociedade, é uma ilusão. Qualquer 
linguagem em uso consiste em uma variedade muito 
complexa de discursos, diferenciados conforme a classe, 
região, gênero, situação e etc., os quais de forma alguma 
podem ser simplesmente unificados em uma única 
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comunidade linguística homogênea (EAGLETON, 1997, 
p. 7).  
 

 O autor chama atenção com esta assertiva para um ponto crucial 

das nossas discussões. A linguagem é, antes de tudo, tecido, 

entrecruzamento, malha discursiva maleável, resultante da 

intertextualidade atuante e preponderante de seu processo de criação, 

dialogando aqui com o que Alonso Schökel (1986) postula acerca da 

multiplicidade da linguagem. O legado do discurso é, portanto, o 

acúmulo e a interação de substratos diversos e o emprego empenhado da 

palavra literária não se limita a fontes e influências, como já mencionado.  

 Os estudos formalistas russos sobre a especificidade da linguagem 

literária compreendiam de forma mais simplista estas ideias. Entretanto, 

equivocavam-se ao atribuir o seu uso como “desvio” mero e simples da 

língua comum.  

 Segundo Eagleton (1997), que trata deste assunto, o termo 

“desvio”, utilizado por essa corrente de pensamento acarretava, no 

decorrer das especulações, graves enganos, pois eles, os formalistas, “[...] 

apenas relativizavam esse uso da linguagem, vendo-o como uma questão 

de contraste entre um tipo de discurso e outro” (p. 9). 

 Ao se colocar em contraposição, desta maneira, tipos de 

discursos, não se contemplava “literatura”, mas, sim, “literaturidade”, de 

acordo com o crítico. E por mais que se esforçassem, não conseguiriam 

ainda alcançar a questão sobre o que é literário ou não. Para Eagleton 

(1997), um problema decorrente da ideia de “desvio”, indicada pelo 

Formalismo Russo2, como aquilo que caracteriza a natureza e o emprego 

da linguagem literária, que procede ao “estranhamento” é o de que “[...] 

                                                            
2 O Formalismo Russo, também conhecido por crítica formalista, foi uma influente 
escola de crítica literária que existiu na Rússia de 1910 até 1930. Com representantes 
como Viktor Chklovsky, Vladimir Propp, Roman Jakobson, entre outros, 
revolucionaram a crítica literária entre 1914 e a década de 30, estabelecendo o estudo 
da especificidade e da autonomia da linguagem poética e literária. O formalismo russo 
exerceu grande influência em pensadores como Mikhail Bakhtin e Yuri Lotman e no 
estruturalismo. Os membros do movimento são considerados os fundadores da crítica 
literária moderna, principalmente durante o período do estruturalismo e pós-
estruturalismo. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica_liter%C3%A1ria
http://pt.wikipedia.org/wiki/R%C3%BAssia
http://pt.wikipedia.org/wiki/1910
http://pt.wikipedia.org/wiki/1930
http://pt.wikipedia.org/wiki/Viktor_Chklovsky
http://pt.wikipedia.org/wiki/Vladimir_Propp
http://pt.wikipedia.org/wiki/Roman_Jakobson
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Linguagem
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mikhail_Bakhtin
http://pt.wikipedia.org/wiki/Yuri_Lotman
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estruturalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estruturalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/P%C3%B3s-estruturalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/P%C3%B3s-estruturalismo
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todos os tipos de escrita podem, se trabalhados com a devida 

engenhosidade, ser considerados estranhos” (p. 10). 

 Todo emprego linguístico acertado de forma artística pode 

conduzir ao estranhamento, como primeira impressão do leitor. A 

textualidade traz consigo o palimpsesto da atividade literária, do processo 

de criação poética e se exprime em remodelamento da experiência 

humana situada entre o diálogo, o universo literário e a experiência na 

literatura.  

 Nesse sentido, entender a especificidade da linguagem literária 

como uma linguagem que fala por si mesma é conferir-lhe e certificar-lhe 

seu aspecto autorreferencial, sua potência produtiva.  

 Todavia esta última definição de literatura encerra ainda alguns 

problemas, como ressalva Terry Eagleton. Conforme aponta o estudioso,  

 

Em grande parte daquilo que é classificado como 
literatura, o valor verídico e a relevância prática do que é 
dito é considerado importante para o efeito geral. 
Contudo, mesmo considerando que o discurso “não-
pragmático” é parte do que se entende por “literatura”, 
segue-se dessa “definição” o fato de literatura não poder 
ser, de fato, definida “objetivamente”. A definição de 
literatura fica dependendo da maneira pela qual alguém 
resolve ler, e não da natureza daquilo que é lido. 
(EAGLETON, 1997, p. 12, grifos do autor).  

 

 Considerar a literatura ou tentar definir a especificidade da 

linguagem que a figura unicamente pelo crivo da autorreferencialidade 

ou pela sua natureza produtiva pode incorrer em diversos riscos, segundo 

o que nos consta. Excluir a participação, a recepção do leitor e seu tempo 

é um equívoco, como aponta Hans Robert Jauss (2009) em seus estudos 

sobre A Estética da Recepção e História da Literatura, para o qual o 

texto literário só assume significação à medida que se realiza na 

compreensão sensitiva e perceptiva do leitor. Para o estudioso, expoente 

no assunto, isso é o que faz com que possamos realizar e atualizar uma 

mesma leitura literária em diferentes épocas. Caso a significação do texto 

e seu caráter estético não alcancem o seu recebedor, a qualidade artística 

do mesmo se perderia.  
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 Podemos incorrer nestas afirmações visto que a literatura também 

pode ser algo socialmente construído. Muitas obras vistas, estudadas e 

lidas como literatura são frequentemente “construídas” enquanto tal nas 

instituições acadêmicas ao passo que também se pode afirmar o oposto: 

outras, porém, podem ser “desprezadas” ou pouco focalizadas e 

estudadas. Grande parte daquilo que é considerado ou classificado como 

literatura fica dependendo da maneira pela qual alguém resolve ler, e não 

somente da natureza daquilo que é lido. Portanto, para a visibilidade do 

que é literário o que importa não é a origem do texto, mas o modo pelo 

qual as pessoas o consideram em uma determinada época e local.  

 Apoiando-nos nas proposições acerca daquilo que se discute 

sobre literatura e linguagem literária, para Eagleton (1997), 

 

Alguns textos nascem literários, outros atingem a 
condição de literários, e a outros tal condição é imposta. 
Sob esse aspecto, a produção do texto é muito mais 
importante do que o seu nascimento. O que importa pode 
não ser a origem do texto, mas o modo pelo qual as 
pessoas o consideram. Se elas decidirem que se trata de 
literatura, então, ao que parece, o texto será literatura, a 
despeito do que o seu autor tenha pensado (EAGLETON, 
1997, p. 13).  

 

  Nesse sentido, podemos pensar na linguagem literária menos 

como algo que já carrega na sua especificidade qualidades inerentes ou 

qualidades evidenciadas por entidades ou ideologias, mas, sim, mais para 

uma escrita que evoca a valorização. 

  A sugestão de literatura ou linguagem literária como um tipo de 

escrita altamente valorizada nos parece esclarecedora, tanto quanto o 

considera Terry Eagleton. Contudo, o crítico inglês ressalva uma 

consequência, por ele considerada bastante devastadora sobre esta 

sugestão: “[...] significa que podemos abandonar, de uma vez por todas, a 

ilusão de que a categoria ‘literatura’ é ‘objetiva’, no sentido de ser eterna 

e imutável”. E acrescenta, expandindo seu raciocínio, auxiliando-nos da 

conclusão destas reflexões: “A literatura, no sentido de uma coleção de 
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obras de valor real e inalterável, distinguida por certas propriedades 

comuns, não existe” (EAGLETON, 1997, p. 16). 

 Assim, “valor” é, para nós, na altura destas discussões, um termo 

transitivo que, aplicado ao entendimento da especificidade da linguagem 

literária e sobre o que vem a ser literatura ou não, incute estreitamente a 

juízos de valor. Só se pode considerar algo valioso ou não, através de 

pessoas específicas, em situações e épocas específicas. Parece-nos 

possível que, caso ocorressem profundas mudanças em nossa história, 

fosse possível, no futuro, produzirmos uma sociedade incapaz de atribuir 

qualquer valor a um Mallarmé, um Rimbaud ou um Shakespeare.  

 Isto porque, ainda de acordo com Eagleton, 

 
Todas as obras literárias (...) são “reescritas”, mesmo que 
inconscientemente, pelas sociedades quem as lêm; na 
verdade, não há releitura de uma obra que não seja 
também uma “reescritura”. Nenhuma obra, e nenhuma 
avaliação atual dela, pode ser simplesmente estendida a 
novos grupos de pessoas sem que, nesse processo, sofra 
modificações, talvez quase imperceptíveis. Essa é uma 
das razões pelas quais o ato de classificar algo como 
literatura é extremamente instável (EAGLETON, 1997, 
p. 19). 

 

 O que certifica a especificidade da linguagem literária e sua 

produtividade ou que faz com que a literatura seja atemporal é, portanto, 

o leitor incomum; aquele que a toma como ato empenhado, ação 

celebrada, que ultrapassa a leitura estéril que a corrente do tempo engolfa 

e arrasta.  

 George Steiner e Ítalo Calvino legitimam tais ideias ao tratarem 

da capacidade que a literatura tem de se atualizar no leitor incomum. Em 

O Leitor Incomum, texto pertencente a Nenhuma Paixão Desperdiçada, 

George Steiner (2001) aponta a natureza desafiadora da palavra literária 

em relação ao tempo, que se contrapõe com a pouca disponibilidade para 

lê-la e com a brevidade do tempo para se ler largamente. 

 Para ilustrar a ideia de leitor incomum como agente capaz de 

manter acesa a palavra artística, Steiner alude a um tema de pintura muito 

usual no século XIX: a figura de um(a) leitor(a) cerimoniosamente 
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retratado(a) com um livro em mãos. Durante o ensaio, ao discorrer sobre 

a imagem em questão, o crítico literário elucida a celebração do ato 

mediante a postura, vestimentas, enfim, a formalidade com que são 

figurados os leitores.  

 Ítalo Calvino, em Por que ler os clássicos?, reforça essa 

produtividade perene ou natureza da palavra literária de que fala Terry 

Eagleton ao afirmar, sobre o clássico literário, que  

 

[...] clássicos são aqueles livros que chegam até nós 
trazendo consigo as marcas das leituras que precederam a 
nossa e atrás de si os traços que deixaram na cultura ou 
nas culturas que atravessaram (ou simplesmente na 
linguagem ou nos costumes (CALVINO, 1995, p. 11). 

 

 Dessa maneira, o fato de estarmos sempre interpretando as obras 

literárias a favor dos nossos interesses, à luz de nossas experiências ou 

sob o facho de trevas de nossas querelas, é o que nos faz acreditar ser 

umas das razões pelas quais a literatura parece conservar seu valor 

transtemporal e transcultural. 

 

1.2. A sombra das palavras: produtividade, tradição e talento 

individual na poesia anos 60-80: o caso Carlos Nejar 

 

Os valores e os modelos culturais da chamada era planetária ou 

globalização redimensionam cada vez mais as categorias quantidade e 

qualidade, trazidas para este debate sob a conceituação correlata de 

produção e produtividade literárias.  

Cabe-nos, nesta perspectiva, explorar e definir os conceitos, 

mesmo que brevemente, a fim de que possamos adentrar na investigação 

sobre as dimensões das principais linhas de força caracterizadoras na arte 

literária que se realiza no Brasil a partir da segunda metade do século 

XX, com foco para a poesia de Carlos Nejar, que se inicia nos anos 1960, 

sendo por isso o poeta incluído na Geração de 603. Este parêntese se faz 

                                                            
3 Nelly Novaes Coelho, em Carlos Nejar e a “geração de 60” inclui, sob o rótulo 
“geração 60”, as “várias manifestações da poesia experimental (= grupo paulista da 
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necessário tanto para o avanço e o bom desenvolvimento desta pesquisa 

na abordagem sobre as características, acontecimentos e condições gerais 

da época nos âmbitos político, social e cultural, quanto indispensável 

mediante os usos dos termos que fizemos nas discussões anteriores 

acerca da especificidade da linguagem poética.  

Conforme aponta Eduardo Portella (1981), o conceito de 

produção, qualquer que seja o seu embasamento teórico, sempre estará 

atrelado à significação de quantidade, dada a perspectiva material. Para o 

crítico literário, autor de Fundamento da investigação literária, nesta 

perspectiva de produção, “[...] todo texto só é texto à proporção e na 

medida de sua informação” (p. 104). Aqui, produção pressupõe ou ativa 

o dispositivo quantidade, operação quantificadora onde há a manipulação 

do sistema linguístico, da informação.  

Já a qualidade ou produtividade transcende o nível da informação 

e escapa à linearidade ou ao controle de modelos fechados como o 

sistema linguístico, uma vez que é decidida fora do sistema, de acordo 

com o raciocínio de Portella (1981). Qualidade e produtividade são 

relacionadas ao objeto de maneiras diversas, em diferentes tempos, dado 

o pensamento da época. Os clássicos literários ilustram a potencialidade 

da força produtiva através de suas características transculturais, que lhe 

permitem leituras em diversas culturas; bem como por suas 

características transtemporais, que lhe asseguram na permanência através 

dos tempos.  

Portanto, para que possamos alargar convenientemente a distinção 

conceitual entre produção e produtividade, é preciso que não percamos 

de vista a ideia de poesia enquanto força estruturante que programa e 
                                                                                                                                                                              

POESIA-CONCRETA; grupo mineiro de TENDÊNCIA e o movimento PRAXIS) e 
certas vozes significativas que se firmaram independentemente de pertencerem ou não a 
determinados grupos: Mário Faustino, (vitimado num acidente aéreo); Afonso Ávila; 
Ferreira Gullar; Ida Laura; Hilda Hilst; Renata Pallotini; Stella Carr; Mário Chamie; 
Walmir Ayala; Marly de Oliveira; Lupe Cotrim Garraude (falecida); Lindolf Bell 
(idem); Affonso Romano de Sant’Anna; César Leal; Álvaro Pacheco (Obviamente 
haverá muitos outros por este imenso Brasil, que desconhecemos e portanto deixamos 
de assinalar no momento. Outros há que talvez venham a se firmar na linha que 
apontamos, mas cuja obra – em geral um só livro – é insuficiente para uma avaliação 
correta” (COELHO, Novaes Nelly. Carlos Nejar e a “Geração de 60”). É interessante  
notar que Nelly escreveu 188 páginas sobre Carlos Nejar, mas na relação dada não 
incluiu o nome do poeta gaúcho, hoje membro da Academia Brasileira de Letras. 
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decide a sorte do seu sistema, ou como considera o próprio poeta, algo 

que não cabe explicar como nasce; que nasce apenas e passa a existir, 

harmonioso.  

Assim, em acordo com Portella, a linguagem reconfigura o 

encontro da linguagem (língua e discurso) e a realidade (natureza), 

ultrapassando ou transpondo o sistema. Enquanto entendemos a produção 

como processamento ou aproveitamento do acervo linguístico existente, 

na produtividade, os fatos recebem novos sentidos, seja pelas mãos do 

poeta, seja pelos olhos de cada apreciador em seu tempo.  

Dessa maneira, a noção de produtividade, por nós alinhavada a 

este estudo, implica nos exercícios de invenção e intervenção poéticos ou 

ação criadora, que revitalizam e revigoram as relações do poeta com a 

palavra, ao passo que garantem a permanência da obra na temporalidade.  

Sintetizando nosso raciocínio, o crítico Eduardo Portella assim 

corrobora nossas ideias:  

 

Se nos for permitido assim expressar, diremos: a poesia é 
mais que a palavra poética. Mesmo quando a palavra 
poética morre, a poesia sobrevive. E toda a permanência 
da palavra poética e ainda a força da poesia, da 
linguagem, alimentando as sucessivas releituras do 
poema (PORTELLA, 1981, p. 112, grifos do autor).  

 

Consonante com o pensar desta pesquisa, a produtividade da 

linguagem poética é, para Portella, o peso que assegura a permanência da 

poesia através dos tempos. Mais além, concebemos essa característica ou 

matéria sobredeterminante da linguagem, terreno permeável à irrigação 

artística, onde a vida impressa no pré-texto reanima, resgata e recompõe 

a essência poética.  

A ação poética que se realiza no Brasil desde os anos 1950 até a 

atualidade encontra, neste terreno, solo fértil para crescimento e 

florescimento, caracterizando um chamado Pós-modernismo bastante 

peculiar no que tange às tendências e dimensões do movimento.  

Inicialmente surgido e caracterizado nos Estados Unidos da 

América, o Pós-modernismo não se concretizou plenamente em todas as 
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dimensões e esferas da produção artístico-literária brasileira. De acordo 

com Domício Proença Filho (1988), professor pesquisador em língua 

portuguesa e literatura brasileira pela Universidade Federal Fluminense, 

autor de Pós-modernismo e Literatura, livro em que especula a existência 

de um novo estilo estético, procedimentos presentificados em 

manifestações artísticas dos seus últimos 30 anos, similar ao que 

aconteceu com o Modernismo no Brasil, em relação a traços 

configuradores do movimento na Europa e nos Estados Unidos, a 

literatura feita no país parece traçar um percurso específico e até 

autônomo; mantendo, entretanto, alguns pontos de contato com o 

movimento precursor. Maria Lúcia Outeiro Fernandes (2010), em 

Matéria de Poesia: crítica e criação, também corrobora desta proposição 

ao afirmar que as tendências ou principais traços configuradores não 

tiveram muito êxito em termos germinativos no solo brasileiro. Aliás, 

para a pesquisadora, a própria ideia do movimento no Brasil ainda é 

provocativa e desafiante para a compreensão da arte contemporânea, uma 

vez que suas tendências procuram o afastamento em relação ao Moderno 

mas não informam precisamente o que foi colocado em seu lugar.  

É por isso que, de maneira peculiar, a arte literária deste período 

concretizou apenas em certa medida as orientações estéticas do 

movimento de origem, ao passo que gerou linhas de força e atuação 

distintas na produção brasileira, que, para Proença Filho, se apresentam 

ora completamente distanciadas dos elementos do Modernismo, ora que a 

eles muito devem ou ainda que os intensificam; decorre daí seu aspecto 

múltiplo, diferenciado e distanciado das características originais. Outeiro 

Fernandes concorda com tal aspecto múltiplo, mas alerta, entretanto, que 

colocar em contraste ou buscar rastrear indutivamente nas obras e no 

contexto os diálogos e procedimentos que operam deslocamentos em 

relação à Modernidade não seria eficaz ou satisfatório para tentar definir 

o movimento no país, sendo o mais adequado, adotarmos perspectivas 

pós-modernas. 

Assim, podemos pensar a Pós-modernidade como condição 

cultural que engloba ciclos estéticos, como o Pós-modernismo, no 
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interior do qual floresceu e frutificou no terreno da produtividade poética 

brasileira diversos estilos estéticos como a dita Geração de 1945, o 

Movimento da Poesia Concreta, a Poesia-práxis, o Movimento do 

Poema-processo, o Tropicalismo, a chamada “Poesia Marginal” e 

algumas outras manifestações progressoras, como despontaram também 

alguns percursos individualizados como o caso de Carlos Nejar, Affonso 

Romano de Sant’Anna, e Marly de Oliveira, a destacar.  

A ramificação que caracteriza o enraizamento e o processar do 

Pós-modernismo brasileiro assume seu alcance plural dada a 

compreensão das circunstâncias de seu desenvolvimento no espaço 

literário do país. É nesse sentido que, de acordo com a visão de Proença 

Filho e Outeiro Fernandes (2010), o grande desafio do pesquisador é 

perceber como as perspectivas pós-modernas são trabalhadas 

diversificadamente e como se articulam em cada um dos seus adeptos, 

com temas e questões que emergem do contexto cultural e político em 

que se inserem.  

O crescente e acelerado processo de modernização, que vem 

ocorrendo nas últimas décadas em nosso país, possui dimensionamentos 

próprios, característicos de uma economia dependente e de realidades 

sociais diferenciadas e diversificadas. De extensões continentais, o Brasil 

propicia tanto condições sofisticadas de desenvolvimento quanto 

situações extremamente subdesenvolvidas.  

Cumpre lembrarmos que, nas primeiras décadas ou início do 

movimento em questão, período compreendido entre os anos 1950 e 

1980, o país vivera acontecimentos políticos e sociais muito 

significativos e mobilizadores.  

Compreendemos, entretanto, que a condição geral da sociedade 

não determina a produção e a produtividade cultural de uma realidade. 

Contudo, embora não expliquem, ao menos justificam a ação criadora e a 

significação cultural de uma dada produção. Avançando nestas ideias e 

consolidando o nosso pensamento, Proença Filho argumenta acerca do 

panorama brasileiro de crise da época em questão:  
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As oscilações do poder, as implicações ideológicas, 
políticas e sociais que a ela [a crise] se vincularam e 
vinculam, conduziram e conduzem a repercussões 
também na área cultural, e consequentemente, nas 
criações literárias e nas atividades dos artistas. Embora 
não determinem nem expliquem a ação criadora, atuam 
como elementos condicionares que podem ajudar a 
compreender a significação cultural das manifestações 
literárias, a esse tempo tornadas realidade no Brasil 
(PROENÇA FILHO, 1988, p. 50). 

 

Esta referência, que data dos fins da década de 1980, parece-nos 

ilustrar muito bem como pensadores e artistas compreendiam, no 

domínio cultural, questões de ordem política e social da época, revelando 

pleno domínio de consciência acerca das fontes e influências na 

produtividade literária – aqui percebemos o olhar atento do pensador 

contemporâneo, que, vigilante, mantém olhar preciso sobre seu tempo.  

Notemos, todavia, que o quadro político em que se apresenta o 

horizonte brasileiro literário desde os anos 1950 oferece circunstâncias e 

condições de produção bastante perturbadoras. Seu período mais 

conturbado coincide justamente com a primeira fase produtiva de Carlos 

Nejar, que, em 1960, publicava Sélesis, seu primeiro trabalho com 

poesia.  

Iniciada por volta dos anos 19604, a poesia nejariana reflete o 

confluir de águas que determinavam a feição da poesia que intermediou o 

segundo pós-guerra e o início daquela década, de acordo com Nelly 

Novaes Coelho (1971). Período de grandes mudanças, os primeiros 

quinze anos que sucederam o término da II Guerra Mundial, assistiram, 

em termos internacionais, ao desencadear da Guerra Fria, em 1946/47 e 

da Guerra da Coreia, em 1950/53, e o episódio da agônica ameaça pela 

bomba atômica.  

Em termos nacionais, tendo em vista os dois governos de Getúlio 

Vargas, após seu trágico suicídio, em 1954, iniciou-se um tempo 

                                                            
4 Nelly Novaes Coelho, em Carlos Nejar e a “Geração de 60”, data a poesia nejariana 
como iniciada nos anos 57/58. Contudo, a primeira publicação de Nejar, Sélesis, data de 
1960.  



29 

 

tumultuado no quadro político, com temporários e sucessivos presidentes 

em exercício como Café Filho, Carlos Luz e Nereu Ramos.  

Juscelino Kubitschek, após a eleição, propõe um mandato de 

política desenvolvimentista carregado de exagerado otimismo, que se 

estende de 1956 a 1961: “50 anos em 5”, era o lema de JK para o 

processo desenvolvimentista que buscava implantar, recuperando em 5 

anos o atraso de meio século no crescimento do país. Em sequência, a 

gestão de Jânio Quadros, curta e não menos conturbada, encerrada pela 

renúncia no mesmo ano de eleição, 1961. João Goulart, seu vice, assume 

o poder em um grande período de crise política, a que se tentou contornar 

com o recém-adotado Parlamentarismo, que permitiu o acalmar dos 

ânimos pelo esvaziamento do poder presidencial para garantir sua posse, 

mas que somente duraria até 1963. Através de um plebiscito naquele ano, 

o modelo governamental volta a ser o Presidencialismo e Goulart passa a 

praticar um governo considerado extremamente populista.  

Por novo recrudescimento da crise, que culmina em 1964 com o 

golpe militar, o país é conduzido a 20 anos de regime ditatorial. Neste 

período, são realizadas tentativas de superação de muitos problemas 

sociais e econômicos; mas também é um tempo de dura repressão, 

restrição e censura.  

A volta à democracia se dará de forma gradual e lenta, com 

começo em fins do governo de Ernesto Geisel (1974-1960), estendendo-

se ao comando de João Figueiredo, seu sucessor, que conduzira o país de 

1980 a 1985. A partir de então, são realizados movimentos sociais em 

busca das eleições diretas que alcançam o legislativo, governadores e 

prefeitos; presidente e vice ainda seriam, nesta época, escolhidos 

indiretamente pelo Congresso.  

Em 21 de abril de 1985, antes mesmo da posse, morre Tancredo 

Neves, o presidente recém-eleito, e é empossado seu vice, José Sarney, 

em cujo mandato o país buscaria a transição completa para a democracia. 

Nesse período, mais precisamente em 1986, é eleita e instalada a 

Assembleia Nacional Constituinte, estendendo seus trabalhos até 1988.  
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É nesse caótico panorama, tempo em que com maior ou menor 

intensidade persiste a dominância da crise nos planos social e econômico, 

e suas consequentes repercussões em todas as atividades e esferas sociais, 

que situamos a primeira, e não menos importante fase produtiva de Nejar, 

período em que despontam no cenário cultural brasileiro obras como 

Sélesis (1960); Livro de Silbion (1963); Livro do Tempo (1965) e que terá 

em Somos Poucos (1976) o fechamento de seu primeiro ciclo produtivo, 

caracterizado por Fabrício Carpinejar, também poeta, ficcionista, 

jornalista e filho de Nejar como um período onde “há um predomínio de 

claustrofobia, da necessidade de emergir de um escuro domesticado” em 

prefácio da obra de seu pai, Breve História do Mundo (2003). Para 

Fabrício Carpinejar (2003), a produtividade poética do pai, naquele 

período, se assemelhava a uma pedra ardendo, tal qual cinzas 

aparentemente adormecidas. Com esta metáfora o poeta aclara as 

condições de trabalho em que se encontram, não só Nejar, como todos os 

outros artistas em tempos de censura. 

Existe, porém, na altura de nossas conjecturas, a necessidade de 

se ressaltar os riscos em que se pode cair ao tomarmos a censura, regime 

militarista, como espécie de mão única, condição primeira ou explicação 

privilegiada na análise da literatura brasileira da época, conforme ressalta 

Flora Sussekind (1985), crítica literária, professora e pesquisadora 

brasileira.  

Portanto, para que possamos compreender ou ter uma visão 

melhor dos movimentos artísticos que caracterizaram o período pós-

modernista, assim como o despontar e amadurecer da poética nejariana, 

e, para que possamos especular sobre seu processo de criação poética, 

salientamos a importância de uma melhor apreensão dos fatos político-

sociais no âmbito do pensamento cultural, prosseguindo, assim, no 

entendimento sobre produtividade e ação criadora, bem como na 

trajetória individual e progressora do “poeta da condição humana”, 

Carlos Nejar.  

Em Literatura e Vida Literária – polêmicas, diários e retratos, de 

1985, Flora Sussekind apresenta um texto onde configura análises, 
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balanços e perspectivas dos rumos tomados pela produção nacional pós-

64. Este texto conflui, como veremos, para o que ressaltamos pouco 

acima, apoiados pela visão de Proença Filho, a respeito das condições e 

influências sobre produção e produtividade durante a ditadura. O texto 

trata de reflexões e investigações sobre a censura vista como estratégia e 

sua fragilidade no que toca a efeitos sobre escritor e público. Nele, 

também observamos as proposições de Giorgio Agamben, que logo no 

início de nossas discussões mencionara acerca do pensamento 

contemporâneo à luz da modernidade. A pesquisadora Flora Sussekind 

nos chama atenção para os efeitos menos evidentes – mas nem por isso 

menos importantes – dos regimes de censura e repressão, tal qual o 

exercício de enxergar atentamente, à luz da consciência plena, a face 

obscura da total realidade:  

 

Quando, ao falar das relações entre literatura e política 
nos anos seguintes ao golpe de 64 se enfatiza unicamente 
a questão da censura, oculta-se deste modo, o importante 
papel desempenhado pela política de incentivo, 
cooptação e produção (a outra face da repressão) na 
determinação dos rumos da vida cultural brasileira. Seus 
efeitos, menos evidentes, não são de pouca monta. 
Aponta-los sim, causa problemas. Porque nos obriga a 
reavaliar o rendimento estético-ideológico de muitos 
textos tidos como “críticos’ ou “de denúncia” à época. 
Porque nos obriga a perceber a diferença entre “os 
cacoetes literários antiautoritários” e os textos que 
incorporam a tensão política à sua própria linguagem, 
ao invés de apenas descrevê-la de modo mágico ou 
naturalista (SUSSEKIND, 1985, p. 27, grifos da autora).  

 

Por estas palavras a pesquisadora alerta sobre o próprio ato de 

fazer pesquisa ou crítica literária na contemporaneidade. Assim, para que 

se tenha uma compreensão ampla das diretrizes do movimento pós-

modernistas é preciso que se observem atentamente os efeitos da crise 

política sobre os escritos da época.  

Evidenciando-nos a outra face dos métodos de censura, com 

minuciosidade, Sussekind (1985) explora fenômenos da literatura 

produzida durante o período, buscando explicações para as opções 

estéticas e observando pistas a partir do ponto de vista da estratégia 
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cultural do próprio governo autoritário, levando em conta seus efeitos 

sobre escritores e público literário.  

De acordo com Sussekind (1985), caberia a nós indagarmos o 

porquê da preferência por um realismo mágico, superpovoado de 

alegorias e parábolas, observados com frequência na produção pós-

modernista, em detrimento de uma literatura que jogasse mais com a 

elipse e o chiste, ou que fosse menos “figurada” ou imagética, para que 

pudesse responder de modo “[...] talvez mais crítico aos silêncios 

impostos pelo regime autoritário” (p. 10). Parece-nos, num primeiro 

momento, que essas fossem as únicas saídas possíveis para a 

sobrevivência da arte literária, tendo em vista o rigor da censura. 

Entretanto, quando nos lembramos de textos mais densos, de linguagem 

ficcional tensa, onde se trabalha com jogos entre imagens e silêncios, 

cortes e tempos, percebemos que não foram tão inevitáveis, como se 

crera inicialmente, os rumos tomados pela literatura brasileira pós-64.  

O texto nejariano, que brotara, florescera e frutificara neste 

terreno, se oferece como profícuo exemplo sobre o que discorremos, com 

apoio nos estudos de Sussekind (1985). Pois, para Nejar, a ação 

desencadeia a palavra e a palavra é uma reação ao impulso da memória e 

da imaginação. Assim, o gesto, ou ação criadora é senão, palavra 

articulada, pois “[...] cada palavra se torna a memória da outra”5. 

As metáforas de Nejar são legendadas por ritmos e modulações 

que nos conduzem à observação de um estado poético tenso de criação 

em que se busca, incessantemente, a permanência do interlocutor através 

da memória e da experiência literária.  

Fabrício Carpinejar (2003), ao prefaciar a obra do pai, assim 

considera tal período produtivo de Nejar:  

 
A memória está disposta em duas frentes: da intuição e 
do verso. As lembranças da intuição são presságios, por 
isso em tempos obscuros de regime militar, Nejar 
superou o desabafo, prosperando profecias. Emanou a luz 
coletiva e solidária em confronto com a sombra privada e 

                                                            
5 Retirado de A Idade da Aurora que, juntamente com A Idade da Noite, completa a 
obra poética de Carlos Nejar. 1ª edição de 2003, pela Atelier Editorial.  
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solitária. O espoliado, o encarcerado, o campeiro sobem 
ao dia. Os excluídos encontram emprego na palavra. 
Retiram a palavra da fornalha, como um pão aceso 
(CARPINEJAR, 2003, p. 5). 

 

Para o também poeta Carpinejar, o regime político, apesar de 

moldurar condições penosas de produção literária ao pai, não lhe cortou, 

contudo, a voz, o desabafo e a sugestão poética. A luz de que fala se trata 

da consciência social apoiada na força literária que ganha espaço e lugar 

para se manifestar poeticamente. As figuras do “espoliado”, do 

“encarcerado” e do “campeiro” aludem a obras nejarianas produzidas na 

época, e retratavam a condição humana do explorado, do preso e do 

homem do campo. A palavra, ou melhor, o emprego da palavra parece-

nos alimentar o poeta privado da expressão. Resta-lhe apenas, mantê-la 

viva em brasa, mineralizada, sombreada. O próprio pensamento nejariano 

assim se expressa por esta perspectiva: “A poesia vale não somente pelo 

que sugere. Mas também pelo que deixou de sugerir. A sombra do poema 

deve ser maior que o poema” (NEJAR, 2000, p. 83). 

A este ponto, podemos observar que a censura não atalha 

totalmente o pensamento literário estético e a produção. Muito menos, 

que seja única explicação para as opções estéticas do Pós-modernismo, a 

descartar outras saídas possíveis de superação como aponta Carpinejar 

em relação à obra do pai. Aliás, a censura não foi em si, uma estratégia 

de sucesso, como aponta Sussekind (1985). 

De acordo com a estudiosa, “[...] ao contrário do que se pensa 

normalmente, a censura não foi nem a única, nem a mais eficiente 

estratégia adotada pelos governos militares no campo da cultura depois 

de 1964” (SUSSEKIND, 1985, p. 12). Assim como não se pode falar 

sobre as duas décadas de censura e repressão de maneira monolítica, pelo 

ponto de vista estritamente político, também a estratégia cultural não se 

manteve idêntica no correr dos governos.  

