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EDITORIAL



Editorial: Ainda a riqueza polissémica do texto poético

O volume 12 da revista eletronica TextoPoético (6rgao oficial do GT Teoria do

Texto Poético, da ANPOLL, site www.textopoetico.com.br), ora entregue ao publico, é

referente ao primeiro semestre de 2012 e estd organizado do seguinte modo:

A abertura é uma entrevista dupla, inédita e exclusiva, com os poetas Fernando
Fébio Fiorese Furtado e [acyr Anderson Freitas, conduzida com sensibilidade por Maria
Licia Outeiro Fernandes e Paulo Andrade. Ambos, amigos da TextoPoético, amigos
pessoais nossos e amigos de longa data dos dois poetas mineiros, gentilmente aceitaram
o convite da revista para conversar com os dois artistas, e aqui fica registrado nosso
incondicional agradecimento ao simpdético casal.

A secdo a seguir apresenta oito estudos sobre temas variados da poesia moderna
e contemporanea, sendo o primeiro dedicado ao chileno Pablo Neruda, “As imagens
primordiais e sua relacdo com o espaco citadino na poesia de Pablo Neruda”, de autoria
de Ximena Antonia Diaz Merino (UNIOESTE/Marechal Candido Rondon). Os dois
seguintes voltam-se para a poesia brasileira moderna, enfocando tanto um importante
poeta nao candnico, no artigo “Emilio Moura: Contemplacdo do poeta-viajante”, de
Viviana Pereira Silva e Ilca Vieira de Oliveira (UNIMONTES), quanto aspectos da
poesia religiosa brasileira em “O poema e a prece na poesia moderna nacional”, de
Rosana Rodrigues da Silva (UNEMAT/Sinop).

Os préximos cinco estudos debrugcam-se sobre problemas poético-literdrios da
contemporaneidade: Fabio Weintraub (USP), em “Luto e tatuagem: Violéncia e
marginalidade na poesia de Duda Machado”, a partir do contexto artistico-cultural dos
anos 60/70, vincado por varias formas de violéncia institucionalizada e marginalidade-
resisténcia, analisa um conhecido poema de Duda Machado publicado nos anos 70;
Ricardo Alves dos Santos e Kénia Maria de Almeida Pereira (UFU), em “Os mitos
africanos e a lirica de protesto na poesia contemporanea de Waldo Motta”, trazem a
baila a questdo do mito na poesia do capixaba, além de enfatizar outro(s) modo(s) de
marginalidade a que estdo sujeitos o poeta, o negro € o homossexual, nos dias que
correm; Alexandre de Melo Andrade (UNIESP/Ribeirdo Preto), em “Alma Vénus, de
Marco Lucchesi: Em busca do paraiso (im)perdido”, apresenta a obra inaugural do
poeta carioca, ressaltando o sagrado especifico que a embasa; Rosangela Aparecida
Cardoso (UFG/Goiania), em “A lirica contemporanea de Fernando Fiorese e de José

Fernandes: Relagdes intertextuais com as tradi¢des”, parte do conhecido conceito de



“enfolhamento [ou ‘esfolhamento’] das tradicdes”, de Benedito Nunes, para avaliar
alguns poemas dos dois autores citados no titulo. Por seu turno, Patricia Aparecida
Antonio (UNESP/Araraquara), a partir do conceito de ‘“hibridismo”, 1€ com aguda
sensibilidade os dois livros “de prosa” da mineira Maria Esther Maciel, cujo trabalho,
segundo enfatiza a articulista, suscita a adesdo cumplice do leitor e ampara-se na
implosdo dos géneros e subgéneros literarios e na deliberada mistura de prosa narrativa,
poesia lirica e aporte dicionaresco.

A secdo de resenhas contém seis trabalhos, sendo todos apreciagdes criticas de
livros de poesia editados em 2010, nesta ordem: Elaine Cristina Cintra (UFU), em “A
cartografia da noite, de Micheliny Verunschk”, apresenta o dultimo livro da
pernambucana radicada em Sdo Paulo; Paulo Andrade (UNESP/Assis) estuda com
afinco “Viavdria: lacyr Anderson Freitas reelabora ruinas de erros da Histéria”; José
Batista de Sales (UFMS/Trés Lagoas), em “Infancia, memoria e conflitos em Estrela
fria, de José Almino”, analisa criticamente o livro do poeta pernambucano; Cristiane
Rodrigues de Souza (Bardao de Maud/Ribeirdao Preto), em “Esquimo, de Fabricio
Corsaletti”, estuda com desvelo o ultimo trabalho do poeta paulista; enfim, O homem
inacabado, do mineiro Donizete Galvao, merece a atencao de duas leituras diferentes,
mas complementares por enfatizarem aspectos como a intertextualidade e a intersemiose
que fundamentam o livro: a de Audrey Castafion de Mattos (UNESP/Araraquara),
autora de “Intertextos: Relagdes com o mundo na poesia de O homem inacabado, de
Donizete Galvao”; e “Um poeta entre os moinhos de carne: O homem inacabado, de
Donizete Galvao”, do jovem poeta Bruno Darcoleto Malavolta.

Finalmente, agradecemos aos queridos amigos do GT Teoria do Texto Poético
(ANPOLL) e aos colegas profissionais das Letras (de varias latitudes e longitudes do
Brasil) que nos ajudaram, com a emissao de pareceres circunstanciados, no processo de
avaliacdo dos muitos artigos e resenhas recebidos para a revista, e esperamos que nossos
habituais (e novos) leitores possam aproveitar a0 maximo o rico conteido que temos a

satisfacdo e a honra de tornar piblico. Boa leitura a todos!

Araraquara/Goiania, fevereiro de 2012

Prof. Dr. Antonio Donizeti Pires (UNESP/Araraquara)

Profa. Dra. Solange Fiuza Cardoso Yokozawa (UFG/Goiania)
Coordenadores do GT Teoria do Texto Poético (ANPOLL)



ENTREVISTA



‘O ESPANTO ORIGINARIO’:

A poesia por lacyr Freitas e Fernando Fiorese

Maria Licia Outeiro FERNANDES (UNESP/Araraquara)
Paulo ANDRADE (UNESP/Assis)

Nesta entrevista, ressaltamos a amizade poética entre dois
mineiros que vivem em Juiz de Fora, cujas obras vém ganhando
significativo espaco na poesia brasileira contemporinea. Nascidos em
1963, Fernando Fébio Fiorese Furtado, natural de Pirapetinga, e lacyr
Anderson Freitas, de Patrocinio do Muriaé, iniciaram suas atividades
literarias nos anos 1980, em meio a um grupo de poetas, escritores,
artistas plasticos e fotdgrafos, de expressiva atuacdo. Dessa parceria
afetiva e poética também participa Edimilson de Almeida Pereira, com
quem os dois publicaram, em 2000, Dang¢ar o nome, antologia
bilingue (portugués/castelhano), acompanhada de um CD com a
leitura dos poemas pelos proprios autores.

Poeta, contista, ensaista, ex-professor do Departamento de
Comunicagao e Artes da Faculdade de Comunicagado e atual docente
do Curso de Letras e do Programa de Pés-Graduagdo em Letras:
Estudos Literarios, da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF),
Fernando Fiorese estreou em 1982, com o livro Leia, ndo é
cartomante, ao qual se seguiram Exercicios de vertigem & outros
poemas (1985), Ossdrio do mito (1990), Corpo portdtil: 1986-2000
(2002), Diciondrio minimo (2003) e Um dia, o trem (2008)", todos de
poesia. Além dos inimeros textos ensaisticos, poéticos e ficcionais,
publicados em livros, coletineas, antologias e periddicos, nacionais e
estrangeiros, o escritor publicou também o livro de contos Aconselho-
te crueldade (2010).

Formado em Engenharia Civil pela Universidade Federal de
Juiz de Fora, lacyr Freitas tem uma vasta bibliografia, com vinte
livros de poesia e trés de ensaio literdrio, além do volume de contos
intitulado Trinca dos traidos (2003), varios deles traduzidos em
muitos paises. Com esta obra, o escritor obteve inimeras premiacdes
nacionais e internacionais, tendo conquistado, por duas vezes (em
1990 e em 1993), o 1° lugar no Concurso Nacional de Literatura
Cidade de Belo Horizonte, bem como o 1° lugar no Premio
Internazionale Il Convivio (obtido na Itdlia em 2002 e 2003). Na
qualidade de ensaista, alcangou o 1° lugar no Prémio Nacional
Centendrio de Oscar Mendes (em 2002), além do Prémio Nacional
Eduardo Frieiro (em 2000). Seu livro de contos Trinca dos traidos foi
agraciado, em Cuba, com a Meng¢do Especial do Premio Literario
Casa de las Américas, outorgada em 2005. Publicou, ainda, trés
volumes que reuniram sua obra poética completa: A soleira e o século
(2002), Quaradouro (2007) e Primeiras letras (2007) e duas
antologias com sua producgdo lirica, de forma seletiva: no Brasil,

! Resenhado pela co-autora desta entrevista no vol.10 (1° semestre de 2011) da revista TextoPoético,
disponivel em www.textopoetico.com.br (Nota do Editor).




Oceano coligido (2000), e outra em Portugal, Terra além mar (2005).
Seu livro mais recente intitula-se Viavdria (2010)*.

1. O lacyr tem um perfil diferente de vdrios poetas contempordneos, ligados a
Universidade, sendo engenheiro de formagdo. Ja o Fernando é professor universitdrio,
tendo atuado na drea de comunicagdo e de literatura. Falem um pouco da formacdo

profissional de cada um e como ela influenciou ou ndo a formagdo poética de vocés.

Iacyr Freitas: Quando ingressei no curso de Engenharia Civil da UFJF, no primeiro
semestre de 1981, eu j4 possuia um livro inédito na gaveta. Naquela época, por sinal, eu
ndo escondia a minha vontade de ser escritor. Todavia, eu ndo acreditava que a op¢ao
por um curso de graduacdo em Letras, por exemplo, pudesse me ajudar a cumprir esta
vontade da melhor forma possivel. Uma simples olhadela no programa dos cursos de
Letras daquela época indicava a nenhuma importancia conferida ao fendmeno literario
por parte das universidades brasileiras. O grosso do carddpio se concentrava no estudo
do verndculo e nas anélises filoldgicas. J4 no campo das investigagdes literdrias, nao
havia como progredir sem prestar continéncia aos modismos esquizofrénicos do
periodo. Sinto vertigem s6 de pensar em determinados preceitos do credo estruturalista.
Logo, tendo em vista a minha paix@o pelos nlimeros — e uma perspectiva de mercado,
em termos de sobrevivéncia financeira, naturalmente —, optei por cursar engenharia. Em
decorréncia do caos econdmico que marcou os anos 1980 no Brasil, fruto da quartelada
de 1964, a minha op¢do, financeiramente falando, foi um desastre. Simplesmente ndo
havia emprego. Logo, como ndo cheguei a trabalhar como engenheiro civil, pois sou
auditor fiscal da Secretaria de Estado da Fazenda de Minas Gerais desde 1986, ndo sei

até que ponto essa formagao profissional influenciou efetivamente a minha obra.

Fernando Fiorese: A minha formacdo universitiria se deu entre os cursos de
Comunicagdo (Jornalismo), no qual me graduei, e de Letras, frequentando neste muitas
disciplinas de Teoria Literdria. Enquanto o tltimo me ofereceu o acesso a uma série de
conhecimentos critico-tedricos, permitindo a realizacdo de leituras por conta propria, o
primeiro favoreceu o exercicio continuado da escrita em multiplos registros e formas.

Creio mesmo que o curso de Comunicagdo foi o responsdvel pelo aprimoramento do

? Resenhado pelo co-autor desta entrevista no presente volume (12, 1° semestre de 2012) da revista
TextoPoético, disponivel em www.textopoetico.com.br (Nota do Editor).
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meu texto, na medida em que experimentava vdrias possibilidades cotidianamente. Por
outro lado, 0 momento histérico (década de 1980) favorecia a agregacdo das pessoas em
torno de atividades culturais as mais diversas (cinema, artes plasticas, literatura, musica
etc.), colocando em didlogo aqueles que partilhavam desejos, perplexidades e paixdes

analogas.

2. Como foi o primeiro contato com a poesia? Por que e como vocés se tornaram

poetas?

Fernando Fiorese: Na minha memdria, que ndo estd isenta de ficcdes, o primeiro
contato com a poesia se deu através da voz de meu pai, Antonio Carlos Furtado,
declamando “Versos intimos”, de Augusto dos Anjos. Devia ter entre cinco e seis anos
e, embora ndo entendesse as palavras ditas, me fascinavam aqueles fonemas acres. Por
1ss0, costumo dizer que, na poesia, 0 som precede o sentido.

Quanto ao porqué e ao como me tornei poeta, creio nao ter a resposta. Nao escrevi
na infancia. Sempre fui ndo mais que sofrivel nas redac¢des escolares. Nunca poetei as

dores e angustias da adolescéncia. Por acaso escrevo poemas.

Iacyr Freitas: Confesso que o ambiente escolar me trouxe uma péssima imagem do
género lirico. Eu detestava os poemas pomposos do Romantismo e do Parnasianismo
brasileiros. Esses poemas povoavam as lousas e os discursos provincianos da minha
infancia. Por conta disso, minhas primeiras leituras se concentraram nos romances
brasileiros do século XIX, os tnicos que poderiam ser encontrados nas bibliotecas
publicas das pequenas cidades de Minas no inicio dos anos 1970. Meus autores
preferidos eram, assim, José de Alencar e Machado de Assis. No entanto, creio que aos
quinze ou dezesseis anos de idade caiu-me nas mdos uma pequena antologia poética do
Manuel Bandeira e eu me senti transportado. Pensei: € isso o que eu quero escrever. E
comecei a devorar os livros de Drummond, de Joao Cabral, de Jorge de Lima, bem

como dos demais poetas modernistas brasileiros.
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3. Mas vocés gostavam de ler poesia na infancia e na adolescéncia? Que poetas
gostavam de ler? E na fase adulta, quais os poetas que deixaram marcas na obra de

vocés?

Fernando Fiorese: Em minha casa, a biblioteca restringia-se aos livros de meu pai,
professor de Historia. A poesia ndo ultrapassava os versos que a sua voz repetia, decerto
extraidos de livros alheios. Na adolescéncia, as leituras ampliaram-se para além dos
livros didaticos, alcancando os modernistas (Drummond, em particular), as geracdes de
45 e 60 e os poetas marginais dos anos 70. Nunca adoeci da “angustia da influéncia” e
procuro absorver o melhor de cada poeta que tenho a oportunidade de ler,
preferencialmente aqueles com os quais compartilho a lingua e o presente. Sempre
correndo o risco de grandes esquecimentos, poderia citar Drummond, Bandeira, Joao

Cabral, Carlos Nejar, Mario Faustino e todos os meus contemporaneos.

Iacyr Freitas: Em virtude do uso espurio das obras poéticas por parte das escolas que
frequentei no inicio dos anos 1970, eu detestava ler ou ouvir poemas na minha infancia.
Estudar poemas patrios nas aulas de Educacdo Moral e Civica era o fim da picada!
Apesar da minha ojeriza, a providencial pedagogia militar daqueles anos dificeis sempre
me obrigava a declamar algum poema altissonante e ininteligivel, geralmente em louvor
a Patria ou a algum feito histérico. Afinal de contas, fui um aluno aplicado. Depois, na
adolescéncia, minhas leituras poéticas ficaram concentradas no modernismo brasileiro,
em Camoes e em Fernando Pessoa. A partir dessas leituras, passei a me dedicar
especificamente a producao poética, lendo de tudo e sendo naturalmente permedvel a

diversas influéncias.

4. Na poesia de lacyr, principalmente em Viavaria (2010), hd forte compromisso ético e
uma assumida postura interventora, uma voz lirica observadora e critica das
transformagoes sociais e individuais, do passado e do presente. Jd a poesia do
Fernando, parece tender mais para uma forma de entender e refletir sobre o sentido da
vida. E isso mesmo, vocés concordam? Afinal para que serve a poesia, pela dtica de

vocés?
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Fernando Fiorese: Concordo inteiramente com ambas as colocacdes. No entanto, devo
esclarecer que considero extremamente politica a postura de procurar entender e refletir
acerca do sentido da vida, particularmente quando faco da morte um tema recorrente,
pois, conforme afirma Octavio Paz, uma sociedade que nao valoriza a morte acaba por
desvalorizar a vida. Assim, parece-me que colocar a questdo da morte em cena implica
criticar a desvalorizacdo da vida realizada pela sociedade contemporanea, tao ciosa de
nos enclausurar no ciclo inelutavel de produgdo e consumo e de apagar do horizonte
humano a sua tragica condi¢do de finitude. Acredito que apenas no enfrentamento desta
condicdo a vida didria exsurge no seu vigor e poténcia. E neste mesmo sentido, acredito
ainda e firmemente na inutilidade da poesia como contraponto ao utilitarismo da
sociedade contempordnea. Diria mesmo que a questdo ndo € para que serve a poesia, 0
que se pode fazer com ela, mas o que ela pode realizar em mim se a esta me dedico

como poeta e/ou leitor.

Iacyr Freitas: Creio que essa postura critica, em termos politicos ou sociais, seja a
caracteristica de um determinado setor de minha obra lirica. A edi¢@o original de meu
primeiro livro, publicado em 1982, me desagrada particularmente por seu cardter
panfletario. Foi o livro cuja revisdo estilistica me trouxe mais trabalho e mais desafios.
Afinal de contas, o jovem que o escreveu, nos tragicos tempos da ditadura militar,
participava do movimento estudantil e passava por todos os tipos de privagdes em Juiz
de Fora. De certa forma, o Viavdria cultiva determinadas ligagdes temdticas com meu
livro de estreia. Todavia, talvez ndo seja essa vertente critica sequer predominante,
quantitativamente falando, em minha bibliografia. Outras facetas, representadas por
Mirante (1999), Messe ou Ldzaro (ambos de 1995) e A poética do escasso (que veio a
lume em A soleira e o século, de 2002, primeiro volume de minha obra poética reunida),
por exemplo, devem ser levadas em consideragdo. Quanto a questdo final, acho que a
poesia serve para humanizar o leitor, para fazé-lo compreender a complexidade da sua
existéncia, para fazé-lo ver a realidade com outros olhos. Muitas vezes com os olhos da
necessaria alteridade. Num mundo pautado pelas relagdes de mercado e de consumo, a
poesia serve ao inservivel. Mas, dentro das minhas naturais limitacdes, eu nao imagino

como alguém pode viver sem ela, por exemplo.

5. O que é o novo em poesia? E necessdrio ser sempre moderno?
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Iacyr Freitas: Para mim, o novo é sempre aquilo que acabei de escrever. E pode ser um
soneto, um poema integralmente fundamentado nas regras cldssicas de composicao etc.
Esse vago conceito de novidade, verdadeira praga referencial nos segundos cadernos da
vida, € extremamente relativo. Como tudo o que importa neste mundo, alids. Para
cumprir o verdadeiro papel de escritor, é preciso ser antigo, moderno e pés-moderno. As
vezes ao mesmo tempo. E preciso ser voc€é mesmo, no mais intimo da sua
personalidade, sem abrir mdo de ser “toda a gente e toda a parte”, como escreveu
Fernando Pessoa. Afinal, sem alteridade — elaborada com base numa profunda
consciéncia de si mesmo — fica muito dificil escrever ou compreender o fendmeno

poético.

Fernando Fiorese: Antes da resposta, cito dois breves poemas:

Agora, como sempre,

com outro € que se obtém pericia;
pois ndo é fAcil alcangar

a porta das palavras nunca ditas.

Naio canto os velhos cantos

porque meus novos cantos sao melhores:
um jovem Zeus impera,

e héd longo tempo Cronos jd ndo reina:
que parta a Musa antiga!

Sao eles, respectivamente, de Baquilides e Timéteo de Mileto, poetas gregos do
século V a.C., em tradugdo de Péricles Eugénio da Silva Ramos. A simples leitura dos
mesmos nos permite depreender que a questdo do novo ndo estd circunscrita a poesia
moderna. Tal questdo, desde sempre, é o empenho de alcangar, por meio das palavras
comuns e disponiveis a todos, o espanto origindrio, qual seja, desautomatizar de tal

forma os signos que o leitor os surpreenda como que pela primeira vez.

6. Qual ¢ sua relacdo com a linguagem no trabalho com a poesia? Que

inquietacoes/desafios ela suscita?

Fernando Fiorese: Poderia repetir o que antes ficou dito, mas acrescento que deixo-me

ser um servidor da linguagem, ndo por qualquer mistica, mas por sabé-la uma matéria
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maior e mais potente. Portanto, ndo a quero escrava. Também nao a considero senhora.
Prefiro ser o jogador que se deixa jogar pelo jogo, ora amigédvel ora inamistoso. Quanto
as inquietacdes e desafios suscitados pela poesia, penso que sdo aqueles relativos a
necessidade constante de estar a altura da linguagem, apresentando-se com a forga
necessdria para continuar no jogo. O maior temor do poeta, antes e depois de escrever

um poema, € jamais voltar a fazé-lo.

Iacyr Freitas: A linguagem representa tudo na minha oficina. Como poeta, elaboro-me
a partir de uma incerta forma de polemizar com as palavras. Por isso mantenho uma
ligacdo ambivalente com a linguagem: sou seduzido por seus horizontes semanticos e
acusticos, por sua riqueza polissémica, a0 mesmo tempo em que me sinto
irremediavelmente preso aos seus limites de significacdo. No momento em que escrevo,
a matéria de cada verso torna-se um instrumento capaz de descalibrar a realidade. Dai
que o grande desafio dos poetas, a meu ver, serd sempre encontrar a calibragem ideal,
sem didatismos e sem freios extremos ao imagindrio, sem concessdes de qualquer
espécie, nao obstante o caos em que se fundamenta a rede de relagdes entre o0 mundo e a
linguagem que busca traduzi-lo. Pode parecer complicado, mas nao €. Desde que o
sujeito que se aventure a produzir ou a consumir poesia seja um individuo eivado de

incertezas. O que, convenhamos, nao € muito dificil de ser encontrado hoje em dia.

7. Poesia se faz com palavras, como propunha Mallarmé? Ou poesia religa o ser a uma
esséncia perdida, como sugere Baudelaire? Ou é desregramento de todos os sentidos,

na linha de Rimbaud?

Fernando Fiorese: A poesia é o amdlgama destas quase definicdes e de muitas mais
que se pode recolher em outras obras. Nao acredito que possa encontrar uma defini¢do
de poesia (ou algo parecido) que inclua todas as possibilidades deste discurso, incluindo

aquelas possibilidades ainda nao exploradas.

Iacyr Freitas: Concordo plenamente com meu amigo Fiorese: ndo acredito que
possamos encontrar uma definicdo do fendmeno poético. Como, alids, ndo acredito que
consigamos definir nenhum dos tracos ou manifestacdes mais importantes da nossa

existéncia. Talvez essa indefini¢do seja, ao fim e ao cabo, o elemento que melhor nos
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defina. Sem qualquer demérito ao grande Mallarmé, mas afirmar que poesia se faz com
palavras ndo ajuda muito. Equivale a dizer que a miusica se faz com sons, que a
escultura tem por base a producdo de formas em volumes e relevos etc.
Problematizando a questdo: poesia se faz com palavras e lacunas, com linguagem e
siléncio, e pode religar ou desligar muitas esséncias perdidas. As vezes parece estar
assentada num completo desregramento dos sentidos, mas isso também € ilusério, pois a
poesia opera em e com a linguagem, que é a maior conquista intelectual do homem. E
importante destacar que o exercicio poético situa-se no polo oposto ao do exercicio
terapéutico. Por isso ndo considero, aqui, as derivagdes vinculadas a escrita automatica
surrealista, bem como aos tipos de desregramento que se tornaram meras peripécias
masturbatérias com as palavras, com finalidades exibicionistas ou autorreferenciais.
Ora, hd uma distancia considerdvel entre poesia e paranoia. Entre escrever e perverter.
Um dos sintomas mais perceptiveis dessa dementada quimera desvela-se no seu
relacionamento com a midia. Neste ponto a porra-louquice exibe seu pendor pela
“semostracdo” pura e simples, de cunho marcadamente consumista, quando ndo seu
inconfessavel desejo de vencer na vida através de participagdes televisivas em
programinhas do tipo “Tudo por dinheiro”... Mudando o foco, diante dos vicios
racionais mais profundos da linguagem, € possivel fundar um estado de completo
desregramento? Cada palavra carrega sua quota de sal e de agicar, sua matematica e seu
desvio irreversivel para o imagindrio. Por outro lado, hd o fluxo e o refluxo da sintaxe...

O resultado dessa equacao abre-se em leque para a eternidade.

8. Vocés dois, lacyr e Fernando, juntamente com o poeta Edimilson de Almeida Pereira,
convivem hd anos, estabelecendo algo extremamente dificil, que é conciliar coisas
dispares como a amizade e o olhar critico de um sobre o trabalho do outro. Como é a
convivéncia de trés poetas tdo distintos e qual a importdncia desta relacdo para a obra

de vocés?

Iacyr Freitas: A convivéncia com dois grandes poetas e pesquisadores como o
Fernando e o Edimilson foi essencial para a minha formacdo. Assim como a
convivéncia com os demais escritores e artistas que atuaram em Juiz de Fora no final
dos anos 1970 e no inicio dos anos 1980. Nao posso deixar de destacar, a despeito das

naturais e imperdodveis omissdes, nomes como Luiz Ruffato, José Santos, Jorge
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Sanglard, Juilio Polidoro, José Henrique da Cruz, Sérgio Klein, Luizinho Lopes, Carlos
Carreira, Breno Chagas, César Branddo, Rui Merheb, Fldvio Cheker, Ricardo
Cristofaro, Luiz Guilherme Piva, Knorr, Walter Sebastido, Paulo Motta, Jorge Arbach,
Mary e Eliardo Franca. Alguns desses poetas, musicos, prosadores e artistas plasticos se
tornaram, também, com o passar dos anos, amigos diletos e irmaos verdadeiros. Depois,
integrando-se a comunidade, vieram Fernando Fagundes, Chico Lopes e Ozias Filho.
Estou sempre aprendendo com eles. Nossas diferencas me ensinam e me aprimoram.
Ademais, hé essa coisa maravilhosa chamada amizade... Quando vem acompanhada de
tamanha admiracdo — eis o caso em pauta —, melhor ainda. Por outro lado, ndo me
parece razoavel que exista tanta disparidade entre relacdo afetiva e sinceridade de

avaliacdo critica. Quando tal disparidade ocorre, a amizade ndo é verdadeira.

Fernando Fiorese: “A cada um a sua vida: eis o segredo da amizade.” Talvez esta
assertiva de Daniel Pennac resuma a nossa extensa e proficua relacdo, uma amizade
pela, para e na diferenca. Convivéncia critica e afetuosa. Quanto a importancia e as
influéncias mutuas, talvez algum dia alguém possa dedicar-se a levantd-las em nossas

obras. E nfo sera uma tarefa dificil, embora bastante extensa.

9. Qual a relacdo da poesia com a fic¢do?

Fernando Fiorese: Embora seja forcado a distingui-las como professor, procuro nao
fazé-lo enquanto escritor. Para mim, trata-se sempre do texto, do trabalho diligente com

a linguagem.

Iacyr Freitas: Uma relacao de equivaléncia, matematicamente falando. Apenas para
relembrar os atributos essenciais deste conceito: uma correspondéncia simétrica,
transitiva e reflexiva. O homem € um ser ficcional por exceléncia e essa caracteristica se
encontra bem demarcada em todas as nossas criacdes estéticas. Mas ndo somente ai,
diga-se de passagem. Sob determinados aspectos, herdamos o fardo fugaz das
fabulagdes. Nao seriamos os mesmos — e talvez ndo suportdssemos o fundo trigico da

nossa propria condi¢do — sem as valvulas ludicas que informam esse fardo.



17

10. O que fez o lacyr escrever uma série de poemas evidenciando o contraponto entre

Ouro Preto e sua cidade natal, Patrocinio do Muriaé?

Iacyr Freitas: A belissima Ouro Preto viveu um curto periodo de gléria e de poderio
econdmico e cultural. Bem menos de um século, por incrivel que pareca. Aos trancos e
barrancos, passou de Vila Rica a Vila Pobre, como era chamada pelos viajantes ja no
inicio do século XIX. A Zona da Mata de Minas foi povoada, em grande parte, pelos
deserdados do ouro. Minha terra natal — pobre e sem passado — serviu de contraponto
poético, no meu livro Viavdria, a imagem de Ouro Preto, cidade que empobreceu

economicamente, mas que soube olhar com dignidade para o seu passado.

11. Fernando, o que significa “escrever por agulhas”? E a “morte como metdfora”?
Qual a relevancia do tema da morte em sua obra? Fale um pouco também do “trem-

metdfora”.

Fernando Fiorese: A metifora “escrever por agulhas” é costureira e ferrovidria,
apontando tanto para o plano da fusdo de coisas dispares, quanto para o
desvio/descarrilar da linguagem, tanto para o artesanato casual da palavra quanto para o
rigor geométrico da escrita. Quanto aos seus significados, permanecem abertos ao leitor.
Como metéfora, a morte implica a possibilidade de recolocar em cena uma
figura obliterada pela sociedade de massa, exclusdo esta que serve as estratégias de
controle direcionadas ao trabalho, a sublimacdo do corpo erético e a pauperizacdo da
linguagem e da experiéncia. Talvez resida ai a importancia da morte em minha poesia.
Quanto ao “trem-metéfora”, creio que resuma a questdo do ser-para-a-morte, na

medida em que neste se privilegia o desvio e o acidente.

12. Dos livros que escreveram, qual o seu predileto? Por qué?

Iacyr Freitas: Eis uma questdo que ofende o principio do sigilo profissional... Tenho
uma inconfessavel predilecdo por alguns de meus livros. O mais interessante é que esta
predilecdo ndo encontra eco na vasta comunidade de meus seis ou sete leitores,

conquistados a duras penas durante mais de trinta anos de dedicacao a literatura. Logo,
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minha avaliacdo ndo conta. Ou talvez, como € comum, eu ndo seja o melhor leitor de
minha prépria obra. Para ficar bem na fotografia, reservo-me o direito de declarar os
titulos dos livros preferenciais apenas na presenca de meu advogado — e sem

testemunhas!

Fernando Fiorese: O proximo. A declaracdio pode parecer um lugar-comum, mas
afianco que s6 me interessa, por suas dificuldades, descobertas e espantos, o que ainda

ndo escrevi.

13. lacyr, no prefdacio de Quaradouro (2007), Afonso Romano de Sant Anna, comenta
que sua poesia se insere na tradi¢do orfica, presente no nosso modernismo na voz de
Cecilia Meireles e Jorge de Lima. E este trago érfico que faz o critico falar do cardter
de “intemporalidade” da sua obra. No entanto, em Viavaria (2010), Jodo Cabral de
Melo Neto é presenca constante, tanto no estilo descritivo e no uso de certos
procedimentos formais, quanto na postura critica a realidade. Hd inclusive uma série
dedicada ao poeta pernambucano: “Jodo Cabral: método & visita”. Houve uma
mudanca de tom no intervalo entre os dois livros? Como vocé lida com as diversas

tradigoes da poesia brasileira?

Iacyr Freitas: Como nao poderia deixar de ser, o Affonso Romano acertou em cheio no
prefacio que escreveu para o meu livro Quaradouro, que € o segundo volume da edi¢do
de minha poesia reunida. Essa inser¢do na tradi¢do orfica é a marca dos quatro livros
coligidos no volume em questdo: Sisifo no espelho (de 1990), Primeiro livro de chuvas
(de 1991), Messe (de 1995) e Ldzaro (também publicado em 1995). Poeta de primeira
agua, leitor especial (dos melhores na histéria do nosso pais), Affonso Romano
percebeu, com precisdo, o elemento essencial dos quatro titulos citados. Todavia, tal
insercdo nao podera ser percebida, por exemplo, no meu livro Pedra-Minas (cuja
primeira edi¢do veio a lume em 1984) ou em alguns dos titulos inclusos em A soleira e
o século, de 2002, bem como no Viavdria. Cada livro tem a sua histdria, as suas linhas
de forga, os seus didlogos velados ou explicitos. O mais importante, assim, € afastar do
ambito literario qualquer tipo de generalizagdo. E a minha bibliografia poética revela —
sem grandes entraves — o quanto me sinto devedor das diversas tradi¢des que formam o

patrimdnio literdrio brasileiro. Na minha biblioteca convivem, em unido estivel, os
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livros de Jodo Cabral e de Mario Quintana, de Oswald de Andrade e de Adélia Prado, de

Drummond e de Leminski.

14. De um modo geral, como vocés se relacionam com a tradi¢do modernista (Cabral,
Drummond, Bandeira, Murilo Mendes). A consciéncia de débito para com a tradi¢cdo
constitui alguma espécie de sombra em relacdo a qual é preciso tomar uma posig¢do?

Ou funciona como fonte de inspiragcdo?

Fernando Fiorese: Como disse anteriormente, nunca adoeci da “anguistia da
influéncia”. E também nunca me obriguei a romper com nenhuma tradi¢do. Devoro dos

poetas do passado e do presente tudo o que julgo necessdrio para escrever.

Iacyr Freitas: Ter um passado lirico tao vigoroso é algo excepcional, que deve servir de
estimulo e de desafio para qualquer poeta de nossos tempos. Tal riqueza ndo intimida,
nao sufoca as novas producdes e os novos escritores. Ao contrdrio: precisa servir como

um vetor capaz de fomentar qualidade.

15. O permanente didlogo com a tradicdo modernista na poesia brasileira
contempordnea pode ser visto como sintoma da falta de projetos coletivos ou de certo

esgotamento do que dizer?

Fernando Fiorese: Quando esgotar-se o que o homem tem a dizer, entdo teremos
alcancado o inumano. O didlogo com a tradicdo é uma permanente de toda e qualquer
poesia, inclusive a modernista. Entdo, parece-me ser este didlogo necessdrio e
fundamental, desde que ndo se restrinja a uma unica tradicdo. No que se refere a uma
provavel falta de projetos, em geral tal indicativo diz respeito a auséncia de grupos e
manifestos, a moda das vanguardas e neovanguardas. O fim das grandes utopias,
combinado com o extremo individualismo da sociedade de massas, pds fim as
circunstancias que favoreciam tais movimentos. Embora critico em relacdo ao
individualismo, ndo lamento o fim das utopias. E se somos as nossas circunstancias, nao
propugno o retorno a um projeto literario coletivo e utdpico, ndo desejo a repeti¢do

farsesca da historia.
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Iacyr Freitas: Poesia € didlogo. Uma forma peculiar de didlogo. Inclusive com outras
obras e autores. No caso do Brasil, a tradicdo modernista soube levar a bom termo o
projeto de se tornar, de certa forma, o marco zero da histéria literdria tupiniquim.
Todavia, € importante ndo relegar ao esquecimento a notdvel contribuicdo estética
consolidada em nosso pais ja no século XIX. Nao acredito nessa conversa de “falta de
projetos” ou de “esgotamento do dizer”. O patrimonio cultural formado pela literatura
de todos os tempos e de todas as linguas sempre gravitou em torno de um restrito

nimero de temas fundantes, para usar uma expressdo cara a Martin Heidegger. E,

amidde contra vento e maré€, os novos autores continuam dando conta do recado.

16. Fernando, uma das tarefas do professor de literatura é analisar e interpretar

poemas. Vocé poderia comentar este poema?

BIOGRAFIA

quem
como altar ou casa

o dédalo elegeu

de nenhum deus foi refém
por buscar outra face

no chdo sem algarismos
no oceano sem sintaxe

quem consagrou os dias
ao didlogo das nuvens
€ noites consumia
descarnando arcanos
com suas miragens

um heréi engendrou

14 onde finda a palavra
e a fabula principia

(FURTADO, Fernando F. F. Dancar o nome, p. 32).

Fernando Fiorese: Mesmo mantendo distancia do que escrevo, trata-se de uma
distdncia amorosa, a qual me coloca numa regido confortdvel, porque proxima dos
intestinos da criacdo, mas também dificil, pois nela vigora o risco de restringir ou
abastardar os sentidos multiplos do poema. Nao direi que ndo me seduz a oportunidade

de analisar um poema de minha autoria. No entanto, o pudor e o bom senso ndao me
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autorizam tanto. De forma que direi apenas que o mesmo foi escrito sob o impacto da

leitura de “Para além do bem e do mal”, de Friedrich Nietzsche.

17. Vocés se chocam com as andlises e interpretacoes feitas por estudiosos acerca dos
seus poemas? Como reagem as opinioes dos criticos? Vocés jd receberam criticas

negativas? Como se relacionam com elas?

Fernando Fiorese: Alegra-me muito ler andlises e interpretagcdes de minhas obras.
Lamento que sejam raras, pois apenas uma parcela infima dos estudiosos se dedica a
poesia contemporanea. Prefiro a critica negativa do que critica nenhuma, afinal escreve-
se para o didlogo e ndo para o siléncio. Ja recebi criticas negativas e, como mantenho
distancia em relacdo ao que publico, procurei ponderar os sentidos e a precisdo do que
era apontado. Em geral, quanto aos aspectos negativos, sou tentado a concordar. O que

raramente acontece em relagdo aos aspectos positivos.

Iacyr Freitas: Andlises e interpretacdes de meus poemas sempre me alegram e me
surpreendem. J4 recebi criticas negativas, é claro, e procuro retirar dessas criticas as
licdes cabiveis. Creio que todo poeta nasceu para ser antologiado — e nesta crenga reside
J4 uma boa dose de critica. Enfim, de um modo geral, acredito que ndo perco o juizo

diante de tais juizos criticos.

18. Serd que o lacyr concorda em comentar o poema abaixo?

HEIDEGGER ALEM DA MEDIDA

Se houve um tempo além da medida
Fragil dos relégios, além

Da hora vulgar, ja perdida,

Em que os dias perdem também
Todo o ar, peso ou substancia,

Em que se rompe a engrenagem
De ser, e é pequena a distancia

De um milénio, e ndo h4 passagem
Entre estar sendo ou ja ter sido,

Se houve esse tempo, dele temos,
Guardada, a imagem sem sentido
De um barco que soltasse os remos
E de si mesmo se extraviasse,
Rolando pelo chio vazio.
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Mas fizesse, de sua face
(ao correr), o seu proprio rio.

(FREITAS, 1. A. Viavaria, p. 58).

Iacyr Freitas: Acho que meu comentdrio ndo prestaria um grande servico ao poema...
Afinal de contas, um Heidegger além da medida ja ndo € mais o Heidegger que
conhecemos através dos livros. Neste ponto reside uma intencional falta de nexo do

texto. Algo humano, demasiado humano. Talvez um pesadelo heideggeriano...

19. Em Dicionério minimo, Fernando aborda a obsessdo, sempre frustrada, de definir
os objetos, instaurando um clima de ironia e absurdo, que se revela desde a orelha do
livro: “As abas que se apdem a capa de um livro, tanto para conferir-lhe feicio mais
respeitosa quanto para permitir a inser¢ao de textos encomidsticos acerca do autor e da
obra, denomina-se de orelhas. A excecdo do aspecto morfolégico, posto que apensas ao
que o vulgo confunde com a folha de rosto, trata-se de um termo impréprio, pois sua
fisiologia nao inclui a fun¢do auditéria, e por conseguinte seria adequado ao menos
adjetiva-las de moucas. Ou incluir o vocdbulo, cum grano salis, no elenco das
aberragdes organicas produzidas pelo consensu omnium, uma vez que tal orelha tem
antes uma func¢do parlatéria”. Fale um pouco do papel da ironia e do absurdo em sua
obra, Fernando. E quanto a prosa poética, quais os desafios que enfrentou na escrita

deste livro?

Fernando Fiorese: A ironia e o absurdo enquanto estratégias de humor sdo sempre
muito dificeis em poesia. Em Diciondrio minimo, acredito que me avizinhei delas
recorrendo a multiplas mdscaras, uma vez que estas me permitiam fundir ficcdo e
poesia. Em ambos os casos, trata-se sempre de um jogo que se aprende a jogar enquanto
se € jogado. Jogo de inteligéncia, no caso da ironia, e jogo de fic¢do, no que se refere ao

absurdo. Jogos em que a razdo delira. E neste delirio da razao, o humor se infiltra.

20. Ambos se valem dos mitos em vdrios livros. Qual a relacdo entre poesia e mito, na

obra de cada um?
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Fernando Fiorese: Uma relagcdo origindria e incontorndvel. A poesia extrai a sua forca
da tensdo imemorial e continuada entre mythos e logos, entre palavra magica e signo
racional, entre acaso e cdlculo. Se hd algum vigor na minha obra, devo o mesmo ao
constante empenho em perseguir o arco que une tais forcas antagdnicas e

complementares.

Iacyr Freitas: No meu caso, uma relagdo promiscua por exceléncia. De tal forma que
ndo sei sequer onde o mito se encontra travestido de poesia e onde esta se funde com as
proprias referéncias mitoldgicas em minha obra. E eu ndo me aventuro a meter o dedo

nessa suruba, quer dizer, nessa cumbuca.

21. O que pensam dos grupos de poetas, regionais, nacionais, locais etc.? Como é o
relacionamento de vocés com outros poetas contempordaneos em evidéncia no pais?
Existe alguma afinidade entre a obra de vocés e de outros poetas brasileiros

contemporaneos? E estrangeiros?

Iacyr Freitas: Na estrada desde o inicio dos anos 1980, € natural que eu mantenha uma
ampla rede de relagdes com outros grupos de poetas e escritores, no Brasil e no
Exterior. A literatura me forneceu muitos dos meus melhores amigos. Com o passar dos
anos, vamos estabelecendo contatos, afinidades e parcerias. Eis ai a melhor parte da
vida literaria, por assim dizer. Que a outra — a de lutar sozinho com as palavras, muitas

vezes perdendo por nocaute —, bem, essa nem sempre ¢ agradavel.

Fernando Fiorese: Considero os grupos de qualquer dimensdo muito relevantes no
periodo de formacao e afirmacdo de um poeta, uma forma de partilhar conhecimentos e
perplexidades com aqueles que lhe s@o contemporaneos. No meu caso, foi fundamental
e definitiva participar do grupo que, nos anos 1980, reunia-se em torno do folheto de
poesia Abre Alas e da revista d’lira. No entanto, a formagao dos grupos € tdo importante
quanto a sua dissolu¢do, sem que necessariamente o didlogo entre seus membros seja
interrompido. Mas € preciso que as individualidades continuem a sua trajetoria no
sentido da constru¢do de uma obra autbnoma.

Sempre procurei alargar a0 maximo os meus contatos com poetas de todo o

Brasil e do exterior, num relacionamento critico e respeitoso. Assim, na medida do
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possivel, mantenho didlogo continuo e proficuo com poetas brasileiros de quase todos
os estados e com hispano-americanos, portugueses, espanhdis, italianos etc. Neste
ultimo caso, ja realizei a traducdo de Santiago Montobbio (Espanha) e Silvia Hirri

(Suica francesa). E também tive poemas traduzidos para alguns idiomas.

22. Vocés estiveram recentemente em Portugal; como é a recep¢cdo de vocés por ld?

Vocés jd tém livros publicados em Portugal ou outros paises?

Fernando Fiorese: Em Portugal, fiquei impressionado e entristecido com o
desconhecimento acerca da literatura brasileira de qualquer época. Enquanto os
curriculos dos cursos de Letras no Brasil dedicam vérias disciplinas ao estudo da
literatura portuguesa, parece-me que as universidades lusitanas (com honrosas
excegdes) pouco se interessam por nossa literatura.

Participei apenas de algumas antologias de contos e poesia publicadas em
Portugal. Dificil avaliar a recep¢do do leitor portugués, pois foram obras editadas por

pequenas editoras e/ou fora do comércio.

Iacyr Freitas: J4 estive algumas vezes em Portugal. Em todas, naturalmente,
participando de eventos literdrios. No que se refere a viagem mais recente, ouso retomar
a resposta que me foi dada por um amigo certa vez. Perguntei-lhe sobre como andava a
divulgacdo de um determinado trabalho musical realizado por ele. “S6 se fala em outra
coisa na cidade...”, disse-me, sorrindo. Acho que em alguns locais da terrinha ocorreu
exatamente isso: s6 se falava em outra coisa... Isso € comum em eventos literdrios de
qualquer natureza. Quem pertence ao métier compreende muito bem o que estou
dizendo. Nao obstante, os eventos de Lisboa e de Portalegre foram maravilhosos e
concorridos, sem que, com isso, eu queira indicar que os demais eventos foram
péssimos ou improdutivos. Longe disso. Tenho uma antologia poética publicada em
Portugal, intitulada Terra além mar. A edic@o ficou nos trinques, bem cuidada, sendo
que a selecdo dos poemas e a organizagdo do volume ficaram a cargo de meu amigo
Ozias Filho, escritor e fotografo radicado hd muito na terrinha. Além dessa antologia —
publicada em 2005 e ja esgotada —, participei de diversas coletineas de contos e de
poemas, ndo apenas em Portugal. Textos de minha lavra ji foram traduzidos e

divulgados em vdrios paises: Argentina, Chile, Colombia, Espanha, Estados Unidos,
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Franca, Itdlia e Malta. Todavia, ndo tenho como aquilatar a recep¢do de minha obra.
Muitas dessas edi¢des vieram a lume por pequenas casas editoriais. Outras enfrentaram
problemas especificos de circulacdo e distribui¢do. Algumas publicagdes, inclusive,
ficaram restritas ao universo académico. Tendo em vista as peculiaridades que gravam o
transito da produgdo poética no mercado editorial, sinto-me ainda inédito. Mas sou

otimista: acho que devo estrear em breve.
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AS IMAGENS PRIMORDIAIS E SUA RELACAO COM O ESPACO CITADINO
NA POESIA DE PABLO NERUDA’

THE PRIMORDIAL IMAGES AND THEIR RELATIONSHIP WITH THE CITY
SPACE IN PABLO NERUDA’S POETRY

Ximena Antonia DIAZ MERINO*

RESUMO: A obra nerudiana abordada neste estudo remete a trés
cidades chilenas: Temuco, cidade rural que na época do poeta ainda
estava em processo de colonizagdo; Santiago, capital do Chile em
plena expansio urbana na segunda década do século XX e Valparaiso,
um dos portos mais importantes do Chile. As relagdes estabelecidas
entre o sujeito poético e os espagos mencionados revelam uma
identificacdo total com o territério do sul, uma rejeicdo a capital e uma
aceitacdo imediata da regido portudria, resultando desta interacio um
didlogo ou sua negagdo entre o espago observado e o sujeito poético.
Serdo objeto de reflexdo as imagens que surgem das vivéncias diretas
do poeta ao habitar esses espacos, assim como suas experiéncias
primigénias resgatadas pela memoéria. O tempo histérico abordado
abrange as primeiras sete décadas do século XX. O questionamento
sobre estes espacos serd feito a partir da andlise da palavra e da
imagem poética que revelard as modificacdes e experiéncias do ser
provinciano de Temuco nos novos territérios por ele habitados, tendo
sempre como referéncia a regido sul para com Santiago e Valparaiso.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia moderna; Pablo Neruda; Cidade;
Memoria; Imagem poética.

ABSTRACT: The Neruda’s work addressed in this study refers to three
Chilean cities: Temuco, a rural town that, at the poet’s time, was still
in the process of colonization; Santiago, the capital of Chile, a
booming city in the second decade of the twentieth century; and
Valparaiso, one of the most important ports in Chile. The relationships
established between the poetic subject and these spaces shows total
identification with the southern territory, a rejection of the capital and
an immediate acceptance of the port area, resulting in a dialogue, or
its negation, between the space and the poetic subject. Some
reflections are made on the images that arise from the direct
experiences of the poet when inhabiting these spaces, as well as his
primordial experiences recalled by the memory. The historical period
covered in this study includes the first seven decades of the twentieth
century. The questioning of the spaces results from the analysis of the

3 O presente texto faz parte da tese de Doutorado intitulada Pablo Neruda e o olhar poético sobre as
cidades chilenas: Temuco, Santiago e Valparaiso. Programa de P6s-Graduacido em Letras Neolatinas da
Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2008.

4 Centro de Ciéncias Humanas, Educagdo e Letras — Universidade Estadual do Oeste do Parana
(UNIOESTE) — Marechal Candido Rondon — PR — Brasil — CEP 85960-000 — xdmerino @ig.com.br
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word and the poetic image, which shows the changes and experiences
of the provincial person from Temuco in the new territories inhabited
by him, always with reference to the southern in relation to Santiago
and Valparaiso.

KEYWORDS: Modern poetry; Pablo Neruda; City; Memory, poetic
image.

Que tensdo de infancias deve estar de reserva no fundo do nosso ser
para que a imagem de um poeta nos faga reviver subitamente as
nossas lembrangas, reimaginar nossas imagens a partir de palavras
bem reunidas! Porque a imagem de um poeta é uma imagem falada, e
ndo uma imagem que os nossos olhos véem. Um traco de imagem
falada basta para nos fazer ler o poema como eco de um passado
desaparecido.

Gaston Bachelard (1988a, p.110).

A identificacdo das imagens primordiais nerudianas serd realizada a luz de Gilles
Deleuze, que em sua obra Proust e os signos (2003) identificou quatro tipos de signos:
os mundanos, os amorosos, os materiais € 0s signos da arte. Neste estudo serdo
abordados os signos materiais ou essenciais que remetem ao mundo das impressdes ou
das qualidades visiveis. Estes signos, também chamados de sensiveis, de acordo com
Deleuze, uma vez experimentados proporcionam uma estranha alegria.

Em Neruda podemos identificar elementos materiais que aparecem reiteradas
vezes nos seus escritos dedicados as cidades chilenas em que viveu: madeira, chuva,
vento, terra, arvores, sinos, casa, raizes, rios, dentre outros. Elementos relacionados com
sua origem, arquétipos que o remetem ao espaco sulista de sua infancia e adolescéncia
da cidade de Temuco, e que voltam a surgir no presente urbano e portudrio na cidade de
Valparaiso. A constante reincidéncia das imagens primordiais na obra de Pablo Neruda
se deve, como explica Bachelard (1988a, p.119), a que “Cada arquétipo é uma abertura
para o mundo, um convite ao mundo [...] A dgua da crianca, o fogo da crianga, as
arvores da crianga, as flores primaveris da crianga [...]” permanecem vivos € sempre
estdo a reclamar um poema.

A obra nerudiana abordada neste estudo remete a trés cidades chilenas: Temuco,
cidade rural que na época do poeta ainda estava em processo de colonizacio; Santiago,
capital do Chile em plena expansdo urbana na segunda década do século XX e

Valparaiso, um dos portos mais importantes do Chile. As relacdes estabelecidas entre o
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sujeito poético e os espacos mencionados revelam uma identificagdo total com o
territério do sul, uma rejeicdo a capital e uma aceitacdo imediata da regido portudria,
resultando desta interacdo um didlogo ou sua negacdo entre o espago observado e o
sujeito poético.

Serdo objeto de reflexdao as imagens que surgem das vivéncias diretas do poeta
ao habitar esses espacos, assim como suas experiéncias primigénias resgatadas pela
memoria. O tempo histérico abordado abrange as primeiras sete décadas do século XX.
O questionamento sobre estes espagos serd feito a partir da andlise da palavra e da
imagem poética que revelard as modificacdes e experiéncias do ser provinciano de
Temuco nos novos territorios por ele habitados, tendo sempre como referéncia a regiao

sul para com Santiago e Valparaiso.

Temuco: a paisagem primigénia

[...] se hd algo que inevitavelmente se foi, hd, entretanto, alguma
coisa que fica. O que fica das pegadas no chdo da memoéria? Fica o
que significa [...] ou o que significa passa a ficar?

Guilles Deleuze (1994, p.11-12).

Ao compreender o significado dos arquétipos segundo o raciocinio desenvolvido

por Gaston Bachelard (1988a, p.120) como

[...] reservas de entusiasmo que nos ajudam a acreditar no mundo, a
amar o mundo, a criar o nosso mundo [..] O arquétipo estd ali,
imutdvel, imével sob a memoria, imével sob os sonhos. E, quando se
faz reviver, pelos sonhos, o poder do arquétipo da infancia, todos os
grandes arquétipos das poténcias paternas, das poténcias maternas
retomam a sua a¢ao [...] Tudo o que acolhe a infincia tem uma virtude
de origem. E os arquétipos permaneceram sempre como origens de
imagens poderosas.

E uma vez que o olhar retrospectivo € uma constante na obra de Pablo Neruda, é
possivel interpretar, através da identificagdo de suas imagens primordiais ou arquétipos,
o mundo imagético manifestado no canto as cidades que configuram a triade citadina
aqui abordada — Temuco, Santiago e Valparaiso. Em Neruda a rememoracdo pode ser
compreendida como o desejo de preservar as vivéncias que constituem a base de sua
identidade, uma tentativa de “encontrar o tempo perdido e fixd-lo para sempre,

penetrando mais profundamente na atualidade” (JOZEF, 1993, p.38). Chegar-se-4, dessa
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maneira, a deducdo de Deleuze de que das experiéncias da vida somente “Fica o que
significa”, ou seja, os fatos e elementos que causaram uma impressao no individuo. Em
Neruda isto se constata através de uma escrita reincidente nos motivos € paisagens
primigénias, ja que, como afirma Gaston Bachelard em A poética do devaneio (1988b,

p.119),

Nos nossos devaneios voltados para a infincia, todos os arquétipos
que ligam o homem ao mundo, que estabelecem um acordo poético
entre o homem e o universo, todos esses arquétipos sdo, de certa
forma, revivificados.

Pode-se deduzir, entdo, que o “acordo poético” dos arquétipos € a forca de
sintese que possui a poesia para expressar a existéncia humana.

Num primeiro estdgio, o olhar retrospectivo acontece em Neruda como
mecanismo de defesa para amenizar o presente adverso na capital chilena, como
registrado no poema “Aromos rubios en los campos de Loncoche” de Crepusculario

(NERUDA, 1977, p.46-47):

Yo soy una palabra de este paisaje muerto,
soy el corazon de este cielo vacio;

cuando voy por los campos, con el alma en el
viento,

mis venas contintian el rumor de los rios.

A donde vas ahora? — Sobre el cielo la greda
del crepiisculo, para los dedos de la noche.

No alumbrardn estrellas... A mis ojos se enredan
aromos rubios en los campos de Loncoche’.

Desses versos emerge a imagem de uma paisagem estdtica e sem vida coroada
por um céu sem estrelas, ambiente que faz com que o eu-lirico volte automaticamente a
paisagem viva e cheia de movimento da regido da Araucania, “cuando voy por los
campos, con el alma en el / viento, / mis venas contintian el rumor de los rios”. O
sujeito lirico experimenta através do olhar retrospectivo a cor, o cheiro e a textura dos
milenares “aromos’® rubios en los campos de Loncoche”, uma maneira de respirar o

passado, a melancolia de uma infancia habituada ao cheiro da chuva, dos bosques,

> Loncoche, que em mapuche significa “cabeca de homem importante”, é uma cidade do sul do Chile
localizada na regido da Araucania.

® Arvore de galhos espinhosos e flores amarelas muito cheirosas, que podem chegar a medir até dezessete
metros de altura (LAROUSSE, 1997, p.95).
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enfim, da natureza. Este mecanismo de defesa é explicado por Bachelard (1988, p.97-

112), da seguinte maneira:

Nossa adesdo a beleza primeira foi tdo forte que, se o devaneio nos
transporta as nossas mais caras lembrancas, o mundo atual parece
totalmente descolorido [...].

A Infancia vé o Mundo ilustrado, o Mundo com suas cores primeiras,
suas cores verdadeiras. O grande outrora que revivemos ao sonhar
nossas lembrancas de infincia é o mundo da primeira vez. Todos os
verdes de nossa infincia testemunham o ‘eterno verdo’.

Num segundo momento, o resgate da memdria serve de referéncia para explicar
o sentimento de identificacdo e complementacdo que significou para Neruda (2000,

p.73) interagir com o espaco portudrio de Valparaiso:

En el punto mds desordenado de nuestra juventud nos metiamos de
pronto, siempre de madrugada, siempre sin haber dormido, siempre
sin un centavo en los bolsillos, en un vagon de tercera clase. Eramos
poetas o pintores de poco mds o poco menos de veinte afios, provistos
de una valiosa carga de locura irreflexiva que queria emplearse,
extenderse, estallar. La estrella de Valparaiso nos llamaba con su
pulso magnético.

Constata-se, entdo, que em Neruda as vivéncias significativas da infancia e da
adolescéncia constituem o “poco de seu ser”’, ou seja, o reservatério que contém suas
raizes identitdrias, suas referéncias culturais e pessoais. Portanto, € a identificacdo das
imagens primordiais presentes nos textos citadinos o que possibilitard a interpretacdo do
mundo imagético resultante da rememoracao.

Um dos signos materiais que surgem com frequéncia nos versos nerudianos
revela-se na imagem da ferrovia, meio de transporte que serviu de nexo entre as
diferentes cidades que o poeta percorreu nas primeiras décadas do século XX. Meio de
transporte que desde o século XIX foi o simbolo do progresso e da prosperidade que a
revolucdo industrial trouxe ao mundo. No Chile a ferrovia como ideia coletiva se
desenvolveu historicamente como a coluna vertebral da nagdo, produto da
industrializacdo. Este meio de transporte teve grande importancia tanto nas cidades
quanto nas provincias, onde a populacdo se organizava ao redor de suas estacOes

ferrovidrias sem diferenciar classes sociais. Na cidade as familias privilegiadas viam na

" Termo empregado por Bachelard para referir-se ao reservatério da memdria que vai registrando as
experiéncias e os elementos da primeira idade. Estas lembrangas ficam armazenadas no fundo do ser
prontas para ser resgatadas e revividas (BACHELARD, 1988b, p.110).
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estacdo um lugar de encontro e distracdo e as maes de proles numerosas levavam seus
filhos a estagdo para passear. Na provincia era um acontecimento a chegada dos
familiares vindos de Santiago, as despedidas depois de um verdo de férias no campo.
Hoje ramais ferrovidrios sem uso constituem pecas de museu com seus trilhos
enferrujados misturados a grama; sao ruinas de um passado de intensa atividade.

Em seu auge as linhas ferrovidrias foram simbolos das viagens, época em que o
itinerdrio era tdo importante quanto o destino, ji que a prazerosa viagem de trem
permitia ao passageiro admirar através das janelas a sucessao intermindvel de paisagens,
como o confirma Neruda (2000, p.39-40) ao relatar sua primeira viagem de Temuco a

Santiago:

Provisto de un baiil de hojalata, con el indispensable traje de poeta,
delgadisimo y afilado como un cuchillo, entré en la tercera clase del
tren nocturno que tardaba un dia y una noche interminables en llegar
a Santiago [...] Entre tanto el tren pasaba, de los campos con robles y
araucarias y las casas de madera mojada, a los dlamos del centro de
Chile, a las polvorientas construcciones de adobe. Muchas veces hice
aquel viaje de ida y vuelta entre la capital y la provincia, pero
siempre me senti ahogar cuando salia de los grandes bosques, de la
madera maternal [...].

Em seu relato o jovem poeta registra o significado afetivo do sul; observa-se
também a presenca de alguns dos elementos que configuram seu mundo primigénio: as
arvores e a casa materna, ao tempo que declara a dificuldade de deixar para trds seu
universo de “campos con robles y araucarias y las casas de madera mojada” e ter que
penetrar nas “polvorientas construcciones de adobe” da capital.

As ferrovias faziam parte da paisagem cotidiana do jovem Neruda desde sua
infancia. Seu pai era ferrovidrio e dirigia um trem lastrero em Temuco, € as vezes
Neruda tinha a sorte de poder acompanhar seu pai nas viagens até os povoados vizinhos,
ocasides em que o jovem poeta entrava em contato direto com a natureza e aproveitava
para fazer suas exploracodes: “La naturaleza alli me daba una especie de embriaguez.
Me atraian los pdjaros, los escarabajos, los huevos de perdiz” (NERUDA, 2000, p.13).
Foi assim que a natureza do sul do Chile entrou para sempre na vida e obra de Pablo
Neruda. O trem, que sempre foi uma imagem significativa na infancia de Neruda, se
tornou também o elo entre as cidades de Temuco, Santiago e Valparaiso.

Cabe destacar que a casa ocupa na obra de Neruda um lugar importante porque

nela o poeta materializou as imagens que constituem sua identidade primigénia. Se nos
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versos nerudianos os signos sensiveis que configuram seu mundo primeiro sao
revelados pela palavra poética, em suas casas essas imagens se materializam
configurando uma poesia que se revela nas formas e nos objetos amados. Dessa
maneira, as casas nerudianas se apresentam como espacos reveladores de formas
caprichosas cujos comodos decorados com objetos de estimacdo sdo verdadeiros
poemas geradores de felicidade ao seu morador-reconstrutor. Conforme Gaston

Bachelard (1993, p.34-35):

[...] existe para cada um de ndés uma casa onirica, uma casa de
lembranga-sonho, perdida na sombra de um além do passado
verdadeiro [...] Habitar oniricamente a casa natal é mais que habita-la
pela lembrancga; é viver na casa desaparecida tal como ali sonhamos
um dia.

Ao observar as moradas de Neruda percebe-se que a casa ndo € um espaco
imutdvel nem estdtico, pelo contrdrio, as propriedades adquiridas e reconstruidas pelo
poeta permaneceram em constante crescimento, transformacgdo e aperfeicoamento. O
fato de que o poeta chileno nunca tenha dado por terminadas suas casas, aprimorando-as
eternamente, criando novas habitacdes ou acrescentando detalhes caprichosos, reflete,
talvez, a imagem fixada em sua memoria das casas temucanas. Constru¢des sempre
incompletas e em constante transformacao, cena lembrada por Neruda (2000, p.15) em

Confieso que he vivido:

Las casas nuestras tenian, pues, algo de campamento. O de empresas
descubridoras. Al entrar se veian barrica, aperos, monturas, y objetos
indescriptibles.

Quedan siempre habitaciones sin terminar, escaleras inconclusas. Se
hablaba toda la vida de continuar la construccion.

Da casa materna localizada no centro da cidade de Parral onde os pais de
Neruda viveram até seu nascimento, ou do lar dos avds no sitio Belén onde viveu até os
dois anos de idade, nada ficou na memoria do poeta chileno. A descri¢do feita no texto
supracitado corresponde a segunda morada de Neruda localizada na rua Lautaro n° 146
a poucos metros da Estacion de Ferrocarriles de Temuco, e foi nessa morada onde
escreveu seus primeiros poemas.

Foi o proprio Neruda que se encarregou de procurar os materiais para a

reconstru¢do de suas casas. Participou dos projetos arquitetdnicos e foi uma
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preocupacio constante a selecdo e aquisicdo de objetos para compor os interiores de
suas moradas.

No Chile Neruda adquiriu cinco propriedades: Michoacdn, La Chascona e La
Mangquel, em Santiago; a casa de Isla Negra e La Sebastiana em Valparaiso. Todas elas
propriedades com constru¢des simples ou sem acabar que foram sendo reconstruidas
pouco a pouco, até tomar as formas e o estilo que as caracterizaria. Das cinco
propriedades, trés foram conservadas como museus: La Chascona, La Sebastiana e Isla
Negra, testemunhos da criatividade e da maneira de habitar de Pablo Neruda. Casas que
foram objeto de poemas e nomes muito representativos, que revelam o profundo amor
que Neruda depositou nelas.

Nas casas de Pablo Neruda persiste uma constante incansdvel: o empenho de
recriar nelas — tanto interior quanto exteriormente — as moradas e a natureza sulista que
o cercaram na infincia e na adolescéncia. Podem-se destacar de Michoacdn e de La
Chascona os grandes pdtios interiores que comunicavam os indmeros comodos das
casas. Os pdtios interiores das casas temucanas intercomunicavam vdarias casas
familiares. Neruda (2000, p.14) descreveu sua casa provinciana com as seguintes

palavras:

Es dificil dar una idea de una casa como la mia, casa tipica de la
frontera, hace sesenta arios.

En primer lugar los domicilios familiares se intercomunicaban. Por el
fondo de los patios, Los Reyes y los Ortegas, los Candia y los Moson
se intercambiaban herramientas o libros, tortas de cumplearios,
ungiientos para fricciones, paraguas, mesas, sillas.

Neruda revelou seu apego as casas onde morou, assim como aos objetos que as
decoravam: restos de naufragios, objetos trazidos do mundo todo e especialmente do
saudoso Temuco. As residéncias de Neruda revelam o modo de ser e de habitar; elas

contém a imagem do mundo nerudiano, a alma do poeta.

Santiago de Chile: um mar desconhecido

De la pension de la calle Maruri me retiré como un molusco que sale
de su concha. Me despedi de aquel caparazén para conocer el mar, es
decir, el mundo. El mar desconocido eran las calles de Santiago,
apenas entrevistas mientras caminaba entre la vieja escuela
universitaria y la despoblada habitacion de la pension de familia.
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Pablo Neruda (2000, p. 41).