Para Sussekind, aconteceram mudanças significativas no plano da 

política cultural com a adoção de pelo menos três períodos ou estratégias 

diversas ao longo daqueles anos; sendo elas, uma que se constituía no 
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desenvolvimento de uma estratégia do espetáculo (em que se buscava 

desviar a atenção da sociedade), uma estratégia repressiva ofensiva 

(garantida pelo empenho e determinação de uma política cultural) e uma 

outra, que se configurava em um hábil jogo de incentivos e cooptações na 

produção, que, segundo a autora, se configurava mais fácil para o regime, 

“[...] à medida que as opções de trabalho intelectual se tornavam ainda 

mais restritas diante da situação de desemprego generalizado no país em 

fins da década passada [anos 70]” (SUSSEKIND, 1985, p. 13).  

Neste quadro geral cultural, a literatura ora se submetia a 

restrições ou jogos de cooptação, mediante conquista de mercado ou 

interesse pela produção nacional, ampliando-se sobre ela, a ação da 

censura, ora se esgueirava, graças à lógica de produção que privilegiava o 

espetáculo; dado o interesse da restrição voltado por hora para os filmes 

de cinema e televisão assim como peças teatrais, foi possível à literatura 

utilizar-se de certa margem de liberdade, conforme observa Sussekind.  

É neste âmbito, segundo entendemos, que começam a florescer 

diferenças e discordâncias tanto de linguagens quanto comportamentais, 

onde germinariam heterogeneamente no Pós-modernismo tanto a 

produção literária do momento quanto a vida literária brasileira. E entre 

diferentes estratégias governamentais no campo da cultura, de limites 

mais ou menos estreitos para a produtividade intelectual, a diversidade e 

a heterogeneidade assinalaram-se como respostas dos nossos pensadores, 

em meio a tantos e permanentes confrontos e tensões, caracterizando o 

movimento pós-modernista no Brasil.  

Pautada por questões centrais críticas, ou mesmo polêmicas, nos 

anos 1960, 1970 e 1980, tais como o nacionalismo artístico associado ao 

repúdio à formalização e à crítica como exercício racional e não apenas 

passional, a literatura passa a trilhar, via ficção, sendas para prosperar. A 

poesia, sobretudo, buscava tentativas, quase sempre difíceis, de 

estabelecer contato com o maior número possível de interlocutores ou 

“prisioneiros”, exercitando, para isso, um diálogo maior com o leitor e 

menor com o próprio sistema literário, por meio do alinhavo emocional, 

do instantâneo, do registro “em close” da própria geração e da 
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experiência pessoal, como observara Silviano Santiago6, em 1975, de 

acordo com Sussekind (1985). 

Para Carlos Nejar, representante deste período, o diálogo se 

constituiu como força motriz da poesia. O poeta considera a aproximação 

entre “locutor” e “interlocutor” a sobrevida do texto poético; assim, com 

linha de progressora produção dentro do movimento pós-modernista, o 

gaúcho firmou gradativa e crescentemente sua trajetória individual, hoje 

consolidada e reconhecida. Nejar (2000) afirma ser, antes um amador de 

poemas do que poeta, e sentencia, a favor do que julgamos coroá-lo um 

dos maiores e mais importantes integrantes da mais alta lírica 

participativa dos anos 1970 e 1980:  

 

Aprendi que as palavras têm cheiro, gosto, cor. Há todo 
um mundo escondido nelas. É preciso chegar a este 
mundo silencioso. Quando é poesia, não existe 
hermetismo, a não ser aquela névoa que cobre, 
levemente, a terra. Herméticas são as pessoas, não os 
poemas. Sobretudo, as que chamam “herméticos” os 
poemas, tentando afastar o possível leitor. 
Devemos nos aproximar mais do poema, lendo-o, 
aceitando-o, ser vivo, inteiro, com mãos, braços. A vida 
salta adiante. Contrapõe-se, desafia. Muitas vezes não se 
pode caçá-la, borboleta (NEJAR, 2000, p. 81). 

 

Sua voz em Cadernos de Fogo, ensaios sobre Poesia e Ficção, de 

nossa segunda edição, 2000, livro em que o poeta e também crítico 

literário trata, com generosa sensibilidade poética, essencialmente de 

imagens, ferramentas efetivas para a ação poética na construção/invenção 

de significações, busca, com estas palavras, o debate aberto sobre uma 

das questões mais polêmicas da literatura anos 1970-80: a proximidade 

entre poeta/texto/leitor. Com estes dizeres, Nejar transcende a mera 

reiteração e ecos teóricos ou críticos, além de aludir a uma questão que 

contribua para a partilha de significações do próprio ato de criar.  

Esse movimento do pensamento literário contemporâneo 

caracteriza, no Pós-modernismo, manifestações de ímpetos fortes e 

                                                            
6 Silviano Santiago é ensaísta, poeta, contista e romancista brasileiro, nascido em Minas 
Gerais. Também professor, tem passagens por diversas e importantes universidades na 
França, Estados Unidos, México, entre outras.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Ensa%C3%ADsta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Romancista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil


36 

 

progressistas, que fazem da poesia de Carlos Nejar, linha de força do 

movimento, embora acentuadamente marcada por um percurso 

individualizado.  

Com tendências dimensionadas entre uma confusa e indefinida 

Geração de 45, em que se enfatiza a erudição verbal, a poesia 

preocupada em comunicar dados sutis, a problemática pessoal, a 

imagística sem maiores ressonâncias ou objetivos e com a volta à 

organização do poema; o movimento da Poesia Concreta, que, assim 

como a Instauração-Práxis, em meados de 1958, intensificavam traços 

modernistas no trato da palavra como “coisa” e através de procedimentos 

antidiscursivos ou lúdicos; o Movimento do Poema-Processo, de 1967, 

em que se conferia destaque ao projeto visual do poema; o Tropicalismo 

de 1967-68, movimento difuso que alcança várias atividades, como o 

teatro, as artes plásticas e, com destaque, a música popular, mas de pouca 

contribuição na literatura, se caracterizou por uma “[...] dupla dimensão 

dialética e pretendia ser, ao mesmo tempo, brasileiro e universal, sem 

qualquer preconceito estético, ‘apenas vivendo a tropicalidade’” (FILHO, 

1988, p. 60), movimento em que se enfatizava ora as raízes nacionais, ora 

a importação cultural, como afirma Proença Filho (1988); e entre a 

chamada Poesia Marginal, que, surgida em meio ao tropicalismo, trata-

se de uma poesia feita basicamente por jovens, em que se observa 

marcadamente um retorno a dimensões conteudísticas e à ampla 

liberdade de criação e de palavras, que acabava por afastá-los 

completamente das linhas estéticas de vanguarda nos anos 1950-60. 

Neste período, também vinham convivendo outras manifestações 

menores em prosa e em verso, não vinculadas a grupos e movimentos, 

mas que nos possibilitam depreender linhas de força atuantes e perenes.  

Assim como na obra de Carlos Drummond de Andrade ou na de 

Mário Quintana há a consolidação do discurso modernista e pós-

modernista na poesia, perpassado por uma singularidade ímpar, há na 

poesia de Nejar o matiz que lhe confere singularidade frente ao 

movimento, como aponta Proença Filho (1988): 
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São bastante numerosos também os textos iluminados 
pelo Modernismo, com acréscimos de novos matizes, 
como é o caso, entre muitos da poesia de Marly de 
Oliveira, de Fernando Py, de Carlos Nejar e de Affonso 
Romano de Sant’Anna, este em sua fase mais recente 
(PROENÇA FILHO, 1988, p. 66).  

 

Para o crítico literário, não são poucas as obras que abrem novas 

dimensões ou posicionamentos singularizados no espaço da poesia, as 

quais aguardam o estudo e a pesquisa para a plena compreensão de sua 

representatividade, mas que permitem, não em menor escala, depreender 

traços nítidos do movimento a que pertence, como o caso de Nejar.  

Dado o signo da multiplicidade sob o qual a cultura vivera nos 

últimos tempos, seja na área política e social ou na vida artística, a poesia 

brasileira, especialmente, a poesia do intitulado “poeta da condição 

humana”, aparece-nos como texto privilegiado para o exame e a 

interlocução da produtividade poética contemporânea, por não se poder 

negar seu talento individual, força contígua, tampouco sua ligação com o 

passado, a tradição.  

Tocamos, aqui, num ponto muito interessante a respeito: ao 

contrário do que geralmente se acredita na modernidade, produtividade 

não implica necessariamente inovação estética constante, mas, sim, 

originalidade, aquilo que separa o poeta de seus antecessores, 

principalmente os mais próximos. Por sua vez, originalidade não 

pressupõe um abandono da tradição, mas um equilíbrio entre a 

espontaneidade individual, isto é, a essência peculiar do homem, e sua 

consciência sobre seu lugar no tempo.  

Podemos empreender estas proposições tendo em vista que a 

consciência sobre a tradição não pode ser herdada ou imposta, mas 

conquistada com esforço, se alguém a deseja; e a originalidade que 

conduz a produtividade poética obedece à valorização do todo, e não 

somente das suas peculiaridades, que, assim como o preconceito para 

com a tradição, aniquilaria a possibilidade de leitura crítica de qualquer 

obra literária.  
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Em Tradição e talento individual, texto que compõe Ensaios 

(1989), Thomas Stearns Eliot, famoso poeta moderno nascido nos 

Estados Unidos, mas naturalizado inglês, também dramaturgo e crítico 

literário, discute a compreensão poética da tradição na modernidade e 

talento individual ou, como chamamos, produtividade. Para Eliot (1989), 

“[...] nenhum poeta, nenhum artista, tem sua significação completa 

sozinho. Seu significado e apreciação que dele fazemos constituem a 

apreciação de sua relação com os poetas e os artistas mortos” (p. 39). Isto 

reforça dizer que não se desconsiderar o todo pertencente da obra 

literária, suas condições de produção, suas correlações com a natureza 

estética a que está vinculada, a ligação ou proximidade com a experiência 

pessoal ou mesmo com a própria língua ou linguagem.  

Nesse sentido, não há dúvidas de que Carlos Nejar compreenda e 

incorpore a postura de Eliot; sua poesia está na encruzilhada do passado 

com o futuro. Temporal e atemporal são cores impressas constantemente 

e coexistem, mantendo o equilíbrio de sua criação entre a espontaneidade 

e a consciência contemporânea.  

Em entrevista a Fabrício Carpinejar, concedida à Revista de 

cultura, número 25, em junho de 2002, Carlos Nejar menciona Saint-

John Perse7: “O que tem cem anos é o velho e o que tem mil é o 

contemporâneo” (p. 22). Com este pensamento o poeta parece ter o 

entendimento, assim como o inglês Eliot, acerca da originalidade e 

tradição poética, que:  

 

O sentido histórico leva um homem a escrever não 
somente com a própria geração a que pertence, em seus 
ossos, mas com um sentimento de que toda literatura 
europeia, desde Homero, e nela incluída, toda a literatura 
do seu próprio país, têm uma existência simultânea e 
constituem uma ordem simultânea [...] (ELIOT, 1989, p. 
39).  

 
 

                                                            
7 Saint-John Perse, pseudônimo de Alexis Leger foi um poeta e diplomata francês.Entre 
1916 e 1921 esteve colocado na China, tendo aí escrito o seu livro Anabase, publicado 
em 1924. Residiu nos Estados Unidos da América entre 1940 e 1957 e recebeu o Nobel 
de Literatura de 1960. 

 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Pseud%C3%B4nimo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Diplomata
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/1916
http://pt.wikipedia.org/wiki/1921
http://pt.wikipedia.org/wiki/China
http://pt.wikipedia.org/wiki/1924
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos_da_Am%C3%A9rica
http://pt.wikipedia.org/wiki/1940
http://pt.wikipedia.org/wiki/1957
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nobel_de_Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nobel_de_Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/1960
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A Nejar não escapa o amadurecimento da palavra no tempo. Seu 

processo de criação poética é diálogo constante, percuciente, entre seus 

leitores e obras. Com magistral e definido jogo entre a razão e a intuição, 

que Fabrício Carpinejar (2003) já nos apontara, seu talento individual se 

transparece inquestionável ao fazer de seus poemas novidades em moldes 

tradicionais, através dos quais sua linguagem poética é o que há de mais 

próximo entre os homens. Caminho seguido por Nejar, a poesia como 

conhecimento da linguagem, do homem e do mundo, é o que vai 

identificar, segundo Novaes Coelho (1971), em sua diversidade, a 

produção poética da década de 1960 sob o crivo do ritmo dinâmico do 

fazer.  
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CAPÍTULO II 

E O VERBO SE FEZ CARNE: CRIAÇÃO, 

INTERTEXTUALIDADE E INTERSECÇÕES DISCURSIVAS EM 

CARLOS NEJAR 

 

2.1. Percebendo as presenças: “Influências”, diálogos e criação na 

poesia de Carlos Nejar 

 

Este segundo capítulo traz como proposta de discussão 

dissertativa uma investigação acerca da intertextualidade enquanto 

fenômeno recorrente no processo de criação e construção do texto 

poético, que nos permitirá discorrer sobre os possíveis diálogos ou 

intersecções estabelecidos na obra nejariana. Mediante as marcas d’água 

ou palimpsestos que o texto literário nos oferece frequentemente, como 

especificidade sua, buscamos, ao longo dessa etapa de estudos, investigar 

os elementos de produção e criação artística que nos conduzem à 

aproximação entre literatura e religiosidade presente na obra de Carlos 

Nejar.  

Neste primeiro momento é impositivo que resgatemos os 

caminhos e sulcos abertos por aqueles que precederam Nejar, a fim de 

que possamos perscrutar as sendas seguidas pelo poeta, investigando as 

diretrizes absorvidas que sintonizavam com sua individualidade criadora, 

para que, num segundo momento, possamos estudar as possibilidades de 

diálogos e presenças em A arca da Aliança, de Os Viventes.  

Tomando por primeira base de raciocínio, Célia Pedrosa, autora 

de Poesia Hoje (1999), Subjetividades em devir: estudos de poesia 

moderna e contemporânea (2008) e Ensaios sobre poesia e 

Contemporaneidade (2011), alguns importantes aspectos da poesia 

brasileira contemporânea podem ser melhor compreendidos se a 

tomarmos a partir de reavaliação ou funda observação do movimento 

modernista e do seu legado, e não somente a partir  do contexto imediato 

ou mais próximo, contabilizando-se apenas o recorte temporal a que 
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determinada produção está inserida. De acordo com ela, o movimento 

modernista foi e continua sendo o responsável pela grande sistematização 

de propostas estéticas e ideológicas concernentes à nossa vida cultural e 

forneceu parâmetros para um intenso processo de releitura que até hoje 

gera grandes efeitos produtivos, como veio a chamar a própria estudiosa, 

como a agitada produção contemporânea. Seu argumento8 ratifica o 

posicionamento de Domício Proença Filho que aborda a questão da 

incorporação dos estilos configuradores do movimento pós-modernista 

no Brasil. Lembremos que, para Proença Filho, a literatura feita no país 

traça um percurso específico, com poucos pontos de contato com a 

precursora americana e se constituiu enquanto vivo diálogo com o 

Modernismo brasileiro, por apresentar tanto elementos distintos quanto 

elementos que a ele muito devem e outros mais que os intensificam.   

Se observarmos, ainda que rapidamente, as várias manifestações 

posteriores ao movimento modernista, de fato, notaremos que se 

caracterizaram pelo diálogo, pela recusa ou pela retomada de suas 

propostas como, por exemplo, a “poesia marginal”, o poema-processo e 

neoconcretismo, entre outros. Parece-nos, nesse sentido, que o 

movimento modernista acabou por se fazer uma bem-sucedida tentativa 

de “revitalização” da intelectualidade artística brasileira que, revigorada 

pela força do movimento e legada às produções posteriores, sintonizava 

com o processo de transformação político-social associado ao 

desempenho industrial e tecnológico que caracteriza a pós-modernidade.  

Assim sendo as “influências” ou efeitos produtivos, como nomeara Célia 

Pedrosa (2011) somam-se, na contemporaneidade, desde a 

reconfiguração literária proposta pela estética modernista e não 

unicamente pelo viés imediato de produção, que no nosso caso, foi a 

crise política da ditadura militar. 

Estes efeitos produtivos, em sua somatória, molduraram após a 

década de 50, um entrechocar de atitudes em busca da essência estética a 

                                                            
8 Poesia: viagem, antiviagem. IN: Ensaios sobre poesia e Contemporaneidade, Niterói: 
Editora da UFF 2011. 
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se seguir, que se caracterizavam ora díspares, variados ou múltiplos, ora 

mesmo antagônicos, conforme podemos observar pelo intenso 

desenvolver dos movimentos literários (Concretismo, Instauração-Práxis, 

Tropicalismo, Poema-processo).  Embora de perspectivas 

desencontradas, buscaram um mesmo objetivo, como acredita Nelly 

Novaes Coelho: a reordenação da palavra poética no mundo.   

Mesclado a essa efervescência, prosseguia ainda, o 

amadurecimento de poetas vindos de gerações anteriores, “cuja atuação 

fora decisiva para a configuração da poesia brasileira contemporânea”, 

como lembra a pesquisadora, que cita entre os mais simbólicos deste 

processo, Manuel Bandeira, Cassiano Ricardo, Cecília Meirelles, Murilo 

Mendes, Dantas Mota, Péricles Eugênio, Carlos Drummond de Andrade, 

João Cabral de Melo Neto, entre outros (COELHO, 1971, p. 39). 

Na tentativa de construir uma síntese do panorama poético 

brasileiro no limiar dos anos 60, onde estabelece um “diálogo 

antecipado” com as reiterações de Célia Pedrosa a respeito do legado 

modernista e seus efeitos sobre a produção contemporânea, Nelly Novaes 

Coelho assim compõe o quadro geral cultural daquele período: 

 

Em termos de poesia, temos de um lado – o fervilhar polêmico 
de uma nova constituição do fato poético, e de outro – o 
marasmo criador mais evidente. Em termos de realidade 
nacional, de um lado – a descrença, o nojo, ou a perplexidade, 
deixados pelo findar da Era Getuliana; do outro – a expectativa 
construtivista, entre temerosa e eufórica, trazida pelo governo 
Kubitschek. Em termos de realidade internacional, de um 
lado, o prosseguir do embate acirrado entre duas forças 
político-econômicas que regem o nosso mundo; dou outro – a 
espantosa e inacreditável abertura para a Era Espacial trazida 
pela façanha do “Sputinik I, 1957” (COELHO, 1971, p 39-40, 
grifos da autora).     

 

Nesse quadro cultural percebemos uma realidade nacional que 

ainda muito dialoga com a antecessora, seja pela recusa ou pela retomada 

a nova constituição, seja pelo novo sentido ou novo caráter da ação 

poética, já reivindicado na semana de 22 como renovação intelectual-

artística. Dentre esta efervescência, surgiam ainda, algumas 

manifestações subterrâneas que irrigavam a fecunda realidade cultural a 



43 

 

partir da segunda metade da década de 50, como o surgimento de 

revistas, colunas, sessões, ensaios e artigos jornalísticos que atuavam 

como instrumentos de divulgação do pensamento crítico-poético do 

movimento, tendo, como exemplos contundentes, o Suplemento Literário 

do Jornal do Brasil do Rio, mantido pelo poeta e crítico Mário Faustino9 

entre 1956 e 1958 e o grupo de jovens poetas mineiros que se 

congregaram em torno da criação da revista Tendência, cujo primeiro 

número foi publicado em Belo Horizonte em agosto de 1957. Estas 

agitações vanguardistas não teriam, entretanto, os mesmos objetivos 

inicialmente, conforme nos lembra Coelho e Outeiro Fernandes (2008), 

pois seguiam duas direções distintas: a procura da poesia que seja a 

expressão da arte e a da que seja expressão do homem, isto é, uma 

poesia que buscasse a (con)firmação de si mesma  e uma que buscasse a 

(con)firmação da condição humana.    

Vale a pena registrarmos, aqui, a nota ilustrativa de um dos 

pontos do fervor cultural daquele período, que a pesquisadora paulista 

toma para evidenciar o confronto de posicionamentos, que consta de um 

depoimento de Afonso Ávila10, um dos fundadores do grupo Tendência:  

 

Numa dessas direções, aprofundam-se as pesquisas formais, as 
experimentações no sentido da invenção de estruturas e 
soluções verbais. É a linha característica dos poetas concretos 
(...). A outra direção  - que poderíamos chamar a “ linha 
mineira”, porquanto são os poetas de Minas e seus principais 
representantes – trabalha uma poesia de maior abertura 
semântica, dentro de um processo comunicativo de rendimento 
mais imediato. Entretanto, nem os concretistas abrem mão da 
motivação humana, da instigação social em que se sustenta o 
avanço técnico de sua arte, nem os vanguardistas mineiros 
subestimam o permanente aperfeiçoamento de seus recursos no 
terreno experimental da linguagem (ÁVILA apud COELHO, 
1971, p.29).  

 
 

Nelly Novaes Coelho nos lembra, também, em meio a toda a 

gama rica e variada de dados e manifestações que caracterizaram a 
                                                            

9 Mário Faustino dos Santos e Silva nasceu em Teresina, 22 de outubro de 1930. Foi um 
jornalista, tradutor, crítico literário e poeta brasileiro. Morreu com apenas 32 anos de 
idade num desastre aéreo no Peru em 27 de novembrode 1962. É autor de obras como O 
Homem e sua Hora. 
10 ÁVILA, A. O Poeta e a Consciência Crítica. Petrópolis: Vozes, 1969.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Teresina
http://pt.wikipedia.org/wiki/22_de_outubro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1930
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jornalista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tradutor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtico_liter%C3%A1rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
http://pt.wikipedia.org/wiki/Peru
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“geração de 60” uma tese apresentada por João Cabral de Melo Neto, 

intitulada “Da função moderna da poesia”11, em que o espírito de 

pesquisa formal é apontado como denominador da poesia moderna e 

contemporânea. Para a autora, este seria o mais importante documento 

para a compreensão do processo evolutivo da nossa poesia, em que João 

Cabral ressaltava, a “necessidade do poeta de captar mais completamente 

os matizes sutis, cambiantes, inefáveis, de sua expressão pessoal” como 

diretriz subjetiva e “o desejo de aprender melhor as ressonâncias das 

múltiplas e complexas aparências da vida moderna” como diretriz da 

poesia que sequer objetiva” 12.  

Entendemos, pois, que há nesse período uma linha de força que 

sentimos marcar a nova poesia que se desenha na década de 60, mas que, 

contudo, não se possa definir como totalidade da produção poética do 

momento. Aliás, a literatura mesma nunca apresentou ou tencionou 

apresentar tal uniformidade artística. Cremos haver, dentre a diversidade 

do panorama poético brasileiro deste período uma linha definidora que 

marca a produção daquela geração e que sintetiza o húmus que se 

oferecia ao novo poeta, que passa a se revelar como alguém preocupado 

em exprimir as exigências do mundo concreto em que vive.  

Resgatando novamente uma menção de Coelho, desta vez, a Paul 

Ricouer, História e Verdade, 1968, destacamos a renovação da confiança 

na condição humana por parte do poeta, situado em face do horizonte 

concreto que delimita sua existência terrestre, como podemos ver em: 

 

(...) Tudo se realiza neste mundo. É também que neste mundo-
de-minha-vida que uma estátua é bela, que uma morte é 
heroica, que uma prece é humilde. É este mundo-de-minha-
vida e não o olho da ciência que é transfigurado em criação aos 
olhos do salmista: são as árvores que “batem palmas” e não os 
elétrons e os nêutrons. (...) é esse mundo primordial que se 
transfigura na Palavra criadora. É nesse sentido que o mundo-
de-minha-vida é o húmus de todos os meus atos, o solo de 
todas as minhas atitudes, a camada primordial, anterior de toda 
a multiplicidade cultural (RICOEUR apud COELHO, 1971, p. 
43).    

                                                            
11 In Anais do “Congresso Internacional de Escritores e Encontros Intelectuais”. São 
Paulo, Editora Anhembi, 1957 (pág. 311). 
12 Ressaltamos aqui que o texto de Nelly é de 1971, portanto, detentor de uma visão 
ainda parcial de todo o desdobrar de toda a geração. 
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A percepção de Ricoeur acerca do “mundo-de-minha-vida”, 

confrontada coma visão científica se desdobra, para nós, como tomada de 

conhecimento da linguagem, do homem e do mundo, que vai identificar, 

em sua diversidade artística, um ritmo essencial, o ritmo dinâmico do 

fazer. Assim, a “geração de 60” segue a trilha dos seus maiores e, 

avançando (ou mesmo ultrapassando-os), descobre o mundo concreto, 

real e histórico em que está situada.  

Parece-nos ser esse o caminho seguido por Carlos Nejar. Atraído 

por estas sendas criadoras, abertas pelos que o precederam, Nejar absorve 

as diretrizes que correspondem à sua individualidade criadora, aderindo, 

por um lado, “à essencialidade daqueles que voltavam para o homem em 

face do enigma da vida” e por outro “cerrando fileiras entre os que 

exigiam a pesquisa experimental” (COELHO, 1971, p. 45).  

Se tomarmos Sélesis, sua primeira publicação em 1960, como 

ponto para breve observação, notaremos desde já certa consistência 

peculiar que viria a definir o estilo nejariano mais tarde, embora, como 

possamos prever, por se tratar de sua iniciação, a obra se configure em 

um resultado ainda imaturo de uma poética que começa a despontar em 

busca da pesquisa formal, ao tempo em que mescla uma visão de mundo 

subjetiva, própria da poesia de 45.  

Em tempo, antes de prosseguirmos, cumpre-nos alertar que 

auscultar o fenômeno da “influência”, no sentido estrito da erudição, é, 

para além de melindroso, também arriscado, dada a crescente 

complexidade e constante remodelação da atuação do contexto universal 

sobre o indivíduo. Como já alertamos acerca dos conceitos de 

“qualidade” e “quantidade” frente à chamada era global ou planetária, e 

sobre a produtividade da palavra literária, propensa à potenciação 

artística, perscrutar as “influências” no caso de uma poesia maior como a 

de Carlos Nejar pode parecer um trabalho sem relevância. Todavia, 

abandonando o sentido de incorporação de um complexo temático-

estilístico, como método de estudo das fontes, e tomando por 

“influência” por “adesões” ou “presenças” (de temas e técnicas) que, no 
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texto literário, se assomam como fenômeno próprio da literariedade, 

podemos investigar, para uma melhor compreensão do texto nejariano, o 

solo a que sua criação se arraigou, bem como as sementes primeiras que 

transfiguraram sua criação poética.  

Ressaltamos que o estudo da “influência” poética, isto é, 

direcionado ao texto literário, não ocasiona implicações acerca da 

originalidade. Em A Angústia da Influência: uma teoria da poesia, um 

dos textos mais conhecidos e discutidos pela crítica e pelos estudos 

literários, de Harold Bloom (1991), o crítico literário estadunidense 

discorre sobre a estória das relações intrapoéticas tendo, como um dos 

objetivos, o de acabar com a idealização de como um poeta ajuda a 

formar outro. Bloom é autor de diversas teorias controversas sobre a 

influência da e na literatura, além de um defensor ferrenho da literatura 

formalista (a arte pela arte), em oposição a visões marxistas, historicistas, 

pós-modernas, entre outras. O professor ficou conhecido como um 

humanista porque sempre defendeu os poetas românticos do século XIX, 

mesmo num tempo em que suas reputações eram muito baixas. Terry 

Eagleton, cujo livro mais conhecido é Teoria da Literatura: uma 

introdução, da versão original de 1983 (autor que já mencionamos no 

primeiro capítulo), apesar de permanecer identificado com a teoria 

literária mais tradicional, se mostra simpático à desconstrução e outras 

teorias contemporâneas acerca da influência, como as de Harold Bloom, 

conforme observara Arthur Nestrovski na apresentação de A Angústia da 

Influência da edição de 1991. Percorrendo grandes nomes como Oscar 

Wilde, Wallace Stevens, Yeats ou Otto Rank da poesia americana e 

européia, Bloom engedra alguns “genótipos” de intrapoeticidade nesta 

obra.  

À altura de um dos pontos iniciais de discussão, o estudioso 

chama a atenção para a opinião corrente - de que a influência poética 

virtualmente não é existe - é nada menos do que a ilustração de um dos 

modos como ela mesma se expressa como princípio de angústia que paira 

sobre questões de individualidade e originalidade: 

 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Marxismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Romantismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
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Mas a influência poética não acarreta, por definição, a 
diminuição da originalidade; com igual frequência, é capaz de 
tornar um poeta mais original, o que não quer dizer 
necessariamente melhor. As profundezas da influência poética 
não podem ser reduzidas ao estudo das fontes, ou à história das 
ideias, ou aos padrões de figuração. A influência poética ou, 
como prefiro, a “desapropriação” [misprision], é 
necessariamente o estudo do ciclo vital do poeta-como-poeta. 
(BLOOM, 1991, p. 36, grifo do autor).  

 

Estabelecendo um ponto que toca o discurso de T. S. Eliot em 

Tradição e Talento Individual, Harold Bloom reorienta as discusões 

sobre “influência” para a identidade autóctona do poeta ou tendência 

contemporânea à consciência metapoética, sobrepondo aqui, a questão da 

memória como veremos adiante.  

Ao poeta Carlos Nejar – lembremos mais uma vez que ele 

também é crítico e pesquisador de literatura – não escapa a compreensão 

de “influência” como corrente universal que toca a produtividade 

individual ou identidade autóctona do poeta. No capítulo terceiro de A 

Poesia de Carlos Nejar e a “geração de 60”, intitulado “A poesia de 

Carlos Nejar, Influências e Criação”, Nelly Novaes Coelho aponta que, 

inquirido certa vez sobre suas “leituras fecundantes” e de possíveis 

“influências” em sua poesia, o poeta gaúcho aponta entre as primeiras 

uma série de nomes que já deixam entrever a natureza do seu espírito 

criador: “Jorge de Lima, Murilo Mendes, Drummond, Cabral, Éluard, 

Supervielle, Jorge Guillen, ‘Mio Cid’, Saint John-Perse, Camões, 

Fernando Pessoa, Cecília Meirelles, Eliot, Ezra, Pound, Dante, Mallarmé, 

Valery...”. Já quanto às “influências”, o poeta assim se posiciona:  

 

Com efeito, a questão da “influência” já está desacreditada, 
criticamente, a partir de Ezra Pound (que inseriu trechos de 
poesia alheia nos próprios poemas), T. S. Eliot (que assim 
procedeu em The Waste Land), Lautrémond em Cantos de 
Maldoror e o próprio Arthur Rimbaud em “Le bateau ívre”, 
sem falar na pintura, onde, conforme assevera Mário de 
Andrade, Pablo Picasso é o maior influenciado e, ao mesmo 
tempo, mais original criador de nosso século. Falo em 
confluências, afluências, referências... como a um crédito que 
os artistas (em sentido geral) dão a um artista para construir a 
sua casa própria; não falo aqui, do que ficou aquém – o 
pastiche, o plágio. Receber “influência”, no primeiro caso, é ter 
os pulmões abertos à corrente universal. No outro, a pá do 
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tempo dará contento (Carta de Carlos Nejar, RS, 17/12/1969 
apud COELHO, 1971, p. 47).  

 

Nas próprias palavras do poeta percebemos a plena consciência 

da tradição aplicada ao termo influência como fator significativo e 

preponderante da criação literária, sublinhada nas “confluências”, 

“afluências” e “referências”.  Assim, sondar os “parentescos” ou 

“adesões” de sua poesia torna-se indispensável para nós, à medida que 

desejamos investigar as coordenadas básicas das suas instâncias de 

produção.  

Em Cadernos de Fogo (2000), Carlos Nejar se dedica a notificar 

novamente sobreo assunto, acrescento outro ponto reflexivo:  

 

Há um capítulo, o de influências. Não as chamo, caros leitores, 
de subalternas. Porque, antes, subalterna é a memória de busca-
las.  
Sim, somos nós quem as buscamos. Não elas que nos 
encontram. Buscamos, vivendo. Como vem a sede, a fome. As 
influências pertencem ao nosso metabolismo mais antigo.  
(...) A influência desperta as tendências que preexistiam em 
nós, adormecidas. Revelam nossas “partes ignoradas”. Não 
devemos temer o que nos teme. Nem esquecer o que nos 
esquece. Toda memória se agita com o que não queremos 
despertar (NEJAR, 2000, p. 19-20).  

 

Este excerto, retirado de uma breve nota sobre o assunto, indica, 

para nós, que a compreensão de influência por Nejar está estritamente 

vinculada à questão da memória, e avança, portanto, em relação à carta 

de 69. Abstendo-se de evocar a experiência individual ou coletiva, o 

poeta julga ser a “influência”, seja revelada como fenômeno de 

manifestação consciente ou inconsciente no texto literário, algo 

intrínseco do resgate memorialístico, cotidiano do processo de formação 

do escritor e criação artística, tão natural, corrente e consensual quanto a 

e de e a fome do organismo humano: “a criação é um processo da 

memória. Mas ser poeta não é só antecipar-se. Há que descer ali, onde a 

memória começa a esquecer. Ou não se pertence mais. A palavra também 

possui memória” (NEJAR, 1994, p. 85).  
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Em A Chama é um Fogo Úmido, da coleção Afrânio Peixoto, da 

Academia Brasileira de Letras (1994), Nejar ainda comenta em nota 

intitulada “O Reino da Memória”:  

 

Que idade tem “a garupa da vaca palustre e bela” de Jorge de 
Lima? O Robinson Crusoé de Carlos Drummond de Andrade, e 
aquele que também floresce no Éloges, de Saint- John Perse, 
ou num Éxil, quando trata de suas Antilhas? Ou o primeiro 
Robinson Crusoé, de Daniel Defoe? (...) E a poesia é esse 
desconhecido, que vai assumindo na palavra a existência 
antiga, a geografia do planeta, a treva elementar em que toca, a 
madrugada pequena e maior.  
E quando tudo ficou mais desconhecido ainda, apalavra é a sua 
juventude. E se esqueceu ardentemente de crescer (NEJAR, 
1994, p. 81-82). 