Neste momento se procederd a apresentacao de alguns textos nerudianos — lirica
e prosa — que fazem patente a critica a vida que assume o homem citadino, assim como
a presenga da paisagem provinciana na urbe santiaguina. Sabendo que as ruas de
Santiago eram, de acordo com o préprio Neruda, “un mar desconocido”, cheio de
mistérios e perigos ao qual se aventurou desprovido de qualquer protecdo, “Me despedi
de aquel caparazon para conocer el mar”, para enfrentar as adversidades com seu Ginico
instrumento de defesa, as palavras. Foi valendo-se delas que escreveu, sob um olhar
critico, um discurso poético que retrata a vida urbana através do qual se faz possivel
uma aproximagao a realidade citadina chilena do 1900.

Comecar-se-4 com a leitura de dois textos nerudianos publicados na revista
Claridad sob o titulo de “Glosas de la Ciudad I”’. Textos que sairam a luz em agosto de
1921, somente trés meses apds a chegada de Neruda a capital. No primeiro texto o poeta

registra sua visdo da massa urbana:

Ciudad.

Los brazos caen a los lados, como aspas cansadas. Son muchos. Van
juntos, las anchas espaldas, las miradas humildes, los trajes
deshechos, todo es comiin, todo es carne de un solo cuerpo, todo es
energia rota de un solo cuerpo miserable que parece llevan la tierra
entera. ;jPor qué estos hombres que van juntos, tocdndose las
espaldas robustas, no llevan los vigorosos brazos levantados, no
levantan hacia el sol la cabeza? ;Por qué, si van juntos y tienen
hambre, no hacen temblar los pavimentos de piedra de la ciudad, las
gradas blancas de las iglesias, con el peso sombrio de sus pisadas
hambrientas, hasta que la ciudad se quede inmovil, escuchando el
rumor enorme de las pisadas que treparian hasta cegar el fuego de
las fdabricas, hasta encender el fuego de los incendios? ;Por qué estos
hombres no levantan los brazos siquiera? NERUDA, 2001, p.252).

No texto supracitado, o poeta apresenta uma multidao de seres que avanca com o
olhar fixo no chdo, sem ouvir nem sentir o que se passa ao seu redor. Nao ha diferenca
entre os individuos, todos parecem iguais: “miradas humildes, los trajes deshechos,
todo es comiin, todo es carne de un solo cuerpo”. Seres fortes e vigorosos, mas tristes e
passivos, homens sem expressdo que ndo lutam por seus direitos e se submetem a
exploracdo trabalhista. Ante esta cena o jovem poeta interroga: “; Por qué, si van juntos

y tienen hambre, no hacen temblar los pavimentos de piedra de la ciudad [...] ; Por qué
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estos hombres no levantan los brazos siquiera?” — um sujeito poético que expressa sua
inconformidade ante a atitude alienada do homem urbano.

Se no primeiro texto Neruda (2001, p.254) apresenta sua visdo da massa urbana,
ja no seguinte dirige seu inconformismo a um individuo em particular, um “tu” que lhe

¢ familiar, e lhe diz:

Empleado

Es claro no lo sabes, pero conozco tu vida, entera. Asi, sin que me
oculten las alegrias raras o los disgustos de todos los dias. Sé tu vida
febril: de la cama a la calle, de ahi al trabajo. El trabajo es oscuro,
torpe matador. Después el almuerzo, rdapido. Y al trabajo otra vez.
Después la comida, el cuerpo extenuado y la noche que te hace
dormir. Ayer, mafiana, pasado, sucedié y sucederd lo mismo. La
misma vida, es decir, lo que tii llamas vida [...] Nosotros lo llamamos
explotacion, capital, abuso. Los diarios que ti lees, en el tranvia,
apurado lo llaman orden, derecho, patria, etc. Tal vez te halles débil.
No. Aqui estamos nosotros, nosotros que ya no estamos solos, que
somos iguales a ti; y como tii explotados y doloridos pero rebeldes
[...] Hay que decirlo. Por que no solo el que no obra como piensa,
piensa incompletamente. También el que no lo dice...

No escrito lido, a critica ao comportamento do sujeito citadino submisso € clara
e direta. Neruda chama a atencdo para que este homem acorde do comportamento
mecanico e proteste contra a rotina do trabalho exploratério ao que estd submetido,
“Ayer, manana, pasado, sucedio y sucederd lo mismo. La misma vida, es decir, lo que
ti llamas vida”. Termina incentivando-o a alcar a voz e o lembra de que ndo estd
sozinho nessa luta, “Aqui estamos nosotros, nosotros que ya no estamos solos”.

Um fato importante a destacar € que a dentncia feita a vida citadina € realizada
em tempo presente, ou seja, o poeta forma parte da vida desses individuos e ciente disso
aproveita a oportunidade de fazer publicas suas reflexdes através da revista,
possibilitando, com isto, que seus leitores tomem consciéncia da realidade social em
que vivem.

Mas, ndo € somente na prosa que Neruda registra suas inquietudes, em poemas
como “Caballero solo” (NERUDA, 1958, p.69-70), de Residencia en la Tierra, também

deixa constancia seus questionamentos:

Los jovenes homosexuales y las muchachas amorosas,
v las largas viudas que sufren el delirante insomnio,

y las jovenes sefioras preiiadas hace treinta horas,

y los roncos gatos que cruzan mi jardin en tinieblas,
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como un collar de palpitantes ostras sexuales

rodean mi residencia solitaria,

como enemigos establecidos contra mi alma,

como conspiradores en traje de dormitorio

que cambiaran largos besos espesos por consigna. |[...]
seguramente, eternamente me rodea

este gran bosque respiratorio y enredado

con grandes flores como bocas y dentaduras

y negras raices en forma de ufias y zapatos.

Nos versos citados, observa-se um sujeito lirico sufocado por comportamentos
vazios que ndo fazem parte de seu universo, tipos humanos que o aprisionam, uma
aglomeracdo de elementos e situacdes que o sufocam. O poeta associa a massa humana
a um grande bosque, mas ndo se trata dos bosques do sul, cheios de arvores de folhas
verdes, madeira fresca e cheirosa, nem das raizes que testemunham o passo do tempo. O
bosque urbano é composto de “bocas y dentaduras y negras raices en forma de uiias y
zapatos”, uma representacdo metonimica do homem moderno que se encontra
fragmentado, cuja cena bem poderia compor uma tela cubista. Além de remeter ao
cubismo, a imagem que emerge dos versos faz lembrar a célebre frase de Marx
popularizada por Marshall Berman, “Tudo que € s6lido desmancha no ar” — frase que
sintetiza o conceito de modernidade como o “turbilhdao” que engole o homem

mantendo-o num permanente estado de desintegracao.

O cotidiano dos bairros santiaguinos sob o olhar nerudiano

[...] a cidade ndo conta seu passado, ela o contém como as linhas da
mao, escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos
corrimdos das escadas, nas antenas dos pdra-raios, nos mastros das
bandeiras, cada segmento riscado por arranhdes, serradelas, entalhes,
esfoladuras .

Italo Calvino (1990, p.14-15).

As cidades ndo existem somente como espaco fisico, hd uma construcdo citadina
edificada com palavras, uma construcdo que dd forma ao cotidiano urbano através da
literatura, possibilitando novas perspectivas para a interpretacdo da cultura e da
identidade do habitante urbano. As cidades t€ém sido registradas pela escrita desde sua
fundacdo, como no caso da cidade de Santiago do Chile, que permite o rastreamento de

uma escrita que remonta a época de sua fundacio, no tempo em que ainda era Santiago
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de Nueva Extremadura, época em que seu fundador, Pedro de Valdivia, escrevia ao

Imperador Carlos V dizendo:

[...] No més de abril do ano de mil e quinhentos e trinta € nove me
deu o Marqués os suprimentos e cheguei a este vale do Mapocho em
finais do ano de 1540. Logo procurei falar com os caciques da terra
[...] acreditando sermos quantidade de cristdos, vieram os mais
pacificos e nos serviram bem por cinco ou seis meses e fizeram isso
para ndo perder seus alimentos que tinham no campo, e nesse tempo
fizeram nossas casas de madeira e palha com o tracado que lhes
entreguei, no lugar onde fundei esta cidade de Santiago del Nuevo
Extremo, em nome de V. M., no dito vale, como cheguei em 24 de
fevereiro de 1541. [Trad. da autora]. La Serena, 4 de setembro de
1545.

As indmeras cartas escritas por Valdivia deixaram testemunho do processo
fundador da cidade de Santiago, assim como do cotidiano de seus habitantes “[...] e
todos cavdvamos, ardvamos € semedvamos a0 mesmo tempo, € estdvamos sempre
armados e os cavalos com sela [...]” (VALDIVIA, 1545), documentos que demarcam o
inicio da reconstru¢@o do espaco e do cotidiano citadino através da linguagem.

Ao reconhecer que a existéncia da urbe pode ser reconstruida pelas vozes do
passado, considerar-se-3o também a prosa e a poesia citadina de Pablo Neruda como
signos culturais possiveis de serem reinterpretados hoje, um tempo histérico distante e
alheio ao poeta. Com isto afirma-se que as respostas estdo dentro dos muros da cidade;
saber olhar é saber ler os signos que ela nos oferece, ja que o sentido da cidade esta

dentro dela mesma como enfatiza Italo Calvino (1990, p.18):

O olhar percorre as ruas como se fossem paginas escritas: a cidade diz
tudo o que vocé deve pensar, faz vocé repetir o discurso [...] Como é
realmente a cidade sobre esse carregado invélucro de simbolos, o que
contém e o que esconde, ao se sair de Tamara € impossivel saber.

Neruda ndo apresenta em seus poemas uma visao total das coisas ou situacoes,
ele lanca mao de particularidades, de fragmentos que, no seu conjunto, constituirdo o
seu espaco imagético. O lirico chileno, ao transferir para o poema a sua vivéncia
pessoal, estd, a0 mesmo tempo, transferindo as tendéncias de uma época e de um
momento histérico. Seu eu poético tem um valor representativo da realidade de que faz
parte, suas vivéncias t€ém uma significacado social, ou seja, representam a coletividade de

seu tempo. Neruda, através dos poemas dedicados a cidade de Santiago, apresenta sua
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particular visao da paisagem e do cotidiano urbano. As imagens citadinas que fluem
desses poemas revelam, a partir de fragmentos, um mundo imagético construido
metonimicamente, isto €, o todo pela parte.

Os vérios bairros que constituem a capital chilena sdo como pequenas aldeias,
mundos independentes onde seus habitantes parecem ter esquecido que formam parte de
um conjunto maior. Dos indmeros bairros que configuram a cidade de Santiago cinco
destacam-se por sua importancia e peculiaridade: San Diego, Estacion Mapocho,
Estacion Central, San Pablo e Recoleta, todos eles com caracteristicas proprias, como

observado por Benjamin Subercaseaux (2005, p.121) na obra Chile o una loca

geografia:

San Diego € o bairro dos que ganham a vida no pequeno comércio.
San Pablo é o bairro onde se arruina o comércio numa vida pequena.
A Estacion Central é a mescla de transacdes de primeira mdo dos
produtos que chegam do sul e da exploragdo do provinciano que vem
para o norte. [Trad. da autora]

Em “Oda a la calle San Diego” Neruda (1993a, p. 415-419) canta a rua principal
do bairro, San Diego, um dos bairros mais caracteristicos e populares da capital chilena.
Nesse poema Pablo Neruda retoma os questionamentos estéticos apresentados anos
antes reafirmando seu interesse pelas coisas terrenas, pelo cotidiano do ser humano,
mantendo um enfoque existencialista. Nessa nova etapa iniciada com Odas elementales
(1954), o poeta chileno procurou na realidade a esséncia das coisas.

A partir desse momento, ao dar uma maior atencdo a cidade, o espago urbano
passou a ser o palco onde se desenvolvia o dia-a-dia observado e vivenciado pelo
escritor. O vate transformou em discurso poético os sinais emitidos pelo mundo
santiaguino, onde o flaneur nerudiano “l€ o espaco publico, metonimicamente
representado pela rua, como realidade vivida e dinamica” (GOMES, 1994, p.112).

Observa-se, na ode citada, um sujeito lirico atento, revelador da dicotomia
campo/cidade onde os elementos do campo vado aflorando a partir dos elementos
urbanos. Ja na primeira estrofe fica claro que a tematica do poema abordara esses dois

ambientes antagonicos:

Por la calle

San Diego

el aire de Santiago

viaja ao Sur majestuoso |[...]
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Cabe destacar que a poesia nerudiana dedicada ao espago rural apresenta um
bucolismo renovado que ndo se atém a uma simples descri¢do do entorno natural, mas
uma forma de bucdlico que remete as condicdes sociais e cotidianas da vida rural. De
acordo com Raymond Williams o significado original de bucdlico sofreu uma grande
transformacgdo, ji que ndo apresenta somente uma atencdo ‘“voltada para a beleza
natural, porém trata-se agora da natureza da observacdo, e ndo a do simples camponés
que trabalha” (WILLIAMS, 1989, p.36).

Na ode estudada Neruda se define como “el cronista errante de la calle San
Diego”, cronista que 1€ a cidade metonimicamente a partir de um segmento de Santiago

como registrado nos versos a seguir destacados:

No viaja en tren el aire.

Va paso a paso
mirando

primero las ventanas,
luego los rios,
mads tarde los volcanes.

Pero,

largamente,

en la esquina

de la calle Alameda
mira un café pequerio
que parece

un autobiis

cargado de viajeros]...]

Soy el cronista errante
de la calle San Diego |[...]

Do poema surgem imagens de elementos cotidianos da paisagem de Santiago,
elementos que o vate chileno encontra numa s6 rua. O poeta-cronista, que a semelhanca
do flaneur baudelairiano perambula pela cidade de forma dinamica, observa cada
detalhe, cada pedaco desse labirinto de cimento em que se encontra inserido, criando
imagens quase aéreas da cidade. Contudo, esta poesia que se completa através da soma
de fragmentos pode ser considerada a expressdo do traco desintegrador da época
vivenciada. Uma aglomeracdo de objetos isolados e desvinculados de seu todo, uma

maneira de traduzir em imagens o espirito fragmentado do homem moderno. No poema
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analisado, Neruda nos apresenta janelas, rios, vulcdes, Onibus, selos, utensilios, pernas,
bracos etc. Elementos arrancados de lugares diversos e que navegam por um
tumultuado rio de versos. Esses versos traduzem o modo de ser da realidade

santiaguenha na particular visdo do poeta chileno:

[...]

Mds lejos

venden

lo imaginario, lo inimaginable,
titiles espantosos,

incognitos bragueros,
endurecidas

flores de ortopedia,

piernas

que piden cuerpos,

gomas enlazadoras

como brazos

de bestias submarinas.

[...]

De noche, la calle

San Diego

sigue por la ciudad, la luz la llena.
Luego,

el silencio

desliza con ella su navio.

Nesta ode a vida cotidiana € identificada com o rio que corre sem parar, um
constante desfazer e refazer, o eterno renascer de cada dia. Um tempo circular presente
nio somente no mundo fisico, mas também na experiéncia psiquica do homem urbano.
Observa-se também que o ritmo santiaguino varia de acordo com as diversas fases do
dia e da noite. Embora o ambiente urbano seja o grande motivo da ode, o espaco e as
caracteristicas do mundo rural, estdo presentes. Na cidade grande o novo dia €

anunciado pelo som do sino:

Algunos pasos mds: una campana
que despierta,

Es el dia que llega

ruidoso, en autobtis desvencijado,
cobrando su tarifa matutina

por ver el cielo azul

solo un minuto, apenas un minuto
antes de que las tiendas,

los sonidos,

nos traguen y trituren

en el largo intestino

de la calle.
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Mas, ndo é o doce som dos sinos que tocavam diariamente no sul, como
lembrado por Eulogio Sudrez (2004, p.327): “Aqueles povoados de fundagdo recente,
suas ruas apenas desenhadas, levantadas suas casas, estalavam seus radiantes sinos.
Tudo se comunicava naquelas aldeias do Sul do Chile aos golpes do doce metal”®. Na
cidade grande o novo dia € anunciado pelo sino barulhento do “autobiis desvencijado,
cobrando su tarifa matutina”. Neruda em seu canto a cidade nos apresenta um ambiente
ameacador e monstruoso. Para ele a rua é um “largo intestino triturador” que aprisiona.
A angustia que atormenta o eu-lirico € amenizada pelo resgate das sensagdes e das

lembrancgas da terra de nascimento. O cheiro, o rio, o vento e o frio de outrora tornam

mais amena sua permanéncia no labirinto de concreto:

La calle

corre ahora

hacia arriba,

hacia mafiana:

una ola

venida

del fondo

de mi pueblo

en este rio

popular

recibio sus afluentes
de toda la extension del
territorio.

A estratégia utilizada por Neruda para integrar de forma harmonica os dois
ambientes antagdnicos [campo e cidade] foi a superposi¢cdo de campos semanticos, ou
seja, o vocabuldrio que procede da natureza € empregado para expressar de forma
metafdrica a paisagem urbana, onde o movimento citadino € comparado com “una ola”
e com um “rio”, referindo-se assim a massa humana que circula pelas ruas. O mar e os
rios, assim como o0s sinos, sdo elementos da paisagem primigénia de Neruda que
simbolizam suas raizes sulistas.

Contudo, ndo s6 os espagos hostis sdo destacados pelo lirico em “Oda a la calle
San Diego”, ha também ambientes citadinos que parecem dar-lhe conforto, como uma
livraria que é comparada com uma “bodega verde” ou com “una nacion lluviosa”.
Livraria que contém obras com imagens de “luna llena, jazmines de archipiélagos: /

reinos de nieve”, um espago que remete ao ambiente fresco e acolhedor do sul:

8 Trad. da autora



43

[...]

En el niimero 134,

la libreria Araya.

El antiguo librero

es una piedra,

parece el presidente

de una repiiblica
desmantelada,

de una bodega verde,

de una nacion lluviosa.
Los libros

se acumulan. Terribles
pdginas que amedrontan
al cazador de leones.
Hay geografias

de cuatrocientos tomos:
en los primeros

hay luna llena, jazmines de archipiélagos:
los tltimos voliimenes
son solo soledades:
reinos de nieve, susurrantes renos [...]

Assim, diante da auséncia do espago rural, Neruda acudird a sua memoria
primigénia para textualizar seu vinculo com a terra de nascimento, um vinculo verbal
que lhe permite reencontrar-se num territério metaforicamente recuperado.

Definir Neruda como um “observador urbano” é apropriado por sua capacidade
de penetrar nas realidades fisica e simbdlica da cidade e traduzir em palavras as
imagens e vivéncias do mundo real para o mundo poético. Neruda consegue ouvir o

som da cidade, sentir suas dores e suas alegrias, e transporta esses sentimentos para o

poema, posto que (RAMA, 1985, p.53):

As cidades desenvolveram uma linguagem mediante duas redes
superpostas: a fisica, que o visitante comum percorre até perder-se na
sua multiplicidade e fragmentagdo, a simbdlica que a ordena e
interpreta [...] H4 um labirinto das ruas que s6 a aventura pessoal pode
penetrar e um labirinto dos signos que s6 a inteligéncia raciocinante
pode decifrar, encontrando sua ordem.

A representacdo poética da realidade nerudiana ndo surge do nada ou de uma
inspiragdo celeste, pelo contrério, € o resultado da soma de experiéncias do passado e do
presente do poeta. Assim, o poema pode ser um caminho que leva a um tipo de

conhecimento sobre a realidade, ja que o préprio Neruda (2000, p.72) declarou:
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[...] Nos vemos indefectiblemente condenados a la realidad y al
realismo, es decir, a tomar una conciencia directa de lo que nos rodea
y de los caminos de la transformacion [...] si suprimimos la realidad
nos vemos de pronto rodeados de un terreno imposible, de un
tembladeral de hojas, de barro, de nubes, en que se hunden nuestros
pies y se ahoga una incomunicacion opresiva.

Conforme as palavras de Benjamin Subercaseaux (2005, p. 121), San Diego é “o
bairro dos que ganham a vida no pequeno comércio”, caracteristica que nao escapou a

observacao do poeta:

[...]

En el siguiente niimero
de la calle

venden pobres juguetes,
y desde puertas proximas
la carne asada

inunda las narices

[...]

Mds alld venden catres
de bronce deslumbrante,
camas descomunales [...]

O realismo apresentado em “Oda a la calle San Diego” pode ser observado na
maneira como o eu-lirico se integra ao cotidiano que o rodeia, revelando-se um
observador sensivel que capta e recebe as mensagens externas € ndo como um ser que
nela se busca. O sujeito lirico se deixa absorver pela rua e tudo o que ele sonha ou

imagina € proporcionado por essa realidade. Seu sentimento € coletivo quando escreve:

[...]
una ola
venida
del fondo
de mi pueblo
en este rio
popular
recibio sus afluentes
de roda la extension del
territorio.
[...]

solo un minuto, apenas un minuto
antes de que las tiendas,

los sonidos,

nos traguen y trituren

en el largo intestino
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de la calle.

Os versos acima citados revelam um sujeito inserido na multiddo quando diz
“nos traguen y trituren”, nao hé distanciamento com os habitantes da cidade. O poeta
chileno apresenta uma nova maneira de enxergar a realidade urbana se comparado com
o flaneur baudelairiano que circulava pela cidade sem se misturar a massa humana,

como o afirmou Walter Benjamin (1989, p.50) no texto “Paris do Segundo Império”:

Na Paris de Baudelaire [...] havia o transeunte, que se enfiava na
multiddo, mas havia também o fldneur, que precisa de espaco livre e
ndo quer perder sua privacidade. Ocioso, caminha como uma
personalidade [...].

Enquanto que do convivio didrio do cronista nerudiano com o homem citadino
surge um sentimento de fraternidade e cumplicidade, o poeta sente a cidade e se inclui
nela sem privilégios. Porque como o mesmo Neruda (2003, p.390) registrou: “El poeta
no es un ‘pequeiio dios’, o poeta ndo € um ser superior aos outros, ao contrario, ¢ um
homem comum e somente consciente disso € que sua voz chegard a ser universal.

De acordo com o anteriormente exposto, entende-se que a temdtica da cidade em
Neruda representa uma proposta de redescobrimento das realidades visiveis, um fazer
poeticamente consequente com a maneira de ser e pensar do poeta chileno, uma busca
pelo entendimento humano. Para Neruda o labor do poeta ndo se limita a cantar a rosa,
a exaltar o amor ou a nostalgia: fazer poesia € isso e muito mais. Neruda (2003, p.392-
393) cantou também “las dsperas tareas humanas”, a impureza da realidade, porque

somente dessa maneira “[...] la poesia no habrd cantado en vano”.
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O poema a seguir encerra a primeira parte do livro Habitante da tarde (1969), de
Emilio Moura; é um dos poucos versos que o poeta dedica a alguém. Apesar de ser
tributado a Cyro dos Anjos, o poema esboga a propria poética emiliana. Vejamos, a

seguir, os versos de Emilio Moura (2002, p. 234):

“Pastor de nuvens”

Navegaste em palavras e ndo viste

teu dia abrir-se em flor, a flor em fruto.
Diante do mar apenas procuravas

um marulho de concha a teus ouvidos.

Que estradas mais abstratas. Que cenarios
de papel inventaste! Nunca viste

que outras paisagens, vivas, te sorriam.
S6 de esquivas imagens te cercavam.

Navegaste em palavras. Vivas? Mortas?
Belas, apenas? Déceis, tinham asas,
E era tudo uma vaga arquitetura:

tua amada, teu mundo, teu caminho,
teu rebanho de nuvens, tantas nuvens,
tua face no espelho, o préprio espelho.

Emilio Guimardes Moura nasceu em 1902, em Dores do Indaid, e mudou-se para
Belo Horizonte no inicio do século XX, onde conheceu Carlos Drummond de Andrade
e outros companheiros com quem integrou o grupo modernista de Minas Gerais, dentre
eles Abgar Renaut, Pedro Nava, Milton Campos, Jodo Alphonsus e Anibal Machado.
Esse movimento de renovacdo literaria consolidou-se em Minas Gerais a partir de 1924,
quando o poeta francés Blaise Cendrars, acompanhado dos paulistas Mario de Andrade,
Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral vieram em uma ‘“viagem de descoberta ao
Brasil” conhecer as cidades histéricas de Minas Gerais. Eles suscitaram nos mineiros o
desejo de olhar para suas raizes barrocas e arcddicas, o que contribuiu
significativamente para a forma¢do de um movimento literdrio fortemente marcado pela
alianca entre tradi¢do e modernidade. Essa viagem estabeleceu um vinculo entre
mineiros e paulistas, especialmente entre Mario e Drummond.

Emilio Moura destacou-se por sua filiacdo a tradicdo lirica de Minas Gerais,

notadamente pela influéncia do simbolista Alphonsus de Guimaraens. Ele participou
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ativamente desse movimento em Minas, era poeta e critico, publicou seus textos no
Didrio de Minas e ajudou a fundar A Revista, peridédico que marcou a expansao das
ideias modernistas para além das fronteiras de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro. Ele era
um homem consciente das inovacdes literdrias de sua €poca, mas nao se rendeu aos
exageros da linguagem, a ironia e ao poema-piada, como fez a maioria de seus
companheiros de geracdo. Seus versos sao simples, discretos, com um vocabuldrio facil,
onde ele aborda temas universais, como amor, morte, tristeza e solidao.

Desde o inicio sua poética foi colocada “sob o signo da pergunta”. Os versos
“Navegaste em palavras. Vivas? Mortas?/Belas, apenas?” sdo exemplo dos inimeros
questionamentos existentes em sua obra. Emilio acreditava que as interrogacoes
criavam no leitor um “estado de poesia” e de perplexidade diante do mundo. Em uma
das entrevistas que concedeu, Emilio Moura (1969, p. 4) declarou: “minha poesia ndo
afirma. Afirmando, resolveria a priori tudo para o leitor. Interrogando eu ponho o
mundo diante do leitor.”

Nos versos “E era tudo uma vaga arquitetura: / tua amada, teu mundo, teu
caminho, /teu rebanho de nuvens, tantas nuvens”, o poeta descreve sua propria obra,
marcada pela fluidez e abstracdo. Suas palavras brumosas nao apreendem o mundo real,
antes, criam um espaco onirico, onde a vida, a amada e o proprio mundo sdo
idealizados. O titulo do poema “Pastor de nuvens” remete-nos a Drummond, que se

declarou “fazendeiro do ar’'!

. Ilca Vieira de Oliveira (2011) afirma que “o poeta das
interrogacdes se identifica com o gauchismo do amigo, pois se sente um ser torto e que
também ndo encontra lugar no mundo”. Assim, em desajuste com o mundo moderno, o
(13 . 2

poeta se torna um pastor de nuvens, que percorre as “estradas mais abstratas”, que se
cerca de “esquivas imagens”, que recorre ao sonho € ao mito por meio da palavra
poética como forma de manter-se vivo.

O verso final “tua face no espelho, o proprio espelho” parece ratificar a ideia de

que o poeta estd falando de si mesmo, uma vez que a metifora do espelho é bem

'""'E, principalmente, a Cecilia Meireles, que no poema “Destino” (Viagem, 1939), cunhou a expressio
“Pastora de nuvens”. Emblema simbdlico do poeta, a metdfora contrapde-no aos “Pastores da terra”,
conforme as duas primeiras estrofes do texto: “Pastora de nuvens, fui posta a servi¢o / por uma campina
desamparada / que nio principia nem também termina, / e onde nunca € noite e nunca madrugada. //
(Pastores da terra, vés tendes sossego, / que olhais para o sol e encontrais direcdo. / Sabeis quando é tarde,
sabeis quando é cedo. / Eu, ndo.) [...]” (MEIRELES, 1972, p.69). Desde entdo, a expressdo metaférica
ceciliana encontrou largo uso entre os poetas brasileiros, de Emilio Moura a Péricles Eugénio da Silva
Ramos, entre outros. Na obra de Meireles, hd pelo menos mais uma variante da imagem: a ‘“Pastora
descrida”, titulo de um poema de Retrato natural (1949), que se abre com os tercetos: “Eu, pastora, que
apascento / estrelas da madrugada / pelas campinas do vento, // fui falar ao eco antigo, / a cuja voz fui
criada, / e que supus meu amigo. [...]” (MEIRELES, 1972, p.165-166) (Nota do Editor).
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recorrente em sua obra. O espelho na poética emiliana ndo € apenas um objeto capaz de
duplicar ou simplesmente refletir a realidade e sim um instrumento que projeta um outro
espaco, onde o eu é um outro; espaco “entre o real e a fabula”, lugar do sonho e da
fantasia, onde se pode dar asas a imaginacao.

Ao longo de sua vida Emilio escreveu vérios livros, dentre eles Ingenuidade,
1931; Canto da hora amarga, 1936; Cancioneiro, 1945; O espelho e a musa, 1949; e A
casa, em 1961. Reuniu pessoalmente sua obra poética em 1969, no volume Itinerdrio
poético, com dois livros inéditos: Habitante da tarde e Noite maior. Sua obra é
harmoniosa, composta com altas doses de lirismo e introspec¢io; os temas sdo sempre
0s mesmos, por isso as variagdes no ritmo e na forma garantem que os versos ndo se
tornem repetitivos.

Dos titulos mencionados, Habitante da tarde, 1969, apresenta alguns elementos
interessantes. Este livro € dividido em trés partes: “Tempo morto”, “Lira mineira” e
“Entre o real e a fdbula”. A primeira e a terceira parte apresentam o gosto por temas
universais, a subjetividade e a variedade de recursos poéticos que conferem beleza e
musicalidade aos versos, ratificando assim o acentuado lirismo do autor. A segunda
parte merece destaque: os poemas de “Lira mineira” sdo dedicados a alguns amigos e a
algumas cidades de Minas Gerais, aspecto incomum na obra de Emilio Moura. Até
entdo, aparecera em sua poesia poucas referéncias explicitas a realidade, como o poema
“Soneto a Carlos Drummond de Andrade”, em O instante e o eterno, 1951-1953; ¢ o
longo poema “A casa”, 1961; em que o poeta abre “os olhos a memdria” e a casa onde
viveu, em Dores do Indaid, “salta do tempo” e faz viver “de novo, um menino”. Em
“Lira mineira” o poeta homenageia o amigo Drummond com o poema “Ao fazendeiro
do ar”, e Anibal Machado com “Advento de Jodo Ternura”, além de fazer uma viagem
pelo seu passado. Ele visita sua infancia e algumas paisagens de Minas Gerais,
especialmente as cidades histdricas.

Emilio Moura teve uma “infincia ndmade, de cigano”: nasceu em Dores do
Indaid, onde morou até os quatro anos; depois viveu em Bom Despacho, Carmo da
Mata e Claudio; por fim, em Belo Horizonte, onde morou até 1971, ano de sua morte.
Foi o tnico dos intelectuais mineiros que nao migrou para o Rio de Janeiro ou para Sao
Paulo, passou toda a vida preso as montanhas de sua terra. Nao gostava muito de sair de
casa, mas fazia inimeras viagens imagindrias pelo pais dos sonhos. Em “Lira mineira” o

sujeito lirico empreende uma viagem pelas cidades barrocas de Minas; viagem
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metaférica, uma vez que o poeta revisita esses espacos por meio da memoria e da
imaginacao.
Em suas Crénicas de Viagem, Cecilia Meireles fala da diferenca que ha entre um

turista e um viajante. Eis o perfil do viajante por ela delineado:

O viajante € a criatura menos feliz, de movimentos mais vagarosos,
todo enredado em afetos, querendo morar em cada coisa, descer a
origem de tudo, amar loucamente cada aspecto do caminho, desde as
pedras mais toscas as mais sublimadas almas do passado, do presente
e até do futuro — um futuro que ele nem conhecerd. (MEIRELES,
1989, p. 101).

O sujeito poético de “Lira mineira” € essa criatura vagarosa e melancdlica, que
passeia por Minas Gerais. Ele ndo tem o olhar inquieto do turista, que deseja conhecer
superficialmente os lugares e fotografar a paisagem; o poeta-viajante é meditativo, ele
contempla as igrejas, os casarios coloniais e enxerga muito além de sua “pétina triste”.
“No alto das colunas, das fachadas, dos poérticos, das igrejas, deuses, reis, imperadores,
santos, anjos lhe acenam, quando, por acaso, ndo estio entretidos uns com os outros, em
fabulas, evangelhos, poesia, hinos celestiais”, pois o viajante ndo € apenas um
espectador, € um ser sensivel que contempla o mundo ao seu redor e, aos poucos, vai se
misturando a paisagem, tornando-se parte dessa histéria e desse lugar.