 
 

A geração de Nejar, notemos, encontra-se impulsionada por uma 

postura voltada para a atuação do homem sobre o mundo, sobre a 

linguagem e sua força, que se assume, frente à consciência 

contemporânea, enquanto papel de testemunho do processo histórico que 

lhe coube interpretar a paradoxal condição humana “desvalida e precária 

no plano natural da Criação; poderosa e indestrutível no plano 

construtivista da História” (COELHO, 1971, p 48). Este novo tônus em 

que se configura a produção poética da “geração de 60” é o que confere a 

Carlos Nejar o título maior de “poeta da condição humana”.  

É preciso dizer, antes de avançarmos, que não tencionamos nos 

aprofundar no estudo e na investigação acerca das “presenças” na poesia 

nejariana. Nosso objetivo ao elucidá-las neste texto está ligado às 

possíveis contribuições que estas informações podem nos oferecer na 

análise a ser feita no terceiro capítulo. O estudo destas “adesões” também 

auxilia na apreensão da poesia de Carlos Nejar.  Portanto, julgamos 

impositivo neste momento traçar todas as possíveis coordenadas das 

veemências de criação poética de nosso corpus.  

Precedendo, segundo nos é permitido observar, de uma grande 

linhagem espiritualista, como a de um Saint-John Perse, ou de um 

Claudel, e, para lembrarmos dos nossos, de um Jorge de Lima ou de um 

Murilo Mendes, como lembra o próprio poeta na já mencionada carta, 

sua poesia apresenta desde as primeiras manifestações, o que Nelly 
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Novaes Coelho veio a chamar de corrente épica: manifestações que, 

subterrâneas ou abertas, vieram a caracterizar a linha de força presente na 

obra de Nejar. Avultando-se e apresentando-se como um dos mais 

atuantes deste impulso, a poesia do “poeta dos pampas” adentra por uma 

fusão essencial: tradição + ruptura. Essa fórmula delineia, de maneira 

singular, uma funda consciência do sentido histórico, inerente à ação 

épica que arraiga o passo e simultaneamente se projeto para o futuro na 

poeticidade. Esta ímpar fusão, que incorpora o novo à tradição confere à 

poesia de Carlos Nejar o tom maior e mais complexo do seu processo 

criador, como veremos mais adiante, no próximo capítulo.  

Em 1971, a pesquisadora Nelly Novaes Coelho pontuara duas 

grandes “presenças” na poesia do gaúcho de Porto Alegre. Tendo em 

vista que Os Viventes tem edição em 1989, mas que começara a ser 

confeccionado há cerca de 20 anos antes, segundo o próprio autor em 

entrevista “Mar enfurecido” concedida a Carpinejar em junho de 2002, o 

estudo de Coelho (1971) tem grande significação para nós, por ser 

contemporâneo à parte da produção e amadurecimento da obra; Os 

Viventes configura, para nós, por este fato, uma obra de singular peso 

dentro de sua produção poética por ter vivido boa parte do contínuo 

crescimento artístico do seu autor.  

No terceiro capítulo de Carlos Nejar e a “geração de 60” a 

estudiosa paulista pontuará como principais adesões nacionais dois 

grandes poetas já em “nível epidérmico”, ou “à superfície da palavra ou 

da imagem”, isto é, desde a primeira fase produtiva: Jorge de Lima da 

“geração de 22” e João Cabral de Melo Neto, da “geração de 45”.  

Jorge de Lima, para a autora, está relacionado à visão/concepção 

do Homem/Poeta de Nejar, enquanto que João Cabral se revela nas 

opções de estilo do poeta. Há também, segundo Coelho, “via Cabral” um 

rastro drummondiano, percebido no travejamento rítmico-rímico, 

observados principalmente nas suas primeiras produções, como Livro de 

Silbion (1963) e Danações (1969). Há, na medida dessas “confluências”, 

“afluências” ou “presenças” a impressão de uma autoconsciência com 

relação à dualidade intrínseca de sua personalidade: homem e poeta; ao 



51 

 

tempo em que também coexiste a consciente missão a ser desempenhada 

como testemunha da condição humana, e, construtor de realidades, 

redescobrindo o mundo, os homens e a palavra na ação épica:  

 

A epopeia de hoje não é a do passado. Mas a do futuro, que não 
seja cercado pelo passado. Ou sem que toda uma experiência se 
elabore. Nem tampouco é a épica de um mundo acabado, ou 
imutável. Mas do mundo que se ajusta esse completa, a cada 
dia. A vida do homem de hoje, no de amanhã. Pois não 
cessamos de fluir na linguagem. Somos linguagem. O verso 
contemporâneo é a invenção do ritmo. O lírico é permanente; 
também o épico. Um não é o exílio do outro. Mas terra comum. 
Ao usar o termo contemporâneo, digo, moderno.  
Com agudeza, indaga Mário Quintana: “Como é que vais saber 
quem são os teus contemporâneos?” Mesmo não sabendo, por 
que não continuarmos nos dirigindo a eles? (NEJAR, 1994, p 
91, grifo do autor).  

 

Esse conceito da ação poética contemporânea se ajusta à criação 

literária na medida em que prefigura a simbiose, por nós pontuada por 

meio de Coelho, em que a produtividade artística do poeta salta à análise 

e aos estudos literários. Sua fórmula impulsiona o crescimento e o 

amadurecimento da sua poesia primeira, caracterizando o talento e a 

progressão individuais na “geração de 60”. Entretanto, se atentarmos para 

os rastros poéticos ali pressentidos, perceberemos flagrantes 

dissemelhanças entre matéria e estilo, entre Jorge de Lima e João Cabral, 

a perceber:  

 

Pois, como entender-se a fusão do barroquismo verbal, de 
raízes bíblicas, da mística poesia do primeiro (tão fluída e 
impalpável, a despeito de todo o resplandecente virtuosismo de 
“espetáculo” que a marca), com tão rígida contensão verbal e 
rítmica da poesia cabralina (tão anti-espiritualizante, tão 
apegada ao concreto, ao nítido, ao esculpido na pedra?) 
(COELHO, 1971, p. 52).  

 
 

Sendo Jorge de Lima um artista em constante mutação, que 

experimentou estilos diversos como o parnasiano,  o regional, o barroco e 

o religioso, e João Cabral um artista em busca de uma construção 

elaborada e pensada da linguagem e do dizer da sua poesia, 

transformando toda a percepção em imagem de algo concreto e 

relacionado aos sentidos, que foge de qualquer tendência romântica, o 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Parnasianismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estilo_liter%C3%A1rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Barroco
http://pt.wikipedia.org/wiki/Catolicismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Linguagem
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denominador comum destas duas presenças está na funda consciência de 

Nejar como testemunho do homem e do poema como criador de 

realidades. Esta fórmula, como a tomamos, é o que permitiu ao “poeta da 

condição humana” realizar a fusão dos contrários, num magistral jogo de 

produtividade por meio específico da linguagem literária, que lhe 

imprimiu “de livro para livro, mais e mais, sua individualidade marcante 

de criador” (COELHO, 1971, p 54), sem cair, contudo, num mimetismo 

bajulador. Em aspectos mais amplos, esta fórmula é, também, 

catalisadora das forças ambientes que couberam à sua geração a 

necessidade absoluta de criação e de pesquisa, que, pela perspectiva 

nejariana que se concretiza através do amálgama tradição + ruptura. 

 

 

2.2. Da intertextualidade: palimpsestos da palavra literária 

 

 O estudo das “influências” ou “presenças” na poesia de Carlos 

Nejar, como o fizemos anteriormente, retoma também os palimpsestos 

próprios da atividade literária ou da literariedade do texto. Nesse sentido, 

identificar as “confluências” ou “adesões” na poética nejariana nos abre 

caminho para o estudo das intersecções discursivas que se estabelecem 

no texto literário.  

 Reacendendo o debate do primeiro capítulo, em que 

mencionamos Derrida (2002), estudioso que alertava sobre os perigos e 

limites das teorias de tradução mediante a pluralidade perceptiva da 

palavra, em Torres de Babel, temos observado que a multifacetação da 

palavra literária, ou melhor, da obra literária, que tem gerado grandes 

discussões e desconfortos no âmbito da pesquisa, uma vez que, 

frequentemente, a linguagem tem sido encarada como campo de trocas 

incontroláveis e imprevisíveis.  

 Temos percebido, nos últimos anos, que a crítica tem se 

preocupado muito com questão da pluralidade da linguagem, uma vez 

que este “fenômeno” não poderia deixar de ter efeitos sobre o seu papel, 

tanto no que diz respeito à sua atitude diante do texto quanto no que diz 
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respeito à sua própria atividade escritural. Jean Starobinski, no capítulo 

“A Literatura: o texto e seu intérprete”, de História: Novas Abordagens 

(1995), pontua que a crítica, “não sendo uma representação fiel de uma 

obra, ou sua reduplicação num espelho mais ou menos límpido, aspira, 

após reconhecer a alteridade ou subjetividade do ser de seu objeto para o 

qual se volta, à reflexão autônoma, e, para exprimi-la, à uma linguagem 

que marca, com eficácia, a sua diferença”. Eis, portanto, a preocupação 

que faz com que o pensamento crítico almeje, no interesse pelo texto, o 

respeito pela obra: “ter respeito pela obra literária é nela observar, 

juntamente, a sua finalidade intencional, e a sua forma objetiva (a sua 

estrutura material)” (STAROBINSKI, 1995, p. 137).  

 Leyla Perrone-Moisés, uma das mais destacadas críticas literárias 

do Brasil, compartilha deste posicionamento em Crítica e 

Intertextualidade, do livro Texto, Crítica, Escrituras: Ensaios, de 1978. 

Para ela, uma das principais características da transformação sofrida 

pelas obras literárias, a partir de finais do século XIX, é a multiplicação 

de seus significados, que permitem/solicitam uma leitura múltipla. Para 

autora, as personagens dos romances desse período já começavam a 

representar diferentes “vozes” não unificadas por uma verdade 

englobante, de ordem ideológica (a filosofia do autor) ou de ordem 

psicológica (a personalidade do autor):  

 

Sãos exemplos disso os romances de Dostoievski, as narrativas 
de Kafka e de Joyce. Os poemas também não permitem mais 
uma leitura unitária, porque ocorre neles um estilhaçamento 
temático e uma mistura de discursos que desencoraja a leitura 
homogeneizadora (Mallarmé, Apollinaire, Pessoa) 
(PERRONE-MOISÉS, 1978, p. 58).  

 

Assim, a palavra, como entidade “migratória” passa a ilustrar um 

novo modelo do pensamento literário corrente tanto do ponto de vista do 

escritor quanto do leitor, ocasionando a perda da unidade do texto e de 

sua leitura para a crítica, dada a reelaboração e interpretação ilimitada da 

forma e do sentido, que, por sua vez, levam aos problemas das relações 

entre os diferentes discursos e entre os diferentes textos. Ressaltamos, 

porém, que a intercomunicação ou o inter-relacionamento de discursos de 
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diferentes áreas do saber ou de diferentes épocas não é algo novo. Ao 

contrário, para nós, esse fenômeno é característica intrínseca da atividade 

poética, porque a leitura alimenta a criação de obras, e a literatura tem 

sua produtividade alimentada na própria literatura. “Em todos os tempos, 

o texto literário surgiu relacionado com outros textos anteriores ou 

contemporâneos, a literatura sempre nasceu da e na literatura”, como 

observa Perrone-Moisés, que acrescenta:  

 

(...) O a intercomunicação dos discursos não é algo novo. 
O que é novo, a partir do século XIX, é que este inter-
relacionamento apareça como algo sistemático, assumido 
implicitamente pelos escritores, e que os recursos a textos 
alheios se faça sem preocupação de fidelidade (...). O que 
é novo é que essa assimilação se realize em termos e 
reelaboração ilimitada da forma e do sentido, em termos 
de apropriação livre, sem que se vise o estabelecimento 
de um sentido final (coincidente ou contraditório com o 
sentido do discurso incorporado) (PERRONE-MOISÉS, 
1978. P. 59-60).  

   

Assim, segundo nos é permitido entender, esse novo modelo do 

pensamento literário de finais do século XIX tem causado incômodos à 

crítica acadêmica e pode gerar equívocos à pesquisa, se não for tomado a 

partir de um entendimento maior sobre a questão. A Literatura 

Comparada, desde o mesmo período (fins do séc. XIX), vem mostrando 

que a literatura não se produz enquanto objeto estanque, imanente e 

cristalizado, mas sim como constante diálogo entre textos, tempos e 

culturas, constituindo-se a literatura mesma, a partir de permanentes 

processos de retomadas, empréstimos e permutas, como pontuara Tânia 

Franco Carvalhal em Literatura Comparada (2006).    

Mikail Bakhtin, apercebendo-se deste fenômeno, foi quem 

primeiro teorizou acerca da intertextualidade, em seu famoso ensaio 

sobre os romances de Dostoievski, em 1963 a partir do conceito de 

dialogismo.  Pode-se entender o conceito bakhtiniano de dialogismo pelo 

diálogo ao mesmo tempo interno e externo à obra, que estabelece 

relações com as diferentes vozes internas do texto literário e com os 

diferentes textos sociais. Assim, Dostoievski é, para Bakhtin (1993), o 



55 

 

criador de um novo tipo de romance, o romance polifônico, caracterizado 

pela pluralidade de vozes, irredutíveis a uma única “audição”.   

 Importantes são, também, os estudos de Bakhtin acerca dos 

textos de François Rabelais, A Cultura Popular na Idade Média e no 

Renascimento: O Contexto de François Rabelais, da nossa edição de 

1993 e Marxismo e Filosofia da Linguagem, da edição de 1997. 

Relacionando o texto literário à sociedade e à história, que se 

presentificam no texto literário em forma de palimpsesto, Bakhtin 

também as considera enquanto elementos que se cruzam no processo 

dialógico. A retomada do texto de 1929-1930 se faz pertinente e 

elucidativa na medida em que - mesmo sem que ele faça referências às 

categorias de dialogismo ou polifonia - traz suas primeiras formulações 

sobre o discurso citado e o discurso do outro. Os estudos do linguista 

russo se fizeram, então, pioneiros e inovadores por encarar o problema da 

pluralidade semântica e perceptiva a partir do significante como anterior 

a tudo. Em Marxismo e Filosofia da Linguagem, trabalhando sobre 

questões como a interface linguagem-ideologia, criticando o subjetivismo 

idealista e o objetivismo abstrato, o autor concebe a língua como um 

fenômeno que não pode ser desvinculado de seu caráter social e 

dialógico. No capítulo 9, intitulado O ‘Discurso de Outrem, ele articula 

as primeiras reflexões que darão origem à noção de intertextualidade por 

Kristeva, a partir de seu estudo sobre o discurso citado.  

Em 1969, a partir de conceitos bakhtinianos de pluralidade 

discursiva, polifonia e plurissignificação, derivados dos estudos sobre o 

dialogismo, Julia Kristeva criou uma noção de intertexto. A filósofa, 

escritora e crítica literária búlgaro-francesa reformulou conceitualmente 

as categorias pensadas por Bakhtin a partir de um cotejo das mesmas sob 

o estatuto da palavra, como unidade minimal da estrutura, em que 

Bakhtin situa o texto na história e na sociedade, encaradas, por sua vez, 

como textos que o escritor lê e nas quais ele se insere ao escrevê-las.  

Bakhtin foi difundido por Kristeva num contexto russo de 

negação da expressão, próprio das limitações e premissas de discursos 

sociais do controle pelo Formalismo. Esse controle evidencia a 
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dificuldade que o pesquisador da linguagem enfrentou para fazer seus 

estudos e desenvolver suas ideias. Evitando rasurar os valores pessoais da 

escrita, da abordagem literária, isto é, rasurar a intertextualidade, o 

pesquisador toma a linguagem literária por não unívoca, mas 

pluridiscursiva e dialógica. Assim, para Kristeva (1974), que compartilha 

deste pensamento, a palavra literária “não é um ponto (um sentido fixo), 

mas um cruzamento de superfícies textuais, um diálogo de diversas 

escrituras: do escritor, do destinatário, do contexto cultural atual ou 

anterior” (KRISTEVA, 1974, p. 62).  

Em A palavra, o diálogo e o romance, texto que compõe 

Introdução à semanálise, Kristeva abre espaço para uma tomada de 

consciência comprometida com a pesquisa e com o entendimento da 

intertextualidade no sentido de evidenciar que todo texto absorve, de 

alguma maneira, textos anteriores. Gerárd Gennete, crítico literário 

francês e teórico da literatura, que construiu suas abordagens poéticas a 

partir do cerne do estruturalismo, arrazoa, neste ponto, os estudos de 

Kristeva em sua obra Palimpsestos: a literatura de segunda mão (2010), 

ilustrando muito bem esta tomada de consciência: 

Um palimpsesto é um pergaminho cuja primeira inscrição 
foi raspada para se traçar outra, que não a esconde de 
fato, de modo que se pode lê-la por transparência, o 
antigo sob o novo. Assim, no sentido figurado, 
entenderemos por palimpsestos (mais literalmente 
hipertextos), todas as obras derivadas de uma obra 
anterior, por transformação ou por imitação. Dessa 
literatura de segunda mão, que se escreve através da 
leitura, o lugar e a ação no campo literário geralmente, e 
lamentavelmente, não são reconhecidos. Tentamos aqui 
explorar esse território. Um texto pode sempre ler um 
outro, e assim por diante, até o fim dos textos 
(GENNETE, 2010, p. 6). 

 
 

O teórico faz uma analogia entre os processos que compõem os 

textos “de segunda mão” (em que se envolve o fenômeno da 

intertextualidade e a prática do palimpsesto) - na qual a primeira escritura 

nos antigos pergaminhos de couro era raspada para dar lugar à outra 

inscrição que não aniquilava efetivamente aquela primeira, de maneira 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtico_liter%C3%A1rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fran%C3%A7a
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estruturalismo
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que se tornava possível ler o antigo sob o novo – e a criação literária. É 

preciso ponderar, porém, que a postura de Genette (2010) toma o 

fenômeno intertextualidade apenas a partir da copresença de dois ou 

vários textos, ou seja, a presença efetiva de um texto em outro, 

contrapondo-se à nossa linha de raciocínio, que não considera necessária 

a efetiva presença de um texto em outro para que se haja, de fato, a 

intertextualidade.  

Entretanto, é Genette quem nos lembra de que as pesquisas de 

Bloom sobre os mecanismos da influência, apesar de conduzidas por uma 

abordagem completamente distinta, incide sobre o mesmo tipo de 

“interferência”, por nós colocadas, mais intertextuais do que 

hipertextuais, a julgar pelo fato a poesia de Carlos Nejar oferece-nos à 

percepção “presenças” de outros escritores.  

A despeito do que a crítica e o pensamento literário toma pelo 

fenômeno da intertextualidade, Carlos Nejar assim se refere à atividade 

palimpséstica: “o texto, de tão antigo, se torno criança. Entre figuras e 

metáforas. O leitor é que o acorda. E o texto sabe reconhecê-lo”. O poeta 

gaúcho considera, ainda, que, ao lidarmos com as palavras, ao entrarmos 

nos seus casarões escuros, suas montanhas ou nos seus desertos, 

“notaremos existir uma ordem infatigável, um elemento preexistente, ou 

um olhar anterior à linguagem sob a lucidez imponderável e diligente do 

peso implacável da luz, isto é, de quem lê” (NEJAR, 1994, p. 26).    

Perrone-Moisés, nos lembra, a essa altura, recuperando a 

discussão inicial desta seção, que o inter-relacionamento significativo das 

palavras é uma característica de qualquer fala, mas, no passado, havia 

uma tendência para univocar a palavra e o discurso, de modo a 

uniformizá-los. Os estudos sobre os romances de Dostoievski 

demonstram que a palavra tende a ser bivocal ou mesmo plurivocal, 

estabelecendo pontos de contato no interior do mesmo discurso e com 

outros discursos.  

Assim sendo, segundo Perrone-Moisés, para Kristeva a 

intertextualidade ou a 
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A produção textual ocorre, não de um modo gramatical 
(submissão às leis do código), mas de um modo 
paragramático (aberturado código de pluralização dos 
sentidos pela fricção das gramas no interior do texto, ou 
com outros gramas, situados em outros textos). 
Estabelece-se então uma verdadeira rede de sentidos, que 
se espraia para além de cada texto, recobrindo todo o 
conjunto dos enunciados poéticos (a literatura, segundo a 
terminologia tradicional), em permanente produção de 
sentidos novos. (PERRONE-MOISÉS, 1978, p. 63).  

 

A palavra (o texto) é, então, para Kristeva, um cruzamento de 

palavras (de textos) onde se lê, pelo menos, uma outra palavra (texto). 

Retomando Bakhtin, temos, como condição sine qua non para a 

intertextualidade, a abertura dialógica da obra, qual seja, é condição do 

diálogo que a primeira palavra se abra e deixe lugar para uma outra 

palavra. Reorientando e sintetizando o as pioneiras formulações de 

Bakhtin, Kristeva postula que, ainda que não claramente distintas, 

 

a falta de rigor é antes uma descoberta que Bakhtine é o 
primeiro a introduzir na teoria literária: todo texto se 
constrói como mosaico de citações, todo texto é absorção 
e transformação de outro texto. Em lugar da noção de 
intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade e a de 
linguagem poética lê-se pelo menos como dupla 
(KRISTEVA, 1974, p 64, grifos da autora).   
 

 
Portanto, para Perrone-Moisés a pesquisa da palavra como 

entidade migratória e como elemento, ou terreno de ligação entre os 

múltiplos discursos, transcende as possibilidades atuais da ciência 

linguística e requer uma abordagem capaz de estudar “a vida da palavra, 

sua passagem de um locutor a outro, de uma coletividade social, de uma 

geração a outra. E a palavra nunca esquece seu trajeto, nunca se 

desembaraça totalmente do domínio dos textos concretos a que ela 

pertence” (BAKHTIN, 1981, p. 263), tal qual tencionamos neste estudo. 

 

 

2.3. Interseções discursivas entre literatura e religião na obra 

nejariana  
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Vimos que a intercomunicação ou o inter-relacionamento de 

discursos de diferentes áreas do saber ou de diferentes épocas não é algo 

novo, mas antes característica intrínseca da atividade poética. Isso porque 

a leitura, como dissemos, alimenta a criação de obras, e a literatura tem 

sua produtividade alimentada na própria literatura. As possibilidades de 

diálogos ou “empréstimos” de outros campos do saber são recorrentes da 

produtividade literária, mas na pós-modernidade e/ou na nossa 

contemporaneidade, adquirem um novo tônus; uma vez “estetizadas”, a 

representações tornam-se autorreflexivas, paródicas, segundo Hutcheon 

(1990).  Como veremos adiante, no próximo capítulo, o Pós-modernismo 

tenta desnaturalizar nossas representações culturais e sua carga social e 

política.  

É transparente na obra de Carlos Nejar, a que nos propomos 

estudar, as correspondências entre discurso religioso ou sagrado e 

discurso poético, a começar pelo próprio título do conjunto terceiro de 

poemas: “A Arca da Aliança”, que faz alusão direta a um símbolo 

bíblico, é descrita na Bíblia como o objeto em que as tábuas dos Dez 

Mandamentos e outros objetos sagrados teriam sido guardadas, bem 

como também veículo de comunicação entre Deus e seu povo escolhido. 

Foi utilizada pelos hebreus até seu desaparecimento, que segundo 

especulações, ocorreu na conquista de Jerusalém por Nabucodonosor13. 

Abstendo-nos de incutir em reflexões teológicas ou “poder 

teológico” da literatura, por exigir uma epistemologia14 que desvia ou 

escapa à intencionalidade desta pesquisa, adentraremos somente pelos 

caminhos que nos levam a compreender os pontos de contato entre os 

dois discursos, ou, como a linguagem se apropria de motivos religiosos 

travestindo-se de estetização e produtividade literária, como o caso 

Carlos Nejar. É preciso, ainda, salvaguardar que não pretendemos uma 

                                                            
13 Nabucodonosor ou Nabucodonosor I (1127 a.C. - 1105 a.C.) foi imperador da 
Babilônia no século XII a.C. 
14 Sobre o assunto alerta Henrique Cláudio de Lima Vaz em perspectiva filosófica 
acerca dos verdadeiros caminhos para a humanização do homem moderno, em Escritos 
de Filosofia I: problemas de Fronteira.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/B%C3%ADblia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dez_mandamentos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Dez_mandamentos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Deus
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hebreu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jerusal%C3%A9m
http://pt.wikipedia.org/wiki/Nabucodonosor
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XII_a.C.
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XII_a.C.
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Lista_de_reis_da_Babil%C3%B3nia&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Lista_de_reis_da_Babil%C3%B3nia&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XII_a.C.
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investigação sobre as concepções ou crenças religiosas do autor. No 

nosso entender, para que uma dada realidade seja lida, interpretada e 

compreendida, há de se preservar uma certa distanciação com relação à 

essa realidade (o texto literário), sem contudo, que esse distanciamento 

recaia em alienação, pois a especificidade da literatura reside justamente 

no fato de que ela não se atém ao real, mas na ideia que se faz do real; 

não se limita ao que é, mas ao que pode vir a ser, conforme observara o 

crítico literário George Steiner, em Nenhuma Paixão Desperdiçada 

(2001).   

Portanto, a questão que orientará a abordagem e verificação dos 

pontos de contato entre os discursos religioso e literário na obra, que nos 

parece “impensada” ou pouco pensada, se formula no terreno do homem 

como “linguagem” ou “expressividade”: como o mundo recriado pela 

iniciativa salvífica de Deus, outrora numa certa linguagem da fé, pode 

exprimir-se, por sua vez, na linguagem de iniciativa poética?  

A literatura ou a linguagem literária não traz somente o 

testemunho do mundo exterior e suas estruturas racionais, como se pode 

pensar inicialmente a partir de seu valor representacional, mas também e 

diríamos, sobretudo, é capaz de descrever o mundo interior e suas 

estruturas mais irracionais. É nesse ponto, por exemplo, que a literatura 

se toca com o intimismo ou o estudo dos comportamentos humanos como 

a psicologia, o psiquismo.  

Pela prosa/ficção ou pela poesia, a literatura põe em cena o 

homem vivo, seus problemas, seus sentimentos, seus sonhos, suas 

questões em face do mundo, da natureza, dos outros homens e diante de 

si mesmo. Pois ela interessa-se por tudo o que é humano, de tal modo que 

busca abrangê-lo ou abordá-lo por todos os vieses que lhe são permitidos 

ao longo dos tempos e da própria linguagem. Assim, podemos pensar a 

obra literária, a constituição mesma de sua linguagem específica, como 

um espaço em que se permite conviver, coexistir, habitar diversos 

elementos componentes de outros campos do pensamento e do saber, no 

cerne de sua produtividade, como: psicológicos, políticos, sociais, raciais, 

religiosos, econômicos, entre outros.  
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Esses discursos se tocam e se interessam mutuamente. Esta 

relação entre os diversos saberes e a literatura possui uma via de mão 

dupla à medida que os campos da sociologia, psicologia, política, história 

e teologia também demonstram interesse por ela como suporte onde se 

pode perscrutar ou sondar comportamentos e modos de pensar. Segundo 

Antônio Manzatto (1994), diversas ciências se aproveitaram mesmo 

desse “poder” da palavra literária ao longo dos séculos e debruçaram-se 

sobre a literatura para desenvolver seus estudos e chegar a uma melhor 

apreensão do humano. O autor recorre ao exemplo da psicologia, que, 

partindo de romances e de poesias fez muitos estudos sobre o psiquismo 

em busca de uma melhor compreensão do comportamento humano, mas 

trata em especial os interesses recíprocos entre Teologia e Literatura:  

 

Sabemos que a literatura não é uma apresentação do 
mundo, mas sim sua representação. Se ela interessa à 
teologia como mediação para a leitura do real vivido, isso 
acontece enquanto ela se esforça por abordar a 
problemática humana de uma forma que lhe é particular. 
É nesse sentido que a obra literária pode ser teológica ou 
apresentar o teológico (MANZATTO, 1994, p. 68).  
  

 Para ele não há nada de anormal nestas relações, pois considera 

que a literatura é a representação simbólica do real e evoca sempre o 

vivido, que é amplo, complexo e pluridimensional. Porém, podemos 

perceber a partir deste excerto retirado de Teologia e Literatura – 

reflexão teológica a partir da antropologia contida nos romances de 

Jorge Amado, de 1994, que Antônio Manzatto toma a literatura como 

suporte de comunicação cuja atribuição de valor está na proximidade 

comunicativa de expressão entre o discurso teológico e o leitor. O autor 

unidireciona ou funcionaliza a palavra literária em seu poder 

representativo, o que vai de encontro com o nosso pensar, pois toda e 

qualquer tentativa de busca a uma noção estrutural da ação literária acaba 

por se revelar funcional, como observara Tzvetan Todorov (1978).  

Acreditamos, como já posto, que a palavra literária ou palavra 

poética carrega uma espécie de memória, que evoca, sempre que a leitura 

solicita ou suscita, a nuance desejada, como efeito específico da sua 
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natureza. José Carlos Barcellos (2001), na esteira de Jean-Pierre Jossua, 

estudioso francês da teologia, ratifica nosso posicionamento com uma 

distinção capital para estas implicações: “uma coisa é o poder criador da 

linguagem religiosa por parte da literatura, outra é a capacidade teológica 

dessa mesma literatura” (BARCELLOS, 2001, p. 58).  

Esta ressalva serve-nos para demonstrar os perigos de se tomar o 

discurso literário em questão a partir de seu “poder” teológico; de tomar 

o texto nejariano como texto que reflete ou refrata um discurso de caráter 

teológico. Ponderamos, assim, que é preciso se repensar a interlocução 

entre áreas do conhecimento e da experiência sensorial e estética, como 

manifestação da intertextualidade na obra, tal qual a propusemos na 

seção anterior, para que não possamos cair em funcionalismos. 

A produção poética de Carlos Nejar, desde Sélesis até A Idade da 

Noite e a Idade da Aurora nos oferece uma visão conjunta e substancial 

que permite uma avaliação aproximada desta obra, num tempo de grande 

desprestígio da poesia, como consta os últimos anos, conforme Bosi em 

O Ser e o Tempo da Poesia (1983), crítico e historiador da Literatura 

brasileira. Em tempos de crise da poesia brasileira, não especificamente 

uma crise brasileira, mas de registros nacionais alarmantes, Carlos Nejar 

preferiu acreditar e investir no poder atemporal ou transtemporal da 

palavra literária.  

Para Bosi, a poesia do período em que situamos Nejar, seguindo 

um vetor que procura esquivar-se à ordem burguesa (indústria e comércio 

cultural) passa a resistir, recompondo e reavendo temas que negam essa 

mesma ordem. Ela adquire uma postura de “resistência” como forma 

histórica de escape e sobrevivência, que propõe, ora a recuperação de 

instâncias perdidas numa investida, ora uma crítica a nova (des)ordem 

estabelecida.  Então, “nostálgica, crítica ou utópica, a poesia moderna 

abriu caminho caminhando” (BOSI, 1983, p.145). Resposta a um 

conturbado presente em que se encontra o panorama geral das artes, o 

prélio que tomou para si e caracterizou a postura da poesia moderna, 

relegou-nos até os dias de hoje, vivo combate, situado no discurso 
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poético de grandes mestres entre a recusa e a invenção, como Carlos 

Nejar. 

Em acordo com Bosi, para Portella (1975) a conclusão em que se 

podia chegar era de que estava decretada a greve geral da poesia. A 

palavra havia perdido a sua função instauradora, e o poema foi 

estigmatizado como a expressão de um mundo morto. Entretanto, poetas 

como João Cabral de Melo Neto, José Paulo, Lêdo Ivo e Carlos Nejar 

vieram a “furar” esta greve, confiando na força silenciosa da palavra 

literária, a permanência insubstituível da poesia.  

A obra de Carlos Nejar mantém, segundo nos é permitido 

observar, uma unidade interna, como quem intenciona desenvolver uma 

estrutura sólida e harmoniosa desde o seu início, em tempos difíceis para 

o poetar contemporâneo. Esta coesão característica não impediu ou 

excluiu avanço técnico de sua produtividade, muito menos perturbou a 

ampliação dos sentidos da palavra nejariana, traço identificador do seu 

percurso e talento individual. Sua voz, vinda do Sul, que fala sobre coisas 

do Sul, expressada nos emblemas materiais impregnados na primeira fase 

produtiva se somou, no largo do tempo, numa admirável acumulação de 

sentidos e noções através do que se pode chamar “uma espécie de fervor 

genesíaco que espelha a generosidade de seus dons, tanto os de natureza 

formal como os que indicam a diversidade de sua existência pessoal e 

íntima, convertida em linguagem” (NEJAR, 1994), conforme aponta 

Lêdo Ivo, poeta e ensaísta brasileiro em prefácio aos ensaios A Chama é 

um Fogo Úmido. 

Toda a extensão de sua obra é impregnada pelo discurso religioso. 

Desde Sélesis até o livro que antecede O Campeador e o Vento, a obra O 

Livro do Tempo, o poeta, amparado por este discurso, reconhece a 

desordem do mundo, mas “num comportamento incomodamente 

messiânico, indica o caminho do homem” segundo Eduardo Portella 

(1975), que acrescenta: “a retórica, por vezes solene, o vocabulário 

profético, a impostação bíblica, são eles, próprios obstáculos à 

humanização procurada” por Carlos Nejar. A palavra nejariana ainda 

buscava a esse tempo, conforme podemos ver, uma postura sólida, como 
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todo artista que se inicia  procura a consolidação. Para o crítico e 

pensador literário, é somente a partir de O Campeador e o Vento, de 

1966, que a vertente da dessacralização é definitivamente encontrada ou 

firmada: “O poeta comparece ‘com pólvora em todos os sentidos’”.  A 

partir de então, “Deus” se faz homem e pronuncia a palavra terrena; o 

discurso poético assume a existência cotidiana das coisas humanizadas 

(PORTELLA, 1975, p. 15-16). E o poeta assume a pluralidade perceptiva 

no discurso literário pela consciência humana. Este processo não escapa a 

Nejar em “A Voz Particular e Geral”, texto de A Chama é um Fogo 

Úmido:  

 

O poeta fala de si, mesmo quando faz os personagens 
falarem. São máscaras ou personae daquela voz mais 
profunda que se torna consciência. Ou melhor, nunca é 
ele, mas um outro que ele esquece e que precisa acordar, 
pensando. Ou pensar, sonhando tão completamente, que 
todos os eus se tornam um só de repente na palavra. E 
todos os homens (NEJAR, 1994, p 82-83, grifos do 
autor).  

 
 

Assim, a religiosidade subjacente à produção nejariana, ao 

contrário de sufocar a produtividade literária, abre caminhos para o 

poeta, que cada vez mais se define como militante da condição humana, 

como nos lembra Saulo Neiva (2009) em Avatares da epopeia na poesia 

brasileira do final do século XX - texto em que o escritor faz uma análise 

da obra dos poetas épicos brasileiros Gerardo Mello Mourão, Marcus 

Accioly, Haroldo de Campos e Carlos Nejar, como linha que identifica a 

continuidade do gênero no final do século XX. Este discurso religioso 

não implica, entretanto, uma resignação como condição para abertura e 

prospecção da obra; é antes de tudo, comprometido e empenhado de 

acordo com a consciência contemporânea do homem, como pontua 

Portella: 

 

Carlos Nejar, não é, de modo algum, resignado. No 
exercício de uma consciência progressivamente crítica, o 
que ele faz é, mediante sucessivas impugnações éticas, 
indicar os rumos da mudança, proporá alteração da ordem 
social. Não a desordem que seria a recusa da própria 

http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Saulo_Neiva&action=edit&redlink=1
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estrutura metafísica do saber e do sentir ocidentais, 
porém a nova ordem, ou, para ser mais preciso, a nova 
“ordenação”. O poeta desmitifica o processo do mundo, 
questionando as posições do réu e do rei (PORTELLA, 
1975, p. 16).  

 

Quando falamos na épica assumida pelo texto poético em questão, 

recuperamos a inovadora fórmula que alimentou a produção do “poeta da 

condição humana”: tradição + ruptura; partindo da presentificação do 

passado, o poeta nos conduz a uma espécie de futurologia esperançosa 

onde o discurso religioso não é contemplativo, mas participativo.  

Em um dos mais notáveis ensaios sobre a poesia nejariana, que 

prefacia Árvore do Mundo, Jacinto do Prado Coelho (1977) reitera a 

Nejar o título de “poeta da condição humana”, considerando-o “um 

caminho diferente, um caso único no panorama da atual poesia em língua 

portuguesa”; há na sua obra “um otimismo construtivo, confiança nos 

poderes do homem, no valor da alma”. Escritas embora em 1977, essas 

palavras de Jacinto do Padro Coelho mantêm-se plenamente atuais e 

revelam de fato, o cerne da sua poesia, que muitos põem ao lado de 

Drummond e de João Cabral.  Assim, de acordo com Portella seu texto 

não é um épico do acontecimento, mas do acontecer.  

Na esteira de Eduardo Portella e Saulo Neiva, José Guilherme 

Melquior, também em 1975, alinhava as discussões introdutórias deste 

estudo acerca do pensamento contemporâneo com as questões desta 

seção, ao considerar que a historicidade que abriu ou alargou a 

“religiosidade” de Carlos Nejar, fez dele um poeta do nosso tempo, um 

tempo “partido” cuja tarefa principal consta em resgatar uma 

reaproximação do homem à sua perdida unidade. Melquior e Portella 

compartilham de uma mesma opinião em que se arriscam a afirmar que é 

provável que esta seja, e unicamente esta, a função da literatura hoje, a de 

promover o retorno do homem à sua unidade perdida, religando-se o “elo 

quebrado” das representações culturais.   

Assim, o verbo, com recuperada confiança é, para Nejar, o 

reordenar do seu discurso poético, na certeza de que no interior do signo 

verbal, ou do espaço habitável da palavra, está guardado o mundo: 
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Não temos outra bandeira 
Senão rodar para fora 
Da roda do calabouço 
Da roda funda do poço 
Que a liberdade prendia 
 
Não temos outro comando 
Senão subir para o dia (NEJAR, 1974)15 

 

Fica claro aos olhos do poeta que, “no instante em que somos 

linguagem, nos tornamos outros e outros sucessivos dos vastos, sucessivo 

e imprevisto universo”, palavras estas que ilustram o nosso modo de 

encarar a produtividade e a especificidade da linguagem poética. E subir 

para o dia evoca a luz que preenche a palavra nejariana.  

Assim, a linguagem de Carlos Nejar em Os Viventes será para 

nós, “transverberada”: no princípio era o verbo, que se fez carne através 

recriação literária de Nejar e habitou entre nós mediante a permanência 

produtiva da poesia de todos os tempos.  Retomando a questão que 

orientou esta seção, a saber, como o mundo recriado pela iniciativa 

salvífica de Deus, outrora numa certa linguagem da fé, pode exprimir-se, 

por sua vez, na linguagem de iniciativa poética?, percebemos então, que, 

por meio dessa iniciativa poética, o artista da palavra recria e reconfigura 

uma nova ordem do mundo mítico do evangelho através da sua 

constituição subjetivo-literária contemporânea. A crítica do seu texto 

deve, assim, estar alerta e vacinada contra o dogma. Seu discurso literário 

toca o discurso religioso na medida em que se instala a compreensão 

ampla na existência humana, da condição humana, combinados a partir 

de uma dialética tensa de produtividade: a imagem do homem 

(desempenho imediato, consciência poética) e a figura do ser (discurso 

dogmático abandonado). Eis o ponto de partida que nos levará ao estudo 

de Hutcheon (1990), no terceiro capítulo desta dissertação, a ser, desde 

já, ilustrado pela consciência mesma do poeta: “Estamos numa terra 

estranha/ dispersados na paisagem”, “Perdemos o roteiro de ser homem” 

(NEJAR, 1974)16. 

                                                            
15 O Poço do Calabouço, Carlos Nejar, 1974. 
16 Retirado de O poço do calabouço (1974), de Carlos Nejar.  
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CAPÍTULO III  

E HABITOU ENTRE NÓS: A PARÓDIA EM CARLOS NEJAR 

 

3.1 Desnaturalizando o natural: o pensamento literário pós-moderno 

 

As investigações teóricas levantadas nos capítulos 1 e 2 acerca, 

respectivamente, das questões sobre produtividade literária e 

intertextualidade são, como vimos, os componentes textuais primeiros do 

“diálogo” que envolve o texto nejariano, objeto desta pesquisa – diálogo 

este que constitui propriamente, como veremos neste capítulo, os estudos 

pós-modernos na literatura. Possibilitado pela reelaboração que Julia 

Kristeva (1974) fizera dos estudos bakhtinianos de polifonia e dialogismo 

e pela noção da pluralidade perceptiva agregada à palavra literária por 

Derrida (2002), o conceito de intertextualidade nos abre caminho para os 

estudos pós-modernos que questionam a noção de originalidade, as 

naturalizações e o fechamento do texto por um sentido único e 

centralizado.  

Assim, neste capítulo 3, buscaremos, num primeiro momento, por 

um entendimento de como se caracterizou o Pós-modernismo em suas 

origens e qual fio condutor perpassou o movimento, para que possamos 

entender suas premissas nos pensamento literário atual, em que medida 

se configuram e como podem se estender no nosso espaço nacional, 

tratando mais especificamente da obra de Carlos Nejar. Num segundo 

momento, procuraremos por uma compreensão mais contemporânea da 

noção de paródia, efeito sintomático do movimento em questão segundo 

estudiosos do assunto e por nós considerado recurso recorrente em “A 

Arca da Aliança”. Nesse sentido, a análise do aparato literário de Carlos 

Nejar a ser feita no último capítulo desta dissertação partirá de um ponto 

de vista oportunizado pelos estudos pós-modernos e pela ideia de 

paródia, apresentados nesta seção.  

Tal pensamento Pós-modernista nos auxiliará na pesquisa sobre 

Nejar na medida em que fomentam nossas discussões sobre 
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intertextualidade e originalidade, remontando-nos à questão inicial dos 

nossos estudos, qual seja, a tomada de consciência do artista 

contemporâneo: na atualidade, a obra literária já não pode ser 

considerada original, pois, se o fosse, não poderia ter sentido para o seu 

leitor, não lançaria luz sobre o seu entendimento. Assim, a paródia pós-

moderna vem ao encontro desses ideais como abertura ou iluminura do 

texto, e não como o seu fechamento. É o recurso de iniciativa poética que 

o autor utilizou para exprimir o que outrora representava um mundo 

recriado pela linguagem da fé. Assim, serve perfeitamente ao propósito 

da intertextualidade pós-moderna por contestar a centralização e a 

naturalização dos sentidos.  

Linda Hutcheon, pesquisadora canadense muito conhecida por 

suas teorias influentes sobre o pós-modernismo, nos destacará, em 

Poéticas do Pós-modernismo: história, teoria e ficção (1991) e em The 

Politics of Postmodernism (1990)17, maneiras pelas quais a compreensão 

do movimento pode ajudar no processo de crítica das produções literárias 

contemporâneas como a de Carlos Nejar. Sob um olhar dinâmico e atual, 

a estudiosa nos apresentará uma proposta de como o Pós-modernismo 

veio a se configurar inicialmente nos Estados Unidos e, posteriormente, 

no Canadá. Para ela, a ironia é o elemento particularmente significativo 

da identidade do período, veiculada por meio da paródia que, por sua vez, 

vem promover o exercício de contestação e autorreflexão nas produções 

culturais do momento. 

Segundo Linda Hutcheon (1990), o termo Pós-modernismo não 

pode ser utilizado como simples sinônimo para o contemporâneo, uma 

vez que ele não descreve um fenômeno cultural internacional, mas sim 

um empreendimento ocidental. Sua configuração, que já pode ser 

visualizada na composição mesma do termo que identifica o movimento 

que, o prefixo pós, incorpora e prefigura o fenômeno contráditório que 

busca instalar ou reforçar ao tempo em que minar ou subverter as 

convenções e os pressupostos que desafiam a contemporaneidade. 

Hutcheon (1990) sugere, assim, que o pós-modernismo funciona por 

                                                            
17 As políticas do Pós-modernismo (1990, tradução literal nossa). 
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meio da noção de paródia “by legitimize and subvert what parodies” 

(HUTCHEON, 1990, p. 101)18. O Pós-modernismo é, então, uma 

atividade cultural que pode ser detectada na maioria das formas de arte e 

em muitas correntes de pensamento atuais nos quais se cruzam o 

“fundamentalmente contraditório”, o “deliberadamente histórico” e o 

“invitavelmente político” (HUTCHEON, 1991, p. 20). Essas três faces ou 

planos que se entrecruzam são o que caracteriza o duplo processo de 

legimitação ou instalação do sentido representado e sua ironização: os 

sinais da paródia advêm das representações anteriores e das 

consequências ideológicas que derivam de sua continuidade, podendo ser 

resaltadas suas dessemelhanças, num alerta fenomenologicamente 

contraditório.  

Então, para além da ideia de “desistoricizar”19 a história presente, 

ou organizar em um pastiche incoerente e individual, o pós-modernismo 

pode repensar a história e lançar luzes sobre novas capacidades críticas, 

reforçando a nossa caracterização de pensamento contemporâneo na pós-

modernidade.  

A preocupação primeira do artista pós-moderno se exercita na 

atividade de desnaturalizar alguns preceitos ou características 

dominantes, ou “impensadas” da nossa cultura e do nosso tempo, 

desconstruindo antigos modelos ou desarmando antigas visões. No texto 

de Carlos Nejar será possível observar uma apreensão muito semelhante 

quando concebemos os poemas-personagens como releituras paródicas 

do texto bíblico, em que são reinventados pelo autor novos perfis que 

contestam ou subvertem os enredos míticos dos livros do Velho e do 

Novo Testamento. Assim, o ideal pós-moderno, segundo Hutcheon 

(1990), é questionador de entidades consideradas “naturais”, como o 

patriarcalismo, por exemplo, e o texto nejariano virá, como veremos a 

seguir, desestruturar leituras naturalizadas sobre temas como o “pecado 

original”, tirando-lhe de uma zona de leitura tradicional ou simplista.  

                                                            
18 por legitimar e subverter aquilo que parodia (HUTCHEON, 1990, p. 101, tradução 
nossa).  
19 Ttermo usado por Hutcheon (1990), no sentido de descontruir. 
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Dessa maneira, o pensamento pós-moderno, entremeado pela 

experiência política, social e intelectual da segunda metade do século 

XX, permitiu ou propiciou um repensar das bases de nossas maneiras 

ocidentais de conceber o mundo da arte por meio da subversão das 

generalizações, numa atitude autorreflexiva. É, por exemplo, o que faz o 

poeta gaúcho, submerso na perspectiva do outro, quando se utiliza de um 

dado inferior do enredo bíblico para expandir, tal qual com uma lupa em 

mãos, uma reflexão desnaturalizante que visa minar as convenções 

sociais desafiadoras da constituição subjetivo-literária contemporânea, 

como vereremos mais adiante. 

É por esse caminho que podemos dizer que o Pós-modernismo 

assume uma dimensão política de representação ou reapresentação do 

mundo literário por meio de uma linguagem que tensiona a textualidade e 

a história da literatura. A ironia, mecanismo efetivo desta reapresentação, 

segundo os pressupostos pós-modernos apresentados por Hutcheon 

(1990), funciona, para nós, como lente enriquecedora da leitura do texto 

nejariano por ser um processo semanticamente complexo de se relacionar 

as dessemelhanças ou diferenciações, combinando significados ditos e 

não ditos por um tom de avaliação. Essa matriz só pode ser ativada pela 

“associação” que se realiza por meio do que a pesquisadora descreve 

como “comunidades discursivas”. Segundo ela, é através da participação 

em uma comunidade discursiva compartilhada, que o leitor é capaz de 

reconhecer que um escritor está  tentando oferecer uma avaliação sob as 

“frestas” das representações do “real”.  

É a partir desse ponto, em que se reconhece a partilha das 

significações de uma dada manifestação literário-cultural específica e 

singular por uma comunidade de leitores, que Domício Proença Filho 

(1988) entrevê o surgimento de uma nova dimensão estética no terrritório 

brasileiro, nascida a partir dos anos de 1950 com comportamentos e 

procedimentos não usuais, até então, no âmbito nacional.  

No Brasil, embora ainda não haja um distanciamento crítico-

temporal totalmente seguro que consiga contemplar amplamente as 

dimensões do movimento, por ser um estilo estético ainda em processo, 
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segundo cremos, o termo Pós-modernismo tem uma de suas primeiras 

aparições, ou talvez a primeira, em 1956, no Quadro Sintético da 

Literatura Brasileira de Alceu Amoroso Lima, ainda que em termos 

fundamentalmente cronológicos, de acordo com Proença Filho (1988). 

Tal fato, porém, assinala que o novo empreendimento estético literário, 

ainda mal esboçado tanto no local de origem quanto nos demais países 

nos quais veio se manifestar, caminhara a passos largos e rápidos. Para 

Proença Filho (1988), isso se deve a aspectos gerais multifacetados das 

artes que caracterizam os últimos anos, que passam a deixar peceber, 

com certa nitidez, marcas distintivas e peculiares em relação às 

produções anteriores, bem como uma tendência para a eliminação das 

fronteiras entre arte erudita e arte popular, a presença frequente da 

intertextualidade e a preocupação com o presente sem projeção no futuro. 

Essas linhas de frente, atuantes do novo modo do pensar literário, 

contribuíram para o alargamento dos horizontes nas artes de países 

europeus e americanos, incluindo o Brasil.  

É nesse sentido que, mais tarde, nos anos de 1990, Linda 

Hutcheon virá a definir as linhas de força do movimento que já começara 

a se delinear melhor os países do norte da América. Tomando a paródia 

como chave-mestra do novo estilo estético, a estudiosa empreende um 

estudo das formas políticas de representação ou reapresentação que 

configuram mais fortemente o período e investem em busca da 

compreensão crítica desnaturalizante sobre aquilo que se encontra já 

estilizado:  

 

Postmodern art cannot but be political, at least in the 
sense that its representations – its images and stories – 
are anything but neutral, however ‘aestheticized’ they 
may appear to be in their parodic self-reflexivity. While 
the postmodern has no effective theory of agency that 
enables a move into political action, it does work to turn 
its invitable ideological grounding into a site of de-
naturalizing critique (HUTCHEON, 1990, p. 3) 20.  

                                                            
20 Arte pós-moderna não pode deixar de ser política, pelo menos no sentido de que suas 
representações - suas imagens e histórias - são qualquer coisa, menos neutras, no 
entanto “estetizadas”, elas podem aparecer na autorreflexividade paródica. Embora o 
pós-moderno não tenha uma teoria de grande efeito que permita um movimento dentro 
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 A autora reforça, com estas palavras, que, embora ao movimento 

pós-modernista ainda não tenha sido possibilitada uma teoria definidora, 

ou uma problemática centralizadora da caracterização do estilo estético, 

que o coloque propriamente dentro de uma ação política, seu fundamento 

ideológico age decisivamente na crítica desnaturalizante das convenções 

tradicionalistas.  

Nessa ordem de ideias, a pesquisadora vem trazer para o debate 

posições da chamada corrente pós-estruturalista da filosofia francesa, 

como as de Jacques Derrida e de Roland Barthes, que apontam como 

traços definidores das dimensões que se formaram posteriormente dentro 

do movimento a liberação do impulso a prevalência do impulso e da 

espontaneidade sobre a razão.  Hutcheon (1990) alerta, então, que a 

crítica nas artes literárias e visuais das últimas décadas ainda tem sido 

tradicionalmente baseada em fundamentos como os de expressão 

mimética (imitativa do mundo), ou formalista (a arte como objeto), 

feminista, baseados na teoria marxista, gay, negra, pós-colonial e pós-

estruturalista que, somadas, levaram a uma fusão de suas preocupações, 

agora com novo foco: a investigação da produção ideológica do 

significado. Isso, porém, faz da perspectiva do termo “cultura” o efeito 

de representação em vez de sua fonte, colocando-se como questão 

centralizadora a ser problematizada por ela.   

Por essa razão, a estudiosa apresenta a ideia de que devemos 

conceber o movimento pós-modernista não como um estudo da 

representação por meio de um espelho mimético, ou seja, representativo 

dos impulsos ou vivências do sujeito literário, mas sim pela exploração 

da maneira como vemos narrativas, imagens e discursos socialmente 

construidos, bem como nossas noções de self, tanto no presente como no 

passado, e em que medida podemos desnaturalizá-las. Esse raciocínio é 

vivo e pulsante em toda a obra de Carlos Nejar, Os Viventes, e se 

                                                                                                                                                                              

da ação política, ele funciona para transformar seu inevitável fundamento ideológico 
dentro de um lugar de crítica desnaturalizante (HUTCHEON, 1990, p. 3, tradução 
nossa). 
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manifesta em especial no conjunto A Arca da Aliança, no qual os 

poemas-personagens incorporam, pela voz do poeta, reconsiderações e 

reinterpretações das noções de self, num exercício paródico de subversão 

do aparato religioso. As personae são recriadas com vistas a explorar 

novas imagens e conceitos, transgredindo discursos tradicionalmente 

naturalizados.  

 É nessa sequência de ideias que a consciência pós-moderna aqui 

discutida nos auxiliará no momento da análise do texto nejariano, por 

encerrar uma compreensão à luz do pensamento contemporâneo dos 

sistemas de representações culturais. A paródia, característica 

considerada o carro-chefe do movimento proposto por Hutcheon (1990), 

dar-se-á como exercício de reempenhamento do pensamento atual, em 

busca da quebra de convenções, sobretudo nos poemas do escritor 

gaúcho. Contudo, seu efeito paradoxalmente nos levará a uma sensação 

de que não poderemos abandonar ou esquecer por completo o referente, 

visto que o exercitamos sempre por meio da memória nos atos de 

subversão ou descontrução como exercício primeiro da intertextualidade 

pós-moderna. Assim, segundo a pesquisadora, a consequência desse 

impasse pós-moderno “sobre a própria natureza da subjetividade é o 

frequente desafio às noções tradicionais de perspectiva” (HUTCHEON, 

1988, p. 29). Em The Politics of Postmodernism (1990), ela acrescenta 

que o recurso também nos transmite a sensação da inesgotabilidade e do 

poder dessa forma de reapresentar, reelaborar e reconstruir: 

 

On the one hand, there is a sense that we can never get 
out from under the weight of a long tradition of visual 
and narrative representations and, on the other hand, we 
also seem to be losing faith in both the inexhaustibility 
and the power of those existing representations. And 
parody is often the postmodern form this particular 
paradox takes. By both using and ironically abusing 
general conventions and specific forms of representation, 
postmodern art works to de-naturalize them 
(HUTCHEON, 1990, p. 8)21.  

                                                            
21Por um lado, há uma sensação de que nunca podemos escapar do peso de uma longa 
tradição de representações visuais e narrativas e, por outro lado, nós parecemos estar 
perdendo a fé na inesgotabilidade de ambas e no poder daquelas representações 
existentes. E paródia é muitas vezes a forma pós-moderna a que este paradoxo 
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O efeito da paródia é assim, segundo a autora, um recurso em 

potencial no trabalho das desnaturalizações na arte pós-moderna, capaz 

de realizar jogos sagazes com as converções gerais, reelaborando-as e 

reapresentado-as criativamente. Na poesia nejariana não nos parece 

diferente: com maneiras diversas, que vão desde a escolha apurada dos 

vocábulos e campos semânticos trabalhados, às imagens evocadas, 

ritmos, cadências até construções mais elaboradas do pensamento 

pinceladas pela subjetividade ou pela consciência social, o artista da 

palavra reelabora perfis bíblicos, parodiando o texto sagrado.   

Como nos lembra Maria Lúcia Outeiro Fernandes, em Identidade 

Cultural Numa Perspectiva Pós-Moderna (1996), a distância temporal é 

imprescindível para o exercício adequado da crítica e da avaliação. O 

emprego do efeito da paródia, ao longo do desenvolvimento do 

movimento pós-modernista, já traz, em si, a consciência desta avaliação, 

pois está presente na função mesma da ironia, quando esta subverte e 

legitima, duplicemente, numa reavaliação. Esse jogo de ideias foi o que 

caracterizou, em grande parte, o que hoje se considera como poesia atual 

no espaço brasileiro, como afirma Fernandes (1996), que identifica 

características como autorreferencialidade, autorreflexão, ambiguidade, 

bem como explorações da linguagem e seus desafios para com o sistema 

clássico de representação nos poetas contemporâneos. Como nos é dado 

ressaltar e aqui colocar, fazemos uso, por diversas vezes, dos próprios 

textos e notas reflexivas sobre literatura do próprio Carlos Nejar, que se 

mostra preocupado em apreender o panorama da poesia brasileira 

contemporânea, bem como em explorar o caráter da ação poética hoje, 

enquanto crítico literário. 

Na esteira desses pensamentos, cumpre-nos lembrar que a noção 

de Pós-modernismode fendida por Hutcheon (1990) vem contestar a 

ideologia modernista da autonomia artística, assim como a expressão 

individual ou mesmo a separação deliberada entre arte da cultura de 
                                                                                                                                                                              

particular leva. Usando e abusando das convenções gerais e das formas específicas de 
representação, a arte pós-moderna trabalha para desnaturalizá-las (HUTCHEON, 1990, 
p. 8, tradução nossa). 
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massa e vida cotidiana. Sobretudo, na compreensão da autora o 

pensamento pós-moderno se dá, também, como ato político, a partir do 

momento em que busca a interpretação crítica de seu predecessor e a 

compreensão e legitimação da nossa cultura contemporânea, como ela 

mesma declara:  

 

As producers or receivers of postmodern art, we are all 
implicated in the legitimization of our culture. 
Postmodern art openly  investigates the critical 
possibilities open to art, without denying that is critique 
is invevitably in the name of is own contradictory 
ideology (HUTCHEON, 1990, p. 14)22.  

 

É preciso, ademais, deixar claro que a perspectiva de Hutcheon 

(1990) - embora toda e qualquer perspectiva seja inevitavelmente 

limitadora - não se encerra ao lado do neoconservadorismo que teme a 

desestabilização ou a desconstrução como algo que ameaça a preservação 

da tradição ou do status quo, interpretação que coloca a compreensão dos 

termos em vários planos de debate, mas sim o contrário: o 

questionamento centralizador de suas ideias sobre o Pós-modernismo é a 

representação cultural via simulacro artístico, a que visa avaliar. Então o 

Pós-modernismo não é pura e simplesmente uma negação do 

Modernismo, tampouco sua continuidade: conforme seu próprio nome 

sugere, “é confrontar e contestar qualquer rejeição ou recuperação 

modernista do passado em nome do futuro. Ele não sugere nenhuma 

busca para encontrar um sentido atemporal transcedente, mas sim, uma 

reavaliação e um diálogo em relação ao passado à luz do presente” 

(HUTCHEON, 1988, p. 39).  

Por meio de seu raciocínio, somos levados a repensar nosso senso 

comum, nossos pressupostos sobre o “real”, que dependem de como este 

“real” é descrito e de como ele é colocado em discurso e interpretado, a 

exemplo da literatura nejariana de A Arca da Aliança, pois não há nada 

                                                            
22

 Como produtores ou receptores da arte pós-moderna, estamos todos implicados na 
legitimação da nossa cultura. Arte pós-moderna abertamente investiga as possibilidades 
críticas abertas à arte, sem negar que é a crítica é inevitável em nome da própria 
ideologia contraditória (HUTCHEON, 1990, p. 14, tradução nossa). 
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de natural sobre o “real”. Assim, ainda que a representação seja 

aparentemente ingênua, o simulacro ou a fresta foi imensamente 

influente, nos dizeres da pesquisadora, que completa:  

 

Our common-sense presuppositions about the ‘real’ depend 
upon how that ‘real’ described, how it is put into discourse and 
interpreted. There is nothing natural about the ‘real’ and 
interpreted. There is nothing natural about the ‘real’ and there 
never was – even before the existence of mass media 
(HUTCHEON, 1990, p. 32)23.  

 
 

Desta maneira, para a autora o pós-modernismo não é uma 

degeneração em hiper-realidade, ou seja, uma expansão da cultura pós-

moderna em realidade, mas um questionamento do que esta realidade 

pode significar e de como nós podemos conhecer essa significação. A 

hiper-realidade é um meio de caracterizar a via das interações 

conscientes com a "realidade". Especificamente, quando uma consciência 

perde sua habilidade de distinguir a realidade da fantasia, e passa a se 

relacionar com ela posteriormente, sem dispor da compreensão que ela 

requer, acaba por ser deslocada para o mundo do hiper-real. A poesia de 

Carlos não incute por estas vias porque sua literariedade está voltada para 

a ressignificação dos valores convencionais e não para os valores 

pessoais. Sua poesia encerra um exercício de aproximação pela voz que 

incorpora com o objetivo de justapor leitor e texto num processo de 

acessibilidade. 

Assim, a nova tendência de representação artística não apaga ou 

abandona o referente, e sim, reconhece conscientemente sua existência e 

sua finalidade como representação que filtra e não apenas como processo 

que oferece acesso imediato a ele. A representação pós-moderna abre, 

portanto, outra possível relação entre as artes e o mundo, numa atitude 

repensada e comprometida.  

                                                            

23Nossas pressuposições de senso comum sobre o 'real' dependerão de como o "real" é 
descrito, como ele é colocado dentro do discurso e interpretado. Não há nada de natural 
sobre o "real" e interpretação. Não há nada de natural sobre o "real" e nunca houve - 
mesmo antes da existência dos meios de comunicação de massa (HUTCHEON, 1990, p. 
32, tradução nossa). 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Cultura
http://pt.wikipedia.org/wiki/Realidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Consci%C3%AAncia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Fantasia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Compreens%C3%A3o
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Posto isso, é impositivo que aclararemos, ainda que já muito 

recorrido neste texto, o conceito de paródia, sua historicização e suas 

concepções mais usuais, de modo que possamos fixar uma compreensão 

contemporânea do termo e estendê-la à sua aplicabilidade na obra 

nejariana. O conceito técnico ou a definição do termo paródia não 

apresenta, atualmente, grande problemática. Frequentemente usado, está 

presente em muitos movimentos renovadores da arte ocidental da 

segunda metade do século XIX, assim como em movimentos 

considerados mais radicais do século XX, como o Dadaísmo24, de 1916, 

e o Futurismo25, de 1909, que se manisfestaram no Brasil um pouco mais 

tarde, na célebre Semana de Arte Moderna de 1922.  

Como observado pelos poetas mineiros, Affonso Romano de 

Sant’Anna, em Paródia, Paráfrase e Cia (2003), considerado 

vanguardista dos movimentos poéticos das décadas de 50 e 60 no país, e 

por Silviano Santiago, em Uma literatura nos trópicos (1978), o recurso 

da paródia, assim como nos Estados Unidos e no Canadá, se estendeu ao 

movimento brasileiro como efeito sintomático da nova arte, deixando 

entrever sua forte ligação com a modernidade dos tempos atuais em que, 

aos olhos de ambos os autores, se faz “testemunha que a arte 

contemporânea se compraz num exercício de linguagem onde esta 

linguagem se desdobra sobre si mesma num jogo de espelhos” 

(SANT’ANNA, 2003, p. 7).  A expressão “jogo de espelhos”, porém, 

                                                            
24 Conforme Ernani Terra (2000), o Dadaísmo foi um movimento da chamada 
vanguarda artística moderna iniciado em Zurique, em 1916, durante a Primeira Guerra 
Mundial. Formado por um grupo de escritores, poetas e artistas plásticos e liderado por 
Tristan Tzara, Hugo Ball e Hans Arp, utilizaram a palavra dada em francês (cavalo de 
madeira) como marca do non-sense ou falta de sentido que pode ter a linguagem (como 
na fala de um bebê). Para reforçar esta ideia foi estabelecido o mito de que o nome foi 
escolhido aleatoriamente, dessa forma, abrindo-se uma página de um dicionário e 
inserindo-se um estilete sobre ela. Isso foi feito para simbolizar o caráter antirracional 
do movimento, claramente contrário à Primeira Guerra Mundial e aos padrões da arte 
estabelecida na época, numa atitude crítica, reflexiva e irônica.  
25 Futurismo foi, de acordo com Terra (2000), um movimento artístico-literário, que 
surgiu oficialmente em 20 de fevereiro de 1909 com a publicação do Manifesto 
Futurista, pelo poeta italiano Filippo Marinetti, no jornal francês Le Figaro. Os 
partidários do movimento rejeitavam o moralismo e o passado, e suas obras baseavam-
se fortemente na velocidade e nos desenvolvimentos tecnológicos do final do século 
XIX. Os primeiros futuristas europeus também exaltavam a guerra e a violência. Assim, 
o Futurismo desenvolveu-se em todas as artes e influenciou diversos artistas que depois 
fundaram outros movimentos modernistas.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Vanguarda
http://pt.wikipedia.org/wiki/Modernismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Zurique
http://pt.wikipedia.org/wiki/1916
http://pt.wikipedia.org/wiki/Escritor
http://pt.wikipedia.org/wiki/Poeta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tristan_Tzara
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hugo_Ball
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hans_Arp
http://pt.wikipedia.org/wiki/Primeira_Guerra_Mundial
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
http://pt.wikipedia.org/wiki/20_de_fevereiro
http://pt.wikipedia.org/wiki/1909
http://pt.wikipedia.org/wiki/Manifesto_Futurista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Manifesto_Futurista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Filippo_Marinetti
http://pt.wikipedia.org/wiki/Le_Figaro
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XIX
http://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra
http://pt.wikipedia.org/wiki/Viol%C3%AAncia
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apresenta-nos alguns problemas e será problematizada posteriormente, a 

partir de um enfoque da história enquanto representação e da paródia 

com uma forma política de encarar a tradição.  

Em razão disso, é necessário que tracemos os caminhos 

percorridos pela noção de paródia, resgatando-os numa brevíssima 

história do termo, para analisarmos como modernamente se aprofunda o 

seu entendimento e para que possamos enquadrá-lo dentro de uma 

perspectiva de uso.  

Assim sendo, lembremo-nos de que, embora frequentemente 

usado nas atividades literárias contemporâneas, como pontuara Hutcheon 

(1990) desde o início do movimento pós-modernista, a paródia não é um 

traço rescém-surgido em nossa época ou uma invenção recente, ela já 

existia na Grécia e em Roma desde a Idade Média. O que nos parece 

ocorrer, talvez, é uma intensificação do seu uso na atualidade e, 

consequentemente, um maior interesse por parte da crítica. Portanto, são 

diversos os dicionários de literatura que têm institucionalizado o termo a 

partir do século XVII.  