O poema “Casa de Marilia”, por exemplo, ilustra a contemplag@o do poeta, que
afastado da Historia pela acdo do tempo, ja ndo enxerga o sofrimento e o impedimento
amoroso. Ao dizer que “Pombos revoam/sobre o telhado” ele sugere leveza e liberdade,
caracteristicas que se opdem a atmosfera que cercava o inconfidente Tomds Antonio
Gonzaga e sua amada Marilia. O poeta evoca a musa drcade e assim resgata suas
proprias raizes literdrias, haja vista que Emilio também possui uma musa: Eliana. Além
do gosto pelas formas liricas, que € uma heranca dos arcades e dos simbolistas. A
antitese nos versos “A morte e a vida,/ ja4 de maos dadas,/ ndo se repelem,/ antes
procuram-se” remetem-nos, invariavelmente, ao barroco e suas tensdes; esses versos
sugerem ainda a relacdo existente entre passado e presente: o poeta habita o presente,
mas por meio da imaginagado ele consegue viver “no tempo,/ 0 que ndao houve.”

O poema “Congonhas do Campo” evidencia o cardter viajante do poeta: “Tudo

retorna a sua origem. Tudo € eterno.” Ao contemplar profetas esculpidos por

Aleijadinho, o sujeito lirico sente que “o adro rescende a eternidade”, demonstrando que
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a arte € capaz de perenizar a Histéria, tornd-la eterna, pois o contato com esses
monumentos conduz o ser humano a uma viagem imagindria ao passado.

Ao longo dos séculos, muitos artistas usaram suas habilidades para representar a
histéoria de Minas Gerais, as belezas das cidades barrocas e o mistério de suas
montanhas. Vdrios poetas do século XX como Carlos Drummond de Andrade, Murilo
Mendes, Cecilia Meireles e o proprio Emilio Moura também usaram sua arte para
eternizar as cidades historicas, a diferenca é que eles ndo utilizaram a pedra ou o metal,
que podem ser roidos pelo tempo ou pelas intempéries; a matéria desses artistas é a
palavra poética. Esses poetas sdo capazes de apreender o passado histérico dessas
cidades, transformando-o em poesia, na tentativa de proteger o patrimdnio histérico da
acdo do tempo e da modernidade. Pode parecer contraditério que representantes do
grupo modernista se vinculem a tradi¢do, mas vale ressaltar que o Modernismo ndo é
um movimento radical de ruptura com o passado. Os modernistas buscavam uma
linguagem nova, queriam fazer uma literatura que fosse a expressdo do Brasil, por isso
era importante conhecer e valorizar a cultura brasileira. Carlos Drummond de Andrade
(1980, p.63-71), no poema “A visita”, de A paixdo medida, retrata a visita que Mario de
Andrade, um dos maiores lideres desse movimento, fez a Minas para conhecer o

simbolista Alphonsus de Guimaraens, em 1924:

— Vim conhecer o Principe, vim saudar o Principe
dos Poetas das Alterosas Montanhas!

[...]

O alto visitante jovem inclina-se, compenetrado:

— O Principe ndo € principe, eu sei,

para o distraido, fosféreo descaso

dos donos da literatura e da vida.

Mas é bem mais do que isso, para cada um de nds poucos
obcecados

pela vertigem do poema no cristal da linguagem.

[...]

O fragmento acima evidencia o respeito que Madrio tinha por Alphonsus, que
ainda ndo era um poeta muito conhecido, mas que ja era admirado por alguns escritores
“obcecados pela vertigem do poema no cristal da linguagem”. Essa visita, bem como a
visita que a caravana paulista faz ao interior de Minas em 1924, € emblematica, pois
demonstra o vinculo que os modernos estabeleceram com a tradi¢do. O intercambio

com os paulistas foi importante para que os mineiros redescobrissem a literatura, a arte
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e a cultura de sua terra e que delineassem um perfil diferenciado do movimento
modernista em Minas Gerais, que desde o inicio foi marcado pelo forte didlogo com a
tradicdo 4rcade e barroca.

A poesia de Emilio Moura foi especialmente influenciada por essa tradicdo. O
cunho universal de sua poética, a evoca¢do a musa e o acentuado lirismo de seus versos
sdos herancas drcades; assim como os conflitos, indagagdes e gosto pelas sombras, pela
noite e pela neblina reportam-nos ao barroco e a paisagem histérica de Minas Gerais. O
sujeito poético de “Lira mineira” viaja por Sabard, Congonhas do Campo e Ouro Preto,
que aparece em evidéncia, dada sua importancia histdrica, politica e econdmica. Além
do poema “Casa de Marilia”, que faz uma referéncia indireta a cidade, hd ainda cinco
poemas dedicados a antiga Vila Rica: “Ouro Preto I”, “Ouro Preto II”’, “Noturno de
Ouro Preto I, “Noturno de Ouro Preto II” e “Meditacdo, a tarde, em Ouro Preto”.

Segundo Michel Onfray o viajante precisa criar algumas referéncias para
organizar o conjunto da viagem e mais tarde formar uma “geografia sentimental”. Para
tanto, o viajante pode utilizar varias técnicas, como a fotografia, a pintura, uma

anotacdo ou um cartdo postal, mas salienta:

[...] somente a experi€ncia escrita permite dar conta da totalidade dos
sentidos. Os outros suportes sdo relativamente pobres: a aquarela, o
desenho, a foto captam o real numa de suas modalidades — a cor, a
linha, o traco, o desenho, a imagem —, nunca da forma integral. Ja o
poema, como quintesséncia do texto, mas também da prosa, podem
captar e restituir um cheiro de jasmim do Oriente, uma luz acima de
uma cidade que reflete nas dguas de um rio, uma temperatura morna
numa floresta tropical saturada dos perfumes de terra, hiimus e folhas
em decomposi¢do, o murmurio de um riacho dissimulado no ar imido
ou a umidade desse lugar. (ONFRAY, 2009, p. 100).

O poeta-viajante de “Lira mineira” passeia por Ouro Preto e traduz em poesia as
impressoes que a cidade lhe provoca, como podemos comprovar no trecho de “Ouro
Preto I”’: “Que frio!/A neblina réi a paisagem/Sinto o tempo parado em cada pedra que
piso.” O poeta nos transporta ao clima imido e brumoso da cidade e nos faz refletir
sobre a fragilidade dos monumentos que estdo expostos a chuva, ao sol, ao vento;
reportando-nos, assim, a efemeridade da vida. O sujeito lirico sente “o tempo parado”,
sentimento inerente a todo viajante, que, ao contrario do turista, ndo passeia a toa pelas
ruas de uma cidade historica, mas apreende o sentido de cada lugar, de cada detalhe. O
poeta € capaz de voltar no tempo e (re) viver os acontecimentos que ocorreram naquele

lugar.
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O poema “Ouro Preto II” apresenta-nos uma cidade sombria, em uma noite fria e
nebulosa, cheia de anjos e espectros que murmuram coisas “ligadas a aflicdo mais dura:/
morte, exilio, remorso, desvario”. O sujeito-lirico ouve o “suspiro eterno” dos “maértires
e amantes” e se inquieta com o possivel sofrimento vivido pelos inconfidentes e suas

amadas. No soneto “Noturno de Ouro Preto I’ o sujeito poético declara a cidade:

Guardas o ar das noites mais antigas,
ilumina-te a luz da eternidade.

Calam-te os sinos. Baixa a névoa. E ligas
a tua alma sonadmbula a que invade

a paisagem dormida. Teus sobrados,
casas, igrejas, pacos, velharias
morrem da morte a sés dos afogados.
Quem te falou da morte que terias?

[...]
(MOURA, 2002, p. 255).

Mais uma vez o poeta concebe a cidade como guardia da Histéria, como espago
privilegiado, iluminado pela “luz da eternidade”. Entretanto, ele evidencia uma
preocupacdo com os ‘“‘sobrados, casas, igrejas, pacos, velharias”, que, apesar dos
cuidados do IPHAN - Instituto do Patrimdnio Histdérico e Artistico Nacional — sdo
constantemente ameacados pelo tempo e pelas intempéries.

“Noturno de Ouro Preto II” € dedicado a Murilo Mendes, poeta mineiro que
escreveu Contemplagcdo de Ouro Preto entre 1949 e 1950. O poema Emiliano é
marcado por vdrias indagacdes de um inquieto eu-lirico que quer desvendar os segredos
das vozes sofridas e dos espectros que chamam sem cessar no meio da noite “submersa
em labirintos de sono”. Algumas expressdes como ‘“‘espectro a vagar’, “avesso do
sonho”, “fluir do tempo” e “invisivel cortejo” demonstram a atmosfera abstrata e
fantasmagdrica recriada por Emilio Moura, reportando-nos, assim, a poética de Murilo
Mendes, que também possui alguns elementos vagos e fugidios.

O poema “Meditacao, a tarde, em Ouro Preto” ilustra bem o papel do viajante;
ao meditar, o sujeito lirico transcende, liberta-se; por isso € capaz de voltar ao passado e
ouvir melodias que sobem dos ermos, ouvir “vividos ecos” que ‘“soam como vozes
ainda vivas”. As interrogacdes também sugerem que o poeta € meditativo: “Que
segredos/ saltam destas ladeiras? Que horas caem/ de péndulos perdidos?/ Quem
caminha sobre este chdo/ Quem parte e ndo regressa?”’ O poeta se inquieta com o desejo

de conhecer a histéria e os segredos desses lugares. “Ah, Nizes e Marilias!”, nesse verso
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o sujeito poético se refere as musas arcades; seus nomes aparecem no plural para
representar as tantas mulheres que viveram naqueles sobrados e que também ndo
puderam realizar seus amores. Os versos “Sombras de olvido, patinas de cinza/ tudo
apagam” denotam que ndo sé o tempo apaga a paisagem; o esquecimento também
corr6i a Histéria, por isso o poeta assume uma postura diante dessa situacdo: “Sou
apenas memoria”.

Emilio Moura reveste-se da memoria para imortalizar a histéria de Minas e das
cidades barrocas. Segundo Michel Onfray, para organizar a memoria, o viajante deve
colher as emocdes e sensacdes que um lugar lhe despertou e ordené-las de maneira que
tenham um sentido e por dltimo, utilizar alguma técnica que ajude a “fixar o instante”
para que a viagem se torne imortal. Emilio Moura escolheu a poesia, que para Onfray é
a técnica que “permite, por certo, a aproximag¢do mais sutil, mas a mais volatil
igualmente. Quanto mais abundantes a imagem e as sinestesias, mais o epicentro do real
aparece, mas este se mostra também mais fragil, delicado, evanescente.”

A poesia de Moura é essencialmente evanescente, de cardter abstrato, mesmo
quando os temas sdo ligados a realidade, como em “Lira mineira”. Nesse caso,
transformar a realidade em poesia € uma maneira de eternizar o passado histérico de
Minas Gerais, uma vez que “as horas passam, os homens caem,/ a poesia fica”. Emilio
Moura estd inserido em um lugar no tempo e na histéria; sua poesia, entretanto,
transcende esse espaco. Apesar de integrar um movimento de renovagdo literdria,
Moura nao se rendeu aos modismos de sua época, nem se filiou a nenhuma escola; sua
poesia nao possui prazo de validade, por isso muitos criticos de sua época tiveram
dificuldades em examinar sua obra. Talvez ninguém tenha se aproximado de uma
defini¢do plausivel tanto quanto o critico e amigo Carlos Drummond de Andrade, que

declarou: “poesia, teu doce apelido é Emilio”.
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O POEMA E A PRECE NA POESIA MODERNA NACIONAL

THE POEM AND THE PRAYER IN THE BRAZILIAN MODERN POETRY

Rosana Rodrigues da SILVA'?

RESUMO: Os poemas de inspirac@o religiosa possuem estruturacio
semelhante ou idéntica a dos textos biblicos. A andlise desses poemas
permite reconhecer formas litdrgicas, em especial a forma salmddica,
e formas das narrativas dos patriarcas. O recurso a fantasia ditatorial e
ao didlogo faz do texto poético um texto simbdlico, caracterizando
uma poética de semantismo mistico e velado. Muitos poetas nacionais
criaram movidos por esse tipo de inspira¢do, dando voz a um sujeito
lirico, em um contexto de expressdo artistica, que realiza preces,
convida a reflexdes, clama e dialoga com o transcendente.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia moderna brasileira; Simbolismo;
Poesia; Religido; Poema e prece.

ABSTRACT: Poems of a religious inspiration have similar or identical
to the biblical texts. The analysis of these poems allows us to
recognize liturgical forms, especially the psalmody way, and the forms
of patriarchal narratives. The resource to dictatorial fantasy and
dialogue makes the poetic text a symbolic one, featuring a poetics of
mystical and veiled semantics. Many modern Brazilian poets created
moved by this kind of inspiration, giving voice to a lyrical subject in a
context of artistic expression, which performs prayers, invites for
reflection, calls and talks to the transcendent.

KEYWORDS: Brazilian modern poetry; Symbolism; Poetry; Religion;
Poem and prayer.

Senhor Jesus, o século estd podre.
Onde é que vou buscar poesia?

Jorge de Lima

A atitude idealista dos autores modernos de inspirag¢do religiosa coloca-os em

um plano diferenciado de seus contemporaneos. Os poetas pretendem a vidéncia divina,
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uma vez que se julgam artistas privilegiados, conhecedores de mistérios, cuja opgao
estética se faz pela forma litdrgica de uma poesia que se pretende ritualistica.

Entre os autores da vertente metafisico-religiosa, os nomes de Jorge de Lima,
Murilo Mendes, Cecilia Meireles € Vinicius de Moraes destacam-se como nomes
representativos da poesia moderna brasileira e que produziram, cada um a seu modo,
variando no grau de tensdo criadora, uma obra que perfaz o caminho da tradi¢do

romantica e simbolista.

As formas litirgicas e o poema religioso

A poética de inspiracdo religiosa concilia o tema sagrado a forma biblica ou
litdrgica, confirmando que “sentido e forma sdo idénticos na poesia” (HAMBURGER,
1986, p.179) — uma vez que ndo se pode distinguir no poema realizado se é a forma que
produz sentido ou se é este que comanda a forma. Com isso, a andlise dos aspectos
formais ndo prescinde dos temdticos. Ao contrdrio, possibilita uma exploracdo mais
licida da seméantica do poema religioso.

A matéria do poeta inspirado pelas imagens de Deus se casa com uma atitude
reflexiva, em poemas a semelhancga de salmos e oracdes, ou ainda em poemas em prosa,
ao modo das narrativas das pardbolas e dos episddios da vida dos patriarcas do Antigo
Testamento.

O poema religioso estrutura-se a semelhanga de um texto biblico, como também
os textos da Biblia se assemelham ao texto poético. Os salmos de Davi, os livros de
oragoes e de cangdes e outros livros biblicos apresentam a forma de poemas liricos, uma
vez que se encontram em primeira pessoa, no enunciado de um “eu’” que implora, reza e
confessa a sua fé. Refletindo sobre essa relagdo, Kidte Hamburger argumenta que o texto
biblico ndo pertence ao género lirico; pois ndao € o conteido dos salmos que ird
determinar o género, mas o sujeito de enunciacdo. No texto litdrgico, o sujeito que
enuncia é pragmdtico, um eu congregacional, “orientado objetivamente assim como o
sujeito de enunciagdo historico ou tedrico” (1986, p. 172). Se incluido em um livro de
poesia, ou lido isoladamente, um texto religioso passa a constituir uma expressiao
artistica de um homem devoto.

Assim, um poema lirico pode apresentar a mesma estruturacdo de um salmo,
mas esse ultimo incorpora o sentido doutrinador para o qual foi criado e ao qual se
submete como instrumento litdrgico. Conforme consta na biblia, os salmos sao hinos de

louvores construidos quase sempre no mesmo plano. Um simples invitatério ou uma
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simples exclamacdo abre o salmo. Ora o salmista interpela-se a si mesmo, ora apela a
comunidade, a alguns de seus membros ou nagdes, a natureza ou aos liturgos celestes. O
corpo do poema desenvolverd os motivos de louvor, enquanto o fim retoma a
introducgdo, resumindo os motivos e expondo as férmulas de béncaos ou augirios, com
possibilidades de variantes'.

Segundo Alter e Kermode (1997), os salmos de louvor podem ser celebragoes
gerais dos atributos majestdticos de Deus, de seu poder criador manifesto na criagdo
visivel (p. 267). O poema lirico de Murilo Mendes, extraido de Tempo e eternidade,

exemplifica a forma do saltério:

“Salmo n.3”

Eu te proclamo grande, admirével,

N3ao porque fizeste o sol para presidir o dia

E as estrelas para presidirem a noite;

Nao porque fizeste a terra e tudo que se contém nela,

Frutos do campo, flores, cinemas e locomotivas;

N3ao porque fizeste o mar e tudo o que se contém nele,

Seus animais, suas plantas, seus submarinos, suas sereias:

Eu te proclamo grande e admirdvel eternamente

Porque te fazes mintdsculo na eucaristia,

Tanto assim que qualquer um, mesmo frigil, te contém.
(MENDES, 1994, p.251-252).

O poema inicia-se com a proclamacdo de Deus, seguida da exposi¢ao dos
motivos desse louvor, tal como no saltério biblico. O eu poético encerra, retomando no
oitavo verso, a proclamagdo: “eu te proclamo grande e admirdvel eternamente”.
Completa o louvor com a explicacdo da grandeza de Deus. Com isso, ndo deixa de dar
carater sapiente e diddtico ao poema, tal como se vé nos textos biblicos. O paralelismo
sintdtico, presente no segundo, quarto e sexto versos (“ndo porque fizeste”...) completa
o semantismo da ora¢do. Deus é proclamado porque fez o sol, a terra e 0 mar, mas,
sobretudo, porque se fez “mindsculo na eucaristia”. O paralelismo, caracteristica
prevalecente do versiculo biblico (ALTER, KERMODE, 1997, p. 654), auxilia o
acréscimo semantico e a ordenacdo do texto em consonancia com a fé religiosa. A
repeticao intensifica o significado religioso do poema.

A exaltacdo de Deus se deve as criagOes oferecidas ao homem, desde as mais
simples, como uma flor, a grandiosidade do mar. Deve-se, sobretudo, pela

transformac¢ao do corpo de Cristo no pao. A operacdo divina que o poeta proclama é a

3 Cf. Salmos. Introdugdo. Biblia, p. 698.
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magnitude da eucaristia que permite a todos, mesmo aos frageis, unir-se a Cristo pela
transubstanciacdo da hostia.

A criagdo do mundo torna-se “arquétipo de todo gesto criador humano, seja qual
for seu plano de referéncia” (ELIADE, 1992, p. 44). A criacdo divina que seduz o poeta
leva-o a criar poesia. Sua arte apresenta imagens que funcionam como signos de uma
liturgia cosmica.

Jorge de Lima apropria-se de certos episodios biblicos, recuperando a estrutura e
a temadtica do texto religioso, como faz no poema “A morte dos reis” (de Tempo e
eternidade — livro que, como se sabe, Lima e Mendes publicaram juntos em 1935), que

e . 14
recupera o episoddio de A escrita na parede "

Naquele tempo o rei mandou buscar os vasos sagrados

E deu de beber as suas concubinas.

E na parede da sala, mdo de esqueleto surgiu,

Vinda de outros planos, de outro tempo, vinda da eternidade,

E escreveu em palavras de fogo que o rei ia morrer.

E o rei ficou com o rosto mudado tremendo de medo:

Os joelhos batendo um no outro.

E compreenderam agoureiros e adivinhos da corte

Que o espirito de Deus aderia ao 4mago das tacas,

Das figuras sagradas,

E que as maos materiais que ndo sabem oragdes

Atraem as danagdes,

As terriveis danacdes que habitam outras realidades,

Outras tiranias muito fortes, muito fortes e eternas.
(LIMA, 1997, p.343-344).

Nesta narrativa € relatado o momento em que o profeta Daniel, extraordinario
interpretador de enigmas e sonhos, consegue desvendar o mistério de uma escrita. O rei
Baltasar, durante um banquete, mandou trazer os utensilios de ouro e prata, “os vasos
sagrados”, do templo de Jerusalém, para que todos os presentes neles degustassem
vinho e louvassem os deuses do paganismo. Do nada surgiu uma mao de homem que
escreveu no gesso da parede palavras indecifrdveis. Daniel, tendo sido chamado para
decifréa-las, previu nas escritas a morte do rei.

A narrativa do poema, iniciada pela expressdo “naquele tempo”, transporta o
leitor as origens, uma época em que os mistérios estdo ainda por descobrir. A linguagem
biblica traz representagdes simbdlicas em que subsistem vestigios de uma antiga

mitologia, com seres sobrenaturais € com acontecimentos maravilhosos.

4 A Biblia. (Daniel, 4:5).
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A repeticdo de elementos, como a conjun¢do “e” no inicio dos versos, (“E deu
de beber.../ E na parede da sala.../E o rei ficou.../ E compreenderam...”), prolonga o
discurso religioso, dando um tom litdrgico ao enunciado, pois o que foi dito, assim se
realizou. A parataxe instaura um discurso profético, em que o sujeito enunciador
configura-se porta-voz de um mistério que encobre a histéria do judaismo cristao.

Os textos biblicos sdo identificados, de modo geral, com uma visdo histérica dos
fatos. Em toda narrativa, como também em boa parte da poesia biblica, o dominio no
qual a invencdo literdria e a imaginagdo religiosa estdo unidas € a histdria, pois todas
essas narrativas sdo apresentadas como relatos verdadeiros de coisas que ocorreram no
tempo histérico (ALTER, KERMODE, 1997, p. 29). Dai as narrativas biblicas estarem
repletas de dados histdricos e localizagdes geograficas.

Contudo, o género narrativo nem sempre trard clareza no significado. O mistério
presente nessas narrativas, as chamadas reticéncias dos escritores hebreus, levou
Auerbach (apud ALTER, KERMODE, 1997, p. 36) a falar da narrativa hebraica como
um texto “cheio de significado”. Os pronunciamentos de Daniel sdo intencionalmente
velados, a fim de evitar que leitores ndo iniciados desvendassem visdes apocalipticas
(ALTER, KERMODE, 1997, p. 376). A narrativa velada constitui um recurso
apropriado aos poemas religiosos, pois atende a palavra poética que ndo se submete a
condi¢do utilitarista de uma fala prosaica.

A obscuridade do significado recobre de mistério os versos de “Ode da
Comunhdo dos Santos” (de A tinica inconsitil, 1938; poema dedicado a Alceu
Amoroso Lima), de Jorge de Lima, que parafraseia o Evangelho de Sdo Jodo. Vejamos

os pardgrafos iniciais do poema em prosa:

In principio erat Verbum erat apud Deum, et Deus erat Verbum.
Eu vejo a tua Igreja desde o principio, Deus Altissimo.
Amo como cristdo e como poeta possuir esta idade remota, e ter
presenciado os dias em que Tu pairavas sobre o limo verde das dguas
ainda mornas pelo fogo dos céus.
A minha memoéria sobrenatural de poeta e de cristdo se recorda do
grandes dias do principio, quando eu existia apenas no Teu Verbo que
ja derramava sobre as dguas primevas, a voz imortal que pronunciaste
pela boca dos Teus patriarcas, pela boca de Teus profetas, pela voz do
Teu Filho Unigénito. Depois, a Tua voz se calou para renascer na
minha boca e nos grandes siléncios de Tua soliddao que é mais sonora
que as trombetas da terra.
[...]

(LIMA, 1997, p.407-408).
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O poema narrativo, uma ode de forma extensa, € um louvor aos Santos da Igreja.
O poeta missiondrio transpde os séculos e presencia a criagdo do mundo. Sua fala inicial
em latim recupera o mesmo inicio do Evangelho de Sdao Jodo, buscando recuperar o ato
de criagdo, como no Génesis — quando Deus cria, nomeando através do Verbo.

O poeta é aquele que teve o privilégio de acompanhar a criagio do mundo;
possui uma idade remota, evidenciada no verso: “Deus pairava sobre o limo verde das

~ 0

dguas”. A sua “memoria sobrenatural de poeta e de cristdo” torna possivel recordar os
grandes dias do principio, quando existia apenas no Verbo divino. Sua recordacio nao é

dnica ou individual, mas uma reminiscéncia de toda a humanidade:

[...]

Eu me lembro de Tuas maos modelando o meu corpo; e o barro de
minha estdtua se transformando em carne, ossos e pensamento. Eu me
lembro de quando tiraste de mim uma companheira, e de né dois — o
filho para reproduzirmos a Tua Trindade e sermos Tua justa
semelhanga. Teu exterior me seduz quando vejo Eva ou vejo o meu
filho ou vejo o meu amigo, e o glorifico e Te agradeco porque me
sinto enxertado e crescendo em Tua prépria substancia trina e una.

[...]
(LIMA, 1997, p.408).

Todo o poema simboliza um rito de passagem, em que o sujeito poético busca
tornar-se um iniciado capaz de desvendar os designios divinos. A saida de Ur a caminho
de Damasco é um meio para esse sujeito sentir a hereditariedade de Deus e entrar em
comunhdo com os homens, com os santos cristdos. Em seu clamor, o poeta convida
todos os povos para a reconciliacdo na grande ceia. Através da bén¢ao em latim, o poeta
resgata a béncdo origindria mais proxima do verbo divino. Purifica-se e salva-se pelo
benedictio. Assim, almeja alcancar, por meio dos versos, um encontro com Deus. Seu
texto assume um alto teor religioso, na medida em que pretende ser um evangelho.
Assim como no inicio Deus era Verbo e sua vontade se fazia por meio da palavra, € por
meio dela que o poeta pretende-se mais proximo de Deus.

O poema encerra-se com a preconizacido de um fim. Todos compreendiam, nesse
fim suposto, o nimero sete e todos adoraram o Pai, o Filho e o Espirito Santo, com seu
amor infinito pelas trés igrejas incorporadas a sua Esséncia, Eternidade e Doxa. O
ndmero sete simboliza a conclusdo do mundo e a totalidade humana, mas devido a sua
propria completude, o sete pode significar também o inicio de uma mudanga. Com isso,
simboliza a totalidade em movimento, a chave do Apocalipse (CHEVALIER,
GHEERBRANT, 1995, p. 826). Por meio dessa simbologia, o poeta preconiza uma
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renovacdo positiva; recria o evangelho, transformando seu poema em um texto
profético.

A forma narrativa do poema religioso, com Vinicius de Moraes, reveste-se de
versos longos com acentos biblicos. O poema “O tnico caminho” poderd assemelhar-se

as narrativas biblicas, recompondo um tempo mitico:

Naquele tempo as pombas brincavam com as criangas.

E os homens morriam na guerra cobertos de sangue.

Naquele tempo as mulheres davam de dia o trabalho da palha e da 1a

E davam de noite, ao homem cansado, a voliipia amorosa do corpo.
(MORAES, 1998).

A reiteracdo (“naquele tempo”) atribui a palavra poética a fun¢do de uma fala
sagrada que remete a um tempo remoto e religioso. O recurso a reiteracdo da conjun¢do
“e”, tal como nos poemas jorgianos, colabora para o sentido litirgico. A ideia de um
tempo mitico recuperado, tal como é possivel reconhecer no Antigo Testamento, traz
consigo a imagem de um tempo anterior a profanacao da historia.

O poema-prece “Senhor, eu ndo sou digno” recupera a forma do texto biblico e

exprime o sentimento religioso do sujeito que enuncia como se estivesse orando.

Para que cantarei nas montanhas sem eco
As minhas louvagdes?
A tristeza de ndo poder atingir o infinito
Embargard de ldgrimas a minha voz.
Para que entoarei o salmo harmonioso
Se tenho na alma um de-profundis?
Minha voz jamais serd clara como a voz das criancas
Minha voz tem as inflexdes dos brados de martirio
Minha voz enrouqueceu no desespero...
Para que cantarei
Se em vez de belos canticos serenos
A solidao escutard gemidos?
Antes ir. Ir pelas montanhas sem eco
(MORAES, 1998).

O poema estrutura-se como um canto de louvor, mas, contrariamente ao saltério,
o sujeito poético ndo faz as louvacdes pretendidas. No lugar do louvor, ha a
interrogacao sobre a eficdcia de seu canto humano. O “salmo harmonioso” e os “belos
canticos” se tornam ‘“gemidos” na ‘“voz fraca” do homem indigno. O poeta vive o

conflito espiritual de saber-se pecador. Sua figura assemelha-se ao poeta amaldigoado,

ao molde dos romanticos e simbolistas.
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Reconhecer-se indigno do perdao divino e do alcance das palavras divinas faz do
sujeito poético um ser consciente da ineficicia e impoténcia de sua voz. Sua suiplica
questiona a eficdcia da fala humana dirigida a Deus e a possibilidade de respostas. A
voz enrouquecida, marcada pelo desespero, nao possui o dom necessdrio para “atingir o
infinito”. A consciéncia dessa incapacidade opera no eu poético a crenga no siléncio
como meio possivel de situd-lo e de torna-lo comunicavel com Deus.

A esséncia do homem € definida por duas dimensoes dialdgicas: sua relacio com
o outro e sua relacdo com Deus (ALTER, KERMODE, 197, p. 59). O poeta religioso
costuma questionar-se sobre o seu passado e dialogar com seus ancestrais, mas Deus é o
receptor mais evocado nos poemas. O discurso sobre Deus, conforme explica Kuschel,
ndo acontece por via monoldgica-abstrata, mas pela dialdgica-concreta, porque a
profundidade do real s6 se revela sob a forma do encontro (1999, p. 225). O préprio
homem ja pode ser entendido como um ser dialégico de Deus. A criacdo do homem a
imagem divina propde um didlogo ancestral entre Criador e criatura.

O diadlogo na poesia de Cecilia Meireles dar-se-4 com a divindade, consigo
mesma e com seu outro, representacdo de seu lado espiritual. A autocompreensao, que
representa uma busca muito forte em sua poesia, € a base para o sujeito lirico refletir
sobre o sentido de sua vida terrena e sua missao enquanto espirito de luz.

Em vez da forma narrativa do poema em prosa, Cecilia Meireles recorre ao
ritmo 4gil do poema lirico de verso breve. A poeta, em “Auto-retrato” (de Mar absoluto
e outros poemas, 1945), alcanga um ritmo circular, em que o sujeito lirico enuncia como
deve ser e deixar de ser, como unir-se e multiplicar-se, ser um e ser muitos. Enunciado
desse modo o poema adquire a unidade e o ritmo de uma oracdo, na fala de alguém que
pretende ver explicadas sua multiplicidade e sua permanéncia em um universo

desconcertado e finito.

Se me contemplo,
tantas me vejo,

que nao entendo
quem sou, no tempo
do pensamento.

[...]

Muiltipla, venco

este tormento

do mundo eterno
que em mim carrego:



65

e, una, contemplo
0 jogo inquieto
em que padeco.

[...]

(Voltas do tempo
— sabido e aceito —
do seu desterro...).
(MEIRELES, 1972, p.106-107).

O longo poema, com estrofes breves e versos curtos de quatro silabas poéticas,
juntamente com formas no gertindio, cria um ritmo que colabora para a visdo do
desdobramento lirico. As rimas finais e o acento marcado na 2* e na 4* silabas
ocasionam o efeito do retorno na imagem das “voltas do tempo”. O uso do
desdobramento lirico pode auxiliar o sujeito enunciador na compreensdo de si mesmo e
do universo. N@o € no real presente que a poeta encontrara respostas as suas indagacgdes,
mas em uma realidade metafisica.

A estrutura da obra ceciliana comprova seu fundamento religioso nas formas
liricas e nas narrativas da vida de santos: Pequeno oratorio de Santa Clara (1955),
Romance de Santa Cecilia (1957), Oratorio de Santa Maria Egipciaca (1986)15. Em
Canticos (1982)16, a poeta recupera o modelo do Eclesiastes, orientando e alertando
para a inutilidade dos esforcos do ser humano que pretende fugir de sua condig¢do
terrena. Enquanto nos Cdanticos dos Cdnticos, de Salomao, tem-se um autor preocupado
em revelar o papel do amor carnal, descrevendo a unido amorosa como modelo de todo
amor humano, o Eclesiastes mostra como cada realidade humana comporta seu aspecto
negativo e seus limites, a comegar pelo contraste entre duracdo infinita e os instantes
efémeros. O livro biblico prega que o homem deve viver moderadamente, pois Deus
oferece aos homens uma felicidade verdadeira que deve ser desfrutada sem apegos
exagerados.