Conforme observaram Sant’Anna (2003), Santiago (1978) e 

Alfredo Bosi (1993), desde Aristóteles já se faz alusões à significação e 

ao uso do recurso. Sant’Anna (2003) menciona que, na Poética, 

Aristóteles atribui a origem da paródia como efeito de representação 

artística a Hegemom de Thaso (século 5 a. C.), porque ele usara o estilo 

épico para representar inferiormente os homens na vida diária, ou seja, 

representá-los não em seus grandes feitos, heróicos, superiores, mas ao 

que realmente são no cotidiano, como se devia. É preciso lembrar, aqui, 

que a epopeia era um gênero que, na Antiguidade, servia para narrar e 

cantar as grandezas dos heróis nacionais, colocando-os equiparadamente 

no plano dos deuses. Hegemon de Thaso subvertia, desde então, a 

aplicação do gênero e colocava-o, segundo Aristóteles, em estado de 

declínio ou degradação (SANT’ANNA, 2003). Ainda segundo 

Sant’Anna (2003), alguns autores apontam Hippomax de Éfeso (século 6 

a. C.) como “pai da paródia”, pelo fato de ele adotar essa mesma prática.  
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O termo paródia se origina do grego para-ode e, como primeira 

definição curta e objetiva, significa, de acordo com Sant’Anna (2003), 

uma ode que perverte outra ode; portanto, implica em uma origem 

musical o termo. Na literatura, posteriormente, o termo acaba por 

adquirir uma conotação mais específica, assumindo, a princípio, três 

discriminações básicas, conforme pudemos notar: a) a primeira, verbal, 

com alteração de poucas palavras no texto; b) a segunda, formal, em que 

estilos e/ou efeitos técnicos de um autor são usados como forma de 

zombaria; c) e a terceira, temática, em que se faz caricatura da forma e do 

“espírito” de um escritor.  

Essas três frentes de descrição do termo, que possuem uma 

concepção mais rígida da expressão e do seu efeito, são funcionais. 

Acreditamos que tais compreensões levaram a categoria a se aproximar 

de um subgênero, conexo daquilo que se considerara, outrora, burlesco, 

isto é, simples trabalho de pastiche, colagem, ou trabalho de juntar 

pedaços de diferentes partes de uma obra ou de vários artistas. Essa 

leitura do termo também o aproxima, não por raras vezes, de um efeito 

satírico-cômico, zombeteiro, “desclassificando-o” como trabalho 

artístico.  

Alfredo Bosi, em Poesia Resistência, de O Ser e o Tempo da 

Poesia (1993), nos lembra que já Hegel e Marx, dois grandes filósofos, 

vincularam paródia à “decadência”. Numa alusão à origem do termo, 

Bosi brinca que os deuses, já feridos de morte uma vez tragicamente nos 

textos de Hegemon de Thaso ou em textos como no Prometeu 

Acorrentado, de Ésquilo, tiveram de morrer, uma vez mais, comicamante 

nos diálogos de Luciano. Apenas mais tarde é que a utilização da paródia 

no teatro passa a ser usada como crítica repensada e autoconsciente.  

Numa outra definição ou aplicação de paródia exposta tanto por 

Sant’Anna (2003) como por Santiago (1978), que avança evolutivo-

temporalmente em relação à anterior, o recurso já aparece ligado ao jogo 

intertextual da linguagem. Os autores, correlacionando paródia a uma 

forma de linguagem que volta sobre si mesma dentro do exercício da 

intertextualidade, lembram-nos de que a recente especialização das artes, 
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como o Abstracionismo26 (1908) ou a Arte Conceitual27 (1961) levou os 

artistas a dialogarem não mais apenas com a realidade aparente das 

coisas, mas também com a realidade própria da linguagem.  

A paródia, dentro dessa linha de pensamento, tende, 

frequentemente, como afirma Santiago (1978), a adquirir uma 

propriedade metalinguística – a linguagem que fala de outra linguagem – 

e passa, assim, a atuar de maneira dicotômica: não somente como 

intertextualidade (paródia a textos alheios), mas também como 

intratextualidade (paródia dos próprios textos).  

Ora, se nesse sentido a literatura contemporânea se assume, mais 

uma vez, como identidade autorreflexiva do exercício da linguagem e a 

concepção de paródia avança, passando-se a conceber enquanto 

“inversão”, “deslocamento” ou “distanciamento”, recursos que visam 

enriquecer a leitura e a escrita literária, a compreensão de que o efeito, 

por estar do lado do novo e do diferente (ao contrário da paráfrase, que 

repousa sobre o idêntico e o semelhante) é, então, inauguradora de um 

novo paradigma e se faz sinal de que perseguimos o caminho certo: “de 

avanço em avanço, ela [a paródia] constrói a evolução de um discurso, de 

uma linguagem” (SANT’ANNA, 2003, p. 27).  

Assim, outrora sequer reconhecida como gênero, a paródia se 

compreende, mais modernamente, como novo paradigma dos estudos 

sobre linguagem literária e conquista espaço e interesse nos estudos 

críticos sobre intertextualidade. Assim, é possível entendermos a 

“decadência”, sobre que falara Bosi (1993), como um estágio de 

                                                            
26 De acordo com Terra (2000), a Arte Abstrata ou Abstracionismo é, geralmente, 
entendida como uma forma de arte - especialmente nas artes visuais - que não 
representa objetos próprios da nossa realidade concreta exterior. Ela opta por explorar 
as relações formais entre cores, linhas e superfícies para compor a realidade da sua obra, 
de uma maneira “não representacional”. Surge a partir das experiências das vanguardas 
europeias, que recusam a herança renascentista das academias de arte, em outras 
palavras, a estética greco-romana. A expressão também pode ser usada ou entendida 
para se referir especificamente à arte produzida no início do século XX por 
determinados movimentos e escolas que genericamente encaixam-se na arte moderna. 
27 A Arte conceitual define-se, segundo Terra (2000) como o movimento artístico que 
defende a superioridade das idéias veiculadas pela obra de arte, deixando os meios 
usados em segundo plano de importância, isto é, a ideia ou conceito é o aspecto mais 
importante da obra. Esta perspectiva artística teve o seu início em meados da década de 
1960, por ser sistematizada nos Estados Unidos.  

 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/Artes_visuais
http://pt.wikipedia.org/wiki/Realidade
http://pt.wikipedia.org/wiki/Renascimento
http://pt.wikipedia.org/wiki/Academicismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arte_moderna
http://pt.wikipedia.org/wiki/Arte
http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1960
http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%A9cada_de_1960


81 

 

transformação natural em que ocorre “uma possibilidade de 

desocultamento ou revelação de um mundo novo pelo processo de 

descontrução das coisas que se acham na aparência da realidade” 

(SANT’ANNA, 2003, p. 50).    

Entendemos, pois, que discorrer sobre paródia equivale a falar, 

atualmente, de uma intertextualidade das diferenças; mais claramente, de 

falar de uma “contraideologia”, já que ela se configura como 

descontinuidade. A leitura de Santiago (1978) nos auxilia no 

desenvolvimento dessa ideia quando o estudioso alude ao efeito de 

movimentação que a expressão possui: movimentação da linguagem. Ao 

percebermos a estilização por meio do emprego do recurso como efeito 

discursivo ou como movimento da linguagem, somos conduzidos à 

impressão de que a paródia seria o “discurso em progresso, em 

deslocamento, em que temos um elemento com memória de dois” 

(SANTIAGO, 1978, p. 47). É esse sentido que o estudioso mineiro aplica 

à paródia, uma ideia ou caráter contestador que corrobora com Hutcheon 

e que nos parece, até então, o mais acertado para os nossos propósitos.  

 

3.2 “Quando o real tem frestas”: A paródia pós-moderna e o texto 

nejariano 

 

Dando sequência à nossa busca por uma compreensão 

aprofundada do que vem a se entender atualmente por paródia, para que 

possamos discuti-la de maneira adequada e completa na obra nejariana, é 

necessário que adentremos por uma nova orientação do termo, proposta 

por Sant’Anna (2003, p, 29): “na paródia busca-se a fala do outro”. Com 

essa proposição, o discurso do pesquisador prenuncia a representação 

paródica como forma política, autorreflexiva, que vem desnaturalizar os 

conceitos estabelecidos no discurso social transposto no literário e que 

atravessa ou compõe o seu sujeito.  

Atentemos-nos, aqui, para o fato de que há, no discurso acima, 

um cruzamento de dois níveis distintos, porém não fortuitos, da leitura ou 

compreensão da paródia: o linguístico e o psicanalítico. Embora não seja 
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de nossa pretensão explorar de maneira aprofundada o diálogo entre 

esses dois planos, o estudo da representação paródica perpassa, no dizer 

de Sant’Anna (2003), pela lembrança do discurso bakhtiniano a respeito 

do “estilizador”, em O discurso em Dostoievski (1997), sem perder de 

vista sua concepção de “outro” como sinônimo de “alguém”: o 

“estilizador” é aquele que utiliza a palavra do outro ou, mais além, é 

aquele que trabalha com e em cima do ponto de vista do outro. Dessa 

maneira, podemos compreender melhor essa nova informação, acrescida 

ao conceito em questão, como fala recalcada do “outro”, se consideramos 

“outro” como voz social ou individual que precisa ser revelada.  

A Carlos Nejar não escapa esse raciocínio, quando este discute 

que o poeta acompanha as vozes, faces e ritmos do seu tempo, a farejar 

uma poesia que ilumine ou “queime” como memória em brasa até que se 

torne perene no âmbito da linguagem em exercício e comprometimento: 

“mas, no instante em que somos linguagem, nos tornamos outros e outros 

sucessivos do vasto, sucessivo e imprevisto universo” (NEJAR, 1994, p. 

47).  

Após essas reflexões, é importante que recuperemos a fala de  

Sant’Anna (2003), já mencionada na seção anterior, referente ao “jogo de 

espelhos”, como efeito pouco pensado, raso ou problemático sobre a 

questão da paródia. A paródia foge do simples jogo de espelhos ou da 

linguagem espelhada na medida em que admite uma atitude 

contraideológica, de que também já falamos anteriormente. Na faixa do 

“contraestilo”, como Hutcheon (1990) virá a discutir, auxiliando- nos 

ainda nesta seção, a paródia denuncia este jogo, colocando as coisas fora 

do seu lugar “certo”. Assim, esse recurso é, para nós, uma disputa aberta 

do sentido, em que ocorre um choque de interpretação, em maior ou 

menor grau ou, como queira o próprio Carlos Nejar, 

 

parte, em regra, de um processo de intertextualidade. É o 
diálogo do poeta ou ficcionista com os outros textos de outros 
autores, criando novo plano, emergente. Resulta do choque, 
analogia, ilação: o texto que parodia e o que é parodiado. Toda 
a cultura é um diálogo. A modernidade, consciência das 
diferenças e das afinidades. (...) 
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Até onde é possível parodiar? Até onde o real tem frestas. Ou 
quando começa a ser disforme ou desconexo. O sonho, um 
símile do sonho (NEJAR, 1994, p. 63-64). 

 
 

Com estas palavras o poeta e crítico literário corrobora nossas 

ideias quando avalia o estudo da paródia como estreitamente ligado ao 

processo de intertextualidade, que cria um novo plano emergente, o 

dialógico. E paródia é, para ele, uma leitura contemporânea do “real” que 

se permite por meio das frestas, isto é, daquilo que não foi dito ou que 

ainda está por dizer.   

Outro plano de exploração do termo por nós observado e que se 

faz importante mencionar é a relação entre paródia e representação, visto 

que o nosso objeto de pesquisa é a linguagem poética e suas depurações 

emocionais, musicais, expressivas e linguísticas. Como já vimos, se, por 

um lado, a paródia tem origem musical (ode cantada junto a outra ode),  

por outro lado ela também possui um outro efeito imanente: o cartático. 

Acreditamos nisso porque, frequentemente, observamos-na com a função 

de complementaridade em diversas peças ou obras teatrais, dramáticas ou 

de comédia. Dessa maneira, torna-se muito relevante para nós, neste 

momento, ainda que não tencionemos nos deter em uma análise ou teoria 

psicanalítica, a necessidade de deconsiderarmos o entendimento do termo 

como algo mais que uma representação enquanto expediente teatral ou 

linguístico. É necessário que resgatemos, também, o sentido da palavra 

representação, como reapresentação de algo ou de alguém. Esta 

reaapresentação, como lembra Sant’Anna (2003), recupera a emergência 

de um conceito ligado à psicanálise, na qual algo que ficara recalcado 

emerge na linguagem, de forma gradativa: “não é simplesmente algo que 

se está apresentado, mas aquilo que veio ao cenário de nossa consciência 

nos trazendo informações que estavam ocultas” (SANT’ANNA, 2003, p. 

31).  

O texto paródico, assim, é uma nova e diferente maneira de ler o 

convencional, num processo de liberação do discurso, como o faz Nejar 

em A Arca da Aliança, ao nos reapresentar leituras de histórias e 

personagens bíblicos do Gênesis e dos demais textos sagrados, numa 
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plena e clara tomada de consciência contemporânea. É nessa linha de 

discussão que tomamos a paródia como lente a enriquecer o texto 

nejariano, pois, a nosso ver, seu emprego põe em evidência pequenos 

detalhes de tal modo que se pode tanto observar a conversão de uma 

parte do elemento em dominante, invertendo a parte pelo todo, como se 

faz na caricatura, bem como o processo inverso.  

Reaproximando-nos de Hutcheon (1990), tanto Sant’Anna 

(2003) quanto Santiago - desta vez, porém, em outro texto intitulado 

Crescendo durante a guerra numa província ultramarina (1978), em que 

recorda a ideologia social e literária do país durante os anos da ditadura 

de Vargas -, concebem a paródia como ato de insubordinação contra o 

simbólico. Sant’Anna (2003), numa leitura mais radical, considera que, 

sendo uma “rebelião”, a paródia é parricida: “ela mata o texto pai em 

busca da diferença. É o gesto inaugural da autoria e da individualidade” 

(SANT’ANNA, 2003, p. 32).  

Embora consideremos, entretanto, que a primeira proposição 

dessa afirmativa seja um tanto brusca ou mesmo polêmica, e dela 

discordemos por julgarmos que o propósito do emprego da paródia não é 

o de apagar totalmente ou se desfazer do texto que lhe deu origem, 

consideramos a ideia desenvolvida na segunda parte da citação – gesto 

inaugural da autoria e da individualidade – como algo que pode ser 

aplicado à poética nejariana, pois entendemos que é exatamente isso que 

o faz ímpar de nossa contemporaneidade: sua nova e inaugural “leitura” 

dos textos sagrados por meio de um exercício empenhado de recriação 

artística.  

 A paródia passa a servir ou, quando menos, a se assemelhar a um 

universo democrático do uso artístico da palavra na medida em que se 

considera, em seu estudo, o fator de deslocamento que perpassa pela 

noção de “propriedade” do texto, ou ainda a possibilidade de cada criador 

“manipular” o texto inicial segundo suas inclinações ou leituras de 

mundo, como concebe o poeta do pampa ao se travestir na voz do perfil 

que reinscreve de maneira a acessibilizar a sua leitura. 
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É com essa orientação que Hutcheon, em seus trabalhos, busca 

apresentar e entender melhor uma nova proposta de configuração da 

paródia pós-moderna. A estudiosa apreende o termo considerando sua 

carga irônica, subversiva e, ao mesmo tempo, legitimadora dos processos 

representativos considerados já naturalizados ou internalizados pela 

cultura. Para ela a ideia de representação paródica é, antes de tudo, crítica 

no sentido daquilo que chama de desistoricização, isto é, um novo olhar 

ou filtro de leitura dos conceitos já naturalizados social e individualmente 

na arte moderna. 

Lembrando-nos de que é preciso abandonar a concepção 

oitocentista da expressão, a de ridicularização, a fim de que não 

recaiamos em um banalismo a respeito do recurso, Hutcheon (1990) 

sustenta, mais uma vez dialogando com Sant’Anna (2003) e Santiago 

(1978) que, contrariamente à visão rasa, mas ainda predominante ou pelo 

menos frequente de paródia como uma espécie de pastiche, a arte pós-

moderna a usa para envolver a história da arte e a memória do 

espectador/leitor numa reavaliação e numa reapresentação das formas 

estéticas e conteúdos culturais por meio de uma reconsideração de sua 

política representacional. Assim, é revigorarada a ideia de que, além de 

crítica ideológica, a paródia está também a serviço do pensamento 

político e atua no campo cultural.  

A intertextualidade pós-moderna pode ser compreendida na 

contemporaneidade, então, como mecanismo que se avulta sob o uso da 

paródia como essência primeira: é o que define o seu caráter democrático 

de universalização da palavra literária, em que parodiar é um momento 

de suspensão dos símbolos tradicionais para que haja a entrada de novos 

dizeres, mais comprometidos e empenhados com a leitura que segue seu 

tempo, como a literatura nejariana que ora suspende, ora refrata ou 

mesmo cria novos emblemas, nuances ou matizes por meio da palavra 

poética.  

É preciso deixar claro, porém, que o jogo com o referente textual 

em momento algum põe em risco o propósito da arte em questão por 

supender o passado. Pelo contrário, é uma forma eficaz de textualizar que 
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serve, contemporaneamente, a uma política de representação que tem 

como objetivo auscultar novos significados, como nos dizeres de 

Hutcheon: 

 

Parody also contests our humanist assumptions about artistic 
originality and uniqueness and our capitalist notions of 
ownership and property. With parody – as with any form of 
reproduction – the notion of the original as rare, single, and 
valuable (in aesthetic or commercial terms) is called into 
question. This does not mean that art has lost its meaning and 
purpose, but that it will inevitably have a new and different 
significance. In other words, parody works to foreground the 
politics of representation (HUTCHEON, 1990, p. 94)28.    

 

 

Através desta citação, percemos, então, que o fio condutor do 

pensamento pós-moderno na contemporaneidade, que pode ser centrado 

na questão da intertextualidade através do recurso da paródia. Ao 

contestar os conceitos de originalidade estética e, consequentemente, o 

fechamento do texto, a arte pós-moderna apresenta apresenta um novo 

modelo para demarcação da fronteira entre a arte e o mundo; um modelo 

prondamente comprometido com aquilo a que tenta descrever, mas que, 

ao mesmo tempo, apesar disso, ainda é capaz de criticar o que descreve.  

Uma vez constatado o caráter político e contestador, a paródia é, 

mais uma vez, problematizadora a partir da proposta que adquire em 

desnaturalizar as representações já preestabelecidas e por gerar uma 

decorrência nem sempre desejada: ao insistir em “suspender” as 

representações pré-concebidas e entranhadas na literatura, a paródia pode 

acabar por legitimá-las ou reconhecer-lhes a existência. Diferentemente 

de “matar” o contexto do passado ou da tradição, ela vem, sim, 

reconhecer, mas reconhecer o fato de que somos inevitavelmente 

                                                            
28Paródia também contesta os nossos pressupostos humanistas sobre originalidade 
artística e singularidade e nossas noções capitalistas de propriedade e de propriedade. 
Com paródia - como com qualquer forma de reprodução - a noção de original como 
raro, único, e valioso (em termos estéticos ou comerciais) é posta em causa. Isso não 
significa que a arte perdeu o seu significado e propósito, mas que inevitavelmente têm 
um significado novo e diferente. Em outras palavras, paródia trabalha em primeiro 
plano as políticas de representação (HUTCHEON, 1994, p. 94, tradução nossa). 
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separados do hoje em relação ao ontem pelo passo da temporalidade e 

pela conseguinte história das representações, como bem já nos lembrara 

Fernandes em 2008, com Modernidade lírica: construção e legado e 

Giorgio Agambem em O que é o contemporâneo? (2009), ao discutirem 

sobre a consciência contemporânea e o distanciamento crítico-temporal.  

É preciso, então, esclarecer que, no nosso entender, abordar o 

texto poético de Nejar pelo viés da paródia e da ironia não significa 

amargar uma perspectiva inevitavelmente limitadora à obra que deu 

origem ao texto parodiado, mas sim relacionar esses dois termos à uma 

distanciação crítica, a uma leitura ou releitura desnaturalizante de um 

passado ou de uma tradição, como reitera o próprio poeta, em estudo 

crítico direcionado a demais poetas do seu tempo: 

 

Para libertar a leitura, há que libertar, no mesmo movimento a 
escrita”, observa Roland Barthes. Todavia, para libertar a 
escrita, a lição é de Vico, em Ciência nova: “deverá exprimir, 
simultaneamente, o brilho e o sofrimento do mundo, o que nele 
seduz e indigna”. E sem uma nova consciência não existe uma 
nova linguagem. Essa que, de tão vívida, nos fará recuperar a 
infância, ou a infância nos terá recuperado. E a infância é 
sempre o tempo, ou obsessão da memória. Porém, a crítica se 
modula na complexidade ao ser vista de longe e mais simples, 
humana, vista de perto (NEJAR, 2007, p. 538-539).  

  

As lições de Barthes e de Vico que o poeta traz para o seu texto 

estão encadeadas de forma a conduzir transparentemente o seu leitor: a 

autoconsciência que contrapõe a leitura “humana” do poeta e o 

distanciamento temporal, em que se configura a crítica literária. É nesse 

sentido que a perspectiva paródica nos dará uma abertura maior ao estudo 

da peosia nejariana, em vez de limitá-la. Como ressalta o “poeta da 

condição humana”, numa alusão ao pensamento pós-moderno de 

Hutcheon (1990), desconstruir nem sempre está embutido em uma 

atitude radicalizante, abrupta: 

 

Todavia, “a distanciação crítica entre paródia em si e o texto 
que lhe serve de fundo nem sempre conduz à ironia às custas 
da obra distanciada” (é a mesma Linda Hutcheon que adverte). 
Podem usá-la como padrão sob o crivo da contemporaneidade 
(NEJAR, 1994, p. 63-64). 
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Assim, para o poeta, a leitura sobre o mundo e sobre a ciência 

ou saberes do mundo pode ser reescrita sem que haja, necessariamente, 

um desgaste, perda ou abandono total da literatura de fundo, sem que seu 

conteúdo se revista se sarcasmo ou chiste na linguagem, como ele mesmo 

se preocupara com os poemas de A Arca da Aliança. A religiosidade ou o 

pano de fundo intertextual de toda a obra Os Viventes, não somente em A 

Arca da Aliança, é interposta de maneira épica, confundindo-se com o 

que nele há ou resta de bíblico: o homem/poeta está perante Deus, mas, 

como a Moisés, não é dado contemplá-lo. Sua religiosidade, como 

veremos, é a de alguém que procura Deus e encontra, mais além, o 

“escuro de Deus”, isto é, aquilo salta pela revelação religiosa e se 

transforma em enigma ou palpável angústia. Como Agambem (2009) 

prescrevera, sua consciência contemporânea deixa de observar as luzes 

acesas ou as semelhanças das coisas já tidas e já entranhadas na palavra 

de fé para prescrutar o inaudito, o obscuro da palavra revelada.  

Como nos lembra António Osório, escritor e poeta português, no 

prefácio de Antologia Poética de Carlos Nejar (2003, p. 12), crentes ou 

descrentes, “contam-se pelos dedos os poetas que dignificaram a vivência 

religiosa, coisa diferente da percepção do mistério da vida, conatural a 

toda poesia”). Osório (2003) afirma que Carlos Nejar, na sequência de 

Jorge de Lima e de Murilo Mendes, mas diferentemente deles, introduziu 

de novo o divino dentro da poesia, mas com um “quê” mais de 

profundidade, o que fizera de sua produção, singular entre todas as 

demais. Enquanto exercício da linguagem da textualidade primeira, este 

“quê” – para nós a inteiração do recurso intertextual da paródia - é usado 

pelo poeta gaúcho como lupa subjetiva de leitura e avaliação dos textos 

sagrados ao tempo em que também usada como recurso de mediação 

entre a “vida vivida” e a “vida vivível”, nas palavras de Antônio Houaiss, 

que abrem Danações, de Carlos Nejar, em 1969: 

 

Mas é visível: ser poeta, nas condições do mundo moderno e 
nas condições não podres do nosso subdesenvolvimento 
específico, é, na imensa maioria dos casos, um sacrifício 
permanente de interesses pessoais imediatos, por algo que é 
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uma flechada lançada contra o azul (ou cinza) de um céu 
deserto que acaso cruze um pássaro flechável. O poeta é um 
mediador não apenas entre a vida vivida e a vivitura, e a vida 
vivível e vivenda da sociedade, senão que também e sobretudo 
mediador de si mesmo (de mim mesmo, de ti mesmo, se 
congeminamos). É o que o seu poetar, se (mim, ti) torna menos 
ilúcido para si (mim, ti) mesmo, menos dessituado no caos do 
presente e dos futuros, torna-o ser que se prorroga, adia, 
transfere, saciando-o de impossíveis e esfomeando-o de 
cotidiano (HOUAISS, 1969, p. 9).  

 
 

Com escrita acurada e, em alguns casos, até hermética, o 

intelectual brasileiro, colega de Nejar na Academia Brasileira de Letras, 

considera, por meio dessas proposições, que, enquanto trabalho de 

mediação entre a vida pessoal e a vida em sociedade, o poetar 

contemporâneo, e aqui tratando mais especificamente do poetar de Carlos 

Nejar, está intimamente ligado ao um exercício de se “dessituar” do caos 

ou da correnteza de informações, representações radicadas e demais 

aporias do tempo veloz presente, para lançar ao seu redor, tal qual flecha, 

um olhar que busque saciar a fome do que ainda está por dizer, que 

busque um “pássaro flechável” na agudeza dos seus sentidos, do seu 

farejar intuitivo. Buscar as diferenças pelo método do contraste, do texto 

paródico, que visa desasfixiar nossas representações culturais, 

transforma-se, na atualidade, em exigência social para o singular poeta:     

 

Mas a exigência social maior aos (dos, contra, ante) poetas não 
está dêsse lado só: está dentro também da corporação. É nela, 
mais que alhures, que brotam os protestos contra a asfixia da 
repetitividade, mas é nela, mais que alhures, que se formam as 
correntes que tendem a fulminar o que não é poesia, indo mais 
perigosamente além, resolvendo ou ditando o que é poesia e 
quais caminhos de obtê-la, exprimi-la, formulá-la. Às rotinas 
instauradas por inércia do corpo, melhor, no módulo 
fundamental dessa coisa sem a qual o homem não é homem – a 
tradição -, àquelas rotinas, reais e atuais, opõem-se rotinas 
potenciais. (É temeridade usar da palavra “tradiçâo”, que se 
instaura como condição humana de humanização do homem 
pelo homem, numa transmissão acumulada de saberes e fazeres 
acrescentáveis, quando a pobrezinha é colateralmente usada 
como instrumento político de conserva e perduração do caduco 
e da coonestação do superado pela própria tradição. Fique, 
porém, o esclarecimento) (HOUAISS, 1969, p. 10). 
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Trazendo à deriva, e de maneira muito sagaz, a questão 

emergente da tradição no exercício e na compreensão da poesia 

contemporânea por Nejar, Houaiss (1969) se compraz em ponderar a 

aparente compreensão do termo, a de transmitir uma ideia de acúmulo de 

saberes em detrimento do seu real e caduco caráter de instrumento 

político. Não negando, porém, o conhecimento pregresso, o crítico 

literário se refere estritamente ao fato de que a poesia é capaz de protestar 

contra o sufocamento pela repetitividade, impensada, entranhada, 

cristalizada. Em Carlos Nejar, podemos notar que essa consciência é 

patente, visto que sua matéria prima, a matéria prima de suas elaborações 

é de primeira mão porque é a vida ou a experiência dela ou mais dos 

outros em que se inclui a sua do que a sua em que a dos outros se 

espelharia. Porém, é também de segunda, terceira, quarta, ou n mãos, 

como o mesmo Houaiss (1969) observara, visto que recua ao 

conhecimento de poesias pregressas, ao tempo em que está a par dos 

experimentos presentes, por isso a “recusa da sombra”.  

Neste caso, se considerarmos que o poeta se acha atento a essas 

observações, às sombras que o cercam ou, como dissera Cláudio Murilo 

Leal em A Poesia de Carlos Nejar (2009), se há “a transformação do 

caos em ordem, da babel em linguagem articulada como trabalho 

precípuo de poetas da estatura de Carlos Nejar” (LEAL, 2009, p. 197), a 

religiosidade do gaúcho supera pela luminosidade e se distancia de mero 

misticismo, da ortodoxia ou da heresia: 

 

É preciso partir de manhã 
para o escuro de Deus. 
Das coisas 
para as palavras  (Nejar, 1969: 52). 

 
 
Nesse sentido, a subjetividade franqueada pela consciência 

contemporânea, via discurso paródico, crítico, é o que permite a Carlos 

Nejar, à sua linguagem depurada, dizer de forma inédita o que ainda não 

foi dito ou o que está por dizer como expressão máxima das virtualidades 

engendradas pela linguagem poética, como observa, mais uma vez, 

Houaiss (1969): 
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Ora, o que parece admirável (não é, pois é vital) é que, 
malgrado os muitos pólos figurados acima, haja poetas que, 
conhecendo estes pólos e podendo (como capacidade artesanal) 
aderir a algum a alguns deles, procuram exprimir-se sem 
adesões de correntes ou escolas, sem deixar de sofrer-lhes 
alguma influência (pois o poeta sofre todas e tudo, na medida 
do seu alerta). Esses obstinazes autônomos se capacitam talvez 
(não saberia dizer por que vias) de que a única regra eterna em 
poesia é a que deve ser cumprida: uma eterna que é a sua 
própria negação, pois que feita de duas realidades 
absolutamente irrepetitivas e irrepetitíveis: a realidade objetiva 
e subjetiva e interativa mesma, perpetuamente móvel a 
engedrar emergentes, potencializantes e atualizantes, e a 
linguagem, perpetuamente aberta a dizer o inédito, o inaudito, 
os futuríveis, os impossíveis, com o que o seu código e sistema 
jamais são fechados e jamais tão abertos que sejam a própria 
negação do inter-subjetivismo (HOUAISS, 1969, p. 12). 

 
 

Assim sendo, é nessa linha de raciocínio que o próprio Carlos 

Nejar nos lembra, em Nota complementar de ensaístas, memorialistas e 

críticos (Ou a visão do trigal de Van Gogh, depois do vento), texto que 

compõe sua História da Literatura Brasileira (2007), de que não se pode 

esquecer a atualíssima lição de Antonio Candido: “criticar é apreciar; 

apreciar é discernir; discernir é ter gosto; ter gosto é ser dotado de 

intuição literária”. Então, sempre discernindo ser a crítica “trabalho da 

imaginação”, devendo cada geração criar o seu espaço crítico, o poeta 

percorre espaços e inaugura estilos independentes, numa súmula que se 

situa entre a recusa e a invenção como fórmula preponderante e eficaz, 

ainda mais que, para Nejar, “para a hermenêutica da poesia e da ficção 

contemporâneas, não se impõe mais a perspectiva estática dos gêneros 

literários, mas a polifonia, a perplexidade da nova linguagem” (NEJAR, 

2007, p. 538). 

Destarte, a concepção da vivacidade e da multiplicidade de 

vozes da linguagem abre caminhos para a reformulação dos sentidos, 

numa reavaliação intersubjetiva da realidade aparente das coisas; a 

reapresentação do universo religioso pode tanto estar entremeada de uma 

perspectiva pessoal quanto (e também) contestadora de questões sociais, 

em busca da desnaturalização das representações históricas, num ato 

político. A estilização nejariana, colocada pelo próprio artista, está entre 
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o épico e o lírico na nova poesia contemporânea e, nos dizeres de 

Fabrício Carpinejar, “sua mensagem acaba épica e a linguagem dotada de 

motor lírico. Conciliar o épico com o lírico é o pacto renovado da poética 

moderna para a culminância dos contrastes” (CARPINEJAR, 2003, p. 

19). E acrescenta: 

  

A definição social é consequência de um conflito pessoal. 
Superior ao zelo da vida, protege o idioma vivo, surpreendido 
pelos ataques da censura e da deturpação dos hábitos. Não 
esmorecem na passividade da autodefesa, armam uma ofensiva 
viril, devolvendo as ofensas e o sopro da excecução. Pouco 
representam; reformam (CARPINEJAR, 2003, p. 18).  

 

Com estes dizeres, Carpinejar conclui as colocações deste 

capítulo, ao reafirmar a recusa nejariana a qualquer ato de acomodação, 

adequação ou simples enquadramento estético e mesmo ético/ideológico. 

Sua ação poética consiste em obtemperar, reformular, em vez de 

esmorecer na passividade da palavra comum.  A consciente poesia de 

Nejar é militante no sentido de uma aproximação (releitura) empenhada 

ao encontro da essência das coisas e dos viventes representados. 

 

A conversão é uma troca de realidade. Uma consfortável 
substituição de esferas. Nejar recusa a transcedência, qualquer 
espécie de acomodação na estante dos fatos, nem fomenta a 
pura e simples especulação religiosa. Interioriza seu olhar, 
aproxima-se mesmo que seja para ferir. Resiste, povoando a 
página. Faz foco de rebelião na linguagem, para que o homem 
deixe de ser dominado pelos registros, atas, processos. É um 
procurador de almas, como se define. Não abandona o mundo, 
não abandona o pampa, não abandona a si, mas emprega o 
ímpeto de largar tudo para entrar definitivamente na alma das 
coisas. A mais alta consciência é perder a consciência 
(CARPINEJAR, 2003, p. 21, grifos nossos). 
 