Nos seus Canticos, Cecilia Meireles faz uso da sapiencial biblica, por meio de
admoestacdes, como no I: “Nao queiras ter Pétria./ Nao dividas a Terra./ Nao dividas o
Céu. [...]” (MEIRELES, 2003, p.11). Somente desse modo, pela rendncia (“Cantico
XXVI), “[...] tu verds o que vias: / Mas tu veras melhor...” (p.61).

'3 Obra de publicagio péstuma, escrita alguns anos apés a publicacio de Pequeno Oratério de Santa
Clara e do Romance de Santa Cecilia, conforme Alexei Bueno, em Introdugdo, pela Editora Nova
Fronteira, 1986.

'© 1982 ¢ a data da primeira edigdo.
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No Eclesiastes, o mundo é considerado uma ordem baseada em um principio de
justica distributiva. Conforme a humanidade se volta para o mundo, do mesmo modo
dele ird receber. Assim, o mundo é essencialmente retribuidor no sentido do latim
retribuare, “‘pagar, dar, recompensar’ (ALTER, KERMODE, 1997, p. 284). Seguindo a
mesma concepcao, a poeta ordena ao leitor uma existéncia que negue o dominio da
terra, céu e mar, para uma vida desapegada de bens terrenos. Unindo a sabedoria do
Eclesiastes a filosofia platOnica, seu poema torna-se uma oragdo que conclui pela
inutilidade dos esfor¢os humanos para fugir a sua condicao.

O didlogo de Vinicius de Moraes com Deus tornou-se mais dramdtico em Forma

e exegese. O poeta aumenta o desespero de sua obra inicial:

Dize-lhes, Senhor, que és o Deus da Justica e ndo da covardia
Dize-lhes que o espirito € da luta e ndo do crime.
Dize-lhes, Senhor, que nao € tarde!

(MORAES, 1998).

No saltério biblico, os hinos dirigidos ao Senhor também podem estar associados
a suplicas, em situacdo de angustia. Assim como nos salmos o fiel que ora nao é um ser
solitdrio, pois se reconhece como parte do povo de Deus, o sujeito lirico roga pelas
“almas sas” que “creem na reden¢do”. No saltério, o pedido de socorro se desenvolve,
primeiramente, com a invoca¢do do nome divino, seguido do pedido, e para concluir o
fiel exprime expectativa e esperanca no atendimento de sua prece. No poema, o sujeito
lirico clama por salvacdo. Consciente do mundo do pecado em que vive o homem atual,
o sujeito busca o didlogo com Deus e roga-lhe que responda aos seus irmaos,
mostrando-lhes o caminho. A insisténcia é marcada pela repeticdo do verbo: “Dize-
lhes”. Muito presente nos textos do Antigo Testamento, a repeticao de sons, palavras ou
versos inteiros pode conferir ao texto religioso a poténcia necessdria a eficicia da voz
no didlogo com Deus.

No poema religioso, o didlogo com o transcendente proporciona ao sujeito lirico

a integracdo em um espaco acolhedor, muitas vezes simbolizado pela terra prometida.

A fantasia ditatorial e o poema religioso
Ao lado desse didlogo com o transcendente, a propria imagem poética adquire
funcdo transcendental, por meio de uma fantasia que se torna autdonoma, irredutivel a

qualquer referente externo. A fantasia, caracteristica da lirica moderna, constitui



67

também uma forma recorrente no lirismo religioso. Longe de ser uma nova técnica
literdria, a fantasia sempre se manifestou em literatura, por meio da imaginacdo e do
senso de mistério, incitando a gama necessdria para o processo poético. Os romanticos e
simbolistas tinham no inconsciente onirico e nos estados de sonho o momento ideal para
a criagdo artistica. A fantasia tende, na literatura moderna, a tornar-se um polo criador
que deseja ultrapassar as barreiras impostas pelo real. Livre de qualquer interferéncia
que possa reduzi-la a categoria do mundo circundante, a fantasia torna-se ditatorial.

Conforme demonstrou Friedrich (1992), a lirica do século XX é marcada por
uma obscuridade proveniente da supressdo entre fantasia e realidade. A fantasia deixa
de ser medida pela l6gica e torna-se absoluta, em um contexto independente que lhe
permite medir-se s6 consigo mesma. Nivelando o real e o irreal, a fantasia se mede pelo
que produz, pelas imagens autdbnomas que ganham forca no poema.

A religiosidade nos textos modernos pretende alcancar uma imagem do absoluto.
Imagem essa que o recurso a fantasia ditatorial poderd proporcionar. Os poemas, como
extensdo da obra divina, constituem uma fala absoluta que ndo pode ser definida pela
transcendéncia vazia. A aniquilagdo total do “eu”, do mundo ou da subjetividade nao
constitui recurso coerente para o poema religioso.

A fantasia ditatorial constitui uma das origens das transformacgdes e destrui¢des
do mundo real no texto literdrio. O mundo torna-se fantdstico, com imagens que
ignoram ou aniquilam a realidade. Nesse universo poético, o espaco é decomposto,
permanecendo incoerente; enquanto o tempo assume uma func¢do anormal. Por vezes,
elementos distintos no tempo sdo postos em um Unico espago, aumentando sua
incoeréncia.

O espacgo aldgico, fruto dessa fantasia, estd presente no poema narrativo “A

gragca” (de Tempo e eternidade), de Murilo Mendes (p.246):

Desaba uma chuva de pedras, uma enxurrada de estdtuas de idolos
caindo, manequins descoloridos, figuras vermelhas se desencarnando
dos livros que encarnam as acdes dos humanos.

E o0 meu corpo espera sereno o fim deste acontecimento, mas a minha
alma se debate porque o tempo rola, rola.

Até que tu, impaciente, rebentas a grade do sacrdrio; e me estendes os
bracos: e posso atravessar contigo o mundo em panico.

E o arco-de-Deus se levanta sobre mim, criacdo transformada.

No poema, tudo figura como em um sonho. Os espacos se cruzam, as figuras

saem dos livros e entram no mundo humano do poeta que, desdobrado de seu corpo,
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integra um outro espaco através dos bracos da divindade. Manuel Bandeira ja observou
que a abstragdo do espaco na poesia muriliana acaba por “abolir as perspectivas dos
planos” que se confundem numa “super-realidade”, com a “tangéncia do invisivel pelo
visivel” (1995, p. 36). O “mundo em panico” € a denominagdo melhor desse espago
cadtico, onde chovem “pedras”, “estituas”, “idolos”, “manequins”’. O inverossimil
desordena o espaco e o torna incoerente. A graca divina ndo se harmoniza com a chuva
de pedras, da mesma forma como o corpo sereno contrasta com a alma que se debate.

A fantasia é capaz de proporcionar a urgéncia que faz do poema um despertar do
inconsciente rumo a organizacdo do caos. O sentimento religioso e a presenca de Deus
consentem ao poema a consondncia com a ordem desejada, mesmo que seja aldgica.
Conforme Kuschel, o discurso religioso ocorre nos limites extremos das possibilidades
da linguagem, com a certeza de que o inexplicdvel constitui fundamento de toda
reflexdo sobre Deus e de que o didlogo s6 se consuma na dialética entre a fala e o
siléncio (1999, p. 125).

Na poesia de Jorge de Lima (“A planicie e as flores carnivoras”, de Tempo e
eternidade), a fantasia impera, dominando a maior parte das imagens, gracas a descida

as fontes do inconsciente.

Era uma imensa planicie sem comeco, sem fim.
Nela corriam rios e cavalos, muitos cavalos brancos,
rios murmurejando, cavalos nitrindo doidos.

Uma velha tarde de mil séculos sem ocasos berrantes
circundava a planicie.

Que docura pacifica abrangia a planicie!

Que soliddo amiga havia entre os ginetes!

Como venciam os milénios essas bestas gigantes!
Como nascia o siléncio de seus rinchos de fogo!

E pairando no tempo uma voz sussurrava.

Que voz era essa tio presente e tao forte?

Nao desejeis saber, a forca humana néo pode.

Mas no além da planicie

Uma noite existia abragando a floresta,

a floresta, Senhor, uma floresta morna

onde o teu inimigo semeou carnes brancas

de princesas banidas, de mulheres rarissimas

fechando as palpebras para mim.

Quando deixei a floresta, Senhor,

na planicie sé havia grandes flores carnivoras.

Os abutres tinham descido sobre os cavalos brancos.

A noite tinha caido sobre o suor dos rios.
(LIMA, 1997, p.333).
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O espaco da planicie, “sem fim e sem comeco”, ¢ um lugar sem dimensdes. O
tempo, “tarde de mil séculos”, forma um periodo que nio se destina a vida humana.
Portanto, a planicie atemporal e infinita constitui um espaco paradisiaco, com sua
“docura pacifica” e com sua “soliddo amiga”. Contudo, na sequéncia narrativa a que se
presta o poema, as imagens acolhedoras cedem lugar para uma visao espantosa. O verso
[“mas no além da planicie”] marca o inicio dessa transformacao, lembrando o poeta que
no além existia uma noite e uma floresta, a floresta do inimigo de Deus. A partir dai, as
imagens serdo de trevas, de “flores carnivoras” e de ‘“abutres” sobre os ‘“‘cavalos
brancos”. A imagem da noite faz o poeta se lembrar da queda humana e da mortalidade.

A fantasia faz emergir no texto um espago antagdnico ao jardim do Eden. O
senso de mistério permanece na imagem do abutre que pressente a morte e desce sobre
os cavalos da planicie. O inconsciente coletivo da imagem da queda humana esta
simbolizado na planicie. Avaliar esse inconsciente, descobrir suas terriveis verdades,
ocasiona o0 medo e a fuga. O sujeito poético deixa a floresta; pretende ndo mais
presenciar o cendrio aterrorizante, noturno e devorador, como a propria mente humana
pode ser em momentos de solidao e medo.

As imagens escatoldgicas, recuperadas pela descida da noite e dos abutres,
evidenciam um cendrio apocaliptico. O género apocaliptico costuma ser representado
como se ocorresse em um sonho ou visdo, a maneira da poesia onirica (ALTER,
KERMODE, 1997, p. 414). E, portanto, explicével a relacio entre apocalipse e fantasia.
A fantasia ditatorial torna-se recurso para o poeta expressar, obscuramente, tal como no
Apocalipse, a visdo do fim dos tempos.

Em O visiondrio, de Murilo Mendes, a visdo apocaliptica é dada pela fantasia de
uma outra realidade, incompreensivel e incoerente, fragmentada no todo, como faz

exemplo o poema “Metade passaro’:

A mulher do fim do mundo
Da de comer as roseiras,
Da de beber as estatuas,
D4 de sonhar aos poetas.

A mulher do fim do mundo
Chama a luz com um assobio,
Faz a virgem virar pedra,
Cura a tempestade

Desvia o curso dos sonhos,
Escreve cartas ao rio,

Me puxa do sono eterno
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Para os seus bragos que cantam.

(MENDES, 1995, p.223-224).

Tudo € fantasiado pelo sujeito poético, sem deixar de formar uma realidade,
aquela onde o préprio irreal se configura. No texto, o poeta nivela a impossibilidade ao
mesmo grau de uma coisa possivel: as roseiras que comem, as estatuas que bebem, os
poetas que sonham. No paralelismo sintdtico, recupera-se também o semantico. O
paralelismo dos verbos (“comer”, “beber” e “sonhar”) identifica o semantismo dessas
acoes. O sonho do poeta € tdo possivel quanto a comida da roseira e a bebida da estitua.
Se ndo ha légica para a rosa e a estdtua, ndo havera também para o poeta, proibido de
sonhar.

A mulher do fim do mundo faz as coisas impossiveis; figura a imagem do fim
dos tempos. Enquanto representacdo inversa de uma mulher geradora, que inicia e nao
finaliza, a mulher do fim do mundo “puxa” o sujeito poético do “sono eterno”. Assim
ressuscitadora, ao contrario do sopro divino que traz a luz para as trevas, a mulher
“chama a luz com um assobio”. Por meio da fantasia, o poema propde uma inversao dos
sentidos do poeta, eternizando momentos, na figura da estatua virgem, e modificando os
cursos naturais. A fantasia que nele impera rompe com a ordem da verossimilhanga,
para mostrar como o irreal pode ter l6gica, enquanto revelador das perturbacdes da
mente humana.

Na obra A tiinica inconstitil, Jorge de Lima reordena o universo que compde o
texto poético, fantasiando-o em uma dimensao mitica, como nos fragmentos do poema

“Os treze dias a caminho do deserto” (dedicado a Adolfo Casais Monteiro):

[...]

no sexto dia, a terra se fendeu e milhdes de cabecas decepadas se
incorporaram ao desfile;
e essas cabegas que tinham sido de grandes alucinados e de
grandes precursores conservaram adiante delas as visdes nunca vistas
€ muitas coisas que apenas comegavam a nascer;
e depois das cabecas vinha a nag¢do dos videntes, dos tocantes e dos
ouvintes
[...]

(LIMA, 1997, p.403-405).

As imagens sobrepostas, o raro emprego de virgulas e as enumeracdes
surrealistas sdo responsaveis por imagens de fantasia imperiosa, em que o poeta imagina

seus dias de peregrino no deserto.
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Conforme consta na Biblia, o deserto e a terra prometida se fundem. O deserto
exemplifica o pleno potencial de uma vida de exilio. Como lugar onde tudo foi perdido,
pode revelar também o espaco onde tudo serd ganho. O Levitico v€ o deserto como
lacuna necesséria entre diferentes culturas, entre passado e futuro, uma lacuna que deve
ser transposta para que o povo possa receber a ordem simbdlica redentora da Lei
(ALTER, KERMODE, 1997, p. 90). Desse modo, o deserto € o espaco de um rito de
iniciacdo. O iniciado, apds ausentar-se de seu espaco original, € recolhido em cendrios
como o deserto. Segundo Alter e Kermode (1997), no rito de agregacdo € necessario o
momento de exilio.

Na poesia de Vinicius de Moraes, a for¢a magica e assustadora que paira sobre a
mente do pecador € posta pela fantasia reinante. A visdo surrealista € evidenciada nas

imagens oniricas do poema “A ultima parabola” (de Forma e exegese):

No céu um dia eu vi — quando? — era na tarde roxa

As nuvens brancas e ligeiras do levante contarem a histéria estranha e
desconhecida

De um cordeiro de luz que pastava no poente distante

num grande espaco aberto.

[...]
(MORAES, 2011, p.51).

A fantasia ditatorial impede que as imagens visiondrias se convertam em

fragmentos de um mundo real. A visdo permanece fantastica:

[...]

A mulher nua baila para um chefe drabe mas este corta-lhe
a cabeca com uma espada

E atira-a sobre o colo de Jesus entre os pequeninos.

[.]
(p.51).

A imagem do cordeiro transformado em mulher nua para fugir ao ataque do lobo
compde uma metafora irredutivel, da qual ndo se pode retirar conclusdes logicas.

A fusdo de diferentes niveis da realidade compde aquilo que a realidade nao
comporta. As subordinacdes aldgicas em ‘““a mulher nua baila para um chefe arabe mas
este corta-lhe a cabeca com uma espada” ilustram a dissonancia. A sintaxe aldgica e a

falta de coeréncia discursiva tornam o poema obscuro. A tendéncia narrativa ndo esté
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em acordo com aquilo que € narrado no poema, pois a simplicidade como a mensagem
vem posta choca-se com a inextrincabilidade do que esta sendo dito.

A falta de l6gica nesse poema, proveniente da visdo surreal que adota o sujeito
poético, é adequada a sua pardbola. Enquanto “dltima pardbola”, o texto traz um espaco
apocaliptico, que ilustra um fantasmagoérico fim do mundo. A fantasia reinante, na obra
religiosa de Vinicius de Moraes, ganha mais for¢a a cada poema.

Cecilia Meireles apresenta uma visao fantastica, desvencilhada do mundo real e
com menor dramaticidade, se comparada a Vinicius de Moraes ou a Murilo Mendes.
Conforme Bosi (1989, p.515) ja assinalou, Cecilia distancia-se do real imediato e
“norteia os processos imagéticos para a sombra, o indefinido, quando ndo para o
sentimento da auséncia e do nada”. Com ela, a fantasia ganha o rumo do transponivel,
pois rompe as barreiras entre real e imagindrio e pde em questdo a ideia formada que se
tem do real intuido. Sua religiosidade mostra mundos diversos ou planos diversos de
um s6 mundo. O mundo onirico impregna, portanto, a composi¢ao da realidade diversa,

como no poema “Irrealidade” (de Mar absoluto):

Como num sonho
aqui me vedes:
dgua escorrendo
por estas redes
de noite e dia.
A minha fala
parece mesmo
vir do meu ldbio
e anda na sala
suspensa em asas
de alegoria.
[...]

(MEIRELES, 1972, p.109-110).

O sujeito lirico apresenta-se de forma distante, dividido entre realidade e sonho.
A fantasia, nesse sentido, desempenha a funcdo de fazer reviver um mundo oculto.
Novamente, a fantasia traz para o poema a dissonancia entre o contetido e a forma. A
forma € simples, com um léxico simplificado, num poema com tendéncia narrativa, mas
a mensagem exposta requer atencdo dobrada. O sujeito expde sua irrealidade, formando
um contraponto com o mundo real. O simbolismo da 4gua escorrendo faz reviver a
imagem do tempo passando para um sujeito que se sente estranho no espago terreno.
Sem compreender-se, nitidamente, ndo consegue reconhecer a origem de sua fala,

percebe-a como “suspensa em asas de alegoria”, representando ideias que ndo sdo do
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interior de um eu-lirico. Desdobrado, esse sujeito compreende-se longe e ausente e
assim permanece, como em uma vigilia, a contemplar o teatro da vida. A irrealidade,
portanto, estd na vivéncia de um mundo real.

A distincdo de mundos € frequente na poesia ceciliana. Contudo, ndo se trata de
uma visao que se finda em abstragdes sem respostas, ou em ostracismo. Sua reflexao
acerca-se de um mundo estereotipado e sentencioso, do qual a poeta recusa-se a tomar
parte.

A fantasia ditatorial auxilia para dar a forma do Absoluto, mesmo que quase
impossibilitada. O Absoluto nao é visivel, mas sentido; ndo é explicavel, mas aceito;
nao € questionado, mas contemplado. O Absoluto estd na descoberta do sujeito poético

que, contemplando um mar visivel, capta o sentido sagrado da vida.

Conclusao

A poesia religiosa do século XX orienta-se por esta questdo com frequéncia,
podendo mesmo nela se resumir: a busca do sentido religioso acaba deflagrando um
conceito de poesia como criagcdo, simulacdo do ato divino. Assim, restaurando o sentido
demidrgico, a poesia religiosa pretende uma linguagem carregada de um sentido magico
e incomunicdvel, para dizer, ndo os contetidos de uma vida religiosa, mas a vivéncia de
um sentimento religioso.

Nessa experiéncia estd incluido o didlogo com o transcendente. Ao mesmo
tempo em que constitui teméatica bastante recuperada, o didlogo orienta o poema para a
multivocidade, possibilitando a expressdao de diferentes vozes. O sujeito de enunciacio
dialoga com seu Deus, com o Outro, ou acaba realizando um desdobramento do sujeito
de enunciacdo, em que se tem ora a visdo do sujeito poético, ora de um profeta e ora de
uma musa inspiradora.

Os poemas religiosos de Murilo Mendes, Jorge de Lima, Vinicius de Moraes e
Cecilia Meireles apresentam um sujeito de enunciacdo, em um contexto de expressao
artistica, que realiza preces, convites a reflexdes, movido pela fé religiosa e inspirado
em textos biblicos, principalmente na forma salmddica.

Irredutiveis a realidade, muitos poemas religiosos pretendem participar do
mistério divino, encobrindo-se de um poder encantatério. O mergulho na fantasia no
poema religioso estd profundamente relacionado ao sentido sagrado que se da ao
poema. A visdo cosmogonica e escatoldgica, bem como a declaragdo do messianismo,

transportam o leitor para um universo hermético. Do mesmo modo, os textos biblicos
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ndo apresentam clareza de ideias, mas enunciam um contetido obscuro, enigmaético,
compreensivel apenas por um leitor iniciado.

O poema como prece, ainda que ndo seja de fato uma oracdo, revela a
necessidade do autor religioso de realizar uma arte que o faga transcender os meios

prosaicos para ser mais do que a sua forma e substancia permitem evidenciar.
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Um dos aspectos mais controvertidos na avaliacdo da arte brasileira das décadas
de 1960 e 1970 refere-se as imagens de marginalidade, pobreza e violéncia presentes em

obras produzidas nesse periodo.

Tal identificacdo estd na base do que Ridenti (2010, p. 86) denomina
“brasilidade revoluciondria™® dos artistas engajados das classes médias urbanas. Ela
pode ser constatada em um conjunto de manifestacdes bastante dispares, que vao do
populismo em jogo nos poemas da série Violdo de rua, nas cangdes engajadas de Carlos
Lyra e Sérgio Ricardo, na dramaturgia do Teatro de Arena e em vdrios filmes do
Cinema Novo, ainda sob o influxo nacionalista dos anos 1950, a exaltacdo das minorias
desviantes® pelos outsiders da contracultura pés-1968, quando a perspectiva da
revolucdo social e coletiva se encolhe e cede terreno a “revolugdes” no ambito privado,

comportamental.

Sobretudo ao longo da década de 1970, época de urbanizagdo acelerada,
concentracdo de renda e aumento da violéncia social, as representagcdes artisticas da
marginalidade passam a ser afetadas por certa estigmatizacdo da pobreza, que se torna
intoleravel para os devotos do milagre econdomico e do ufanismo patrioteiro do “ame-o
ou deixe-0”. Nesse contexto, a categoria fluida dos marginais (bandidos, doidos,
subversivos, drogados, favelados) parece assumir certo cardter acusatorio nao apenas
para a Igreja e para os agentes do Estado repressivo, mas também para boa parcela dos

estudos académicos.

O que ocorre de fato é a vulgarizacdo do conceito de marginalidade a partir de
pesquisas urbanisticas sobre a periferia, que acaba associando a moradia precdria a
tracos de personalidade de seus moradores, como bem notou a antropdloga norte-
americana Janice Perlman (1977) num célebre estudo realizado em quatro favelas

cariocas no fim da década de 1960. Segundo Perlman, a categoria dos marginais

'8 Ridenti propde que se entenda essa brasilidade revoluciondria, de extracio romantica, menos como
ideologia ou cosmovisdo, o que supde crencas mantidas de modo formal e sistemdtico, e mais como
“estrutura de sentimento”, conjunto de valores e significados vividos ativamente, nocdo tomada de
empréstimo a Raymond Williams.

19 Conforme explica Hollanda (2004, p. 75), a essa altura, a identifica¢do ja ndo “é imediatamente com o
‘povo’ ou o ‘proletariado revoluciondrio’, mas com as minorias: negros, homossexuais, freaks, marginal
de morro, pivete, Madame Satd, cultos afro-brasileiros e escola de samba”.
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implicaria uma dimensao habitacional (moradores da periferia), econdmico-ocupacional
(desempregados e subempregados), cultural (migrantes de origem rural, nordestinos,
membros de “subculturas”), étnico-racial (negros e mesti¢os) e politico-comportamental
(a referéncia a tipos “transviados”: criminosos, revoluciondrios, artistas, profetas;

desistentes resignados ou criticos ativos).

Aqui nos interessa de perto essa ultima dimensdo, do marginal transviado,
principalmente nas intervencdes artisticas em que a violéncia comparece. Exemplos
bem-sucedidos desse uso criativo da violéncia podem ser encontrados na proposta

glauberiana de uma “estética da fome”?*°

e também em Hélio Oiticica, que acolhe o tema
do banditismo em obras como a Bdlide-caixa 18/ Poema-caixa 2, de 1966, e na
bandeira Seja marginal, seja heroi, de 1968. Ambos os artistas viriam a trabalhar juntos
no filme Cdncer (ou Naquele dia alucinante a paisagem era um cdncer fascinante), de
Glauber Rocha, composto de 27 longos planos com improvisagdes sobre as vdrias
modalidades de violéncia (social, racial, psicoldgica, social). Oiticica atua no filme
(gravado em 1968, mas montado e finalizado apenas em 1972) ao lado de moradores da

Mangueira, amigos seus, ¢ de Rogério Duarte, Odete Lara, Hugo Carvana e Antonio

Pitanga.

Essas e outras obras, surgidas em um momento de escalada da repressao politica
e das agdes paramilitares dos “comandos de cagca aos comunistas” (e da resisténcia
clandestina das guerrilhas e das acdes armadas de esquerda), respondiam a circunstancia
histérica, ndo apenas assumindo a violéncia como tema, mas também como ruptura
formal dos limites entre a obra e o corpo do espectador (nas obras de Lygia Clark e
Hélio Oiticica), entre palco e plateia, teatro e cotidiano (nas encenac¢des do Teatro
Oficina). Observa Flora Siissekind (2007, p. 41) que o préprio vocabuldrio artistico se
deixa impregnar da atmosfera da violéncia, usando ‘“‘a guerrilha como metafora

privilegiada para a pratica artistica nesse momento”>".

Tal apropriacdo artistica da violéncia reveste-se de especial importancia porque
ressignifica a identificacdo entre marginais e artistas, afastando-a tanto do risco de

idealizacdo das cangdes, pecas, filmes e poemas filiados ao idedrio nacional-populista

2 Influenciado pelas formulacdes do médico antilhano Frantz Fanon, que combateu o colonialismo
francés na Argélia, Glauber (1965, p. 168) vé€ a violéncia como manifesta¢do cultural, prova de nossa
forca contra o colonizador, mais que de nosso “primitivismo”.

' O que também ocorre, no 4mbito da prosa de ficgdo, nos contos de Rubem Fonseca, por exemplo.
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quanto de alguns esteredtipos tropicalistas que, adotando o ponto de vista da vanguarda
internacional, acomodam a marginalidade (a pobreza, o atraso) tupiniquim como dado
aberrante, insuperédvel, e reduzem nossas caréncias a falta de estilo, conforme observa

Roberto Schwarz (1992, p. 77):

Uns indios num descampado miserdvel, filmados em tecnicolor
humoristico, uma cristaleira no meio da autoestrada asfaltada, uma
festa gra-fina, afinal de contas, provinciana, — em tudo estaria a
mesma miséria. Esta nocdo de pobreza ndo é evidentemente a dos
pobres, para quem falta de comida e de estilo ndo podem ser vexames
equivalentes.

Mas, e na poesia? Nesse segmento em que o qualificativo marginal refere-se
mais aos meios de producio e difusdo dos livros que a situac@o de classe dos poetas ou
ao conteudo social de seus poemas, como aparece o tema da violéncia? De que maneira

e com que efeitos a experiéncia concreta da marginalidade € ai representada?

< .

Ao comparar os poetas marginais brasileiros a poesia confessional norte-
americana dos sixties (O’Hara, Plath, Sexton), lumna Simon e Vinicius Dantas (1985)
acusam, na producdo nacional da mesma época, a auséncia de recursos estilisticos a
altura de traduzir os sismos e abismos do processo modernizador entdo em curso, a
ansiedade propria das formas avangadas da sociedade de consumo. Embora reconhe¢cam
elementos de violéncia e degradacdo em poetas, obras e textos isolados, eles se referem
a impressao de certa estabilidade no conjunto da producdo. De que outro modo se
poderia entender a leveza, a ingenuidade e a alegria compulsiva de muitos autores? Até
mesmo em poemas mais afeitos a angustia e ao desespero, como os de Ana Cristina
Cesar, Simon e Dantas apontam “coquetismo sintdtico” e altas doses de ‘“‘afetacdo

chique” a encobrir “a véspera de grandes desmoronamentos”.

O descompasso entre as instabilidades do momento histérico e a estabilidade da
poesia correspondente, ainda segundo esses criticos, evidenciar-se-ia modelarmente na
identificacdo entre a marginalidade poética e a social (a dos individuos acossados pela
miséria, for¢ados ao delito e a ilegalidade). Também aqui haveria tragos de populismo
na conexdo entre a imagem desqualificada do poeta (e da poesia) e a realidade,

esvaziando-se a experiéncia concreta da marginalizagao:
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A miséria popular sdo atribuidas as mesmas posturas que o poeta

z

assumiu: a ignordncia € curtida como anti-intelectualismo, a
desclassificacdo social como transgressdo pequeno-burguesa, a falta
de perspectivas como negacdo do progresso. A desqualificacio
estilizada impde seus pontos de vista de classe e interpreta a outra, a
social, a sua imagem e semelhanga. As imagens de caos urbano,
miséria e perdicio materializam, portanto, sentimentos genuinos,
porém dubios, pois ndo se fundam na experiéncia social da
desqualificagdo mesma, o que, por sua vez, tem um gosto inegével de
privilégio. (SIMON; DANTAS, 1985, p. 58).

Observagdes como as anteriores derivam do argumento central do artigo, escrito
na década de 1980, momento em que a poesia marginal se institucionaliza, integra-se ao
mercado (passa a ser publicada em grandes tiragens por editoras de renome) e, portanto,
deixa de ser marginal no sentido da producgdo/circulacdo alternativas. Nesse contexto, a
atencdo dos criticos volta-se para a forma poética, para os recursos expressivos
mobilizados por aqueles escritores. Um exame detalhado desses recursos — simplicidade
sintdtica e vocabular, despretensdo temética, interpelacdo direta do leitor, cotidianizagcao
da metédfora extravagante (que banaliza a imagem poética), pasteurizacdo do choque,
das quebras de registro etc. — revelaria, em verdade, por trds da proposta de
ressubjetivagao e resgate da experiéncia (supostamente sufocada pelo intelectualismo de
matriz cabralina ou concreta), anonimato estilistico e perda dos tracos individuais; o que
ndo deixa de constituir testemunho das transformacdes da sensibilidade sob condi¢des
historicas especificas. Com a despersonalizacdo e a desqualificagdo literdria, o poema
tende a acomodar “os aspectos aberrantes da realidade (do mesmo modo que naturaliza
os procedimentos de choque, estranhamento e ruptura da poesia moderna)”, e a
desagregacao passa a ocupar o cerne dos versos quando sua prépria linguagem “ja
dispensou a técnica poética como meio de qualificacdo da experiéncia e de reflexdo

sobre ela”.

Cumpre indagar, no entanto, a despeito da validade do panorama geral tragado

por esses criticos, se ndo haveria no conjunto dessa producdo excecdes a
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despersonalizacio estilistica®”, as quais, operando na linha da identificacio com os
“excluidos”, logram demonstrar outras possibilidades de representacdo da violéncia e da

marginalidade.

Na poesia de Roberto Piva, por exemplo, em que desde o inicio comparece o
desejo de encarnar “todos os fora da lei e os desajustados”, de aprender a giria feroz dos
“anjos engraxates”, a alegria das “meninas esfarrapadas” e dos malandros jogando “i0106
na porta do Abismo”, a “distor¢ao” imposta pela considera¢do insuficiente das
distancias de classe parece tomar outro rumo. Ainda que muitas vezes a poesia desse
autor desemboque numa polarizacdo esquemadtica, que contrapde a “virtude dos
malditos” a opressdo das senhoras catdlicas e dos comerciantes, dos patrdes e dos
operdrios, dos professores e dos politicos,® cumpre notar que o recurso 2 linguagem e
ao imagindrio da malavita, meio de conversdo dos poetas broxas em bruxos, nio
implica necessariamente desqualificacdo literdria, pois acenos intertextuais sugerem
uma via de mao dupla, em que o submundo € filtrado por referéncias da alta cultura

(Dante na sauna, Rilke no mictério etc.) e o poeta se desclassifica a0 mesmo tempo que

o bandido € nobilitado.

Reconhecendo igualmente o risco da indiferenciagdo na poesia marginal, o poeta
e critico Cacaso (1997) atesta, por exemplo, o valor de um livto como Preco da
passagem, publicado por Chacal em 1972. Nesse livro, a figura de Orlando Tacapau,
herdi protagonista, remontaria, segundo o critico, a tradicdo da malandragem nacional,
ao Leonardo de Memdrias de um sargento de milicias. Inserido numa estrutura
narrativa, Tacapau atravessa uma série de situagdes que exprimem recusa aos

imperativos do trabalho e do consumo. Afirma Cacaso (1997, p. 35):

O Preco concretiza mais uma atitude que no livro anterior ja estava
bem esbogada: na poesia de Chacal, quem dignifica 0 homem nio € o

2 No artigo em aprego sio poucas as ressalvas ao anonimato estilistico, limitando-se praticamente aos
nomes de Francisco Alvim e Roberto Schwarz (ambos presentes na antologia 26 poetas hoje, organizada
por Heloisa Buarque de Hollanda), que teriam consentido estrategicamente em se identificar ao
movimento marginal, embora j4 tivessem obra anterior e percurso independente — o que também poderia
ser afirmado a respeito de outros autores, como Roberto Piva e Armando Freitas Filho.