 
Assim, recusando a transcedência, a atividade literária primeira 

de Carlos Nejar se concentra naquilo que Carpinejar (2003) chamara de 

“rebelião na linguagem”, pois a subordinação ideológica já decretara a 

falência, o esquecimento ou o lugar de “segunda importância” de uma 

fileira de poetas. Ciente disso, Nejar coloca sua historicidade e seu olhar 

sobre o tempo a serviço da compreensão, do contraditório, da contestação 

da palavra enraizada. “Assume a responsabilidade pelo abismo” como 
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afirmara Carpinejar, “pois compreender é amar. Uma dor individualizada 

perde-se sozinha; uma dor de haver mundo consiste numa colheita 

coletiva da dor individual” pontua o também poeta, a respeito da densa 

subjetividade de seu pai (CARPINEJAR, 2003, p. 22). 
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CAPÍTULO IV 

BENDITOS FRUTOS: UMA LEITURA DE “A ARCA DA 

ALIANÇA” 

 
 
4. 1. O texto bíblico: correspondências e significações 

 

 Ao longo de nossa dissertação vimos que a intercomunicação e o 

inter-relacionamento de discursos de diferentes áreas do conhecimento é 

característica precípua da atividade literária, que encontra no exercício da 

intertextualidade o alimento para a sua produtividade. “Empréstimos” ou 

diálogos entre diversos campos do saber e literatura são um exercício 

recorrente, embora não sejam características recentes. Na 

contemporaneidade assumem, por sua vez, uma nova tonalidade: estão 

carregados de reflexões sobre sociedade e cultura.  

 Tendo em vista a evidente correspondência entre o texto nejariano 

de “A Arca da Aliança”, onde são re-apresentados alguns perfis bíblicos 

presentes nos livros do Velho Testamento, bem como no Novo, muito 

simbólicos da cultura religiosa, julgamos necessário recuperar para este 

debate o que vem a ser e do que tratam os textos que compõem as 

“marcas d’água” dos poemas de Carlos Nejar. Assim, a seguir, 

trataremos dos textos sagrados cujos personagens estão presentes ou 

nomeiam os poemas que analisaremos e sua importância na composição 

da Bíblia além de trazermos também, propriamente, os personagens e 

enredos retratados por Nejar nos poemas que seguem na próxima seção.  

 O conjunto de poemas em questão apresenta seus temas numa 

ordem que obedece à sequência bíblica de organização dos livros e 

aparição dos personagens e enredos. Portanto, versaremos sobre eles na 

medida em que são, correspondentemente, organizados. O livro do 

Gênesis traz, na dimensão do nome que leva, o indicativo do começo de 

todas as coisas – “gênesis” vem de ascendência grega e significa 

“origem”, “criação”, “início”; narra a visão mitológica da criação do 
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mundo na perspectiva cristã e  as genealogias patriarcais até a fixação 

deste povo no Egito através da história de José.  

 Componente do chamado Pentateuco, volume que reúne os cinco 

primeiros livros da Bíblia, o Gênesis divide-se, segundo nota introdutória 

de A Bíblia de Jerusalém (1973), em duas partes desiguais, sendo a 

primeira (que vai do capítulo 1 ao 11) narrativa da história primitiva ou 

pórtico da história da salvação, em torno do qual a Bíblia inteira vai falar: 

ela remonta à origem da criação divina do mundo e estende sua 

perspectiva à humanidade inteira. Assim, nos primeiros relatos temos a 

criação do universo, dos seres viventes e dos homens de “alma vivente”, 

bem como a narração da “queda original” e suas consequências; a 

corruptibilidade humana e seu castigo pelo dilúvio. 

 Em sentido contemplativo, a religião do Velho Testamento, assim 

como a do Novo, é uma religião histórica, como nos aponta a nota 

explicativa da comissão editorial de A Bíblia de Jerusalém. Pois se 

fundamenta na revelação feita por Deus a determinados homens em 

determinadas circunstâncias e lugares. O Pentateuco, cujo primeiro livro 

é o que está em questão neste momento, vem reproduzir a história das 

relações de Deus com os homens e com o mundo, fundamentando-se, 

canonicamente, como “livro das leis” para a religião judaica. No Gênesis 

estão, em princípio, a explicação sobre vida e destino que o israelita 

busca. Estão descritas a “eleição”, as promessas e as alianças 

estabelecidas entre Deus e o povo de Israel. 

 E é deste corpus que Carlos Nejar retira matéria para a 

composição de sua poesia, onde os primeiros “perfis” a serem retratados 

são os dos primeiros homens míticos: Eva e Adão são, respectivamente, 

os dois primeiros temas do segundo conjunto de poemas de Os Viventes. 

Ambos são reinscritos na obra nejariana após o episódio da expulsão do 

paraíso, em que foram condenados pela desobediência, que desencadeara 

o pecado original. A simbologia inscrita da criação divina do homem 

traz, no bojo da visão religiosa, a imagem e a semelhança de Deus. Este, 

por sua vez, destituído originalmente da ciência terrestre, mais tarde a 

adquirira, através do “pecado original” que o levara à “queda”.  
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 Uma vez expulsos, povoaram o “vale humano”, gerando filhos e 

filhas, dentre os quais se destacam no enredo genesíaco29 Abel e Caim, 

irmãos que protagonizam o primeiro homicídio no texto sagrado. Caim, 

preterido por Deus em sua oferenda, é o primeiro exemplo de 

corruptibilidade e perversidade na Bíblia ao matar o irmão; o assassinato 

é relido por Nejar em “Abel”, que engendrará um jogo semântico entre a 

oferenda do enredo “original” e a imolação do personagem pastor de 

ovelhas.       

No texto revelado, em sequência, a partir da personagem de Noé, 

cuja missão foi a de repovoar o mundo após o episódio das chuvas 

torrenciais, as gerações caminham de modo a restringir e concentrar o 

interesse do texto em Abraão, o “pai do povo eleito por Deus”. A partir 

do episódio diluviano, os demais personagens utilizados por Carlos Nejar 

em seus poemas são componentes da segunda parte do Gênesis (que vai 

do capítulo 12 ao 50), conforme nos aponta a nota dos editores de A 

Bíblia de Jerusalém, que é formada pela história dos patriarcas míticos 

ancestrais, onde se recorda a figura de Abraão, cuja obediência é testada. 

Estes são também os dois respectivos protagonistas dos poemas tratados 

por Nejar em “Noé, Filho de Lameque” e “Abraão” que elegemos para 

compor a nossa análise.  No primeiro, é tratado o pacto entre Deus e Noé, 

em que se faz referência à construção da portentosa embarcação e das 

incríveis chuvas, enquanto, no segundo, é focalizada a estória do 

sacrifício de Isaque, filho querido de Abraão, cuja fé é recompensada por 

Deus com a promessa de uma próspera posteridade para si e para seus 

descendentes, a chamada Terra Santa. 

Logo em seguida vem, na esteira das nossas análises, o poema do 

poeta gaúcho intitulado “Mulher de Ló”, que faz alusão à destruição das 

cidades de Sodoma e Gomorra por Deus, irritado com a corrupção 

daqueles homens. Ló, filho do irmão de Abraão é avisado previamente e 

a ele é concedido sair da cidade com sua família. Sua mulher, a certa 

                                                            
29

 A Bíblia de Jerusalém, das Edições Paulinas, de 1992, será o texto base das alusões 
que fazemos para relatarmos os fatos bíblicos, trazidos para esta seção. 
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distância, se volta para trás para assistir a destruição e se transforma 

numa estátua de sal. Este episódio, embora de pequena composição no 

texto bíblico, se transforma, pela lupa do poeta, em rica matéria prima 

através de sua ótica.  

Nejar não poderia deixar de recuperar, também, a célebre história 

dos irmãos Esaú e Jacó pelo poema “Isaac e Jacó (Balada)” - por nós 

abordado na próxima seção deste capítulo. Jacó, homem de grande 

astúcia, suplanta seu irmão gêmeo Esaú roubando-lhe a benção do filho 

primogênito por motivo da cegueira de Isaque, pai de ambos, e vence, 

pela astúcia, seu tio Labão. O poeta resgata para a ação literária a 

passagem do texto bíblico, colocando em destaque a relação e a trama 

que ocorre entre pai e filhos.  

Fechando o ciclo intertextual do livro do Gênesis, o poeta traz 

“José do Egito”, recuperando a história do filho preferido de Jacó, apesar 

de não ser o seu primogênito (mas o primeiro filho de Raquel, a mulher 

que mais amava). O favoritismo, de que era alvo por parte do pai, além 

da manifestação de seus sonhos, que sempre o colocava em lugar de 

destaque, valeram-lhe a malquerença dos irmãos, que o venderam como 

escravo a mercadores ismaelitas, os quais o levaram ao Egito no período 

da XVII dinastia. Já no Egito, foi comprado por um oficial e capitão da 

guarda do rei, de quem conquistou a confiança e tornou-se o diligente dos 

criados e administrador da casa. Novamente atraiçoado, foi preso, e, na 

prisão, tornou-se conhecido como intérprete de significado dos sonhos. 

Este dom o levou a profeciar sobre o sonho do Faraó sobre os sete anos 

de fatura e os sete de miséria na terra do Egito, que lhe rendeu um alto 

cargo de confiança dentro do reinado. Homem sagaz, José realiza uma 

manobra durante seu “governo”, conseguindo comprar para o Faraó 

quase a totalidade das terras do Alto Egito e se estabelecendo como parte 

integrante daquele reinado.  É assim que o povo israelita se instala no 

Egito, antes de ser escravizado e, mais tarde, libertado sob a liderança de 

Moisés. 

O próximo poema nejariano, previsto na sequência das análises 

desta dissertação, “Moisés avista a Terra Prometida”, possui um tema 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Jac%C3%B3
http://pt.wikipedia.org/wiki/Raquel
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ismaelitas
http://pt.wikipedia.org/wiki/XVII_dinastia_eg%C3%ADpcia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Antigo_Egito
http://pt.wikipedia.org/wiki/Judeu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mois%C3%A9s
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que entra pela composição do segundo livro do Pentateuco, o Êxodo, e se 

estende até Números. Como todos os outros cinco livros que compõem o 

volume, este segundo livro traz na significação de seu nome o conteúdo 

sobre o qual discorrerá – “êxodo” significa “via”, “caminho”. Embora 

este seja o único poema que elegemos correspondente ao segundo livro 

bíblico para a seção de análise, consideramos impositivo resgatar para 

este item a importância e a significação de tal volume, para que possamos 

entender melhor a proximidade entre ambos. 

A partir do Êxodo, serão narradas a saída, a caminhada e as 

desventuras da família de Moisés, que conduz todos os israelitas do Egito 

pelo deserto, até o Monte Sinai bíblico, onde Deus se revela novamente e 

oferece uma aliança: os israelitas deveriam mantei a lei e, em troca 

receberiam a Canaã ou a Terra Prometida.  

Assim, segundo “O Pentateuco, introdução” de A Bíblia de 

Jerusalém, o Êxodo desenvolve dois temas principais: a libertação do 

Egito (que vai do capítulo 1 até o 15) e a aliança no Sinai; estes dois 

temas são ligados, segundo os editores da referida nota, por um tema 

secundário, a marcha através do deserto (capítulos 15 ao 18). Assim, 

Moisés, que recebeu a revelação do nome de Iahweh na montanha de 

Deus, é o condutor dos israelitas libertados da escravidão; Deus faz uma 

aliança com o povo e lhe dita as leis.  

A seguir vem o Levítico, que tem um caráter quase 

exclusivamente legislativo, interrompendo a narração dos 

acontecimentos. Somente em Números que é retomado o tema da marcha 

pelo deserto. O livro leva este nome porque a partida do Sinai é 

preparada por um recenseamento daquele povo.  

Apesar do título do poema aludir à chegada de Moisés com suas 

tribos nas terras que lhe foram prometidas, conforme consta somente no 

livro de Números, o poema de Carlos Nejar faz referência a uma “visão” 

ou sonho do personagem. Ou talvez, mais especificamente, a um impulso 

de anseio por parte do protagonista. Entretanto, o poema se concentrará 

em passagens que correspondem ao Êxodo.   
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No sentido religioso, estes livros são importantes para a 

composição do texto bíblico à medida que o Pentateuco é o livro das 

promessas: primeiro a Adão e Eva, o anúncio da salvação longínqua; 

depois a Noé, a certeza de uma nova ordem do mundo e posteriormente, 

mas principalmente, a Abraão, a promessa que é estendida a Isaac e Jacó: 

a posse de um país onde viveriam os Patriarcas. Esta aliança significa que 

existe entre Israel e Deus relações únicas, especiais.  

Em “Davi, o Rei”, damos entrada no livro I Samuel que conta a 

história de Samuel, um importante profeta, além do reinado de Saul até 

sua morte, incluindo a guerra dos filisteus contra Israel. Nesta guerra 

destaca-se o jovem pastor David, que derrotara o gigante Golias e fica 

famoso por suas façanhas. É na temática de David, que chegará a ser rei 

de Israel, que Carlos Nejar se concentra em seu poema, cujo texto 

buscaremos analisar no item que segue.  

Na Bíblia hebraica, segundo “Josué, Juízes, Rute, Samuel e Reis - 

introdução” de A Bíblia de Jerusalém, os textos de Josué, Juízes, Samuel 

e Reis são chamados de  livros dos “Profetas anteriores”, em 

contraposição aos “Profetas Posteriores”: Isaías, Jeremias, Ezequiel e os 

Doze Profetas Menores. Estas designações se justificam por uma tradição 

que os considera como sendo escritos por “profetas”, em que Josué teria 

sido o autor do livro que leva o seu nome; Samuel, autor de Juízes e 

Samuel, e Jeremias, o autor de Reis.  

Estas denominações, segundo a referida nota introdutória, se 

baseiam numa tradição religiosa que concebe estes livros como 

“históricos”, por terem como tema principal as relações entre Israel e 

Iahweh, sua fidelidade ou infidelidade à palavra de Deus, cujos porta-

vozes são os mencionados profetas. Os livros de Samuel cobrem o 

período que vai das origens da monarquia israelita ao fim do reinado de 

Davi. Este, por sua vez, personagem central dos acontecimentos 

históricos, é um homem de muitas glórias, além de particularmente 

importante para a cultura religiosa, pois terá, como descendente direto o 

Messias, já que é considerado um ancestral próximo de José, pai 
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“adotivo” de Jesus. Em seu poema, Nejar dá destaque à graça em que 

Davi se achara diante dos olhos de Deus.  

 Na sequência de nossas análises virá o poema intitulado “Cristo”, 

cujo perfil é o marco simbólico da entrada nos temas do Novo 

Testamento por Nejar em seu conjunto de poemas “A Arca da Aliança”. 

O próprio texto poético recupera esta divisão simbolicamente, através do 

emprego do termo “dividiste”, como veremos.  

O Evangelho de São Marcos é o primeiro livro do Novo 

Testamento que traz o prelúdio da pregação de João Batista, o 

nascimento de Jesus e o seu batismo, a tentação no deserto e o período de 

ministério na Galileia. Com maior elaboração literária as linhas da vida 

de Jesus reaparecem no Evangelho de São Mateus. Prosseguem neste 

sentido os Evangelhos de São Lucas e de São João.  

Em sentido religioso, este quatro livros canônicos trazem para a 

cultura cristã, a narrativa da Boa Nova que Jesus cristo veio trazer. No 

cristianismo, a figura de Jesus de Nazaré é a encarnação de Deus, sendo, 

portanto, “filho de Deus” enviado ao mundo para salvar a humanidade. 

Nas diferentes culturas religiosas (islamitas, mulçumanos e judeus) 

assume posições que variam de profeta a apóstata. Embora tenha pregado 

somente em regiões próximas onde nasceu, de acordo com o próprio 

texto bíblico, a província romana da Judeia, sua influência se difundiu 

enormemente ao longo dos séculos após sua morte, ajudando a delinear, 

segundo a tradição religiosa, os rumos da civilização ocidental.  

Seguindo, aparecem “Judas Iscariotes” e “Tomé ou a 

Incredulidade”, que ainda se limitam aos Evangelhos já mencionados. 

Em “Judas Iscariotes”, temos a menção ao personagem bíblico de mesmo 

nome, um dos doze apóstolos de Jesus, aquele que o atraiçoou, 

entregando-o às autoridades que lhe perseguiam por 30 moedas de prata. 

Após a traição, Judas, arrependido, acaba por se enforcar, episódio 

simbólico que se converte em matéria prima para a ação poética de 

Carlos Nejar. Tomé, outro apóstolo escolhido por Jesus, segundo os 

Evangelhos sinóticos e os Atos dos Apóstolos, possui sua estória 

largamente conhecida por ter duvidado da ressurreição de Cristo, 



101 

 

afirmando que necessitava sentir sua chagas para que pudesse se 

convencer. 

O último poema, trazido para a análise do texto poético, é também 

o poema que fecha a tábua dos viventes esculpida por Carlos Nejar em 

seu segundo conjunto de poemas de Os Viventes. Em “Sou Aquele”, 

apesar de não trazer no bojo do próprio título a indicação do perfil bíblico 

a ser retratado, como o autor faz em todos os outros, temos uma 

indicação que faz alusão ao livro do Apocalipse: “Eu sou aquele que é a 

palavra” Apoc 19:13, um subtítulo.  

O termo “apocalipse” é, segundo o texto introdutório de A Bíblia 

de Jerusalém30, a transcrição duma palavra grega que significa revelação. 

Um "apocalipse", na terminologia do judaísmo e do cristianismo, é a 

revelação divina de coisas (que até então permaneciam secretas) a um 

profeta escolhido por Deus. Assim, por extensão, passou-se a designar de 

"apocalipse" aos relatos escritos dessas revelações.  

Devido ao fato de, na maioria das bíblias em língua portuguesa se 

usar o título Apocalipse e não Revelação, o significado da palavra ficou 

obscuro, sendo em muitos casos, ou mesmo no senso comum, usado 

como sinônimo de "fim do mundo". 

Seu caráter é, conseguinte, profético, de acordo com as 

interpretações históricas. Porém, seu alcance vai além, no sentido de que 

passa a ser concebido como valores eternos, sobre os quais se pode 

apoiar a fé dos fiéis de todos os tempos, uma vez que, no Antigo 

Testamento, a confiança do povo escolhido por Deus estava na promessa  

de deus em “permanecer com o seu povo”.  

É sob estas leituras que Carlos Nejar recuperará, em seu texto de 

iniciativa poética, a linguagem de fé da revelação, para transformá-la em 

uma releitura vívida sob o crivo da contemporaneidade. O poeta fará 

reviver as personas que toma para si, dando-lhes um novo acento, nova 

voz, desta vez, mais humana e menos mítica. O resgate das 

intertextualidades entre os discursos religiosos e poéticos em questão se 

                                                            
30

  A Bíblia de Jerusalém. São Paulo: Edições Paulinas, 1992.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Juda%C3%ADsmo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cristianismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Revela%C3%A7%C3%A3o_divina
http://pt.wikipedia.org/wiki/Profeta
http://pt.wikipedia.org/wiki/Deus
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_portuguesa
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sin%C3%B4nimo
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fazem importantes para nós na medida em que possibilitam visualizarmos 

as correspondências e virtualidades entre os dois textos.   

 
 
4.2. Uma “arca” cheia de novos viventes 
 
 
 Publicada inicialmente em 1979, a obra Os Viventes de Carlos 

Nejar é um livro singular no panorama nacional da poesia 

contemporânea, a começar por sua estrutura de grande porte, sua 

elaborada pesquisa de linguagem, expressividade e amadurecimento. Em 

“As Dramatis Personae de Nejar”, Ivan Junqueira chega a afirmar que, 

com exceção de João Cabral de Melo Neto (e não por acaso é a 

comparação entre ambos, já por nós apontada através de Coelho, 1971), 

porém com intenção e registros muito distintos, nenhum outro poeta 

desta fase logrou tão ousadamente e apenas através dos outros pintar tão 

múltiplos personagens.  

 Resultados de anos de criação e intensa pesquisa, Os “viventes” 

criados por Nejar “lhe dissipam por inteiro a persona, promovendo, 

assim, o trânsito do autor em direção às personagens”, como afirma 

Junqueira. O autor veste-lhes a pele ou veste-os pela palavra literária e 

lhes sente ou toma as dores e a angústia nas diversas situações. Neste 

sentido é que este livro se faz único e vasto: único por ser um ostensivo 

investimento poético e vasto ou complexo por prefigurar um retábulo da 

humanidade, onde há o registro poético das mais variadas criaturas, 

desde a mais importante até a mais ínfima, ou como mencionara 

Junqueira àquelas que, “por sua tragicidade e estrutura, mudaram a face 

do mundo e pertubaram a própria visão que possuíamos desse mundo” 

(JUNQUEIRA, 2011, p. 11). 

  Em 1995, cerca de 300 novos poemas-viventes foram 

acrescentados ao livro sob forma de conjuntos ou subconjuntos como: “A 

Arca da Aliança”, “Ofícios Terrestres e Divinos” e “Livro das Bestas”. 

Em pleno acordo com Ivan Junqueira, a primeira seção nos parece o 

acréscimo mais significativo - embora todos os outros tenham sido, na 

medida em que conferem uma força avassaladora à obra – da qual 
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emergem os perfis de diversas personagens bíblicas: “penso que aqui, a 

despeito dessa discutível e amiúde questão de gosto literário, estaria boa 

parte dos poemas que justificam o desdobramento da versão anterior”. O 

poeta e ensaísta infere, em tom de apreciação, sobre a postura ao mesmo 

tempo contemplativa e subversiva na poesia nejariana, nos remontando à 

questão orientadora deste texto, sobre a iniciativa poética:  

 
É nesse subconjunto, que vale por um livro inteiro, que 
Nejar ajusta o tom definitivo desses novos “viventes”. É 
que sua leitura dos textos bíblicos revela não apenas uma 
absoluta e lúcida compreensão deles, mas também uma 
compreensão comovida, uma compreensão que se dá a 
partir do pensamento emocionado, assim como vemos 
nos altos espíritos que se convertem a essa ou àquela 
religião. É bom que se lembre, ainda uma vez, que Nejar 
está falando pela boca dos outros, a dos profetas, 
apóstolos e das criaturas mais remotas do Velho 
Testamento, desde Adão e Eva, vale dizer, desde as 
origens do homem bíblico. E esses “viventes” revivem de 
forma pungente e lancinante, nos perfis que deles traça o 
poeta (JUNQUEIRA, 2005, p 427).    

 

 As palavras de Ivan Junqueira reforçam a estatura que faz do 

texto nejariano um instigante objeto para a análise nos estudos literários, 

segundo julgamos, na medida em que alarga os horizontes das pesquisas 

sobre intertextualidade e dialogicidade entre diferentes áreas do 

conhecimento. Neste livro, e, mais especificamente, neste conjunto de 

poemas, o que confere superioridade artística ao poeta, segundo o 

ensaísta, é o fato de Nejar poder reinventar pela sua própria voz, 

independente de sua crença pessoal. 

Em prefácio à Antologia Poética de Carlos Nejar (2003), António 

Osório, que também organizou e selecionou os poemas, nos lembra de 

que a poesia contemporânea pouco trabalhou com o discurso religioso. 

Para ele, Nejar, diferentemente de Jorge de Lima ou de Murilo Mendes 

soube dinamizar, como nunca, a palavra poética, introduzindo e 

reorientando o divino na poesia; “Deus” é, para o poeta, o último dos 

enigmas e a palavra dita “revelada” continua sendo palpável angústia: 

 

Deus está em nós 
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por ser real, 
relâmpago.  
 
Ao respirar 
sopramos Deus 
e ele nos bate 
a mão no ombro. 
 
(...) Não cabemos 
Nos seus parcos  
bilênios.  
 
É preciso partir de manhã 
para o escuro de Deus.  
Das coisas 
para as coisas (NEJAR apud OSÓRIO, 2003, p. 12) 31. 

 
   

O poema selecionado por Osório é um dos mais simbólicos 

exemplos da linha poética nejariana, que se revela desde muito cedo, em 

Danações, de 1969. Nele há a expressão do desejo de aclarar o que a 

Revelação carrega consigo, sem incutir, contudo, pela temeridade que a 

obscuridade do sagrado acarreta nos casos da não-compreensão de sua 

essência ou significação. Crescentemente, esta vai se tornar a linha 

mestra que culminará na produção de Os Viventes.   

Com notável expressão literária e jogo intertextual, Os Viventes 

possui raízes quase transparentes se recuperado o cruzamento dos 

discursos poético e religioso: a expressão que intitula a obra aparece pela 

primeira vez no texto bíblico logo no início do Gênesis, no episódio da 

criação do mundo, quando Deus, após criar céus, terra e mares e fazendo 

a separação entre luz e treva, decide criar animais e homens de alma 

vivente (Gn 1, 20). “A Arca da Aliança” já possui suas raízes à mostra, 

tendo em vista os títulos dos poemas que identificam os primeiros 

homens do Gênesis, suas descendências, linhagens e histórias bem como 

profetas, reis e diversas outras personagens bíblicas que figuram tanto no 

Velho Testamento quanto no Novo. 

 Estes novos poemas vieram ao propósito de fechar o círculo 

temático pessoal, como afirmara o próprio escritor. No entanto, aviva-nos 
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 Texto que compõe a obra Danações de 1969. 
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a sensação de que, enquanto vivo, o poeta será capaz de desdobrar, 

continuamente, sua criação. Esta ideia é o que consubstancia aquele 

conceito de livro infinito, como nos lembra Junqueira, ou a “work in 

progress”.  

 A essencialidade do poeta e do livro já é antecipada na imagem 

que simbolicamente ilustra a capa da impressão de 2011: vultos e formas, 

que, embora não definidos numa perspectiva objetiva, nos permitem, 

pelas cores e sensação de movimento, distinguir seres “vívidos”, homens 

e animais 32. O sumário, identificado como “Tábua – Os Viventes” 

prenuncia um painel poético da humanidade desenhado em relevo pelas 

mãos do artista, que o divide simbolicamente em 10 livros ou conjuntos 

de poema. O segundo conjunto, “A Arca da Aliança” conta com 35 

poemas que trazem, ordenadamente, perfis do livro sagrado com vistas a 

moldurar um retábulo das gerações bíblicas, cujo primeiro poema, “Eva”, 

e o último, “Sou Aquele”, evidenciam a busca pela unicidade e 

fechamento do ciclo. 

 Desde a primeira edição do livro em 1979, encontramos presente 

em Os Viventes o núcleo ideativo sob o qual se definira, desde as 

primeiras obras do poeta como Sélesis (1960) e Livro de Silbion (1963) 

estendendo-se até Riopampa (2000) e Livro dos Peregrinos (2002), suas 

publicações mais recentes, uma das essencialidades básicas da poesia 

nejariana, que contempla uma dúplice conscientização: a dualidade 

intrínseca de sua personalidade, enquanto homem e poeta e a funda 

consciência da nobre missão a ser desempenhada pelo poeta/artista 

contemporâneo, a de testemunho do homem e da história. Esta ligação 

entre temporalidade absoluta e temporalidade relativa é o que nos 

favoreceu e conduziu ao estudo da paródia na obra nejariana, como 

leitura empenhada na busca da desnaturalização das representações 

tradicionais.  

                                                            
32

 A capa é de Mariana Newlands, designer gráfica, ilustradora e fotógrafa amadora 
carioca.  
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 Elegemos a obra Os Viventes, com foco no seu segundo conjunto 

de poemas, “A Arca da Aliança” por considerá-los significativos das 

novas tendências contemporâneas, além de um estimulante texto atual, 

considerando-se sua natureza de fundo intertextual religioso. A ação 

literária ou o caráter que a ação poética assume, na contemporaneidade, a 

compreensão ampla na existência humana, da condição humana, 

combinadas a partir de uma dialética tensa de produtividade: a imagem 

do homem (desempenho imediato, consciência poética) e a figura do ser.   

A referida obra, como já dissemos, é resultado de anos de criação 

e amadurecimento artístico, daí, estarmos voltados e predispostos à sua 

análise (ou pelo menos para parte dela, no caso), uma vez considerado 

seu potencial literário em relação às demais obras do autor. A escolha dos 

14 poemas subsequentes, sobre os quais giram nossa pesquisa, se deu a 

partir do critério de seu alcance popular cultural. Os perfis escolhidos e 

retratados pelo poeta figuram no nosso imaginário cultural ocidental 

mesmo que não sejamos leitores do texto bíblico, dada a sua amplitude 

mítica, o que nos parece ser suficiente para que se eles mantenham 

transtemporal e trasnculturalmente. Assim, embora todos os outros 

poemas sejam igualmente importantes, na medida em que compõem o 

conjunto, julgamos os eleitos para este estudo os mais significativos para 

o trabalho com as nossas hipóteses.  

 É nesta perspectiva que o estudo da dimensão épica da palavra 

lírica contemporânea em Carlos Nejar, pela lente da paródia, que o autor 

concebe o tempo como alimento do seu canto, fornecendo-lhe sua 

matéria. Para o poeta, que assume esta dimensão, o canto é invenção do 

homem e vai, aos poucos, reinventando o próprio ser pelo seu pungente 

toque mágico, ao passo que: 

 

O tempo é ação e a palavra se torna julgamento, vidência. 
Volta o poeta à condição de vate. Está no acontecimento, 
acontecendo com ele e acontecendo-lhe. Leva-o no 
estopim do canto ou na trincheira da metáfora. Vive-o na 
morada do que vê e sonha. Portanto, é um antecipador e 
seu acompanhante íntimo nas coisas (NEJAR, 2000, p. 
119).   
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 Com estas palavras o poeta lança o seu olhar sobre a perspectiva 

contemporânea que tão bem dinamizou o movimento pós-modernista no 

Brasil a partir dos anos de 1950. O tempo, inscrito na ação literária torna-

se julgamento, avaliação, que se cristaliza, se “entrincheira”. A releitura 

deste tempo se torna, na atualidade, a arma de combate do artista na 

busca da desnaturalização dos conceitos tradicionais. E é nesta vertente 

de leitura do tempo, paródica, que a palavra do livro sagrado nos será 

reapresentada. Como Nelly Novaes Coelho havia vislumbrado em “Épica 

do Instante” (1971), a noção de tempo em Nejar é apanhada no seu 

desdobrar incessante, que é o mundo na ação do homem capaz de tecer a 

história nos teares do trabalho cotidiano: 

 

Ademais, se por vezes, o homem contemporâneo está 
comprimido, demarcado, preso às teias da própria 
criação, entre guerras e máquinas, também se faz 
transformador da realidade. Creio que a palavra com o 
tempo dentro é capaz de mudar, mudando-se. Os homens, 
por vezes, são obscuros, mas o tempo é sempre luminoso. 
E pode ser humano. O poema é isso. E na sua dialética, a 
épica contemporânea tende a imprimir e colher os passos 
do homem, recuperar a sua entranhada humanidade 
(NEJAR, 2000, p. 120).   

 

 Então, transformador de realidades pela palavra, o poeta elabora a 

partir de uma épica contemporânea na poesia, um realismo crítico, que se 

converte em consciência coletiva da condição humana, e acrescenta:  

 

E o tempo entra pela porta do realismo crítico, pois 
modernidade é consciência. E o poeta não se aparta 
nunca da visão do real, é uma consciência do 
inconsciente coletivo. Não intenta narrar nos poemas, 
embora neles ocorra algum traço descritivo. Tudo se faz 
canto, e sendo-o, é o poeta narrado no tempo e o tempo 
se narrando como um rio infindável entre as margens do 
dizível e indizível. E existirá tema mais impositivo que a 
condição humana? (NEJAR, 2000, p. 120).   

 

 É neste sentido que os poemas nejarianos em “A Arca da 

Aliança” nos parecerão, por vezes, descritivos dos fatos bíblicos 

narrados, quando, na verdade, estão ali re-elaborados por uma concepção 
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moderna, ora sutil, ora escancarada, trespassada pela temporalidade que 

se relativiza na consciência contemporânea, cuja visão de mundo se 

mostra algo elaborada se comparada as suas produções iniciais: numa 

crescente incorporação de sentidos, a busca da essência poética passa a 

se manifestar num nível mais imeditato ou diríamos até corpóreo e 

contigente da existência, que eleva o seu verso a uma “urdidura táctil que 

até então não possuía”. “É bem de ver que nesse acréscimo [evolução] 

tudo é exasperadamente nejariano, como se o poeta encontrasse, afinal, 

sua voz definitiva” (JUNQUEIRA, 2011, p. 12-13). Esta progressão do 

verso nejariano, para além da afirmação de sua essencialidade poética, 

corre em busca da compreensão da existência da poeticidade, estreitada à 

ação social do poeta.  

 É por este método que, com uma linguagem transverberada o 

poeta dará corpo, voz, vestes e discernimento a Eva e Adão, nos dois 

primeiros poemas que abrem o segundo conjunto, “Eva” e “Adão Depois 

da Queda”. Debruçando-se incialmente sobre Eva, “a mãe de todos os 

viventes” como corresponde o texto do Gn 3:20, Carlos Nejar adentra-lhe 

pela pele e submerge-lhe pela consciência. “Eva”, lançada à consciência 

da sua nudez, e inicialmente revestida pela culpa, será agora coberta pela 

palavra nejariana ao conduzí-la à redenção, subvertendo, assim, a leitura 

do texto sagrado que lhe impõe, patriarcalmente pela condição de mulher 

que é, o subjulgo da “culpa original”, sobre a qual carrega nos ombros a 

dor da humanidade, sem que lhe seja oportunizado considerar sua 

ingênua ignorância: 

  

A culpa toda 
 me reveste 
 e eu nua.  
 
Ouvi o que 
 a serpente 
 sussurrava 
 e caí. 
 Com Adão.  
 

(...) O que pode 
 a dor, 
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 se num traço 
 nos julga? 

 

 
 Revestindo-se da perspectiva do outro, o poeta busca resgatar seu 

poema-persona da sua condenação original, tomando-lhe as dores, e o 

conduz pelo viés da superação. Este caminho criado por Nejar dialoga, 

antecipadamente, com a redenção de Maria, que, embora se enquadre no 

mesmo gênero da mulher paradisíaca, não carrega sobre os ombros tão 

pesado fardo. Muito pelo contrário, Maria é glorificada no Novo 

Testamento por ser a mãe do filho de Deus, filho este que, tal como um 

cordeiro, será imolado pelo homem na tentativa de salvar a humanidade. 

Desnaturalizando a entranhada leitura do texto sagrado, Nejar questiona a 

tradicional concepção bíblica de mulher influenciável, corrupta e fraca. 