3 L " . . . . o
3 Os desdobramentos dessa polarizacio esquematica (coito anal x Kapital; Barrabés x Cristo; violéncia x
l6gica...) so examinados mais detidamente pelo critico Alcir Pécora, organizador das obras reunidas de
Piva, em nota introdutéria ao primeiro volume publicado pela Globo.
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trabalho mas o lazer; como a vida ndo est4 pra brincadeira vai dai que
esse lazer exige um esfor¢co permanente de resisténcia, e num duplo
sentido: a luta para ndo ser absorvido e devorado por uma ordem
social da qual desconfia na raiz, autoritdria e castradora, e ainda o
esforco para sobreviver 2 margem dela, nas brechas, transando todas.
Uma poesia cujo ideal é recortado pela negacdo dos valores mais
diletos do reconhecimento burgués: anel de grau, hipocrisia, palet6 e
gravata, carreirismo, efici€ncia, prepoténcia, dinheiro no banco etc.

Claro que € impréprio comparar a recusa de um jovem de classe média a se
integrar a0 mundo do trabalho e do consumo com o acesso restrito da populaciao pobre a
esses dominios. Mas serd esse o caso de Orlando Tacapau? Suas reagdes e seu linguajar
ndo parecem homogeneizar caréncias nem interpretar a desqualificacdo social a luz da

estilistica.

De todo modo, quaisquer que sejam os limites inerentes a identificacdo desses
poetas com os socialmente marginalizados, trata-se de algo muito diferente da
instabilidade formal lograda por Oiticica em obras como a Bdlide-caixa 18, pois ali o
deslocamento da pratica estética para o ambito politico pde em questdo a prépria ideia
de margem, relativizando a fronteira entre legalidade e ilegalidade, como demonstra
Gonzalo Aguilar (2009). Ao homenagear o amigo Manuel Moreira, reduzido pelos
jornais a alcunha Cara de Cavalo (o que facilitou seu sacrificio, removidos os
obstaculos do rosto humano e do nome proprio), e barbaramente assassinado “em nome
da lei”, Oiticica promove uma série de giros ético-perceptivos. Sua caixa/urna, que por
fora remete a abstracao das séries geométricas, abre-se dando a ver a foto jornalistica do
caddver crivado de balas, um poema (“Aqui estd,/ e ficard!/ Contemplai/ o seu/ siléncio/
heroico”) adesivado num saquinho com pigmento de cddmio (pd entre a cinza e o
sangue), tudo coberto por um pedaco de tela transparente, a guisa de véu ou mortalha. A
obra se apropria da imagem mididtica da violéncia “espetacularizada”, invertendo-lhe,
porém, o sinal. Recolhem-se na urna os restos do amigo, nao do bode expiatério; e o
siléncio contemplativo em torno desses restos se contrapde ao ruidoso “gozo social”**
que suspende a norma e repde a horda, a selva, a exce¢do. Dentro da pesquisa formal de
Oiticica, a caixa subverte a l6gica de abertura imanente dos objetos que presidia a série

das bdlides com a incorporacio de um elemento extraestético que desembocard,

4 Expressdo utilizada pelo préprio Hélio Oiticica (1965).
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posteriormente, na antiarte dos parangolés. Essa bolide ndo apenas concorre para a
redefinicdo da poética de Oiticica bem como das convencdes da arte funeraria (a qual,
na modernidade, segundo Aguilar, recalca o animismo e se afasta do rito e da evocagao
humanizada da morte), em que o corpo repousa na tumba ou dela se retira para ir ao
encontro da justica divina, mas articula a excecdo estética a politica, relativizando a
fronteira entre arte e vida, entre lei e delito. Nao se trata, como em alguns exemplos da
poesia marginal, de equiparar exclusdes saltando por cima dos determinantes de classe,
mas de criar no coragdo das formas um tipo de instabilidade que desloca a proépria
defini¢ao de margem — o que pouco tem que ver com a glorificacdo romantica dos fora
da lei ou com a banalizacdo da condicdo maldita realizada por boa parte da poesia

marginal, com base na identificacio entre as personas do poeta e do pdria.

Mas, no ambito estrito da poesia, onde encontrar algo equivalente a instabilidade
produzida por Oiticica na homenagem a Cara de Cavalo? Que sorte de expedientes
formais poderia custear o “preco da passagem’ entre diferentes marginalidades para que

a violéncia propriamente dita fosse lograda na escrita de modo critico?

A sombra dessa pergunta, buscaremos analisar a seguir um poema de Duda
Machado, autor que, tendo estreado em 1977, em pleno boom da poesia marginal,
ocupou uma posi¢do um tanto original e deslocada em relacdo as linhas de forca
predominantes no periodo. Deslocamento que talvez tenha lhe permitido encontrar um
modo de lidar com a matéria da infracdo contornando certos impasses enfrentados por

seus companheiros geracionais.

keksk

Apesar de haver estreado tarde (no fim dos anos 1970, com mais de trinta anos)
e de ter publicado relativamente pouco ao longo da vida, o poeta baiano Duda Machado
(Carlos Eduardo Lima Machado, nascido em 1944) participou ativamente da agitacdo
tropicalista dos anos 1960/70. Dedicando-se mais tarde a carreira de tradutor e professor

universitario (desde 1998 integra o corpo docente da Universidade Federal de Ouro



83

Preto), foi amigo e interlocutor de Torquato Neto (que se hospedou na casa de sua
familia quando, ainda adolescente, foi estudar na Bahia) e de Caetano Veloso, parceiro
de Jards Macalé (em cangdes como “Hotel de estrelas” e “Sem essa”) e diretor de

espetaculos musicais do proprio Macalé e de Gal Costa.

Ao mesmo tempo, da mesma forma que outros poetas, Duda foi um dos
responsaveis pelo didlogo entre concretos e marginais, forcas contrarias que acabaram
por se aproximar ao longo dos anos 1970. A medida que os dogmas construtivistas dos
anos 1950 foram se atenuando pela abertura aos ventos da contracultura, do pop e do
neobarroco, a disciplina inquieta dos concretistas também foi assimilada por vertentes

da poesia marginal.

Como editor do jornal da Galeria de Arte Moderna (GAM) em sua segunda fase
(1976-1977), Duda abriu espago tanto para a celebracdo vitalista dos poetas da Nuvem
Cigana quanto para artigos sobre os “poemdbiles” de Augusto de Campos e Julio Plaza,
orientando a revista em func¢do de principios caros a época, como o papel ativo e lidico

do espectador/leitor, a entrada do corpo na obra, a oscilagdo do limiar entre arte e vida.

z.

E interessante ver em poetas como Duda, Régis Bonvicino e Paulo Leminski,
que comecavam a despontar naquele momento, certa adesdao aos valores marginais sem
ressentimento anticoncretista, o que os leva, por exemplo, a traduzir a poesia beatnik de
Allen Ginsberg em contraponto a frouxiddao formal de seus supostos equivalentes
autéctones. E como se eles mesmos se considerassem mais sintonizados que os

marginais cariocas com o verdadeiro espirito da contracultura.”

Anos mais tarde, encontraremos na poesia de Duda marcas da despolarizacao
progressiva entre marginais e concretos e de uma espécie de sintese entre vitalismo e
disciplina, confessionalismo e rigor. Isso aparece em um poema como “Fala”, peca de
abertura do livro Um outro, incluido na reunido Crescente (1977-1990), em que o poeta
se defende da ‘“acusacdo” de confessionalismo (“o0 qué/ uma queda autobiografica/ a
essa altura do campeonato?”’) designando a vida como limite da linguagem (“eu sou

mais eu/ — ou melhor —/ ndo existe/ ninguém/ que possa estar/ em meu lugar// ndo € este/

» Agradeco a Viviana Bosi informagdes sobre a atuacdo de Duda como editor do GAM, bem como sobre
certa relativizacdo do antagonismo entre marginais e concretos nas revistas do periodo.
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o limite/ que quer/ toda linguagem?”’) e a desmesura como rigor (“A vida é/ sem

medida/ e isto/ é rigor”)°.

Gracas entdo a essa sintese de elementos que costumavam definir campos
antagdénicos na produgdo poética do periodo, seria licito perguntar de que modo a
figuracdo da marginalidade nos versos de Duda Machado enfrenta os problemas da

desqualificacdo literdria da poesia marginal.

Embora os poemas com temdtica social explicita ndo sejam a tonica no conjunto
de sua obra, eles comparecem em todos os seus livros, indicando talvez um tipo de
identificacdo entre poeta e pdria mais proximo de experiéncias como as de Oiticica e
Glauber, em que a experiéncia concreta da marginalidade produz instabilidade e

inovacao no ambito formal.

Vejamos, por exemplo, o que ocorre em Zil,”’ livro de estreia de Duda,
publicado em 1977. Trata-se de obra fortemente tributdria dos anos de formagdo do
poeta, sob o influxo do tropicalismo, do concretismo, em que encontramos uma série de
poemas metalinguisticos, de tipo mais tradicional (poemas de feicdo
filosofante/metafisica sobre o siléncio, o voo, o canto) ou experimental; releituras
parddicas de cldssicos como Shakespeare (“Mamae Lear”), a Biblia (“O filho prédigo”);
pecas visuais como “Adormeco”, “Caché” e o poema-cartaz “Paint it Black” (colagem
de citacdes — de Mallarmé, Cabral e outros — sobre o vazio e o branco, vazadas sobre
fundo preto) e alegorias tropicalistas como o extenso e heteréclito “Aria”, contraponto
entre o sertdo e a Weltliteratur, Gertrude Stein e a roca (“uma rog¢a é uma roca € uma
roga...””), numa carnavalizacdo que mistura mandacarus, o luar do sertdo, nylon,

eletricidade (“Canudos é um carro alegérico com milhares de kilowats”), neologismos e

“grafias d’hier”.

A licdo concretista aqui aparece sobretudo na referéncia dispersa a autores do
“paideuma”, na experimentacdo grafica, no uso sistematico de espagos brancos, em

palavras-montagem, paronomadsias, repeti¢des etc.

260 poema foi publicado em livro apenas em 1990, mas provavelmente foi escrito no final dos anos
1970, devido a referéncia aos 33 anos (“no varal: os trinta e trés”), que o autor conecta, entre outras
coisas, ao “Pneumotoérax” bandeiriano.
7 As consideracdes a seguir ndo tomam por base a edicdo princeps, a que nao tivemos acesso, mas a re-
edi¢do de 1990, incluida na reunido Crescente 1977-1990, da qual foram cortados alguns versos, dois
poemas inteiros e duas pecas gréficas.
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No entanto, ha também na coletinea elementos de outra natureza, como alusoes
teatrais € musicais, poemas “performéticos” (como o proprio “Adormego”, descrito
como ‘“fragmento ritual, celebracio de um mito cosmogdnico, a ser. tambores”), e
composi¢des sintonizadas com o clima de época, testemunho dos impasses entre gozo e
sufoco (“estava tdo ldcido/ que era um suicidio”), entre a abertura ao acaso (ao
improviso, a escrita rente a matéria da vida) e o distanciamento que permite ao poeta
fixar “no iluminado quarto da noite o negro quadro do dia” (como se 1€ em “para tras

para nunca mais”).

Nesse conjunto variado, destaca-se o poema “Tatuagem enigmadtica”,*®

representativo da questdo que nos interessa aqui — a figuragao poética da violéncia e da
marginalidade sociais — e que trata de um crime cometido num presidio carioca. Tal
poema parece cruzar algumas das linhas de forca presentes na coletanea, criando nexos
entre morte, civismo, erotismo e metalinguagem, e promovendo uma espécie de sintese
entre o0 apuro construtivo concretista € a irreveréncia critica da poesia marginal.
Associacdo que se traduz formalmente pela combinag¢do entre um procedimento
modernista bastante utilizado pelos poetas marginais (a parddia ou aproveitamento da
linguagem jornalistica) e o criptograma, tdo ao gosto dos experimentos visuais

concretistas.
Eis o poema:

A LONGA VISITA AO PRESIDIO
O GRANDE AMOR PELA GUANABARA
UMA COINCIDENCIA SINISTRA

23 R 4| °C
I I GB
65 O

Ao
TATUAGEM ENIGMATICA NAO E MAIS MISTERIO*

* O mistério da tatuagem estd decifrado. Lendo-se verticalmente, vé-se a data de
23/1/65 — data do aniversdrio de Lilico — quando os dois se avistaram longamente
no presidio. Em seguida, estd a palavra Rio e, ao lado, o nimero 4. O trago vertical
— que representa a letra I — de Iracema, estd entre o 4 e as letras seguintes, unindo
seu nome a sigla do 4.° centendrio da Guanabara, prova de seu amor pela cidade.
Trés dos quatro tiros foram desferidos & queima-roupa junto ao ouvido direito em
forma de tridngulo, da mesma maneira Iracema, que cercou na tatuagem a letra A,
de Ana, seu nome de guerra.

¥ Adotado no indice, esse titulo ndo aparece no poema, conquanto advenha de uma frase dele.
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“Tatuagem enigmadtica” parece dividir-se em trés blocos: o primeiro, no terco
superior da pdgina, ¢ composto por frases nominais, em letras maitsculas. Logo abaixo,
ao centro, uma espécie de formula ou mensagem em cddigo, composta de letras
maitsculas, serifadas e sem serifa, nimeros e sinais graficos, alguns dos quais coloridos
(trés pontos vermelhos que se destacam do restante do texto, em preto), de sentido
inapreensivel a primeira vista, e que constituem justamente o enigma tatuado. O
criptograma, como € usual, lanca m3o da ambiguidade: certos sinais, como as barras
verticais, por exemplo, podem ser percebidos ai tanto como nimeros quanto como
letras. Por fim, na parte inferior da pdgina, lemos uma frase com verbo (“Tatuagem
enigmética ndo € mais mistério”), igualmente grafada em maitsculas, a qual remete, por
meio de asterisco, ao texto que ocupa o ter¢o inferior da pagina. A diferenga do restante
do poema, esse texto final, em corpo reduzido, alterna maidsculas e mindsculas e se
apresenta como a nota de rodapé correspondente a frase que o antecede. A nota contém
alguns termos destacados por meio de negrito, designando os componentes do

criptograma cujo sentido € finalmente elucidado.

Algumas observagdes gerais: a consideracao do conjunto refor¢ca a impressao de
peca heterdclita, em que se misturam a abstragdo atemporal da férmula e a carga factual
do registro jornalistico com toque grotesco, sensacionalista. Assim podem-se ler as
frases iniciais como manchetes, a frase sob o criptograma como lead e a nota como

reportagem que fornece a chave decodificatdria para o enigma visual.

As manchetes, com estrutura sintdtica semelhante (substantivo + adjetivo ou
adjunto adnominal), relacionam crime e amor civico, com um toque de suspense em
torno da tal “coincidéncia sinistra”. Nelas, o toponimo Guanabara (designacdo da
cidade-estado criada em 1960, apds a fundacdo de Brasilia, e que existiu até 1975, no
territorio hoje correspondente ao municipio do Rio de Janeiro) de imediato situa o
poema espacial e temporalmente, o que € ratificado pela mencgao ulterior a efeméride do

IV Centendrio da cidade, comemorado em 1965.%°

2 A data mobilizou uma série de comemoracdes: torneio internacional de futebol no Maracand, carnaval
com os simbolos do IV Centendrio, cartazes da Secretaria de Turismo com Pelé como garoto-propaganda,
cancgdes, filmes etc. O governador recém-eleito era Carlos Lacerda, que havia apoiado o golpe de 1964.
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No entanto, aqui, a diferenca do ‘“Poema tirado de uma noticia de jornal”, de
Manuel Bandeira, o elemento factual acede ao poema numa linguagem pouco
transformada. Enquanto em Bandeira o dado contingente ganhava generalidade gracas
ao habil arranjo construtivo (assimetria entre as extremidades do poema e 0s versos
centrais, regulares em termos sildbicos, morfolégicos e f6nicos3°), em ‘“Tatuagem
enigmatica” isso parece depender da condensacdo do criptograma, que fixa a anedota

sinistra suprimindo-lhe o contexto.

Ademais, o poema bandeiriano associa o descenso tragico de Jodo Gostoso ao
percurso entre dois espagos sociais conflitantes (Morro da Babilonia x Lagoa Rodrigo
de Freitas), cria expectativas e suspensdes em torno do esteredtipo sobre as “alegrias do

morro” e aturde pelo final abrupto e inesperado.

Ja em Duda a tragédia ocorre em um espaco mais homogéneo e restrito,
relacionando atores de extragdo socioecondmica aparentemente semelhante, cujo
destino se mistura a histéria do Rio de Janeiro e a certa imagem do pais (atentar para o
brasileirismo dos nomes, sobretudo Iracema, a virgem dos libios de mel, aqui
convertida em amante puta e assassina), que enlaca ufanismo e violéncia, em sintonia

com o espirito ditatorial daqueles dias.

No entanto, cumpre indagar qual o efeito desse jogo entre o plano prosaico-
temporal da noticia e a abstra¢do visual do criptograma e verificar se tal jogo desloca a
fronteira entre legalidade e ilegalidade num momento da histéria brasileira em que a

excecdo se traveste de norma.

O suspense criado pela meng¢do a “coincidéncia sinistra” e o mistério em torno
da tatuagem sao resolvidos pela noticia? O mistério € deslindado num movimento que
sacia a curiosidade do leitor e naturaliza o absurdo, acentuando o aspecto
pitoresco/aberrante do homicidio como traco nacional? No lugar de um choque parecido
com o que produz o desfecho do “Poema tirado de uma noticia de jornal”, ndo haveria
nessa “Tatuagem enigmatica” certo prazer pela consumacgdo do jogo decodificatério? A
charada nao sufoca o homicidio convertendo os tiros em mera chave 1éxica, mimica que
o leitor logo adivinha? A violéncia € neutralizada pela estetizacdo da cifra (como a

historia pela efeméride)? Ou o atrito entre a placidez do criptograma e o desconforto do

%0 A esse propésito, ver andlise magistral do poema no terceiro capitulo (“Poema desentranhado”) feita
por Davi Arrigucci Jr. (1992).
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contexto faz com que a tatuagem também funcione como uma espécie de sepultura

semelhante a Bolide-caixa 18 de Oiticica?

Uma diferenca, no entanto, se pde: enquanto na obra de Oiticica a participagdo
do espectador ocorre de modo muito mais ativo e indeterminado, no poema de Duda, ela
¢ dirigida pela nota explicativa, que inventa uma interpretacdo inequivoca para os
hieréglifos tatuados, pecas que se juntam para arquivar o mistério. Talvez por isso a
reverberacdo tragica do crime seja um tanto encoberta pelo escracho sensacionalista e
grotesco, que pouco tem a ver com o trabalho de Oiticica, conquanto apareca em obras

tropicalistas posteriores.

De todo modo, ¢ dificil ajuizar o alcance critico do poema. Sem embargo, talvez
convenha examinar com um pouco mais de detalhe as ambiguidades que ele pde em
campo. Primeiramente, no plano discursivo, hd a men¢ao ao duplo aniversario, de Lilico
e da Guanabara. Aniversario que € de vida e de morte, do presididrio e também da
cidade, cujos festejos recalcam o luto do regime democrético. Lilico, por seu turno, é
criminoso (cumpre pena), mas também vitima, assassinado por Ana/lracema, que o ama
como ao Rio, e que “encripta” no proprio corpo o homicidio e seu nome ‘“de guerra”
(expressdo ambivalente que designa o pseuddonimo utilizado por prostitutas, associando

31 ¢ . .
amor e guerra” ). Converte-se em “‘sepultura viva” por meio da tatuagem.

Todas essas ambiguidades ou ambivaléncias sdo reforcadas pela associa¢do entre
o plano discursivo e o icOnico, que utiliza procedimentos da poesia visual para compor
uma imagem disférica do pais (a diferenca da criada pela poesia concreta, mesmo na

etapa do “salto participante”).

Tal disforia talvez seja enfraquecida, conforme mencionamos, pelo ludismo
decodificatério®®, mas creio que é preciso atentar para outro elemento do texto,
fundamental para o debate artistico dos anos 1960/70: o papel desempenhado pelo
corpo na identificacdo entre arte e vida. A parddia do texto jornalistico, bem como o
criptograma na pagina de livro, conduzem aqui a uma inscri¢do instavel, que nos leva
do papel a pele. Se a transposicao para a pigina tende a elidir esse referente e a distrair

o leitor com o antncio da resolu¢do de um mistério, a atencao redobrada a mediagao

310 sentido bélico ¢, contudo, ampliado nesses versos, aplicando-se ndo apenas a zona, mas também a
cadeia e ao pais.

32 Sobre esse ponto, o poeta e critico Sebastidio Uchoa Leite (1990) fala da “antropofagia lidica” da
Tropicélia, identificando Zil como um produto tipico desse movimento.



89

corporal aponta noutra direcdo, a qual reativa o mistério com tiros “a queima-roupa”,

. .. 33
que ainda soam na pele da homicida, cercando seu nome de guerra.

Nao por acaso, no livro, o poema € antecedido pelo poema “Caché&”, composto
de apenas trés palavras empilhadas verticalmente: caché/ miché/ cliché. Nele também
comparecem os temas da reprodutibilidade (cliché) e da desauratizacdo, que fazem
convergir arte e prostituicdo. O corpo sacrifica-se, converte-se em meio ou suporte de

impressao.

O tema do corpo como suporte legivel retornard anos mais tarde, novamente em
chave satirica, no poema “Corte e costura”, do livro Um outro (1978-1989), incluido em
Crescente. Trata-se de um poema sobre os riscos da arte, que, no caso, designam as
giletadas®® infligidas por um artista ao corpo de seu modelo e discipulo. Elas sdo como
banderillas que o toureiro espeta no touro, diante da plateia “sob um siléncio de

concerto/ um tom/ de quadro-negro”.

A pretensa marginalidade do artista liga-se, assim, “a infragcdo critica/ rasgando
as normas do comportamento”, ao que se opde ‘“‘um anticorpo/ de cddigos/
autoconhecimento/ literal:/ em carne viva”. No entanto, a infragdo, pela qual o artista
gostaria de se apresentar como “o mestre-de-cerimdnias/ do inconformismo”, é indcua:

quem morre ndo € o touro/aluno/modelo, mas a prépria arte, que ja “ndo pode mais/

%3 0 nexo entre pele, escrita e violéncia aparece também na sec@o final do livro A mdo livre, de Armando
Freitas Filho. A obra, publicada em 1979 com poemas escritos a partir de 1975, fecha-se com o poema
“Pele”, composto por sucessivos enxertos num verbete de diciondrio dedicado ao substantivo “pele”. Tais
enxertos especificam agressdes e torturas que desfazem a pele como invélucro corporal, e a violéncia se
efetiva pela invasdo do proprio verbete por corpos textuais estranhos ao rol original de acepcdes. Ainda
com relacdo a violéncia escritural, cumpre lembrar o valor de que se reveste a tatuagem — o “escrito sobre
um corpo”, para lembrar o titulo de Severo Sarduy — no imagindrio neobarroco. Segundo Simon e Dantas
(2011, p. 119), a tatuagem, “metafora encenada na carne, cheia de conotacOes rituais e misticas que
atestariam a radicalidade vanguardista de uma fusdo escrita/vida”, remeteria a0 gozo sadomasoquista da
ferida legivel, ao desejo de substituir as marcas do tempo, impostas pela finitude organica, por relatos e
simbolos de sentido inaferravel. Os autores, a propdsito de um poema de Carlito Azevedo dos anos 1990,
demonstram como a poesia atual se apropria dessa erdtica textual neobarroca de modo fetichista,
descartando sua carga violenta e transgressiva.

** A gilete é um icone dotado de enorme forca para os artistas dessa geracdo. Ela aparecerd mais de uma
vez na revista Navilouca, no poema “Lambendo o fio da gilete”, de Torquato Neto, e na imagem da
contracapa, a foto “Gélida gelatina gelete”, de Ivan Cardoso, que foi a principio uma instalagdo e depois
se tornou a imagem de abertura do filme Nosferato do Brasil. Explica Paulo Andrade (2002, p. 176): “[...]
a gilete ¢ um icone da geracdo pos-tropicalista, tanto pela ambiguidade que traz em sua configuragdo
quanto pelo que representa no mundo da marginalidade: instrumento utilizado para macerar cocaina, arma
letal de uso frequente entre pivetes e travestis, giria utilizada para bissexuais”.
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ferir ninguém”. Seus riscos, portanto, sdo deléveis, tratdveis com ‘“pomada e

esparadrapo’.

O poema, cujo titulo aponta para a degradacio da arte reduzida a artesanato ou
prenda doméstica, ironiza uma importante vertente da experimentacao estética, em alta
nos anos 1970: a vertente da performance, do happening e da body art, abastecida por
uma concepg¢do ritualistica e sacrificial do ato criador, que almejava obturar o hiato
entre obra e vida. Com consciéncia critica talvez retrospectiva — de alguém que
acompanhou de perto toda essa experimentacdo e percebeu seus equivocos e limites —
Duda brinca com esse legado, sem se afastar do problema que, de certo modo, é o
mesmo de “Tatuagem”, o da relacdo entre arte e infracdo, forma e inconformismo,

corpo e anticorpo (c6digo), ferida e cicatriz.

A questdo ressurge em mais um poema de Um outro, intitulado “Teatro
ambulante”. Apesar da grande diferenca formal em relagdo aos precedentes (poema em
prosa, com um qué de pardbola, de uma ironia mais sutil e meditativa®®), temos também
aqui uma narrativa sobre a tensdo entre texto e improviso. Uma trupe de teatro, em turné
prolongada, vai aos poucos alterando o texto da peca que encena, aumentando o0s
improvisos, introduzindo cacos, mudando enredo e personagens, sempre com aprovagao
do publico complacente. As alteragdes constituem-se como defesas contra o cansago da
repeticdo até o dia em que, sob o signo da estranheza, sem ser reconhecido de imediato,
o texto original ressurge de uma vez, “didlogo por didlogo, cena por cena’. Sugere-se
entdo uma dialética entre fixacdo e improviso, discernindo, em ambos os polos, riscos
(invisiveis, porém, para a plateia, que nada percebe e sempre aplaude entusiasmada). Se
a fixac@o pode se converter em cansaco € automatismo, o puro improviso também, por
outro lado, expde-se ao informe. Dessa maneira, a arte consistiria em uma fixacdo mais
profunda, inconsciente, um automatismo a segunda poténcia, mediante o qual o idéntico

soa alheio, e a repeti¢do excita.

Como se pode ver, a discussdo presente no poema ‘“Tatuagem enigmatica” a
proposito das relagdes entre arte e marginalidade, violéncia e codificagdo, corpo e letra,
vai atravessar muitos outros poemas de Duda a ponto de definir uma constante em sua

obra.

%> Ronald Polito (2003, p-xxxvi) identifica no poema “um didlogo implicito com Franz Kafka, autor de
sublimes contos-enigmas” e “uma reflexao talvez amarga sobre o significado da arte”.
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Em “Margem de uma onda” ela estd presente desde o titulo, no embate entre a
“margem” (contorno, forma, fixacdo, excentricidade) e a “onda” (mobilidade, acaso,
duracdo). A despeito das mudangas importantes nesse livro, como a maior exploracdao
da temporalidade, em detrimento da espacializacdo, segundo Alberto Martins (1998),%
o fato € que nele novamente encontramos poemas de teor social — sobre drogadi¢do e
mortalidade infantil (“Urubu-abaixo”), homicidios na periferia (“Fim-de-semana”),
transporte publico (“‘Carapicuiba”) etc. —, em que o tema da margem é abordado por um
viés politico, entremeado a outros, nos quais ele ressurge em chave mais filoséfica ou
metalinguistica — como “Margem de uma onda”, “Duragdo da paisagem”, “Imitacdo das
coisas”, “Fabula do vento e da forma”, “Espaco com vozes”. A impressao que se tem,
no entanto, é a de que essas diferentes acep¢des de margem ndo chegam a se articular.
Parece haver certo predominio da abstracdo, principalmente nos momentos em que
Duda se demora em descricdes sobre as ambiguidades da percep¢do®’. Nos poemas mais
explicitamente “sociais”, com o que pode haver de equivoco nesta classificacdo, € rara a
articulacdo entre marginalidades como a que encontramos em “Carapicuiba”. Ai a
tradug¢do do vazio acustico em vazio espacial — também explorada em “Interferéncia” e
em “Espaco com vozes” e que se liga a questao fulcral do livro, a do nexo entre margem
(forma/espaco) e onda (som/duracdo) — aflora de modo surpreendente em um poema

sobre periferizagdo da pobreza e precariza¢do do transporte publico.

Esse cruzamento entre a dimensao social e a metalinguistica guarda proximidade
com o que ocorria em ‘“Tatuagem enigmadtica”. Alids, muitas das tensdes que
encontrardo desenvolvimento posterior na obra de Duda Machado parecem figurar in
nuce naquele poema. Muito provavelmente isso € fruto do momento de urgéncia
histérica em que ele foi composto e também da posicdo relativamente excéntrica
ocupada por Duda, a qual lhe permitiu assimilar contribui¢des de movimentos em
disputa no campo da producdo cultural daquele periodo, conforme procuramos sugerir.
A maneira pela qual nele se associam civismo e crime, arte e infracdo, corpo e letra...

revela um caminho fecundo para a representacdo poética da violéncia; resposta singular

%% Martins (1998) identifica em Margem de uma onda a opgdo por “uma sintaxe que nio se contenta com
a apresentacdo explosiva, desordenada, dos fendmenos, mas que procura apreendé-los mediante vinculos
de sentido, relagdes temporais, clausulas de subordinacdo e outros procedimentos.” A isso corresponde
uma mudanca na experiéncia do eu-lirico, antes dominada pela ironia e pela descontinuidade, que
encontrava no discurso eliptico sua melhor traducao.

37 Razdo pela qual a critica Viviana Bosi (1997) se referiu 2 “perda do vigor concreto”, ao “excesso de
intelectualizacdo” desse livro, em contraste com outros momentos em que os poemas alcangam “leveza e

precisdao”.
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aos desafios enfrentados por grande parte da poesia produzida no Brasil desde fins dos

anos 1970.
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0OS MITOS AFRICANOS E A LIRICA DE PROTESTO NA POESIA
CONTEMPORANEA DE WALDO MOTTA

THE AFRICAN MYTHS AND THE LYRIC OF PROTEST IN THE
CONTEMPORARY POETRY OF WALDO MOTTA

Ricardo Alves dos SANTOS™®
Kénia Maria de Almeida PEREIRAY

RESUMO: Este artigo pretende avaliar as influéncias dos mitos
africanos na lirica de protesto do poeta contempordneo Waldo Motta.
As articulacdes tedricas sobre o mito estardo centralizadas nas
formulacdes de Mircea Eliade, bem como estudiosos dos mitos
africanos: Roger Bastide, Pierre Verger e Reginaldo Prandi. O
objetivo desta reflexdo € atestar o valor do mito para a construgdo do
discurso lirico de protesto em Bundo e outros poemas (1996), de
Waldo Motta.

PALAVRAS-CHAVE: Poesia brasileira contemporinea; Mitos
africanos; Lirica de protesto.

ABSTRACT: This article aims to assess the influencies of African
myths in the lyric of protest of the contemporary poet Waldo Motta.
The academical articulations about the myth are concentrated on the
formulations of Mircea Eliade, as well as on African myths scholars:
Roger Bastide, Pierre Verger and Reginaldo Prandi. The purpose of
this reflection is to attest the myth value for the construction of the
lyric discourse of protest in Bundo e outros poemas (1996) by Waldo
Motta.

KEYWORDS: Brazilian contemporary poetry; African myths; Lyric of
protest.

A contemporaneidade marca incessantemente um percurso contraditério e
dilematico da existéncia humana. As relagdes que o individuo trava com o mundo e com

ele mesmo evidenciam a necessidade de vencer as barreiras que o homem comum
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encontra ao se deparar com a soliddo, com a exclusdo e com a necessidade de se realizar
em uma esfera social ou individual.

Nesta perspectiva, o mito parece construir um didlogo coerente para enfrentar as
discrepancias e as irrealizagdes comuns em tempos corrompidos por uma verdade
cientifica que nem sempre agrega valor significativo a experiéncia subjetiva. O sujeito
estd imerso nas obscuridades de seu tempo e os elementos miticos colaborariam para
elevar a existéncia humana na medida em que manifestam um carédter sagrado, como
assinala Mircea Eliade (1992a) em sua obra Mito e realidade. Assim, promoveriam uma
peculiar maneira de o homem sair de uma realidade conduzida pelo cardter l6gico-
racional para caminhar por vias miticas, onde a conduta humana ganha “significacdo e
valor”.

O mito, por guardar um valor sacralizador e religioso, revela-nos o quanto ele é
importante para a humanidade, ja que seu carater misterioso e metafisico se porta como
maneira de questionar a prépria realidade e, a partir disto, fortalecer o que nem sempre a
condic¢do social, ou melhor, o ser social recebe dos seus iguais. A religiosidade como
instancia mitica permite e favorece um encontro com um outro que também nao tem
respostas para algumas perguntas que resistem na contemporaneidade: Quem sou eu?
Qual € a origem humana?

As tentativas de respostas ou as formas para lidar com estas reflexdes
tipicamente existenciais podem ter explicacoes em diversas dreas do conhecimento
humano; a saida mitica € percorrida pelo poeta capixaba Waldo Motta em Bundo e
outros poemas (1996), na qual o valor mitopoético € realizado com apuro, objetivando
grifar a exclusdo social. Neste artigo, buscaremos mostrar como os elementos sagrados
da mitologia africana, especificamente os mitos de Exu e de Ogun, corroboram para um
discurso lirico em didlogo com posi¢des sociais que ainda excluem e discriminam. O
mito africano € (re)construido por um sujeito lirico que almeja questionar sobre a falta
de tolerancia que assombra o homem pds-moderno.

Para Levi Strauss (1978, p.33), “na mitologia do mundo inteiro, ha deidades ou
personagens sobrenaturais que desempenham o papel de intermedidrios entre os poderes
de cima e a Humanidade em baixo”. Dessa forma, o universo mitolégico cria uma
atmosfera relacional entre o plano concreto, material e o plano divino, idealizador,
criativo da atividade sécio-cultural humana.

“Os poderes de cima” sdo transmitidos por entidades sobrenaturais que nao

apresentam uma materialidade cientifica e histérica, mas instauram uma maneira
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exemplar de o homem buscar ideais de comportamento sociais mais dignos para a
concretude das acdes e atitudes que operam na teia social.

O elemento sagrado, que envolve os mitos, pode salientar um direcionamento
para as prerrogativas que insistem no presente humano. Cotidianamente, deparamo-nos
com vdrias situacdes em que a ideia de pds-moderno e todas as implicagdes desta
condicdo — a igualdade, a democracia, o respeito ao outro, o desenvolvimento
tecnoldgico, o individualismo — comprometem a realidade ao deformar os valores que
poderiam reger uma sociedade mais justa e igualitidria. Assim, o mito reproduz um
retorno a ensinamentos e a acdes que se consagraram ao longo da histéria humana.

Sabendo do aspecto fabuloso, inventivo e ficcional que envolve a defini¢do do
mito, Eliade (1992a) pontua que esta visdo ndo € a verificada nos estudos que
engendram os eruditos mit6logos da atualidade. Para eles o mito passa a ser
compreendido em bases das sociedades arcaicas, nas quais esse “designa [...] ‘uma
histéria verdadeira’ e, ademais, extremamente preciosa por seu cardter sagrado,
exemplar e significativo” (ELIADE, 1992a, p. 7). O mito se manteria “vivo” nestas
sociedades, ja que forneceria “os modelos para a conduta humana, conferindo, por isso
mesmo, significagdo e valor a existéncia” (ELIADE, 1992a, p.8).

A situacdo bem argumentada por Eliade leva-nos a reconhecer os mitos como
“fendmenos humanos”, “fendmenos de cultura”, “criacdo do espirito”. O mito revela-
nos um segredo, um mistério que mantém sua permanéncia no imagindrio cultural de
um povo; o entrelacamento entre espirito e realidade atestaria seu valor religioso e
sagrado.

O valor sagrado do mito e sua propriedade de poder ser interpretado e elaborado
em diferentes perspectivas tornam-no matéria-prima para novos questionamentos sobre
a condicao humana. Este aspecto de reatualiza¢do do mito confirma sua capacidade de
ser, alegoricamente, um instrumento de integracao entre 0 homem e o Cosmo, em que o
elemento religioso e mitico recebe novos contornos conforme a necessidade humana.

O homem moderno, imerso nas contradi¢des do seu tempo, entrega-se ao
sagrado em uma busca constante por respostas. O sujeito frente a realidade se langa em
uma atmosfera metafisica para dar conta de si, unindo, num mesmo plano, o real e o
imagindrio e, assim, destaca sua gé€nese de homo religiosus verificada desde os

primérdios. Segundo Eliade, em O sagrado e o profano:
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Seja qual for o contexto em que se encontra, o homo religiosus
acredita sempre que existe uma realidade absoluta, o sagrado, que
transcende este mundo, que aqui se manifesta, santificando-o e
tornando-o real. Cré, além disso, que a vida tem uma origem sagrada e
que a existéncia humana atualiza todas as suas potencialidades na
medida em que € religiosa, ou seja, participa da realidade. (ELIADE,
1992b, p. 97).

Por mais que a contemporaneidade seja marcada por um homem a-religioso, que
cré ser o “Unico sujeito e agente da Historia”, e abdica de qualquer situacdo de
transcendéncia e, por conseguinte, de explicacdo mitica para sua existéncia, o homem a-
religioso de certa maneira descende do homo religiosus apontado por Eliade. O homem
contemporaneo, marcadamente cientifico, carrega a heranca de seus antepassados, que
explicavam o mundo por vias miticas e sagradas, entretanto este negard qualquer
relacdo de subserviéncia aos deuses mitoldgicos, construindo uma dessacralizacdo dos
valores que regem os elementos miticos ao esvazia-los dos “significados religiosos”.

Ao lidar com uma experiéncia sagrada e mitica, condi¢do que funda o mundo, a

religido passa a ser

[...] a solucdo exemplar de toda crise existencial, ndo apenas porque é

indefinidamente repetivel, mas também porque é considerada de
origem transcendental e, portanto, valorizada como revelacao recebida
de um outro mundo, transumano. A solugdo religiosa ndo somente
resolve a crise, mas, a0 mesmo tempo, torna a existéncia ‘aberta’ a
valores que ndo sdo contingentes nem particulares, permitindo assim
ao homem ultrapassar as situacdes pessoais e, no fim das contas,
alcancgar o mundo do espirito. (ELIADE, 1992b, p. 97).

A crise mencionada por Eliade coaduna-se com a postura poética do poeta
capixaba contemporaneo Waldo Motta que dialoga com o sagrado e profano para
destacar sua condi¢do presente. O mito na lirica de Motta permite ao eu poético
transcender e encontrar um outro que também tem suas bases existenciais em elementos
sacralizadores e religiosos.

Torna-se necessario, neste momento, discorrer sobre o escritor Waldo Motta e
seu projeto literdrio. Waldo Motta é um poeta capixaba, negro e homossexual que, em

um universo de estudos autdbnomos, buscou em sua poética um espago por onde as
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dialéticas contemporaneas’’ emergiriam, elucidando sua postura marginal em relacdo 2s
vdrias segregacoes perenizadas pela sociedade atual.
A postura de Waldo Motta é assim destacada pelo poeta em seu artigo

“Enrabando o capetinha ou o dia em que Eros se fodeu™ (2000):

No preficio do livro Bundo e outros poemas, publicado em 96 pela
editora da Unicamp, informo que, a parir da metade dos anos 80,
passei a questionar seriamente a homossexualidade e a sexualidade em
geral, iniciando uma reviravolta em minha vida e em minha visdo de
mundo (MOTTA, 2000, p. 59).

A questdo social e existencial do poeta insere-se em sua obra como uma ‘“‘viagem
de autoconhecimento”. Na tentativa de entender a si e as contradi¢des do mundo
contemporaneo, Motta elege para seu labor artistico o didlogo com os mitos hebraicos e
africanos, com a astrologia, os simbolos e a cabala para construir Bundo e outros
poemas, um livro que, pelas palavras do préprio poeta, é “inspirado” no “livro dos
inspirados” (Biblia Cristd), portanto apresenta um discurso lirico versado com recursos
sagrados.

Iumna Simon, no ensaio “Revelacdo e desencanto: a poesia de Waldo Motta”
(2004), atesta o quanto a poética de Motta revela um didlogo com o seu tempo,
incorporando uma sensibilidade ndo verificada na postura marginal do contexto das
primeiras experiéncias do autor, periodo em que a poesia marginal no Brasil
apresentava uma postura antiliteraria. Desta forma, o universo lirico de Motta seria uma
tentativa sensivel de se posicionar em relagdo a sua realidade marginalizada (periférica).

Por Iumna,

[...] a figura do marginal, do bandido, do indigente foi idealizada a
ponto de ser esvaziada de sua concretude social e equiparada a nova
sensibilidade poética. Retomando uma formulag¢do feita em outro
lugar, tal identificacdo mostrava que a miséria popular eram atribuidas
as mesmas posturas que o poeta assumiu: ‘a ignorancia € curtida como
anti-intelectualismo, a desclassificagdo social como transgressio
pequeno-burguesa, a falta de perspectivas como negacao do progresso.
A desqualificagdo estilizada impde seus pontos de vista e interpreta a
outra, a social, a sua imagem e semelhanca’. (SIMON, 2004, p. 210).

O tom profético e transgressor do poeta ja é revelado no primeiro poema da obra

Bundo e outros poemas, intitulado “Descobrimentos”, no qual o sujeito lirico anuncia a

4" As dialéticas contemporneas serdo tratadas a partir do enfoque de Giorgio Agamben, as quais
perpassam o fato de o contemporineo se caracterizar pela “singular relagdo com o préprio tempo, que
adere a este, e a0 mesmo tempo, dele toma distdncias” (AGAMBEN, 2009, p. 59).
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sua chegada de maneira, no minimo, inquietante, j4 que se direciona aos “Génios
perversos, bestas solertes,/ hostes medonhas, greis infernais”, sinalizando uma

necessidade de protestar contra uma sociedade ainda “adormecida”:

“Descobrimentos”

Aqui vou eu, bundo, pando,

6 pais que almejo e canto,

terra desolada, bela adormecida,
virgem por salvar!

Génios perversos, bestas solertes,
hostes medonhas, greis infernais,
aqui vou eu, verbo em riste,
arredai!

Hidras, quimeras, anfisbenas, lamias,
gorgonas, girgulas, ogros, exus,
anhangds, humbabas,

abracadabra!

Eldorados, thules, surgas, agarthas,
cimérias, hespérias, pasargadas, colquidas,
xangrilds, cocanhas, saléns, guananiras,
reinos mirificos, mundos arcanos,

céus interditos, aqui estou eu!

Velocinos, tesouros,
manas, elixires,
graais, aqui eis!
(MOTTA, 1996, p. 21).

O eu-lirico, “bundo” e “pando”, dirige-se, primeiramente, ao seu pais, que
almeja e canta, atestando também que sua “terra”, “bela” e “virgem”, estd “adormecida”
e “desolada” em relagdo ao que deseja proferir. Entretanto, a apdstrofe empregada pelo
poeta na primeira estrofe do poema ganha contornos ndo apenas pessimistas: o pais é
“virgem por salvar”. Esta esperanca revela que o eu poético busca uma mudanga, uma
transforma¢do na mentalidade das “bestas solertes”, as quais exercem um poder de
dominacdo e exclusdo social, uma das temadticas trabalhadas na obra do poeta
contemporaneo.

Para seu propdsito provocador, serdo convocadas entidades mitologicas que, de
forma mais ou menos explicita, simbolizam o cardter diabdlico e infernal da voz lirica,
pela qual um discurso inflamado e de protesto idealiza mundos, “pasdrgadas”, “reinos

mirificos”. Af “estou eu”, assim o poeta termina a quarta estrofe do poema, colocando-o
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em um espago onde o maravilhoso, o mitico, o sobrenatural tecerdo um confronto com
acdes pouco humanizadas da sociedade de hoje, criando um paraiso que destoa do
universo de marginalizacao vivenciada em tempos atuais.

As vérias enumeragdes verificadas no poema antecipam o quanto Motta se
revela perseguidor das praticas que deixam sua patria em “desolagdo”. Assim, traz para
seu labor poético o imperativo “arredai”, suscitando uma voz que se impde diante das
perversidades e luta de maneira poética para encontrar os idilios reconfortantes
(encadeados na 4* estrofe), a serem reconstruidos a partir dos “descobrimentos” que sua
condicdo excludente lhe conferiu.

O emprego de “hidras, quimeras, exus” coloca o mitico e o mistico em harmonia
com seu protesto, ja que estes seres serdo convidados para as reivindicacoes do artista,
aterrorizando as bases que fundam e reiteram as diferencas através de contrarios, os
quais nao refletem o impar de cada cultura sem antes comparéd-lo a cultura dominante.
Em outras palavras, o poeta capixaba deita o sagrado em raizes culturais € promove uma
subversao dos valores que engendram a postura conservadora e tradicional.

A inspiracdo poética de Motta, a partir da leitura do poema “Descobrimentos”,

exemplifica a variedade de suas fontes, situagdo referendada pelo poeta:

O poema ‘Descobrimentos’, onde abusando das sinédoques, aproximo
diferentes concepcdes do centro sagrado ou paradisiaco, nivelando
assim as numerosas visdes dessas plagas miticas, fabulosas, que
aludem sempre ao mesmissimo lugar: ‘Eldorados, thules, surgas,
agarthas,/ cimérias, hespérias, pasdrgadas, célquidas,/ xangrilds,
cocanhas, saléns, guananiras,/ reinos mirificos, mundos arcanos,/ céus
interditos, aqui estou eu!” (MOTTA, 2000, p. 61).

A poesia lirica nutre-se, pois, do universo mitico e mistico para se refazer e se
reconstruir a partir da fala*' destes universos, possibilitando incitar e, quem sabe,
reconstruir lagcos mais humanos em nossa sociedade, j4 que o mito apresenta um eixo
sacralizador que se orienta pelo espirito humano.

O destaque dado a “exu(s)” pelo eu poético logo no primeiro poema,
“Descobrimentos”, se intensifica na obra de Motta, sinalizando um didlogo

s 42 2 . .
arquetipico - com esse orixd/entidade sagrada da cultura africana:

1O emprego desta palavra aqui vai ao encontro da teoria barthesiana desenvolvida no livro Mitologias
(2001), na qual “o mito € uma fala”, “¢ um sistema de comunica¢do”, “¢ uma mensagem”.

20 conceito de arquétipo contemporneo foi desenvolvido na teoria psicolégica de Jung. Segundo
Meletinski (1998), “os arquétipos junguianos [...] sdo antes imagens, personagens, papéis a serem

desempenhados” (MELETfNSKI, 1998, p. 22).
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NO CU
DE EXU
ALUZ
(MOTTA, 1996, p. 69).

Exu, no poema de Motta, aprisionaria o sentido de materializagdo do sagrado,
alicercado em uma cultura de origem negra ainda assombrada pelo discurso
homogeneizante e, por que nao, alienante do cristianismo. A palavra “cu”, simbolo
erético, seria divinizado, teria “luz” com a entrada de “Exu”.

Exu, segundo Roger Bastide em O candomblé da Bahia (2001), é considerado o
ultimo filho de Iemanjé, sendo o mais jovem dos 17 orixds que tiveram sua origem no
“ventre incestuoso” da rainha do mar. “Os etnélogos que na Africa se interessaram pela
figura de Exu ou por seus mitos o designam pelo termo trickster [...] parece um ser
malicioso que se compraz em brincadeiras, em lograr tanto os deuses como os homens”
(BASTIDE, 2001, p. 161).

A ideia associada de Exu a um trickster também € notada nos candomblés do
Brasil. Por questdes histéricas, Exu tem conotagdes maliciosas e diabdlicas, designando,
muitas vezes, um ‘“diabo cruel e malvado”. Este valor do orixd Exu estd intimamente
relacionado ao fato de este ser utilizado/convocado em magias contra o branco
escravizador, identificando-o “com o diabo dos cristdos, vendo nele o principio do mal,
o elemento demoniaco do universo” (BASTIDE, 2001, p. 162).

Mas Exu € também o orixd que apresenta uma esséncia mais proxima dos
homens. Segundo Barcellos, “Exu é o nosso interior, ¢ a nossa intimidade, o nosso
poder de ser bom ou mau, de acordo com a nossa vontade. Exu é o ponto mais obscuro
do ser humano e é, ao mesmo tempo, aquilo que existe de mais 6bvio e claro”
(BARCELLOS, 2002, p. 51).

O aspecto dilemadtico que o arquétipo de Exu promove € sinalizado no poema de
Motta. “No cu/ de Exu” hd “luz”, o aspecto diabdlico de Exu é desconstruido pela ideia
de luminosidade, paz e paraiso, também ancorada nesse orixd. O elemento sagrado
reveste-se de um valor diferente daquele que a maioria consagrou como sendo o
esteredtipo do diabo cristdo. O poema dd um novo lugar para o sagrado da cultura
africana.

Barcelos, ao destacar que “Exu € o nosso interior”, dialoga de certa maneira com

a postura do sujeito lirico de Motta, j4 que o “cu” metonimicamente pode representar a
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interioridade humana que busca a luz como elemento de redengdo e de esclarecimento
existencial.
Outro aspecto importante desta entidade africana € descrito por Reginaldo

Prandi em sua obra Mitologia dos orixds (2001):

Doravante serd meu mensageiro,
pois respeitou o eud
Tudo o que quiserem de mim,
que seja mandado dizer por intermédio de Exu.
E entfo por isso, por sua missao,
que ele seja homenageado antes dos mais velhos,
porque ele é aquele que usou o ecodidé
e ndo levou carrego na cabeca
em sinal de respeito e submissao.
(PRANDI, 2001, p. 43).

Como mensageiro de Olodumare, Exu passa ser o mensageiro dos homens. A
partir de Exu, nossos desejos sdo atendidos e consagrados. O respeito e a submissao de
Exu conferiram-lhe o estatuto de ser reverenciado antes dos orixds mais velhos. Todo
culto africano, assim, “comeca obrigatoriamente por uma homenagem a Exu”
(BASTIDE, 2001, p. 167).

Assim, o poema de Motta reconstréi o mito de Exu e € marca de onde o discurso
poético busca sua referencialidade: a cultura do negro insere-se na lirica de protesto de
Motta. O sujeito lirico integra-se ao arquétipo de Exu para proferir uma mensagem
ainda excluida no percurso histérico do negro brasileiro.

Nota-se que no curto poema de Motta o universo mitico abre uma instancia para
se repensar qual € o valor da cultura e do negro, corroborando para destacar a diferenca
no local de onde ela emerge enquanto processo cultural. A valorizacdo cultural, muitas
vezes, € revestida por um tom ameacador e critico, como ocorre no poema ‘‘Preceitudrio

para racistas com receita de rebugado e contra-receita de angu’:

PRECEITUARIO PARA RACISTAS COM RECEITA DE
REBUCADO E CONTRA-RECEITA DE ANGU

Ogun pa
Lele pa

Ogun pa
Koropa...

- canto afro

Quem atiga o ticdo
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sabe do risco que corre,
sabe que ao bulir com fogo
¢ arriscado provocar

a ebuli¢do de quanto

h4 tanto vem nos enchendo
o caldeirdo da paciéncia.

Portanto, todo cuidado
€ pouco quando se atica
o ticdo, quando se bole
com o fogo, pelo risco
de transformar rebucado
em ragdo para a racinha
ordindria dos racistas.

Quem atiga o ticdo

sabe muito bem do risco
de atear fogo em tudo,
sabe que, ao provocar

a ebuli¢do da massa

¢ arriscado explodir

0 angu em todo o mundo.

sabe que, stbito, tudo,
tudo pode ficar preto
& vermelho, como queiram,
num belissimo incéndio inusitado.
Pois quem atica o ticdo
atira mais lenha aos sonhos
que nos abrasam, braseiro
oculto sob o borralho
dessa vida borralheira.
(MOTTA, 1996, p.98-99).

O titulo do poema ja sugere a ideia de uma normatizacio do eu-lirico para evitar
possiveis desavencas sociais. A ironia do autor fica evidente ao giralr43 o sentido da
palavra “angu”, pois esta, em sentido literal, relaciona-se diretamente a um tipo de
comida popular que tem como ingrediente principal farinha de milho, de mandioca ou
de arroz. Entretanto, este mesmo vocdbulo suscita outro sentido popular: o de bagunca,
confusdo, “rolo”. Assim, o poeta avisa aos racistas que seu “preceitudrio”, feito com
muito esmero, ¢ acompanhado de rebucado (doce agcucarado) “contra-receita de angu”.

A condi¢ao de negro de Waldo Motta constréi uma voz lirica que necessita se
pronunciar contrariamente aos valores discriminatorios ainda presentes na sociedade

brasileira dita cosmopolita e civilizada. O poeta ndo desaparece como sujeito, visto que

3 Esta palavra é empregada no sentido barthesiano, no qual a literatura teria a capacidade de “girar os
saberes, ndo fixa, ndo fetichiza nenhum deles: ela lhes dd4 um lugar indireto, e esse indireto é precioso”
(BARTHES, 2002, p. 18).
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sua poesia constréi imagens que denunciam o valor dado a cultura afrodescendente no
Brasil e no mundo. O alerta é dado: “Quem atica o ti¢do/ sabe do risco que corre”; o
“ticd0”, neste contexto ambiguo, pode depreender um cardter diabdlico, retomando o
arquétipo de Exu, e/ou marcar a condi¢do de negro do eu poético que estd com o seu
“caldeirdo da paciéncia” transbordando.

O protesto e a luta do poeta ja se verificam também na epigrafe do poema:
Ogun44, mito africano, deus da guerra, é convocado para sua causa. Esta referéncia
coloca o discurso poético do autor em uma esfera, também, de exclusao, uma vez que a
cultura religiosa do negro viveu e vive as margens das vertentes cristds. Desde a
abolicdo da escravatura no Brasil, em 1888, o negro se vé€ ainda na periferia das
estruturas sociais. No entanto, em tempos atuais, as “politicas culturais da diferenca”
permitem um deslocamento das disposi¢des do poder ndo mais alicer¢ados em
dicotomias branco/preto, mas sim na possibilidade de repensar o branco e o preto, € nao
o branco ou preto, j4 que o ou reiteraria a exclusao.

A voz lirica do poema ‘Preceitudrio para racistas com receita de rebucado e
contra-receita de angu” revela-se engajada na luta pela cultura do negro, atentando para
os riscos que o confronto entre ‘“‘etnicidades” pode promover, ironizando que o
“rebugado” pode se transformar “em ragdo para a racinha/ ordindria dos racistas”. O
“braseiro” estd “oculto”, mas ndo apagado. O tom de ameaca evidencia a atitude
militante de Waldo Motta, o discurso se insinua e marca o tom de protesto.

A postura literdria do poeta € um desabafo em relagdo a discrimina¢io operante
na contemporaneidade, este € trabalhado a partir de uma linguagem inflamada e
ameacadora: “Tudo pode ficar preto/ & vermelho, como queiram”. De certa forma, o
didlogo com a atualidade se encerra: o racismo opera insistentemente; a exclusdo e a
discriminacdo ainda se mant€ém em outras etnicidades marginalizadas, vitimando
qualquer individuo de cuja vida o sofrimento e a violéncia fazem parte.

A ideia de retorno paira sobre as contradi¢cdes que envolvem as questdes sociais
e culturais; assombra e aterroriza o homem moderno, o qual deve sempre lutar para o
reconhecimento das especificidades de cada cultura, seja erudita ou popular. Os versos

de Motta ateiam fogo* nas préticas das ideologias dominantes e colaboram para manter

# «Ogun, o valente guerreiro,/ o homem louco dos misculos de aco!/ Ogun, que tendo dgua em casa,/
lava-se com sangue!” (VERGER, 1997, p. 14). O arquétipo de guerreiro € trazido para a poética de Motta,
caracterizando-a como um discurso de luta e protesto.

# “Exu ¢ uma divindade do fogo; diz-se na Africa que foi ele quem trouxe o Sol” (BASTIDE, 2001, p.
162).
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vivas e resistentes as vozes dos individuos contrarios aos fantasmas que ainda dividem e
qualificam os homens em brancos, negros, gays, mulheres. A poesia do capixaba
ressalta o quanto o percurso de marginalizagdo social revela a face obscura da
intolerancia.

Outro aspecto relevante a ser destacado no poema ‘Preceitudrio para racistas
com receita de rebucado e contra-receita de angu” € a poténcia da voz enunciativa que,
através do mito africano epigrafado, resgata a especificidade da cultura popular do
negro, destacando o poder de transformacao do projeto literario de Waldo Motta, ja que
Ogun € convocado para a guerra.

Este simbolo resgata a origem negra e marca sua diferenca, deslocando, assim,
as relacdes de poder. O negro (ticdo) ndo clama pelo Deus cristio, mas busca em
divindades africanas a forg¢a para ressaltar sua diferenca. Os mitos na obra Bundo e
outros poemas, do poeta contemporaneo Waldo Motta, cumprem o papel de dar um

novo caminho para a experiéncia humana.
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ALMA VENUS, DE MARCO LUCCHESI:

Em busca do paraiso im(perdido)

ALMA VENUS, BY MARCO LUCCHESI:

In search of (un)lost paradise
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RESUMO: O artigo propde-se a fazer uma leitura da obra Alma
Vénus, de Marco Lucchesi, publicada em 2000. Representativa de um
viés mistico e metafisico da poesia brasileira contemporéinea, a obra
incorpora elementos da tradi¢do cldssica, dialogando com escritores
do passado mais remoto ao passado mais recente, fazendo da poesia
um espaco onde cabem todas as vozes e todos os saberes. Por meio da
leitura de alguns poemas, é possivel identificar a singularidade da
poesia de Lucchesi e estabelecer certos matizes da produgdo poética
das tltimas décadas no Brasil. Educado na cartilha de Dante Alighieri,
0 poeta nos insere numa poesia do eterno, da luminosidade e do
retorno. Vislumbrando o deserto, as 4guas do mar, a luz e a prépria
palavra poética, o poeta nos (re)conduz ao paraiso perdido, de onde
brotam as sensacdes de plenitude. A compreensdo dessa poética do
retorno em Alma Vénus € a intencdo do nosso estudo.
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Lucchesi; Alma Vénus; Eterno retorno.

ABSTRACT: This article aims at reading Alma Vénus, by Marco
Lucchesi, published in 2000. Representative of a mystic and
metaphysical slant from contemporary brazilian poetry, his play
incorporate classical tradition elements, dialoguing with writers from
remotest past to recent past, making the poetry a space with all the
voices and all the knowledge. Through analysis of some poems, it’s
possible identify Lucchesi’s poetry peculiarity and establish some
ways of poetical production of last decades in Brazil. Educated in
Dante Alighieri’s play, the poet insert us in eternal, brightness and
return poetry. Glimpsing the desert, the ocean waters, the light and
the own poetical word, the poet lead us to lost paradise, from where
flow fullness sensations. This return poetical comprehension in Alma
Vénus is the intention of our work.

KEYWORDS: Brazilian contemporary poetry; Marco Lucchesi: Alma
Vénus, Eternal return.

 Pprofessor de Literatura Brasileira da Unido das Instituicdes Educacionais do Estado de Sdo Paulo
(UNIESP) de Ribeirdo Preto — SP — Brasil. CEP: 14010-060. Email: alexandremelo06 @uol.com.br




108

Introducao

Apés a virada modernista, pressuposta por radicalizagdes, rupturas e
autoafirmacdo nacionalista, outros movimentos de vanguarda se desdobraram na cena
literaria brasileira. Tendo em comum com as primeiras vanguardas — do inicio do século
XX — o partidarismo estilistico/estético, o rompimento com o passadismo artistico e o
gosto pelo sempre novo, as vanguardas que despontaram a partir dos anos de 1950
confirmaram as rupturas e abriram possibilidades para a arte contemporanea. Podemos
chamar de “segundas vanguardas” essas novas tendéncias artisticas que surgiram na
Europa e nos Estados Unidos situadas entre a Segunda Guerra Mundial e os anos de
1970, que constam de movimentos como a pop art, 0 novo abstracionismo, O
minimalismo, a arte cinética e o hiper-realismo. Essa “tradi¢do do novo”, perseguida
desde os futuristas italianos — embora enraizada no Romantismo — atinge, na segunda
metade do século XX, o fastio pela propria mudanca e a perda de interesse
revoluciondrio.

O cendrio que se descortina, € que se estende pelo mundo ocidental, € o de
singularidades, em detrimento do sentimento de apoio coletivo. Desse estado de
afirmagdes isoladas, surge o que a critica normalmente chama de “multiplicidade de
vozes” ou “pluralismos”. A década de 1980 corresponderia a0 momento de ruptura com
a propria ideia de ruptura, na medida em que reforga trajetdrias artisticas
individualizadas e autdnomas. Poetas como Carlos Drummond de Andrade e Jodo
Cabral de Melo Neto, ainda que tenham presenciado e até mesmo dialogado, em parte,
com a ideologia modernista brasileira e os desdobramentos de vanguarda, langaram-se
acima da conduta revoluciondria e revalorizaram o nominalismo, a metapoesia, a
precisdao vocabular e o verso como base inerente ao poema. Mesmo o Concretismo,
incluso entre as segundas vanguardas, contribuiu para novos achados poéticos e para
uma revalorizagcdo do signo e da sonoridade.

A produgdo poética dos ultimos trinta € cinco anos erige-se sobre os escombros
das poéticas de todos os “ismos” e reafirma sua universalidade. A poesia move-se sobre
a propria tradicdo, reabsorve temas, subverte estilos e estruturas (embora os eternizando,
como € o caso do soneto), atualiza o canone na medida em que o insere em si mesma,
num didlogo que confere imortalidade ao passado e sobrevivéncia de si mesma. Neste
cendrio, a poesia brasileira ji demonstra bons frutos, que foram e devem ser
imediatamente reconhecidos. Ainda que desprovida de engajamento ortodoxo a

partidarismos literarios, é possivel entrever algumas diretrizes que foram se desenhando
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no cendrio das ultimas décadas, o que vem sendo razdo de debate nos semindrios e
congressos de critica literdria em todo o pais.

E notério que ndo ha muitos escritores (a0 menos em poesia) diretamente
ligados a problemas sociais; por outro lado, podemos destacar “[...] temas que vao de
explicitacdes de problemdticas singulares a reflexdes metafisicas e, com muita
frequéncia, a consideracdes sobre o proprio fazer poético” (PROENCA FILHO, 2006,
p. 14). Neste viés, podemos destacar, na década de 70, a voz poética de Ana Cristina
Cesar, que, embora muitas vezes citada entre os poetas marginais, alcancou uma
linguagem renovada, com pensamentos sinuosos e estrutura fragmentada, dando
margem a um hermetismo que sO agora vem sendo estudado no interior das
universidades. Ainda neste periodo — e perfazendo-se durante mais duas décadas —, a
poesia de Orides Fontela afirmou-se como reveladora de um fazer poético enxuto,
conciso, que consegue dizer o maximo com o minimo, reconsiderando a linguagem
substantivada e provocando um fragmentarismo ontolégico. Ainda em sua obra, como
na de Hilda Hilst, Ivan Junqueira, Antonio Cicero e muitos outros, hd uma profusa
recuperacao dos proprios motivos cldssicos, que neles fundem-se a uma vertente
histérico-mitoldgica, permitindo um cruzamento entre a universalidade dos cléssicos e a
resisténcia da poesia nos dias atuais.

Dessa forma, os mitologemas e filosofemas dos quais a poesia contemporanea se
alimenta (e neste caso ndo estamos falando apenas do Brasil) parecem confirmar a visao
dos primeiros romanticos alemdes - Schiller, Goethe, Schlegel e Novalis,
principalmente — de que a poesia se transformaria na prépria religido, no templo
sagrado, de onde seria possivel resgatar a pureza e a ingenuidade dos tempos antigos. A
crise do historicismo, aparente nas fraturas e dissonancias da modernidade, induz a
poesia a um didlogo permanente com a tradigao.