Assim, a leitura paródica da palavra revelada contesta por uma comovida 

poeticidade o demasiado peso atribuído a Eva, fazendo reviver de forma 

pungente um novo “vivente”: 

 

Porém, uma mulher,  
como eu, pela semente,  
vem, e com a planta  
do pé que floresceu,  
esmagará a serpente.  
E sob as folhas  
da figueira tapamos 
 a nudez e continuamos 
 nus, continuaríamos 
 se Deus não nos cobrisse 
 de outra pele viva, 
 do único capaz  
de abrir o selo: 
 a pele do cordeiro.  

 
 

Ora, como vimos, a paródia pode contestar leituras e concepções 

tradicionalmente arraigadas pelo tempo via método do contraste. A arte 

pós-moderna intenciona justamente minar, “de-historicamente” as 

convenções e os pressupostos que parecem desafiar a constituição 

subjetivo-literária. A leitura de “Adão Depois da Queda” nos impulsiona 

a avançar na compreensão da postura de Nejar. Neste poema há outro 
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límpido recorte do texto bíblico feito através da navalha nejariana e seu 

método incute pela essencialidade estética que revela a adesão do poeta 

gaúcho pela busca do caos (a queda) primordial, à procura de decifrar, ou 

como já dissemos, no escuro da palavra de Deus, a condição humana da 

existencialidade primeira, emergente da historicidade dos homens. Adão, 

também vestido pela palavra nejariana – e eis aqui outra não-fortuita 

engenhosidade, visto que o poeta se coloca subversivamente tanto na 

posição do outro quanto na de “criador” (empregado por nós de maneira 

intencionalmente dúbia) – não se condiz influenciado ou influenciável: 

“O conhecimento do mal eu quis”.  

Recuperemos, pois, para que a correspondência seja melhor 

visualizada, a parte em que o texto sagrado, previsto em Gn 3:12-13, na 

qual Adão transfere à companheira o seu pecado, impregnando-lhe a 

corruptibilidade: “Então disse Adão: A mulher que me deste por 

companheira, ela me deu da árvore, e comi. E disse o Senhor Deus à 

mulher: Por que fizeste isto? E disse a mulher: a serpente me enganou e 

eu comi”. Travestindo-lhe a pele e habitando-lhe a alma, o poeta toma-

lhe a voz pela palavra e reconstrói obtemperadamente a passagem 

anterior.  

Assim, releitura do poeta sobre o “absoluto” sagrado, Nejar vem 

neste poema reforçar seu propósito com um emprego metafórico crucial: 

“Eu sou um odre de carne e dúvidas, um odre de pó, som, úmidas 

fendas”. Aqui há uma observação muito intrigante e ao mesmo tempo 

muito instigante: o termo odre designa um recipiente que na antiguidade 

era muito usado para transportar água ou armazenar vinhos, como os 

odres a que Mateus 9:17 se referira a propósito das festas de casamento. 

Contudo, odre não é um recipiente de barro, mas feito de pele de animais, 

mais especificamente de cabras, por possuírem um couro mais resistente. 

Na expressão cultural clássica greco-romana pode-se associar o termo ao 

armazenamento de vinho, numa alusão às festas bacanais; sendo, todavia, 

o sacrifício de animais algo anticultural ou antirreligioso de acordo com o 

pensamento da referida cultura, tal “dedicação” os perdoaria do ato.  
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Entendemos, no entanto, que Nejar utilizara o termo numa alusão 

à criação do homem bíblico, conforme o texto do Gênesis: “E formou o 

Senhor Deus o homem do pó da terra, e soprou em seus narizes o fôlego 

da vida; e o homem foi feito em alma vivente” (Gn 2:7). Transfigurado 

em vulnerável e limitado recipiente Adão é inserido numa analogia 

perfeita, muito embora haja a disparidade entre a composição material do 

recipiente: “um odre, um odre / que se esconde: / ora no côncavo da 

rocha / ora no bosque, ora neste / vazio de quem, se achando / rico, é 

pobre, pobre”.  

Consideramos o sucesso da analogia por entendermos que Carlos 

Nejar usa-a para construir, inconscientemente ou não, a imagem do 

homem mítico que fora criado a partir do barro, sem a ciência do bem e 

do mal, ou seja, um “vaso vazio”, a princípio, sem “conteúdo”, ignorante. 

A voz do poeta ecoa por este vaso de barro, fazendo com que o poema-

persona 33 reclame a dialógica angústia que nele habita: entre o homem e 

o poeta, mas também entre o poeta e seu poema: 

 

Em Deus aguardo. 
Pelos séculos, aguardo,  
com meu odre quebrado. 

 

Observemos ainda, que o termo “quebrado” sustenta a 

materialização tanto do recipiente quanto a da construção analógica, 

comparativa. A voz nejariana, a partir da prespectiva do outro, retine uma 

aflição precípua ao pensamento contemporâneo do poeta da “condição 

humana”, que está a reelaborar e reinventar, por uma sagaz equação dos 

contrastes, o texto bíblico na busca de compreender a obscura mensagem 

e propósito de Deus. Há, aqui, a contestação da visão tradicional do 

homem submetido a Deus, não pelo amor, mas pela necessidade e pelo 

medo, que se mescla ou se justapõe à do homem que, ainda 

confusamente, começa a ter uma nova percepção de seu ser relativo, 

como parte integrante do absoluto.   
                                                            

33
 Definição dada por Ivan Junqueira no prefácio da obra Os Viventes, de 2011, em que 

se refere ao novo perfil do personagem ali retratado. 



112 

 

É assim, por meio destas primeiras considerações, que 

concebemos o processo criador em “A Arca da Aliança”, em que se 

revela e mais uma vez reafirma nossas conjecturas sobre as duas forças 

mais atuantes na singular poeticidade contemporânea do gaúcho Carlos 

Nejar: relemos sua intransferível fórmula criadora (tradição + ruptura) 

por meio de uma consubstanciada perspectiva épica na poesia 

contemporânea aliada à perspectiva paradoxalmente legitimadora da 

paródia neste texto que se compraz na re-apresentação dos perfis-

personaes via subversão textual. 

Partindo de uma visão extremamente subjetiva, epidérmica, 

contestadora do mundo mítico bíblico, e, alimentado pelo espírito crítico-

revisionista da nova geração, Nejar não naufraga num misticismo 

religioso, como é frequentemente enquadrado o poeta Jorge de Lima, 

mas sim, se deleita em um despojado construtivismo poético. É antes o 

equilíbrio resultante de sua nova fórmula, entre extremos, que se faz 

marca definidora.  

O verso nejariano é assim tenso (dramático), porém sua 

linguagem é clara e visivelmente distanciada, isto é, que se dispõe a 

evocar uma nova concepção subjetiva por sobre a tradição. Privilegiando 

o metro curto, podemos julgar que Nejar tangenciava assim a sintaxe 

cabralina, porém, como afirma Ivan Junqueira, “não houve poeta neste 

país, de 1960 pra cá, que não pagasse tributo ao estilo das facas do autor 

pernambucano, tanto assim que são hoje incontáveis os seus epígonos” 

(2011, p. 12).  

Seu verso curto, límpido, é fruto de um artesanal engenho que usa 

intensivamente a imagística, recurso através do qual ele sintetiza a 

mensagem e evita o discursivo. Seu método rítmico-sonoro, onde se 

presenciam rimas de variadas, marcantes e elaboradas combinações são 

elementos formais cuja análise nos revelaria com maior abertura a 

riqueza de processo de composição estilística; entretanto isto nos levaria 

longe demais e fugiria aos nossos propósitos. Contudo, observar que nos 

poemas de Nejar há um desenvolvimento que predominantemente se dá a 

partir do trabalho com um núcleo verbal, se faz para nós, muito instigante 
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por nos propiciar o entendimento do seu processo construtivo poético. 

Colocado, quase em regra, em posição inicial no poema, o núcleo 

ideativo do poema vai criando ao redor de si uma verdadeira “teia de 

aranha”, uma rede de rimas e significantes interligados, como é o caso de 

 
Como ovelha muda  
alcei o sacrifício: 
um voo para Deus.  
Um voo. Sem que eu 
tivesse culpa, o ódio 
sobre a nuca  de Caim 
era como um chapéu.  
 
 
E o céu, ovelha 
surdo-muda.  
E este coração, 
velo de chamas 
se apagando. 

 

 Em “Abel” temos a alusão ao episódio previsto no Gn 4:4, onde o 

Senhor atentara mais para a oferta de Abel, do que para a de Caim, os 

dois filhos de Adão e Eva:  

 

E aconteceu ao cabo de dias que Caim trouxe do fruto da 
terra uma oferta ao Senhor. E Abel também trouxe dos 
primogênitos das suas ovelhas, e da sua gordura: e 
atentou o Senhor para Abel e para a sua oferta. Mas para 
Caim e para a sua oferta não atentou. E irou-se Caim e 
descaiu-lhe o semblante (Gênesis 4:4).  

 

As relações entre os dois textos são, portanto, evidentes. A leitura 

nejariana do texto bíblico, explicitada no trecho poético acima, toma a 

parte pelo todo como sintagma simbólico e núcleo ideativo do poema a 

propósito de uma lupa. Como discorremos no capítulo anterior, a paródia 

pós-moderna pode ativar, por este recurso, sua lente enriquecedora de 

leitura, colocando em evidência um elemento ou uma expressão para, a 

partir deste, construir seu discurso contestativo. Assim, o termo “ovelha”, 

ligado ao fato de Abel ser originalmente pastor, transfigura a pele do 

personagem numa associação entre sacrifício (oferenda) e assassinato, 

convertendo o crime novamente em superação. Então, Abel, criador de 
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ovelhas, fora o primeiro cordeiro irônica e dubiamente sacrificado “em 

virtude” do Senhor, como antevisão ao pedido de sacrifício de Isaque ou 

do Cristo enviado.   

 
Sua mão odiava.  
Eu vi. Odiava-me 
nos olhos. Sua mão 
rugia e ovelha 
eu era, sobre 
a quieta pedra. 
 
Parido 
pelo sangue. 
 

 
 O primeiro homicídio é, pois, relido pelo autor de maneira a 

suspender (porém não apagar), em certo grau, a perspectiva do crime. Em 

primeiro plano intencional Abel assume novo perfil “vivente” pela 

superação espiritual da sua condição de sacrificado, dado o exímio jogo 

intertextual e sintagmático do poeta.  

 “Noé, Filho de Lameque” é, como os demais poemas 

constituidores desta seção de Os Viventes, um sugestivo e instigante 

arcabouço de “dados” para a nossa leitura da ótica nejariana cuja 

textualização artística do pensamento contemporâneo se faz por meio de 

um intertextual jogo de contestação. A correlação entre o poema-

personagem criado por Nejar e o personagem bíblico é evidente: Noé, 

filho de Lameque, cujo antepassado descende de Sete, é escolhido por 

Deus para contruir uma extraordinária embarcação, cujo propósito reside 

em salvaguardar de todas as espécies viventes criadas um par, por 

ocasião de um dilúvio destinado a lavar a terra da corrupção geral do 

gênero humano: “Então disse Deus a Noé: O fim de toda a carne é vindo 

perante a minha face; porque a terra está cheia de violência e eis que os 

desfarei com a terra” (Gn 6:13). Assim, Deus o designara e a sua família, 

por ser Noé homem honesto e simples, à missão de enfrentar o período 

das águas enviadas, para depois repovoar o mundo. 

 Carlos Nejar, emprestando novamente a voz ao personagem do 

seu poema, resgata pela palavra poética uma das imagens mais 

simbólicas que habitam o nosso imaginário cultural-religioso: a 
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edificação de uma estranha embarcação cujas dimensões físicas nos 

parecem inverossímeis à época narrada, o que fazia do personagem louco 

aos olhos dos outros homens, uma vez que sua finalidade era mantida em 

segredo, como num “sopro”: 

 

 

Louco, louco 
para os contemporâneos.  
Ia edificando,  
tábua a tábua,  
a embarcação estranha, 
portentosa. 
Giravam os anos 
e as tábuas 
rodavam 
no arcabouço 
estendido  
como um sopro.   

  

O poeta passa então a associar o comportamento do homem rude 

e obstinado à loucura, empreendendo expressões como “sopro”, 

“sussurravam”, “mistério”, “silêncio”, “linguagem” e “Palavra”, que, 

sequencialmente usadas durante todo o poema, exploram e aclaram, 

subversivamente, a ideia de uma mensagem divina obscura, enigmática. 

Somente ao Noé nejariano é dado percebê-la como clara na condição de 

obediência cega e não-questionadora que presta e que o aproxima de 

tresloucada postura: 

 

E os vizinhos sussurravam. 
Eu era marinheiro  
de alguma eternidade. 
Havia um mistério  
entre Deus  
e as minhas mãos,  
obediência serena  
e clara a uma ordem  
maior, que era seguida  
de madeira em madeira,  
a disciplina que rege  
o sol e as vigas  
do férreo mar.  

 

E a embarcação  
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continha  
as medidas exatas  
do Espírito  
soprando na palavra.  

 
 

Reforçando a questão da obscuridade da mensagem bíblica, ou 

antes, sua articulação por vezes incompreensiva aos olhos da moderna 

humanidade, Nejar alça na voz da figura de seu Noé o vulto da dúvida 

que mora no corações dos homens, divididos entre fé e razão: 

 

Que comunhão  
ligava 
fora e dentro 
o silêncio, 
a arca  
e o tempo? 
 
 
Podiam rir os homens. 
Que sabem eles 
de sua própria cova? 
E é tão pobre a linguagem,  
o riso, o choro, a laje 
sobre os sonhos. 

  

Algo de semelhança há entre “Abel” e “Noé, Filho de Lameque” 

ocorre com o poema “Abraão”, mediante a sua temática, a universal 

estória em que Deus testa a obediência do descendente da linhagem de 

Adão e Eva, Abrão, pedindo-lhe que sacrificasse seu primogênito, 

conforme o texto do Gênesis 15:8. Um dos textos mais longos do 

conjunto, que consta de quatro divisões ou agrupamentos, este poema-

persona, assumidamente épico, possibilita novas e emergentes 

conjecturas a respeito da essencialidade poética do autor na busca pela 

palavra, assim como os demais.  

Nejar não está apenas em busca de uma solução meramente 

estilística, muito embora sua leitura “estetizada” seja o que nos permite a 

releitura paródica, intertextual da obra. Contudo, ele parece recusar 

veementemente uma fórmula que resulte de um método específico, 

lançando-se na busca de uma conquista daquilo que nasça da essência, 
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que se arraigue num princípio gerador. Portanto, sua palavra é criadora, 

isto é, reveladora de novas realidades: 

 

Ir até o fim da esperança. 
 
Ir até o fim do amor, 
a inocência. 
E o fim começa  
a dissipar-se. 
 
Tocamos o pólen  
das descobertas. 

  

 Num esforço de apreensão do texto bíblico, a revelação amplia-se 

pela visão do homem-poeta-tempo neste canto. Nota-se neste poema a 

ligação essencial entre angústia e esperança, em abafada e comovida 

interpretação do episódio de entrega do filho único ao sacrifício. A 

releitura do texto absoluto é pautada pela temporalidade do fim: enquanto 

este não chega, tudo pode ocorrer, pode se renovar, pode se transformar 

em contínua mudança ou renovação dos sentidos: “pólen das 

descobertas”. Aqui, porém, é preciso lembrar que a poesia de pulsão 

subjetiva – e, atentemos, sem qualquer marca pontual de adesão a essa ou 

aquela corrente religiosa - que perpassa por toda a obra, ao contrário de 

promover um autismo isolacionista, está em constante ligação para com o 

outro e com o mundo: 

 

E Deus não quis  
seu filho Isaac: levado  
junto ao monte. 
Não quis o sacrifício.  
Mas o gesto de obedecer.  
A dor de conduzir 
o indefeso Isaac 
e atá-lo à morte.  
 
E erguer o cutelo,  
erguê-lo. E não baixar 
nunca nunca nunca. 

 

 Como canto épico que se pretende, neste poema o autor não 

incorpora a persona em questão, mas antes assiste-lhe a obscura e 
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dolorosa ventura, como desígnio incompreensível, ponderável. A 

angústia sufoca-lhe a voz poética num instante de suspense e expectativa, 

como a parar o tempo pela expressão “nunca nunca nunca”; e o conduz à 

contestação irônica, irada: “Deus bastava à dor daquele pai. / Bastava a si 

mesma a dor”. Não obstante, o poeta insiste em entender o sombrio e 

despropositado escopo divino: 

 

Ias povoando Deus,  
a sombra Dele,  
ou parte de Sua sombra,  
naufrágios de vontades.  

 
 
 Naufragada, submersa fica a vontade humana em virtude da 

vontade de Deus que não se faz corresponder na contemporaneidade. 

Qualquer que seja a “lição” que se queira transmitida ao leitor, esta se 

torna vazia, escura, exagerada aos olhos do poeta. E, uma vez lhe dado o 

poder sobre a palavra, articulando-a, transformando-a e criando-a, o 

poeta reclama a luminosidade da revelação divina, associando 

ironicamente o conceito de percepção da “lição” à transparência da 

“água”:  

 

Não agitavas Deus  
em ti, na água.  
Não agitavas Deus,  
onde tudo se acaba.   

  

 Percebemos através destas proposições que na densa, intensa e 

distensa poeticidade da obra “A Arca da Aliança”, o autor logra 

encontrar o tom próprio de cada poema conforme o perfil do seu poema-

persona, ou, como se pode dizer em outras palavras, dado ao recorrente 

empréstimo de voz ou sua relação estreita com cada um deles, o timbre 

adequado, a dicção específica e necessária de cada personagem. Nejar 

opera com singular desenvoltura o trabalho de conferir a cada um de seus 

poemas o que lhes dignifica “viventes”. A metáfora torna-se o 

instrumento poético mais importante e eficiente da obra nejariana. Dito 

de maneira a explorar o simbólico, confere uma abertura para universos 
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mais abrangentes da compreensão moderna, e, como nos lembra Cláudio 

Murilo Leal,  

 

No caótico mundo da pós-modernidade, fracionado entre 
o capitalismo e o comunismo, democracia e totalitarismo, 
países do primeiro mundo e do terceito mundo, cidadãos 
divididos em classes, etnias, crenças, o poeta sente a 
necessidade de uma nova ordenação. O verbo da poesia, 
ao contrário da linguagem da filosofia, não é abstrato. O 
poeta trabalha com imagens que apresentam concretude 
simbólica do pensamento poético (LEAL, 2009, p. 197).   

 
 
 Então, o exegeta da obra nejariana, para além do propósito pós-

modernista, necessita rastrear caminhos que desbravem a inventiva 

simbologia do poeta e desentranhem antigas, pré-estabelecidas e 

inadequadas naturalizações que lhe perseguem. Trabalhando nos limites 

da construção o verso, Carlos Nejar enriquece a língua através das novas 

edificações e aproximações verbais, mas afasta-se obstinadamente, 

sempre e mais, de uma leitura meramente literal, embrenhando-se na e 

pela palavra poética.  

 Por crer Nejar que a verdade é que inventa o criador, e o criador 

aquele que inventa a verdade, o escritor se torna poeta da poesia mais que 

do verso. Nele ocorre, segundo vimos até agora, a confluência 

inconformada das percepções histórica, temporal e mítica radicadas e as 

transforma em testemunhas da nossa época ao tempo em que uma 

reafirmação superlativa da imaginação criadora. E é no poema “A 

Mulher de Ló” que autenticamos esta reafirmação magistral de sua 

imaginação criadora via recurso paródico quando o autor, por intermédio 

da equação dos contrastes ou das dessemelhanças usa uma pequena 

referência bíblica que quase passa despercebida (se comparada às 

demais) aos nossos olhos.  

 Notemos, antes de mais nada, que, até agora, todos os 

personagens-núcleo dos poemas são devidamente nomeados e 

comumente conhecidos pela cultura ocidental religiosa. À mulher de Ló, 

filho do irmão de Abraão, portanto, seu sobrinho, não é dada esta 

caracterização ao longo do episódio em que é mencionada. Ló, por 
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descender da linhagem de Abraão, muito querido pelo Senhor, é 

oportunizado sair de Sodoma que, juntamente com Gomorra, será 

destruída por Deus, após um aviso dos anjos a ele enviados. Deus, 

irritado com a corrupção dos homens nestas duas cidades, faz cair sobre 

elas uma chuva de fogo e enxofre quando Ló e sua família já se dirigiam, 

ao longe, para outra localidade. Contudo, “a mulher de Ló olhou para trás 

e ficou convertida numa estátua de sal” (Gn 19:26).  

 Apesar de aparentemente desimportante, segundo julgamos, por 

ser a referência muito breve, esta pequena passagem não escapou aos 

olhos de Carlos Nejar; ao contrário parece ter lhe chamado atenção 

suficiente para que se fizesse material rico pela sua ótica poético-

artística. Correspondentemente anônima, o poema-persona segue sem 

nome numa reavaliação – e por que não numa atitude contestadora - da 

subjulgada e patriarcal mulher bíblica, inapta, corruptível: “Quem olha 

pra trás / não é apto”. Ora, a leitura feita por Nejar para a construção do 

poema inverte a ordem dos demais, que, quase em regra, se iniciam pela 

forma épica do narrar ou descrever para, logo em seguida, abrir-se nas 

conjecturas do poeta pelo simples fato de que não há maiores referências 

ou detalhes sobre esta figura feminina. Assim, para reverter o texto 

sagrado o poeta criará, inicialmente, refinadas e irônicas proposições que 

contestam a condenação ou pena da personagem por seu “pecado”, a 

curiosidade: 

 

 

A mão do arado é una,  
a mão da terra. 
Deus não envelhece, 
o pensamento sim,  
a dor.  
 
Quem olha para trás  
não ama.  
Os mortos  
não olham para trás.  
 
O universo  
é de humildade extrema.  
E não olha para trás.  
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 Expressões como “Deus não envelhece, / o pensamento sim, / a 

dor” evidenciam o jogo textual ou o pensamento poético, que busca 

subverter a leitura do texto religioso. A ironia presente em “Quem olha 

pra trás / não ama” é evidente, e busca reposicionar o episódio, 

considerando a condição humana da personagem feminina.  

Subversivamente o poeta cria para esta personagem silenciosa e 

descaracterizada, e, ao nosso parecer, pouco considerada, tendo em vista 

a falta de maiores informações ao seu respeito e ao seu destino, uma voz, 

que se dá a partir da sua própria, ao assumir-lhe a fala: 

 

Por descuido os olhos  
me fugiram e eu fugi deles.  
Era a impetuosidade  
da fêmea que se pressente  
perseguida. Olhei para trás  
sem argumento para enterrar  
os pés. Ou desastradamente  
me esqueci. Ou me deu  
um lampejo de loucura  
e era humana, voluptuosa,  
impaciente para os sonhos.  
Tinha pensamentos e voaram  
e fui atrás. E não vi a areia  
que me alcançou, o enxofre.  
O sal e o sol do nada,  
a estátua sem o nome.  
E de sal, o mosto, o dorso. 
Pétreo, pétreo rol  
de ardida imobilidade.   

 
 
 Uma vez submerso na perspectiva do outro, Nejar usa a voz de 

sua personagem para construir a imagem de uma mulher consciente, que 

reclama sua condição de ser que sofre, sente, imagina, está alerta e, 

sobretudo, pensa: “Tinha pensamentos e voaram / e fui atrás”. É, neste 

sentido, que o texto paródico pós-moderno vem se confirmar, com 

sucesso, como lupa que pode, a partir de um pequeno, mas observável 

elemento, servir à desnaturalização de tradicionais pressupostos minando 

convenções sociais desafiadoras da constituição subjetivo-literária, como 

nos apontara Hutcheon no capítulo anterior. Mais além, a criatividade 
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poética é em si, capaz de se desdobrar a tal ponto, que nos possibilita, por 

mais ínfimos que sejam os detalhes, se bem colocados, discorrer por 

linhas e linhas em prazerosa discussão.  

  Sendo, pois, grandes as correspondências sintagmáticas entre este 

episódio bíblico e a mitológica estória da Medusa, que também tivera seu 

mito relatado pelo poeta romano Ovídio34 (“olhar para trás” e “olhar para 

a infernal Medusa” além de “estátua de sal” e “estátua de pedra”), é 

impossível para nós não percebê-las, a partir da instância imediata de 

punição ou ira, muito embora em mais nada se cruzem ou associem. 

 Desta maneira, julgamos que, mais que nos outros poemas, Carlos 

Nejar dá vida, corpo e subjetividade ao um novo “vivente”, inserindo-lhe 

num painel poético da humanidade, como a se colocar ironica e 

dubiamente na posição do criador de um ser que raciocina.  

 No poema “Isaac e Jacó” já prenunciadamente acompanhado do 

termo “balada” a compor o título, antevemos, através da expressão 

informalmente usada para descrever poesias narrativas de caráter 

folclórico pelos alemães no final do século XVIII, uma canção em que 

uma voz se sobressai. Através de transparentes correlações intertextuais 

sobre a estória bíblica de Esaú e Jacó, predita no Gn 25:24, Nejar, 

assumindo questionadora postura, indagará a suspeita artimanha 

elaborada por Rebeca, mulher de Isaque, a respeito de seus dois filhos 

gêmeos. Ocorre que “amava Isaque a Esaú, porque a caça era do seu 

gosto, mas Rebeca amava a Jacó” porque este era “varão simples, 

habitando em tendas”, segundo Gn 25:28. E sendo Isaque já da idade de 

sessenta anos quando gerara os filhos, aconteceu que, quando ainda mais 

velho, suas vistas escureceram e ele acabou cego. Então, Jacó que sempre 

ambicionara a postura de primogênito, já que Esaú nascera primeiro, e 

guiado pela astuta Rebeca, enganara ao pai pedindo-lhe a benção do filho 

primeiro se fazendo passar pelo irmão.  

 Cumpre-nos descrever que Esaú possuía a pele coberta por muitos 

pelos, contrariamente à feição do irmão Jacó. Para enganar o pai, este 
                                                            

34
 Ovídio é considerado, popularmente, como um mestre do dístico elegíaco além 

tradicionalmente colocado ao lado de Virgílio e Horácio como um dos três poetas 
canônicos da literatura latina.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/D%C3%ADstico_eleg%C3%ADaco
http://pt.wikipedia.org/wiki/Virg%C3%ADlio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Hor%C3%A1cio
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A2none_Ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura_latina
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vestira as roupas do primeiro e, auxiliado pela mãe, cobrira as mãos e o 

pescoço com peles de cabrito para disfarçar a lisura da pele. Isaque, sem 

perceber a contenda, lhe dera a tão premeditada benção. É então que 

Nejar denuncia, com voz alarmante e exasperada, a suspeita e mal 

contada estória, quase a um tom irritadiço:  

 

Pode um velho cego  
reconhecer a progenitura  
de sóis e pombas? 
Pode Isaac reconhecer 
 
Jacó na voz  
e Esaú com pele 
das ovelhas? Pode  
reconhecer o amor  
de um ao outro? 
Dar a herança a Jacó,  
pensando dá-la  
a Esaú caçador? 
 
E ser um pai  
sob o lençol, um pai  
de rios? Reconhecer  
o filho por um outro. 
 
E ser um pai  
de gerações? Pode  
dormir Isaac? 
Pode dormir?  

 

O poeta parece não se contentar com a trama da troca feita entre 

os dois conhecidos gêmeos bíblicos e questiona o enredo do texto 

original a partir de suas inverossimilhanças: um pai cego que não é capaz 

de distinguir a voz dos filhos ou diferenciar uma pele/pêlos humanos de 

uma pele de animal. Para tanto ele usará termos analogicamente 

construídos para se referir à personalidade e à aparência de cada um.  Na 

mitologia grega, Artemis, a deusa da caça, irmã gêmea de Apolo, deus do 

sol, fora também associada à luz ou à luminosidade. Sendo, pois, Esaú de 

pelos ruivos, podemos correspondê-lo a “sóis” enquanto a seu irmão, 

originalmente caracterizado como um rapaz de tez lisa e que vive em 

casa, junto da mãe, pode ser relacionado à “pombas” numa alusão à sua 

fragilidade. Para se referir à cegueira de Isaque, Nejar utiliza outras 
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simbólicas imagens, como a do “lençol” numa menção a “véu” ou 

“cortina” que cerra as vistas. Associa-a ainda à escuridão e às trevas que 

repousam sobre nossos olhos quando dormirmos: “Pode dormir Isaac?”. 

É por esta leitura questionadora, contestadora, que o poeta revela 

certa desconfiança em relação ao real imposto pela palavra revelada, que 

se coloca assumidamente como absoluta perante a concepção das 

religiões. Nejar vem, pelo método das evidências e dos contrastes, objetar 

a falta de clareza em passagens bíblicas muito conhecidas por nós como 

esta através de sua leitura contemporânea, contestando sua mensagem. 

Eis porque cada poema-persona vem a propósito diverso neste conjunto 

de poemas denominado “A Arca da Aliança”, onde o autor intenciona 

nos “re-apresentar” novos “viventes”. 

No poema “José do Egito” Carlos Nejar narrará epicamente as 

desventuras do mais jovem descendente de Jacó, José, de apenas 

dezessete anos, que era predileto entre os demais por ter nascido já na 

velhice de Jacó: “E Israel amava José mais que a todos os seus filhos, 

porque era filho da sua velhice” Gn 37:3. José, posteriormente, achará 

também graça aos olhos de Deus por ser honesto, daí, a correspondência 

“Sou o filho predileto do Pai, o mais amado”.  

Jacó, sob esta circunstância, fizera ao filho uma túnica de várias 

cores, o que despertou aborrecimento e discórdia entre seus irmãos. 

Estes, por sua vez, tencionaram matá-lo longe aos olhos do pai, porém, 

venderam-no a uma caravana de ismaelitas que se dirigia ao Egito, onde 

passou por muitas e itensas provações até superá-las com auxílio do 

Senhor Deus. 

O poema vivente, sequencialmente correlato à estória do 

personagem bíblico move-se sob ritmo vivo, outra característica 

contemporânea. Esta caracterização é, para nós, o que lhe permite o 

andamento, a velocidade límpida e coesa que afasta a monotoneidade do 

texto. As imagens são empregadas com o máximo de concreção e 

justapostas ao poema com o máximo de sentido através de um mínimo de 
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palavras, nos lembrando o estilo poundiano35. Ou, no entendimento do 

próprio poeta, carregadas de iminência:   

[...] Vendido,  
atraiçoado. Conduzido  
ao cárcere da morte,  
com ração quotidiana  
de selvagem  
humilhação.  
 
[...] E de tanto morrer se chega 
ao outro lado dessa esfera, 
que não é mais a morte. 
Via em mim a alba, a luz 
que vai na miudeza 
límpida do orvalho. 

 
 

Assim, o poema épico é, em Carlos Nejar, “um filho, com vida 

independente e não um membro que se amputa, incompleto e incapaz de 

viver por si mesmo. Ora, apesar de ser primordialmente artista, este poeta 

é, antes de tudo, de seu tempo”, conforme palavras de João Cabral de 

Melo Neto em Poesia e Composição. É neste sentido que o artista da 

palavra, emprestando a voz ao seu poema, numa relação de “outridade” e 

estreito convívio, o perfilha ao princípio do epos, como ele mesmo 

concebe através das palavras de Emil Staiger: “a epopéia é a contribuição 

verdadeiramente original, a que estabelece os fundamentos em torno dos 

quais o povo unifica-se à maneira épica, para reconhecer os fatos tal 

como o poeta – já empenhado como este povo – os representa” 

(STAIGER apud NEJAR, 2000, p. 121).  

Então, Nejar vem cantar neste poema-persona os infortúnios do 

personagem que tivera verdadeiramente uma odisseia, testando-se e 

sendo testado ao limite, para só então e muito mais tarde, conquistar a 

própria liberdade. Aliás, a trajetória de José, descendente de Isaque, 

muito se assemelha e o aproxima de Odisseu de Homero36, que passara 

anos longe de casa e vivera muitas desventuras e infortúnios. Contudo, as 

                                                            
35 Ezra Pound é um conhecido poeta, músico e crítico literário americano; uma das 
maiores figuras do movimento modernista da poesia do início do século XX..  
36 De acordo com estudioso Donaldo Schuller, Ulisses é um personagem mítico da 
Ilíada e da Odisséia, de Homero. É o personagem principal dessa última obra e uma 
figura à parte na narrativa da Guerra de Tróia. Guerreiro ardiloso, retorna a seu reino, 
Ítaca, após longos anos em que esteve perdido no mar por vontade de alguns deuses.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Poesia
http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%BAsica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cr%C3%ADtico_liter%C3%A1rio
http://pt.wikipedia.org/wiki/Estados_Unidos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Modernismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/S%C3%A9culo_XX
http://pt.wikipedia.org/wiki/Personagem
http://pt.wikipedia.org/wiki/Il%C3%ADada
http://pt.wikipedia.org/wiki/Odiss%C3%A9ia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Homero
http://pt.wikipedia.org/wiki/Guerra_de_Tr%C3%B3ia
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correspondências se acabam a partir do momento que o protagonista do 

enredo bíblico não retorna para a sua casa como Ulisses de Odisseia: “E 

morreu José da idade de cento e dez anos, e o embalsamaram e puseram 

num caixão no Egito” (Gn50:26). A Carlos Nejar coube vestir o 

personagem pela esperança de dias melhores aos que se sucedem, sem 

enredar-lhe, contudo, o seu destino final: 

 

Assim que o Rei me retirar  
da morte, me barbearei,  
terei mudadas as vestes.  
Serei feixe de trigo de ouro,  
e meus irmãos aos molhos  
se inclinarão. Como no sonho. 
O sol, a lua, as onze estrelas.  
E ressuscitarei.  

 

 Ao José nejariano somente é dada, via perspectiva irônica e 

subvertedora do texto original que narra toda a sua vida e posteriores 

conquistas, a triste e efêmera expectativa da ressurreição após a morte, 

justificada pela dor e pelo sofrimento terreno, e antecipada por seus 

sonhos. 

 É sob este mesmo olhar que vem, logo em seguida, um dos mais 

longos poemas do conjunto, o décimo terceiro da sequência, cujo perfil 

temático-paródico abandona pela primeira vez os textos genesíacos e 

entra no livro do Êxodo: “Moisés Avista a Terra Prometida”. Neste 

poema-persona não há, porém, divisões ou subdivisões como em outros 

poemas também compridos. A linguagem poética nejariana é corrida, 

veloz, viva e intensa e nela predominam o uso de expressões sugestivas, 

límpidas e ardentes imagens, contrariamente da maneira como o texto 

bíblico pobremente descreve as terras no Êxodo:  

 

A terra que sonhei obstinado,  
de Gileade a Dã, 
diante de mim se espraia. 
É azul, cor de avelã, 
 branca centelha,  
verdejante.  
Mas nos meus olhos  
cala o horizonte,  
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pedra.  
 

 As variadas cores e suas sensações que habitam na imaginação e 

no sonho do Moisés nejariano, a respeito da terra que lhe fora prometida, 

são contrapostas a uma única, mas desestabilizadora impressão - a 

“pedra”, capaz de anular-lhe, instantaneamente, toda a expectativa e 

fazendo-o emudecer sob uma diminuta esperança: 

 

E o corpo  
vai calando  
com a lágrima errante  
de quem sabe:  
há luz viçosa  
sobre os montes  
e os prados  
se vergam,  
ao peso  
de meu povo. 

 

 A promessa divina fica suspendida pela palavra do poeta, que 

obtempera por ser testemunha de sua condição – a condição de “vivente” 

-, a opressão e o sofrimento dos descendentes de Moisés. Deus está por 

trás de uma “cortina de fumaça” que desprende da sarça ardente (“um 

véu/cobria o céu. / A mesma sarça que me apareceu) e lhe designa salvar 

seu povo: “Agora em Deus/sou eu”. Carlos Nejar, por uma leitura 

paródica do texto da revelação, põe em contraste a dúvida e a obediência 

do personagem bíblico perante a palavra do Senhor, que não a aceita ou 

lhe confia imediatamente, conforme o Êxodo: 

 

E disse o Senhor: Tenho visto atentamente a aflição do 
meu povo, que está no Egito, e tenho ouvido seu clamor 
por causa de seus exatores, porque conheci suas dores. 
Portanto desci para livrá-lo da mão dos egípcios, e para 
fazê-lo subir daquela terra, a uma terra boa e larga, a uma 
terra que mana leite e mel [...].  
[...] Vem agora, pois, e eu te enviarei ao Faraó, para que 
tires o meu povo (os filhos de Israel) do Egito. Então 
Moisés dise a Deus: Quem sou eu, que vá ao Faraó e tire 
do Egito os filhos de Israel? [...] então respondeu Moisés 
e disse: Mas eis que não me crerão, nem ouvirão  minha 
voz, porque dirão: O Senhor não lhe apareceu (Êx 3: 7-
8;10-11 e 4:1) 
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 O poeta então, ampliando um “pormenor” que não chama tanta a 

atenção sobre o imaginário cultural, toma a parte pelo todo através da voz 

do Moisés nejariano que virá, pelo viés épico encorpar uma consciência 

contemporânea que reflete e contesta a proposta-missão lhe incunbida, 

amendrotado pela sua condição de homem: 

 

Mas não posso. 
Não posso. 
Não poderei jamais  
segurar a terra  
com estas mãos  
terrenas  
e as aéreas. 

 
 
 A épica contemporânea construída por Nejar para textualizar sua 

“re-leitura” do texto bíblico é a épica do cotidiano. Seja o perfil de Adão, 

de Abraão, de Moisés ou de Cristo, o que importa ao poeta é a sua 

negada humanidade, pois “não há a Queda de Tróia, mas a história que 

cai silenciosa por dentro da vida de todos e de cada um. Porque o tempo 

é soberano e dá um rosto ao canto, o rosto indivisível de seu povo” 

(NEJAR, 2000, 124). É por ambicionar auscutar a entranhada 

humanidade de cada persona bíblica, não dita pelo texto tido como 

absoluto, verdadeiro, que Nejar recorre ao recurso da intertextualidade 

paródica, prescrutando-lhes as intersecções, a proximidades e 

dissemelhanças entre a linguagem de fé e a linguagem poética, numa 

atitude intencionalmente comparada à da criação divina.  

 Em “Davi, o Rei” temos a releitura de um popular personagem 

bíblico, maior rei de Israel, ruivo, formoso e conhecido por muitas 

glórias, como matar o gigante Golias, além de muitos dons, como da 

música, da poesia e dos salmos, sobre os quais é atribuído à sua autoria o 

maior livro bíblico, o Livro dos Salmos.  Sendo o nome Davi, de origem 

hebraica, ligado a “querido” ou “amado”, assim como o era aos olhos do 

Senhor Deus e de seu pai, Jessé, descendente da linhagem de Jacó, da 

tribo de Judá. Sua vasta estória de vida, suas peripécias bem como a 
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estória do seu reinado estão presentes contempladas por nada menos do 

que três livros bíblicos, I Samuel, I Reis e I Crônicas visto que o 

personagem possui relevante significação para as culturas judaica cristã e 

islâmica: no judaísmo Davi é o Rei de Israel e do povo judaico; um 

descendente direto seu será o Mashiach, o Messias judaico. No 

cristianismo, Davi é mencionado como um ancestral do pai adotivo de 

Jesus, José, e no islamismo é conhecido como Daud, um profeta e rei de 

uma nação.  

 A Davi é dada pelo Senhor grande astúcia e sabedoria para livrar-

se de seus perseguidores, segundo o livro de I Samuel. Uma vez tendo 

sua história destacada por meio de cânticos e narrativas orais entre os 

povos da região, por se sobressair nas batalhas entre israelista e filisteus, 

Davi se utiliza de artifícios e artimanhas para fugir-lhes da vista, 

fingindo-se de louco, ocultando-se em cavernas para melhor traçar uma 

ofensiva contra o imigo, ou mesmo prostando-se aos pés deste, pedindo-

lhe piedade. Então, são claras as correspondências entre o texto bíblico 

de I Samuel e o texto nejariano: 

Um dia desterrado, chorei 
- rosto no chão. Fui  
perseguido 
os sulcos pela rocha, 
palmilhei 
os rastros todos,  
para os refazer 
na vontade maior.  

 

Ao Davi nejariano, porém, lhe é dada a palavra de tal maneira 

articulada, que nos permite divisar algo além da acautelada esperteza do 

personagem. Como todo homem, sob a condição ou natureza perecível de 

sua carne ou seu corpo, o Davi do livro de I Samuel parece aos olhos de 

Carlos Nejar de um tom desmedido de bravura, ousadia, sabedoria e 

sorte. E nas palavras de Nejar assume-se-lhe a fraqueza do seu espírito, 

ocultada na palavra da revelação, numa leitura revolucionária: 

 

E preferi cair  
na mão de Deus,  
que às mãos dos homens.  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Rei_de_Israel
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mashiach
http://pt.wikipedia.org/wiki/Messias
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jesus
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jos%C3%A9_(filho_de_Jacob)
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Daud&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Profeta
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Nele guardei o coração  
como semente.    

 
 
 Assim, a leitura do poeta tangencia neste poema, segundo nos 

parece, a uma transparente ironia questionadora das fraquezas e 

vulnerabilidades humanas, componentes e integrantes, ao olhar 

contemporâneo, da natureza do homem: do mais glorioso e lendário herói 

ao mais ordinário indivíduo. Porque são vivos, relutam em viver. A épica 

que Nejar constrói através das famosas personagens do texto bíblico não 

é feita para narrar suas grandezas, mas sim possibilitar a reconfiguração 

de uma nova ordem do mundo mítico do texto bíblico, através da sua 

constituição subjetivo-literária. 

Podemos empreender nossa leitura nesta direção visto que a 

consciência produtiva de Carlos Nejar se concentra na ideia de que, para 

que se possa entender o mundo do poeta é necessário entendê-lo pelos 

seus símbolos: “para entendê-lo, caminha-se pelos símbolos. Há que 

deixá-los domesticar-se em nós” Assim o poema se sustenta internamente 

pela própria atitude erosiva, que vem a propósito de minar as 

convenções: por vezes estes elementos se parodiam, como nas palavras 

do autor, “no fogo da visão indagadora, visível e invisível, quase 

onipotente” (NEJAR, 1994, p. 32; 115). É neste sentido que ele concilia 

o épico e o lírico, rompendo modernamente com regras fixas e rígidas 

numa fórmula inovadora, desinventando o inventado, reinventando-se. 

Seus versos possuem o fluxo e a plasticidade pictórica e musical na 

medida necessária das descrições que pretende, até os mais inferiores 

detalhes. 

  “Cristo”, porém, será literalmente um “divisor de águas” dentro 

desta seção, a começar pelo fato de ser o único poema em que o poeta 

abandona a característica narrativa ou de canto e se dirige, com sua 

própria voz, ao personagem que dá nome ao título, interpelando-o por 

“tu”: 

Tu nos dividiste. 
A tua chegada 
precipitou  
a agonia. 
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Neste poema, o poeta abandona a perturbadora postura de jogo 

intertextual ou das correspondências com o texto bíblico, mantendo 

apenas alguns poucos elementos correlatos à linguagem do texto sagrado, 

como “estigma” e “cicatriz”, o que nos permite visualizar uma relação 

mais direta e menos contestadora. Nele, não há mais o resgate de um 

perfil histórico para que se possa enveredar por um novo “vivente”, mas 

apenas o trabalho com uma linguagem tão intensa, dramática e 

instauradora de sensações, que nos permite entrever a angústia mesma 

que caracteriza a ação poética que prevê a dor, o sofrimento e a agonia 

relativa à estória de Cristo: 

 

Chegaste,  
o coração saindo  
de um fulgor invisível.  
Era cedo, tarde. 
 
O mundo acelerou  
sua agonia. As  
passadas iam  
e voltavam.  
 
Tu nos dividiste.  
Tem o amor  
estigma, cicatriz  
fenecida? 

 
  

Em outro poema, “Judas Iscariotes”, observamos também um 

trabalho minucioso com a linguagem literária, que engedra a imagem 

mais bem tecida e elaborada de todo o conjunto “A Arca da Aliança”, 

segundo concebemos: a imagem de Judas enforcado. Judas Iscariotes, um 

dos doze apóstolos, seguidores de Jesus segundo os Evangelhos, veio a 

ser o traidor que entregou o Cristo por trinta moedas de prata. A 

motivação do que o levou a esta ação é justificada ou explicada de 

diferentes modos, sendo, pois, devida à sua avareza, segundo os 

Evangelhos de São Mateus e São Marcos (Mt 26:14-16) enquanto que no 

Evangelho de São Lucas é subordinada à influência de Satanás (Lc 22:3). 

Nejar, através de uma propriedade que cada vez mais reafirma, para nós, 
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sua capacidade criativa, através da palavra artística, entretece a estória de 

Judas por uma curiosa criação de campo semântico, a descrever: 

 

Desta árvore  
a humanidade pende  
calada. 
Pende a teia  
e sua larva. 
Pende a negra aranha  
dos dinheiros. 
Pende o beijo. 
Pende o escárnio,  
a delação  
como um broto  
esvaído do ramo. 
Pende a vida  
que escolhi  
e está suspensa  
entre os dias e mim.  

 

 

Expressões como “calada”, “larva”, “negra aranha”, “beijo”, 

“escárnio”, “delação” e “broto esvaído” são empregadas de forma a 

simbolizar a relação entre língua e morte. Nesta ordem de ideias, há no 

texto poético nejariano, para além da transfiguração da personagem de 

Judas Iscariotes, uma relação muito próxima e bem elaborada entre 

língua e linguagem que se dá a partir da simbologia da imagem do 

enforcado: pela língua (o órgão que possibilita a fala) o indivíduo 

atraiçoa, mentindo ou omitindo; a mesma língua lhe sai pela boca, à 

mostra quando enforcado. Há nesta associação um estreitamento direto 

entre a ideia de “delação” e a noção de paródia, que em certo sentido 

entrealinham-se, quando considerada sua força denunciante, acusadora. 

Estas conexões não escapam a Nejar, mas sim se fazem material que 

alimenta sua consciência poética sobre o entranhado conceito de “real” 

ou “absoluto” vigente nas imagens e alegorias míticas do texto bíblico.  

 Outrossim há, na conjectura da “fala” que o personagem formula, 

ao final do poema, mais uma subversão do texto sagrado, em que 

ironicamente ainda é permitida, a  um enforcado, a voz, que se direciona 

a nós, num “recado”:  
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E o amor perene  
penso  
neste recado a ti: 
 
Também sou preso  
na mesma cruz. 
Mas não ressuscitarei. 

 
 Como que a fechar de modo cíclico o seu poema, o Judas 

nejariano tem seu fim na força atada a uma árvore, de cuja madeira será 

feita a cruz daquele a quem denunciou; “consciente”, sabe que não será 

afortunado com a mesma glória de ressucitar, assim como Cristo.   

 Já em “Tomé ou a Incredulidade”, temos a palavra poética 

expressa na terceira pessoa, como quem narra uma fábula não creditando 

o que conta. Este propósito é bem servido, à medida que o personagem 

bíblico, São Tomé, que aparece numas poucas passagens no Evangelho 

de São João, como em João 11:16, quando Lázaro morre, ou como em 

João 14:5, numa fala na Última Ceia, em que Jesus assegura a seus 

discípulos que eles sabem aonde ele irá e Tomé protesta que eles não 

sabem de fato. Entretanto, a aparição mais famosa de Tomé no Novo 

Testamento está em João 20:24-29, quando ele duvida da ressurreição de 

Jesus e afirma que necessita sentir suas chagas antes de se convencer. E 

será somente após ver Jesus vivo que Tomé acreditará na ressurreição.  

  A lição trazida pelo texto bíblico é “traduzida” por Nejar por 

meio de seu jogo intertextual, como a estória de um homem capaz de 

desconfiar, isto é, de um homem que busca a luminosidade, a 

compreensão da revelação. A necessidade de compreensão do Tomé 

nejariano mediante a obscuridade do texto bíblico se associa 

estreitamente com a concepção contemporânea, pós-moderna da 

temporalidade: 

 

Tomé pôs os dois dedos  
Junto à chaga, ao lado  
esquerdo, na clareira  
ardendo, era preciso.  
Pôs os dois dedos errantes  

http://pt.wikipedia.org/wiki/Evangelho_de_Jo%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Evangelho_de_Jo%C3%A3o
http://pt.wikisource.org/wiki/Tradu%C3%A7%C3%A3o_Brasileira_da_B%C3%ADblia/Jo%C3%A3o/XI#11:16
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ressurrei%C3%A7%C3%A3o_de_L%C3%A1zaro
http://pt.wikipedia.org/wiki/%C3%9Altima_Ceia
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pelo interior da noite,  
na tristeza de quem não tinha  
onde pousar a cabeça.  
 
[...]  
Dois dedos como dois  
corações sobre a figueira:  
sentia a fundura do universo,  
o entranhado amor.  
Não era o menino? Não era  
o que espreitava pela fresta  
a luz brotando?  
Tomé compreendeu.  
A luz é poliglota.  
Acreditou. Viu, tocou  
o paraíso.  

 
 

 Temos, pois, expressões empregadas no poema que configuram e 

justificam nossas considerações, acima expostas, a respeito da postura 

paródica de Nejar, via recurso daquilo que chamamos de equação dos 

contrastes, como “clareira ardendo” numa alusão à busca do 

conhecimento e “interior da noite” numa referência a algo ainda não 

compreendido, explorado. O poeta arremata associando ironicamente a 

credulidade à paz de espírito: “na tristeza de quem não tinha onde pousar 

a cabeça”. Ora, se a Tomé era tomado o coração de dúvidas, dois 

sentimentos o dividiam. O homem contemporâneo também está 

constantemente dicotomizado entre o ser e o agir e por isso busca 

compreender não somente as luzes, mas, sobretudo, as trevas, ou aquilo 

que está por dizer; ou ainda, o que não foi dito e que pode ser dito de 

maneira diversa. 

 É por esta empreitada que Carlos Nejar, por uma comovida 

compreensão, própria de seu ser poético, nos conduzirá às suas leituras 

dos textos bíblicos, transparecendo lúcida interpretação pós-moderna, 

que se utiliza de um recorrente e significativo recurso estético 

característico da contemporaneidade - a paródia, efeito através do qual 

recria, reinventa e reflete acerca das tradicionais naturalizações que se 

cruzam e compõem os diversos sujeitos. Dando voz, sentimento, corpo e 

espírito a diversos perfis relatados no Velho e no Novo Testamento, 

Carlos Nejar faz reviver na nossa memória descrições míticas muito 
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arraigadas por outra dimensão: a dimensão “vivente”, pulsante, enérgica 

que a palavra transverberada é capaz de sugerir e recuperar.  

 E, enquanto criador de realidades e novos “viventes”, o poeta 

logra se posicionar, observando tom e timbre adequados, como aquele 

em que a palavra efetivamente se realiza, se ilumina ou floresce 

espontaneamente. A “revelação” de sua palavra não se compraz em jogos 

herméticos do exercício literário ou em coonesta leitura mística. É, 

sobretudo, a consciência do poema como perpetuador da ação humana, 

onde o homem evoca insistentemente o poeta, para revelá-lo a um mundo 

que se fragmentou e que se esqueceu das suas essências. Temos, assim, 

em “Sou Aquele”, cujo subtítulo traz uma sentença do livro bíblico 

Apocalipse, 19:13, “Eu sou Aquele que é a Palavra”, último poema que 

fecha o conjunto “A Arca da Aliança” o também fechamento de um 

painel poético. Há no poema uma clara correspondência entre Deus e o 

Poeta, perante o ato da criação (poética): 

 

Sou o que rege  
o universo, urso  
as almas e presido  
o tempo.  
 
Moldo o barro  
e o vaso  
como quero. 
 
Aos que amo:  
oriento, sondo,  
provo velo. 
E na luz acordo,  
lacro, ressucito,  
selo sob o vento. 

 

Sob uma perfeita síntese do que nos propomos a estudar na obra 

de Carlos Nejar, o próprio poeta traz, por estas palavras, a identificação 

entre o ato de criação do poema e a criação do primeiro homem forjado a 

partir do “barro”, ambos “vaso” que se enche ou molda como se quer. O 

poema, então, é criatura querida, amada, e que sob a “luz” que provém do 

seu criador, pode acordar novos valores. A identificação que sentimos 

entre homem e poeta nesta poesia se radica, pois, na compreensão do 
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Homem como elo essencial entre o Poeta e o universo poético que deve 

ser criado. Assim, seu processo de percepção da realidade e de seu 

encaminhamento estético – a operação mental pela qual a vivência 

pessoal se converte em verso e poema - é aflorado, com especial 

vitalidade nestes versos:  

 

E jorro a primavera,  
movo a roca  
e a dor se faz  
finita  
no interstício.  
 
Entre o fim  
e o princípio,  
teço neste fuso,  
ajusto o verso.  
Depois emerjo. 
 
Crio estes viventes  
com o nexo  
de amorosa corrente,  
que se continuará  
criando, desde sempre.  

 

 Tal como a figura da tecelã, ao poeta é oportunizado “reviver” as 

personae que toma para si, entretecendo-lhes novos perfis, reinventando-

lhes vividamente a humanidade. E, como bom pai que é para sua criação, 

pode eliminar-lhes o subjulgo, a dor, culpa ou a ignorância subvertendo e 

explorando os interstícios, lacunas ou frestas daquilo que se afirma 

“real”.  

 Seguindo em amorosa filiação, o poeta alcança com estes poemas 

a verdadeira essência da poesia contemporânea no espaço pós-moderno 

da literatura brasileira: vivemos um tempo fragmentado, cuja tarefa da 

literatura deve consistir em promover uma reaproximação do homem à 

sua unidade perdida, ou mesmo, o seu retorno; religar o elo partido das 

representações culturais; reacender as luzes.  

  O tom definitivo que Nejar ajusta nesses novos “viventes”, sua 

leitura dos textos bíblicos, revela não apenas uma compreensão clara e 

lúcida sobre eles, mas, sobretudo, uma compreensão ampla que distingue 

a imagem do homem (sua constituição imediata) da figuração do ser (sob 
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um discurso dogmático), que deve ser abandonada. Pela sua iniciativa 

poética, “transverberada”, a linguagem artística em “A Arca da Aliança” 

se apresenta, aos nossos olhos, a reinvenção pelo intertexto, que assegura 

a permanência produtiva da literatura por todos os tempos.  
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CONCLUSÃO 

 

 

 Nosso estudo sobre A Arca da Aliança de Carlos Nejar nos 

permitiu observar como a poética continua sendo tratada, interpretada e 

criticada no âmbito dos Estudos Literários, especialmente a partir da 

segunda metade do século XX, quando adquire uma postura mais 

autorreflexiva. A poesia nejariana serviu, então, como lente de aumento 

do modo como concebemos as questões de Literatura, Cultura e 

Sociedade que cerceiam o pensamento literário no panorama brasileiro 

atual.  

Pudemos constatar que, pela poesia ou pela prosa, a literatura 

coloca em cena o homem, sua consciência, sua subjetividade, suas 

aspirações e suas demandas em face do mundo, da natureza, dos outros 

homens e sobre si mesmo. Pois, à literatura, interessa tudo o que é 

propriamente humano, de tal modo que busca sempre abrangê-lo por 

todos os modos que lhe são permitidos, ao longo dos tempos e da própria 

especificidade de sua linguagem. 

É nesse sentido que podemos pensar a obra literária, em sua 

constituição mesma da linguagem específica, como um espaço onde é 

permitido relacionarmo-nos com outras formas do real, das 

representações culturais, além de conviver, coexistir ou habitar diversos 

elementos de outras áreas do conhecimento, como literatura, religião, 

política e sociedade, por exemplo.  

Sob estas orientações tomamos a literatura de Carlos Nejar como 

um importante espaço onde pudemos sondar as relações entre a palavra 

de emprego artístico e as virtualidades do vivido, que é amplo, complexo 

e pluridimensional. A obra pôde oferecer, assim, um levante de questões 

e descobertas sobre o mundo, que perpassam pelo âmbito da 

subjetividade artística, a função iluminadora da palavra.  

Então, pensar de modo intimamente comprometido com o seu 

tempo é aperceber-lhe como algo transformador pela ação da 

representação, ao passo que posicionar-se sobre ele, para, também, 
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transformá-lo; lê-lo de modo incomum, crítico, subvertedor, como o faz o 

poeta em seus poemas “bíblicos”.  

É assim que o estudo da intertextualidade pós-moderna pela 

paródia em Carlos Nejar alcança propositalidade e efetividade nesta 

pesquisa, ao reacender no debate literário as problematizações entre 

“realidade” e representatividade cultural.  

Na chamada pós-modernidade e, mais especificamente, na nossa 

esfera de pesquisa, a paródia assume um papel fundamental no novo 

empreendimento literário-cultural: atua no sentido de instruir-nos e 

alertar-nos sobre as inadequações dos sistemas totalizantes e contra as 

fronteiras fixas institucionalizadas. A autorreflexibilidade da ação poética 

empenhada funciona como marcadores do literário e também como 

desafios às limitações deste literário. Neste sentido, iluminando a si 

própria, a obra de arte paródica lança, simultaneamente, luzes sobre as 

atividades da conceitualização estética ao tempo em que sobre a situação 

sociológica da arte. Carlos Nejar, ao reinscrever personagens bíblicas em 

poemas como “Adão Depois da Queda” ou “A Mulher de Ló”, busca, 

através de suas personae alargar a sombra do próprio poema, ativando no 

interlocutor inquietações a respeito de suas tradicionais leituras.  

É por assim o fazer, que a poesia nejariana nos revela e nos 

assegura uma amadurecida, profunda e comprometida compreensão atual 

a respeito do distanciamento crítico, magistralmente permitido pela 

indicação irônica da diferença no próprio âmago da semelhança. Porém, 

à medida que busca desnaturalizar, pelo exercício da comparação 

intertextual, a paródia também acaba por, paradoxalmente, legitimar o 

seu referencial. Assim, a “contaminação” contraditória que se resulta 

deste efeito, daquilo que é autoconscientemente literário com aquilo que 

é “histórico”, desafia as fronteiras, que aceitamos como sendo existentes, 

entre a literatura e os diversos discursos não-literários, como o bíblico, 

neste caso.  

Há, então, um duplo encantamento que está na capacidade de que 

a literatura tem de se enveredar ou entremear por meio destes distintos 

discursos, “enfraquecendo” suas fronteiras. Mais além, repensando-as, 
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reinscrevendo-as com a lupa subjetiva do poder criador da linguagem 

artística. A religiosidade que toca a literariedade nejariana, longe de 

sufocar sua produtividade, abre caminhos para o poeta no exercício de 

uma consciência progressivamente crítica, que aliada a uma percuciente 

atividade ética, vem indicar os rumos de uma nova ordem do pensamento 

poético. Longe de significar, como vimos, uma alusão a uma desordem 

do saber que estrutura o pensamento ocidental, este movimento da 

palavra de Carlos Nejar nos leva a uma desmitificação ou 

questionamento das centralizações no discurso tradicional.  

Por conseguinte, o texto nejariano, como pudemos perceber, 

atende às prerrogativas do pensamento contemporâneo, a respeito da obra 

literária, na medida em que lança pela ação poética um olhar lúcido sobre 

a “realidade” do intertexto.  A produtividade que envolve o seu processo 

do repensar o tradicional se manifesta na reinvenção da figuração do ser, 

que, transposto de um texto a outro, ganha um acento questionador, de 

nível imediato, epidérmico. Assim, tal processo de percepção da 

realidade e de seu encaminhamento estético, ou seja, a operação mental 

pela qual a vivência pessoal e social se converte em verso, é aflorado 

diversas vezes por Nejar em A Arca da Aliança (2011).  Embora esteja 

inserido em uma composição maior, o conjunto de poemas pode ser 

considerado à parte, como símile valorativa de uma obra única, porque 

busca interpelar mais as obscuridades do tempo do que suas iluminuras 

rasas.  

Portanto, à guisa de conclusão, podemos dizer que o nosso texto 

tentou abordar, preliminarmente, um debate sobre a necessidade de 

resgatar um olhar cauteloso da literatura atual para as armadilhas que a 

temporalidade tece sob categorias como valor, qualidade e produtividade, 

estreitadas à ação poética no Capítulo 1 desta dissertação. Vimos, 

conforme Terry Eagleton (1997) nos apontara, que podemos pensar na 

linguagem literária não como algo que já carrega na sua especificidade 

qualidades inerentes ou qualidades evidenciadas por entidades ou 

ideologias, mas sim para uma escrita que evoca a valorização, como no 

caso de Carlos Nejar. Temos, neste sentido, uma sugestão de literatura ou 
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linguagem literária como um tipo de escrita altamente valorizada que nos 

pareceu, num primeiro momento, esclarecedora. 

Entretanto, pudemos notar, à medida que nossa pesquisa foi 

caminhando, que a literatura não basta a si mesma. O que certifica a 

especificidade da linguagem literária e sua produtividade ou que faz com 

que a literatura seja atemporal é, impreterivelmente, o leitor incomum: 

aquele que a toma como ato empenhado.  

Percebemos, também, que as categorias tempo, valor, qualidade e 

produtividade muito têm preocupado a crítica literária brasileira a 

respeito da literatura contemporânea, por ocasião da imprecisão ou 

insuficiência de distanciamento temporal necessário para o estudo da 

produção literária deste momento. Pudemos notar isso, sobretudo no que 

diz respeito ao objeto, pois poucas foram as referências que pudemos 

aproveitar significativamente para este estudo em virtude de tal fato, 

além da pouca ocorrência de estudos sobre a poética nejariana.   

Consideramos neste primeiro capítulo, por fim, que Nejar, ao 

modificar sua relação com o tempo referencial, como concebemos, pode 

ser lido e inscrito como um poeta de intensa produtividade literária por 

reinscrever o texto sagrado de um modo inédito e pertinente, apesar de 

nossa pesquisa ter se limitado a poucas fontes de investigação do que foi 

proposto.   

No Capítulo 2, tentamos trazer para o nosso debate questões que 

se somam à ação do poeta, como presenças e incorporações de estilo. 

Porém, nosso foco se voltou, especialmente, para o fato de que se tratou 

de um texto que recupera as virtualidades intertextuais entre o discurso 

religioso e o discurso poético, e que, ao ser associado à estética pós-

moderna, pode ser caracterizado conforme Linda Hutcheon (1990) como 

autorreflexivo, autocrítico e autoconsciente, uma vez que usa 

essencialmente a paródia como elemento no intuito de desnudar as 

marcas ideológicas, tradicionalmente naturalizadas no intertexto. Ao 

assumirmos que as possibilidades do intertexto adquirem um novo 

acento, pudemos identificar que os poemas nejarianos, tais como “Judas 

Iscariotes” e “Sou Aquele”, bem como todo o texto de A Arca da Aliança 
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são textos de caráter crítico em termos dos estudos contemporâneos, à 

medida que buscamos verificar como e em que medida o texto de 

iniciativa poética pôde exprimir-se por meio da linguagem do sagrado.  

Como estratégia estrutural deste segundo capítulo, exploramos 

conceitos e categorias que envolvem o processar do pensamento literário 

hoje com o objetivo de privilegiar, dentre outras coisas, as 

correspondências intertextuais e as intersecções paródicas entre os 

discursos em questão. Todavia, o referido momento textual nos 

possibilitou centramos apenas na discussão sobre as possibilidades de 

intersecção, ficando o intuito da observação das correspondências 

abordado somente no capítulo das análises, ou seja, último.  

No Capítulo 3 procuramos discutir os conceitos de pós-

modernismo e paródia pós-moderna na tentativa de aclarar o fio condutor 

de nossas ideias, uma vez que elegemos o estudo da paródia na 

intertextualidade pós-moderna como lente enriquecedora da leitura de 

Nejar. Assim, vimos que tal recurso, magistralmente trabalhado pelo 

poeta gaúcho, almeja, na contemporaneidade, desnaturalizar os conceitos 

infiltrados, e quase sempre já cristalizados, nos discursos sociais e 

culturais que atravessam ou compõem o sujeito. As orientações da 

pesquisadora Linda Hutcheon foram determinantes para observarmos que 

o discurso literário nejariano toca o discurso bíblico instalando uma 

compreensão mais ampla da existência humana frente à figuração do ser 

pelos diversos discursos correntes. Pudemos, então, concluir que a 

paródia pós-moderna engendra, na contemporaneidade, uma maneira de 

subverter, encarar, ou, quando menos, minar as representações culturais e 

sociais tradicionais. 

Desse modo, buscamos, no último capítulo desta dissertação, 

colher os frutos do nosso empreendimento: Carlos Nejar, com exímia e 

transverberada linguagem, dá corpo, voz e consciência aos seus 

personagens, recriando um verdadeiro processo de anima ao reinscrever, 

na atualidade, conhecidos personagens bíblicos em novos perfis poéticos 

sobre os quais nos debruçamos. Deparamo-nos aqui, com a figura de uma 

“arca” cheia de novas personae confeccionadas com zelo pelo poeta. Se 



143 

 

tomada como uma metáfora da tradição, a “arca” nos oferece, nessa 

perspectiva, uma sugestão de exploração da aproximação entre arca, 

arquivo, e guardião da tradição e se abre em possibilidades para 

pesquisas futuras. 

   Assim sendo, reconhecemos que o tom definitivo que Nejar 

ajusta a estes novos “viventes” revela uma compreensão maior, somente 

permitida através da reinvenção pelo intertexto, da distinção entre a 

imagem do homem (sua constituição imediata) e a figuração do ser, 

representada. Este tom ou este reacender de luzes, é o que nos parece 

assegurar a permanência da literatura por todos os tempos.    

Nessa perspectiva, a imprecisão com que a linguagem representa, 

ou antes, as possibilidades que se abrem frente ao escritor, são uma 

preocupação constante do projeto artístico de Nejar; um verdadeiro 

retábulo. Pois o poeta vê nesta linguagem, uma maneira de contestar ou 

subverter o referencial dogmático centralizador. Vimos então, neste 

trabalho, que o autor cede a sua voz pessoal em A Arca da Aliança 

(2011) aludindo a uma necessidade de se repensar categorias 

“impensadas”, repetitivas. Ao problematizar o intertexto, o autor 

reacende, na contemporaneidade, o debate acerca da potencialidade da 

palavra literária, característica precípua da atividade poética.   

Acreditamos, então, que isto vai ao encontro do que o nosso 

posicionamento propõe, enquanto pesquisadores, tendo em vista que, 

através da oportunidade de dissertar, podemos repensar e contribuir, 

ainda que de maneira modesta, para a discussão de algo tão impreciso 

que é a matéria literária. No processo de confecção deste texto, a 

impressão de estar sempre à beira dos limites quanto à abordagem do 

assunto, bem como a certeza de sua inesgotabilidade ou incompletude, 

nos leva a refletir também, sobre a elasticidade, volatilidade e o caráter 

de não-fechamento no que tange às questões de linguagem. Analisar os 

poemas de Carlos Nejar nos faz repensar que a construção do 

pensamento científico estará sempre condicionada à incompletude do 

diálogo acadêmico. Assim, não se perdendo de vista a impossibilidade de 

esgotar todo e qualquer assunto, a incluir o tema abordado nesta 
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dissertação, cremos que o nosso intento, ocorreu como mais uma 

tentativa de iluminar novos aprendizados.    
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