Proenca Filho integra, em Concerto a quatro vozes, poesias que salientam
aspectos importantes da lirica brasileira contemporanea. Adriano Espinola, Antonio
Cicero, Marco Lucchesi e Salgado Maranhdo sdo os autores eleitos para o recorte dessas
poesias. O critico insere o primeiro no que ele chama de “tradicdo modernista
revitalizada” (2006, p. 17); ao segundo ficam designados os “[...] territérios miticos e
magicos” (p. 17); o terceiro seria o portador de uma voz que busca a “[...] apreensdo do
sentido maior da existéncia [...]” (p. 17), e o quarto seria “[...] o poeta solar das

realidades nordestes” (p. 18).
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Neste momento, o que nos interessa — € 0 que vem a ser a matéria deste artigo —
€ a poesia de Marco Lucchesi. Compreendemos que o poeta possui estreita relacdo com
varios outros poetas contemporaneos quanto ao estilo e a abordagem. Por meio da
singularidade de suas composi¢des poéticas, € possivel compreender alguns meandros
da poesia atual brasileira, sem que se tenha a pretensdo de alinhavar com rigor o perfil
de escritores desta época.

Nascido no Rio de Janeiro, em 1963, Marco Lucchesi se tornou conhecido e
reconhecido pela sua habilidade como tradutor, ensaista, poeta e, mais recentemente,
romancista. Sua capacidade de traducdo é consequéncia do profundo conhecimento que
possui acerca de muitas linguas, o que lhe permitiu, também, ser um poeta poliglota,
que experimenta a linguagem em sua ampla possibilidade. Sua sélida formagdo nas
areas de Letras, Histéria e Filosofia lhe forneceu base para uma producdo literdria
considerada erudita, j4 que em constante alusdo a topicos associados a estas areas do
conhecimento. As marcas de suas viagens pelo mundo e de suas leituras aparecem na
camada de seus versos de forma a revelar um olhar de eterna procura e um caminhante
que tenta desvelar os mistérios profundos da natureza e de Deus recobertos pelas
paisagens e pelos homens.

E vilido, ainda, dizer que o poeta, além do didlogo fremente que estabelece com
escritores europeus € orientais, ainda provoca referéncias e jogos intertextuais com a
tradicdo literdria brasileira. Nesta abordagem, Machado de Assis, Clarice Lispector,
Guimaraes Rosa e Jorge de Lima tém lugar seguro. Demonstrar os vinculos que o poeta
estabelece com escritores e pensadores da Antiguidade Classica, da Renascenca e da
modernidade seria tarefa de muitos trabalhos de anélise, pois a floracdo € imensa, € o
resultado, vasto.

Educado na cartilha de Dante Alighieri, o poeta de Alma Vénus sente-se um
peregrino a (re)encontrar o paraiso, a Beatriz, a “flor azul” de Novalis, a luz infinita,
numa sede de perscrutar o caminho de volta as origens. As marcas da infinitude,
presentes na natureza, em Deus e na prépria poesia tornam-se os aspectos inerentes ao
seu fazer poético, de forma a exigir, do leitor, uma entrega também sem limites ao
encantamento da palavra e das sensa¢des. Em Alma Vénus, sua primeira obra poética, ja

nos € possivel observar sua obsessao pela origem, pelo sagrado e pelo universal.

I - Alma Vénus: a revelacao da origem
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Depois de publicar os ensaios Breve introducdo ao estudo de Dante: poesia e
teologia (1986), A paixdo do infinito (1994), Mitologias da plateia (1997), O sorriso do
caos (1997), Teatro alquimico (1999), o livro de memoérias Saudades do paraiso (1997),
além de vdrias traducdes, Marco Lucchesi surge, em 2000, com a obra poética Alma
Vénus. Notadamente dissociado dos pds-concretistas e dos pds-cabralinos, o poeta
caminha para a metafisica, o misticismo, a teologia, atribuindo radiincia e pulsacdo a
palavra; trata-se da “[...] palavra a servi¢o da poesia, uma poesia que raia o mediunico,
onde o poeta é o pastor da iluminagao do verbo” (SEFFRIN, 2000, p. 363). Nas suas
obras anteriores, ainda que ensaisticas em sua maioria, jd era uma constante a
abordagem da infinitude, do eterno e do retorno, como A paixdo do infinito e Saudades
do paraiso atestam. Agora, Alma Vénus mostra a poesia como fonte das verdades
cosmicas e como decifracao dos arquétipos da essencialidade humana; o poeta capta, no
presente, e por intermédio da palavra poética, a atemporalidade, o mitico, o sagrado, a
luz.

O proprio autor comentou, em entrevista a Floriano Martins, aspectos que

marcaram a composi¢cao da obra:

Fascina-me a ideia do eterno retorno. E de modo ambiguo. Porque ao
mesmo tempo que me atrai também me assusta. [...] Isso tudo em
Alma Vénus, que é um livro temperado por questdes cOsmicas, em
cujas dguas tentei elaborar como parédia um microlusiadas quéantico,
marcado por elementos de retorno [...], e observagdes cosmoldgicas
[...] e o problema da matéria [...]. (2009, p. 264).

A obra € dividida em quatro partes: “Principios”, “Temporais”, “Horizontes” e
“Altitudes”. Por estas referéncias, ja é possivel perceber uma obra marcada por
observacdes centradas no tempo e no espaco. Em “Principios”, o poeta traz quatro
poemas — “Alef”, “Bet”, “Ghimel” e “Dalet” — que perscrutam o inicio da epopeia
quantica, a geratriz universal, onde ja se faz aparente a oposicao infinitude x finitude.
Em “Temporais”, composto de nove poemas, o poeta introduz um passeio palas fases do
dia, come¢ando pela manhad, inicio da travessia e apari¢do das primeiras cores. Em
“Horizontes”, constituido de oito poemas, a natureza crepuscular surge como
representacdo da transitoriedade e da brevidade da vida, conforme o primeiro poema,
intitulado “Dualismo”, prenuncia. J4 em “Altitudes”, de dez poemas, surge a “alma
Vénus”, o coragdo, a fundir novamente todas as formas a uma tunica luz, a convergir a

matéria e o espirito numa sé ordem.
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Uma observacdo atenta as epigrafes arroladas durante a obra nos permite
compreender pontos de contato entre as partes. A citacio de La Place — “Uma
inteligéncia que compreenda / todas as forcas que agem na natureza” — aponta para um
Absoluto que reside no incondicionado da prépria Natureza, o que se confirmaré pelas
imagens que constituem todos os poemas. A primeira parte se abre com a epigrafe
“Tudo, para mim, é viagem de volta”, de Guimardes Rosa; a segunda, “while they
expected the descent / of the tardy Angel, the doors were broken...”, do historiador
inglés Gibbon; a terceira, “Ti perdo, ti rintraccio, / ti perdo ancora, mio luogo, / non
arrivo a te.”, do poeta italiano Mario Luzi; e a quarta, “Sinto que vou voltar-me para
Ti”, de Jorge de Sena. A diversidade de linguas utilizadas nestas epigrafes aponta para
uma tentativa de universalizacdo do ato poético, como que num intento de reconhecer,
em todas as linguas, a busca pelo mesmo retorno, que € aparente nas quatro citagoes.

A exploracdo de linguas estrangeiras, conforme mostramos pelas epigrafes, €
uma constante também no interior de muitos dos poemas do livro. A principio, tal
recurso linguistico causa estranhamento e dificuldade; nestes pontos, a erudicdo do
poeta e seu conhecimento de diversas linguas tornam-se aparentes. Porém, o
estranhamento do leitor e o eruditismo do autor se transformam, com uma leitura mais
atenta, num universo poético onde as linguas se encontram para a comunhdo, em lugar
da separacdo. A convergéncia delas aponta para o universal, o atemporal, o uno, a
poesia. Ressaltemos, ainda, que o poeta, obedecendo a este intento, publicou muitos
poemas em italiano, como ilustra a obra Lucca dentro, que recebeu o Prémio da Camara
de Comércio de Lucca. Lucchesi ndo separa os povos e as linguas, assim como ndo
separa a literatura da propria vida.

Todos estes aspectos ja inserem Marco Lucchesi num fazer poético de
convergéncia de todos os tempos e todos os espacos, de forma que a palavra poética,
revestida por ritmo, sonoridade e flexibilidade, seja a porta-voz dessa re-unido, tnica
capaz de trazer o caos de volta para o cosmo. Pois, “[...] se o campo € vasto, mas se o
abismo € profundo, se as montanhas se elevam e o horizonte recua, Marco Lucchesi ndo
nos abandona no labirinto. Da-nos a chave, o fio, porque, também estd dito (no
principio), todos os caminhos sdo caminho de volta.” (BURROWES, 2000, p. 360).

Procurando por esta volta, o poeta reconhece que a palavra tem rosto:

Tem rosto
a palavra
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o luar

e
o sentido

como sol
atras
das nuvens

como
peixe
dentro d’4gua...

Somente
em Deus

repousam
muitos rostos

como se fora
arosa
de uma rosa

a se esconder
narosa
de uma rosa

e assim ad infinitum
que o nada
s6 tem rosto

de escamas e de espinhos
(LUCCHES], 2000, p. 22-23).

O poema acima, intitulado “Bet”, segundo da primeira parte, institui algumas
tensoes significativas para o jogo poético caracteristico da obra de Lucchesi. Os quatro
poemas desta parte sdo intitulados de acordo com as letras iniciais do alfabeto grego:
“Alef” remete ao inicio, ponto que contém todo o universo; “Bet” refere-se a deusa da
fertilidade; “Ghimel” representa um ideograma primitivo, geratriz das coisas espirituais,
manifestacdo do Divino; e “Dalet”, por sua vez, seria o conjunto de rios e terrenos que
formam canais até o mar. Muito a propdsito, todos os titulos apresentam o sema da
unidade e da volta as origens. Lucchesi, em passeio pelas paragens egipcias, identificou

no deserto, nos tragos orientais € na lingua, um tempo que € sempre 0 mesmo: a

convergéncia entre o passado, o presente e o futuro.
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“Bet”, como os poemas de Lucchesi de um modo geral, chama a atenc@o, num
primeiro momento, pelos versos curtos, pelas estrofes igualmente enxutas e enfeixadas
com uma quase regularidade. Em toda a sua Alma Vénus, a pontuacao é pouco utilizada;
quando muito, o poeta insere as reticéncias, normalmente apontando para uma gradagao
entre a origem das coisas e seu desenvolvimento. E caracteristico no poeta, conforme a
transcricdo acima atesta, sua predilecdo por uma linguagem nominal, despida de
excessos adjetivosos; os substantivos, sempre acompanhados por artigos definidos,
sinalizam a precisao e a singularidade com que o poeta trata dos objetos, da natureza e
da prépria palavra.

Tendo como trago fundamental a fertilidade, o poema trata do nascimento das
coisas, do aparecimento do “rosto” — marca singular da presenca e do visivel. Neste
sentido, ha um paralelo, nas trés primeiras estrofes, entre “palavra”, “luar” e “sentido”,
que remontam, respectivamente, a criacdo, a natureza e ao homem. Estas relacdes sao
comparadas, nas duas estrofes subsequentes, ao “sol / atrds / das nuvens” e ao “peixe /
dentro d’4gua...”, compreendendo que o “rosto” das coisas se esconde por trds de outros
“rostos”, numa multiplicagdo infinita em que cada rosto transparece o outro, “e assim ad
infinitum”. E notério, em todo o poema, a repeticio incisiva do fonema /o/, que
estabelece uma estreita relacdo com a palavra central do poema: “rosto”. As palavras
que finalizam os versos criam, em sua maioria, rima toante com a referida vogal, de
forma a obtermos a seguinte sequéncia: “rosto”, “sol”, “como”, “repousam”, “rostos”,
“fora”, “rosa”, “rosa”, ‘“rosa”, “rosa”, ‘“rosto”. Esta assonincia (aberta e fechada;
pulsante) colabora para o aspecto circular proposto pelo rosto, pelo sol e pela rosa. O
fundo de tudo corresponderia, poeticamente, a uma imagem circular que redesenha as
formas aparentes, na mesma medida em que unifica, miticamente, todos os elementos.
Assim, a rosa esconde outra rosa, que esconde outra rosa.. A conjungdo ‘“e”,
isoladamente reiterada na segunda e na terceira estrofe, seguida, em outro verso, pela
vogal “0”, refor¢a a relacdo entre acréscimo, progressao, € as coisas em si mesmas. O
Unico verso com recuo da margem esquerda € “e assim ad infinitum”, que justamente
promove a gradacdo e o desdobramento da palavra e da criagdo. Na mesma entrevista ja
referida, Lucchesi afirmou: “A minha paixao tem sido a de conjugar as partes quebradas
de um didlogo. E tenho como certo que a cidadania vem dos dmbitos de uma conversa
toda marcada de adicdo. Nao quero ‘ou’. Quero ‘e’” (2009, p. 262).

A procura pelo “fundo” da rosa nos lembra a procura pela flor azul, de Novalis.

O poeta alemao, fundando uma verdadeira religido na poesia da natureza, encontrou
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inspiracao na noite e nos astros, identificando nestes aspectos a propria inspira¢io; sua
flor azul tornou-se um mito romantico de busca pelo sagrado que hd na natureza. A
intangibilidade da divindade, em Lucchesi, é mola propulsora do rompimento com o
tempo histoérico e da volta do reldgio ao tempo mitico, onde ressurge o rosto de Beatriz,
o Santo Graal, a sua [taca iluminada.

Deus aparece, em seus versos, como a concentracdo de todos os rostos, o
principio e o fim, a partida e o retorno: “Somente / em Deus // repousam / muitos
rostos”. O nada, que aparece nos versos finais, opde-se ao todo, as “escamas” e aos
“espinhos” de que os “rostos” se constituem, reiterando a oposi¢ao finitude x infinitude,
tdo cara aos romanticos, que ja demonstravam nostalgia de um tempo mitico, isento de
contradicoes.

A prépria palavra, igualmente constituida de “escamas” e “espinhos”, perfaz-se
num rosto que aparece na trama construida sobre a folha. Iniciando o poema com os
versos “Tem rosto / a palavra”, o poeta alude ao cardter designativo da palavra, em sua
funcdo de nomear o que existe — dai sua preferéncia pelo uso dos substantivos. Ele
compreende a poesia como a voz que evoca o manancial, a fonte original sempre pura
das coisas, o cerne da propria matéria/esséncia. Vale, aqui, o pensamento de Benedito

Nunes, ao pensar a poesia como revelagdo:

A poesia efetua esse retorno sempre renovado. E o poeta é aquele que
perfura os mananciais, tomando os vocdbulos como palavras dizentes.
Seu caminho ndo vai além das palavras; ele caminha entre elas, de
uma a outra, escutando-as e fazendo-as falar. O retorno se opera no
intervalo do siléncio, que vai de palavra a palavra, quando o poeta
nomeia no discurso dizente. E a nomeacdo que leva uma coisa a ser
coisa. Palavras e coisas nascem juntas. (1992, p. 267; grifo do autor).

Em Lucchesi, conforme o poema acima ilustra, a economia verbal, a concisao, o
nominalismo e 0s recursos sonoros apontam para essa nomeacao de que nos fala Nunes,
de forma que o sentido das coisas estejam impressas verso a verso, palavra a palavra.
“Bet” ainda sinaliza, metapoeticamente, a fertilidade da propria palavra, que funda suas
(X3 2 (13 29 . 13 29 . b

escamas” no “rosto” do poema. Ademais, a palavra “rosto” reaparece incisivamente

nos outros dois poemas seguintes — “Ghimel”:

[...]

a dor

que aflige
a Deus
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[...]

(o rosto

dessa dor

embrionaria)
(p. 25).

e “Dalet”:

Mil rostos
nas sombras do nada

[.]
(p. 27).

ambos opondo a face e o vazio, o todo e o nada, a palavra e o siléncio.

Em “Temporais”, o poeta persegue esses mesmos enfrentamentos, embora
agregando, na maioria dos poemas, a figura do “mar”, indicando a confluéncia, a
perenidade e o Absoluto. Outros elementos que constam na primeira parte reaparecem
aqui, o que confere a obra unidade e dic¢dao. O poema “Rosa”, por exemplo, oferece-nos
mais uma vez a possibilidade de assimilar a figura da “rosa” a prépria poesia, ambas se

multiplicando em pétalas/palavras sobre o branco do espago/folha:

Oh sonho
que te perdes
na memoria

nas multiplas
camadas
do poema...

(p. 35).

Identificado com a negacdo e a impermanéncia, o “mar” se opoe a efemeridade
do que existe fora dele. Tal abordagem foi comum em poetas da tradicdo lirica
brasileira, como Fagundes Varela, autor do poema “O mar”, do livro Vozes d’América,
e Cecilia Meireles, autora de Mar absoluto. Em Lucchesi, o mar aparece como ponte de
ligacdo entre a materialidade e os deuses, entre um tempo inacabado e um tempo que é

sempre 0 mesmao:

Corre na superficie
das aguas
a impermanéncia
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e volta solitdria
ao coracao dos deuses

corre na superficie

e no abismo das coisas

a semear as formas

de um tempo inacabado
(p- 39).

A constante migragdo entre a origem das coisas € a descendéncia delas,
figurativamente associada ao mar, faz da poesia lucchesiana uma “epopeia do espirito”
cuja viagem seja pressuposta, como a de Ulisses, por uma aventura pelo mundo
exterior, porém, predestinado a voltar ao seu lar/origem, onde estaria livre das lutas e
dos percalcos da existéncia “desgarrada”. A epopeia homérica foi assunto de A paixdo
do infinito, de 1994, onde Lucchesi explora o tema da viagem de Ulisses, do Mar, do
Cosmo, da Nostalgia da Casa, do Retorno. O paraiso perdido apresenta-lhe igual
fascinio, ja que nas malhas destes fios, “[...] Milton agasalha alta poesia, poderosamente
metafisica, que mergulha no mistério da criagdo [...] urdido pelo Arquiteto soberano, no
Reino da Luz [...]” (LUCCHESI, 1994, p. 93). A oposicdo entre a luz e a sombra é
reiterada em toda a Alma Vénus, sendo, a primeira, indicacdo de excesso de Amor e
unidade, e a segunda, falta de Amor e deformidade.

Em “Horizontes”, brilham as imagens crepusculares, as nuvens e os primeiros
raios noturnos. H4 um embate entre os aspectos diurnos, que se findam com a
aproximacao da noite, e a natureza noturna, a sinalizar a aproximac¢ao de um mistério.
Neste sentido, o fim de tarde incorpora as dicotomias e as contradi¢cdes, sobrepostas de
forma contundente. O poema que abre esta terceira parte da obra, cujo titulo —
“Dualismo” — j4 alude aos aspectos mencionados, vale como representacdo de tracos

que fundamentam sua poética crepuscular:

Teu rosto € claro se meu sonho € escuro,

s6 vens me visitar quando ndo quero,

andas perdido quando te procuro,

se mais confio em ti mais desespero.

Se buscas o passado sou futuro,

se dizes a verdade €s insincero,

se temo tua face estou seguro,

se chegas ao encontro ndo te espero.

Bem sei que em nosso olhar refulge o nada,
que somos, afinal, a negacao
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mais funda, mais sombria e desolada.
Como lograr, meu Deus, reparacao,
enquanto segues longe pela estrada,
de nossa irrepardvel solidao?
(LUCCHES], 2000, p. 51).

O poema reabsorve o soneto, forma classica por exceléncia, porém subvertendo
sua estrutura estrofica, ja que se apresenta sem separacdo de estrofes. Esse didlogo com
a tradicdo é pertinente ao poema, que recupera também aspectos caros ao Barroco —
quando a estrutura poética predominante ainda era o soneto —, como a dualidade, vazada
em linguagem paradoxal e antitética. Os oito primeiros versos, apenas separados pelo
ponto-final, sobrepdem contradi¢des que apontam para a incoeréncia inerente ao eu
poético; no primeiro verso, “rosto” confirma um trago semantico da obra, conforme
demonstramos anteriormente, além da oposicdo entre “claro” e ‘“escuro”, que,
nitidamente barroca, é reaproveitada pelo poeta na abordagem que faz entre o mundo
deiforme e o mundo terreno. O condicional “se”, anaforicamente explorado, refor¢ca o
estado de incerteza e hesitacdao do eu poético.

Nos seis versos finais, ressurge o nada, a nega¢do e a sombra, que se opdem a
plenitude de Deus, a quem o poeta imediatamente se dirige, indagando sobre sua
distancia em relagc@o a solidao em que vive o homem. Tal indagagao pressupde, assim,
que o estado de “dualismo” descrito nos versos iniciais € decorrente da propria caréncia
do Absoluto, inerente a0 mundo contingente.

Convém dizer que, dos oito poemas que compdem os “Horizontes”, seis sao
escritos com a mesma estrutura do poema de abertura, citado acima; neles, o poeta
transita entre cromatismos que sugerem escuridio e penumbrismo, € outros a
espargirem radiancia e luminosidade, de modo a concorrerem para imagens tipicamente
crepusculares. O por-do-sol representa, em Lucchesi, um elo entre o mundo fisico e o
espiritual, uma porta que separa duas realidades e intui o eu lirico sobre um mundo que
se opde a contingéncia. O horizonte, que para o poeta romantico ja designava morte e
transicdo, impde, para a poesia lucchesiana, um mundo em perspectiva e,
consequentemente, como di-visdo. Dessa forma, o poeta enxerga a si mesmo e ao
mundo como aspectos de delimitagdo, transvendo o que estd além. Cabe, muito a

proposito, a seguinte afirmacdo de Ronaldes de Melo e Souza:

O horizonte ndo se define como conceito, mas como imagem que
inscreve o rigor do pensamento inteligivel no vigor da plenitude
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sensivel. [...] A intui¢do transcende o que lhe é realmente dado. No
horizonte, interligam-se dois mundos, um que se vé aquém, outro que
se imagina além da linha que delimita a visdo. No jogo do espelho do
visivel e do invisivel, o ponto de vista humano exibe o conhecimento
encarnado da finitude do tempo-espacgo. (2004, p. 304).

Pela caracterizacdo que o poeta oferece, neste e em tantos outros poemas, o
mundo visivel € o da escuriddo, ao passo que o invisivel € o da luz. Estes dois extremos
encaminham a poética de Lucchesi para uma tensdo de nivel maior: o real e a verdade
ndo sao o que se vé, mas o que se esconde muito acima, na intangibilidade de um
tempo-espago primevo, para onde o poeta se sente voltar.

Nos poemas de “Altitudes”, hd uma elevagao progressiva a este mundo de luz,
ao “paraiso perdido”. Os “Principios”, os “Temporais” e os “Horizontes” insinuam a
peregrinacdo do poeta em sua viagem pelo mundo da matéria; e agora, resta-lhe a
elevacdo, a contemplagdo do sorriso de Beatriz, o retorno. Nao ha divida de que essa
oposi¢do entre dois mundos possui raizes platdnicas; o poeta ndo hesita em aproximar
poesia e filosofia, conferindo a poesia a via de acesso a uma realidade cada vez mais

superior. No poema “Nuvens”, a referéncia ao pensamento platonico € evidente:

Poco
esquecido

livido
lume

da espera

e o0 sonho
de Platao

céu
acima

limpido
e claro
(2000, p. 63).

As “nuvens” ganham importancia extrema no universo poético de Lucchesi, pois
separam, simbolicamente, as duas referidas realidades, a de “cima” e a de “baixo”.
Composto de seis estrofes, as trés primeiras aludem a contingéncia, e as trés finais, as
alturas. Este paralelo estabelecido entre uma e outra parte do poema evidencia

oposi¢cdes metaforicas na referéncia aos dois planos. De um lado, “poco”, “esquecido”,
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“livido”; de outro, “sonho”, “céu”, “acima”, “limpido” e ‘“claro”. Ainda chamam a
atencdo as palavras “livido”, “lume”, “limpido” e *“claro”, atraidas pela aliteracdo em /1/,
0 que as aproxima, pelo mesmo recurso sonoro, da palavra “Platdo”, além da
aproximacao semantica e filoséfica, a ver com a teoria do mundo inteligivel, da
harmonia e do Absoluto, teorizada pelo pensador grego.

Lucchesi faz da poesia o lugar dos encontros, lugar onde a Histéria, a Filosofia,
a Antropologia, a Religido, os Mitos, os espagos geogréficos e a propria Literatura se
confundem e se unificam. Ainda em “Altitudes”, o poeta faz referéncia a Karandeniz
(nome atribuido ao Mar Negro pelos turcos), a Cantiga de Amor (composi¢ao poético-
musical valorizada pelos portugueses medievais), a Vasco da Gama (empreendedor da
viagem que os portugueses fizeram rumo ao Oriente, em 1498, e personagem de Os
Lusiadas, de Camdes), a Teilhard (francé€s estudioso do panteismo cdsmico), aos
deuses, minotauros e medeias (personagens mitologicos) etc. O que poderia, por um
lado, causar estranheza e erudi¢do, ganha, por outro, expressdo de unidade, e o poema
se abre a convivéncia harmonica entre os seres e os saberes, num desejo de que a poesia
esteja em tudo e de que tudo esteja na poesia. Como o préprio poeta nos diz, na
entrevista a Floriano Martins, “[...] a poesia ndo conhece limites” (2009, p. 263).

A reabsor¢do, € mesmo subversdo, da estrutura e dos motivos classicos,
reaparecem ndo apenas na poesia de Marco Lucchesi, mas em muitos dos poetas
contemporaneos, como em Orides Fontela, Ivan Junqueira, Hilda Hilst, Alexei Bueno,
Antonio Cicero e Adriano Espinola. O sopro cldssico entre os poetas das ultimas
décadas atesta ndo apenas a permanéncia do passado no presente, mas a garantia de que
a poesia € a expressao do didlogo, da unido, do inter-lugar, da palavra sempre renovada
e da prépria universalidade.

Neste cendrio, o autor de Bizdncio tem espaco consagrado. Ainda que sua
producdo seja relativamente recente e esteja em andamento, € notavel que sua dicgdo
poética seja de grande singularidade e envergadura para os leitores de poesia
contemporanea. Seu fazer poético, que € o da conjuncio, e nao o da restri¢do, confunde
os ponteiros do relégio/histéria e, a exemplo de um “Rimbaud iluminado”, lida com a
palavra de forma alquimica, perfazendo um vocabulario que ndo dispensa neologismos,
encontrando no deserto e no mar as imagens do eterno, € imprimindo neles, como folha
em branco, a escritura do poema igualmente universal, eterno e sempre vivo. O poeta,
fazendo o percurso de volta a ftaca, vivenciando a experiéncia da busca pelo Graal e

pela presenca luminosa de Beatriz, alcanga a lingua dos arquétipos e da mitificacdo,
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como um messias saido das paginas do paraiso de Dante, para trazer ao mundo sua
poesia/luz justamente num momento em que a reconquista da sensibilidade parece ser o

grande desafio.
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DOIS LIVROS
OU AS ENCRUZILHADAS DO DIZER DE MARIA ESTHER MACIEL

TWO BOOKS
OR THE CROSSROADS OF MARIA ESTHER MACIEL’S SPEECH
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RESUMO: O presente tem por objetivo uma leitura da contemporanea
mineira Maria Esther Maciel. Tomando como base dois de seus livros
publicados, quais sejam, O livro de Zenobia (2004) e O livro dos
nomes (2008), pretende-se pontuar aspectos decisivos de sua
producdo: a utilizacdo do formato dicionaresco, a demanda pela
participacdo do leitor como construtor efetivo das histdérias que narra,
a fragmentacdo dessas mesmas narrativas, o cardter extremamente
hibrido das duas obras, e, sobretudo, a fundamentagdo num dizer de
teor claramente poético. Estes livros de poemas em prosa-conto-
romance trabalham, ainda, a relacio entre fic¢do e realidade, ao propor
um movimento em que os personagens, verdadeiras figuras, como que
se escrevem a si mesmos, envoltos sempre num ambiente de matizes
claramente poéticas. E este substrato poético produtor de
personalidades vivas e diversas que procuramos enfatizar nestes textos
cuja marca principal € a mistura de dizeres.

PALAVRAS-CHAVE: Literatura brasileira contemporanea; Géneros
hibridos; Dicionarios; Maria Esther Maciel.

ABSTRACT: This present work aims a reading of Maria Esther
Maciel’s work. Based on two of her published books, O livro de
Zenobia (2004) and O livro dos nomes (2008), the intention is to
compare defining aspects of her production: the use of dictionary
meaning format, the demand for the reader’s participation as an
effective builder of the stories that are told, the fragmentation of this
stories themselves, the extremely hybrid distinction of both works, and
above it all, the foundation in a clearly poetic speech. These poetry
books, written in prose-short story-novel, also work with the relation
between fiction and reality; they suggest a movement in which the
characters, true pictures, write to themselves surrounded by an
environment where the poetry is the text’s engine. It’s this poetic
surface, responsible for lively and diverse personalities, that is
highlighted in these texts which the main characteristic is the mixture
of speeches.
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Qual distancia separa, na literatura de Maria Esther Maciel, o poema, o conto e o
romance? Com O livro de Zenobia (2004) e O livro dos nomes (2008), observamos uma
maneira de tecer cujos fios se lancam em dire¢Oes distintas, embora com centro
definido. Esse tecer se estende a tal ponto que atinge em cheio a questao incomoda dos
géneros literdrios e de suas fronteiras. Da concentracdo elevada da poesia (do seu teor
de danca), a distensdo (ao caminhar direto e preciso da prosa), sdo borradas as distancias
que podemos medir nos escritos dessa mineira. Apostando nos “usos criticos-criativos
das classificacdes”, nos géneros hibridos, a autora mistura tempos e lugares,
personagens, nomes, envolvendo o leitor num mundo de delicadezas poeticamente
construido. Mas este ¢ somente um aspecto das duas obras. Poderiamos ainda dizer da
estrutura sempre dividida, como que dosada, equilibrada, com a marca de quem sabe
que contar € contar ainda mais um conto, mais uma vez, como se a histéria nao acabasse
ali. Que se dizer, entdo, das palavras que parecem delirar e ganhar outra vida nas linhas
de uma personagem tao exdtica quanto seu proprio nome? Dos nomes, da nomeagado, do
fazer existir, centro e fuga dessas obras, dardos apontados para a palavra, nesse caso,

verdadeiro sopro de ar fresco?

Comecemos pelo final: O livro dos nomes, de 2008. A obra rende tributo a uma
linhagem que se pauta por uma férmula ja muito experimentada (desgastada, até): a do
diciondrio. Digamos que esse didlogo com formas textuais alternativas é bastante usado
no contemporaneo da poesia brasileira — a ele adere, para que fiquemos com um sé
exemplo, Fernando Fabio Fiorese Furtado, com o seu diciondrio minimo. O livro de
Maria Esther Maciel se consolida com base em verbetes: a cada letra, um nome cuja
histéria é contada em quatro mini-contos numerados e independentes, mais o inicial de
teor informativo, aquele que deveras dicionariza 0 nome em questdo. Vejamos como
ndo s6 estd em causa aqui o diciondrio, mas também os popularescos livros de nomes,
que informam os significados, o futuro, o passado, a sorte, de cada nome. A férmula é

conhecida e usual — todos jd buscamos o significado e as raizes da palavra que nos da
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nome. Tem-se, portanto, um diciondrio de nomes, etimoldgico, de pessoas, de
vivéncias. Diciondrio de histérias.

Da soma daquilo a que poderiamos chamar células narrativas (consideremos
cada nome uma célula narrativa), forma-se, ao final, um todo que passa a ideia de um
romance, € no qual o leitor acaba por encontrar e formar (ou nao) um quadro de
referéncias: nomes, lugares, acontecimentos, parentescos, semelhancas,
dessemelhancas, pensamentos, acontecimentos. Por ai, pode-se até mesmo se perder,
esquecer, voltar e refolhear as pédginas a fim de (re)estabelecer a relacdo entre, por
exemplo, Quitéria e Irene ou tantas outras pessoas. Hd uma formacdo continua de
lacunas que preenchemos pela memoria, pela releitura, pela procura. Ha um substrato
lacunar mais profundo ainda cuja escrita nos cabe: o que aconteceu com tal letra, qual
seu caminho, seu final verdadeiro? A fatura do livro dos nomes como provavel romance
requisita de certa forma a presenca daquele que o Ié para que junte os pedagos. Nao sé
os que encontra ali, mas aqueles de uma vivéncia sua, que espera de si a lembranca de
uma tia rabugenta ou de um pai ndo mais presente. Em tltima andlise: da capacidade
imaginativa do leitor. Quais s@o nossos nomes? Como lidamos com eles? Essas sao as
perguntas que O livro dos nomes parece nos fazer a cada verbete que lemos.

A partir de “Ant6nio ou Os dons do erro”, pode-se ter uma ideia geral da matéria
de que se constituem os verbetes. Na verdade, fica claro que os recursos de que se vale
esse livro sdo de cardter eminentemente poético. Desta poeticidade aproveita-se o
narrador (sempre onisciente, e, portanto, heterodiegético), com o fito de focalizar
momentos impares da existéncia das personagens, delineando-lhes um retrato. Todavia,
lidamos ao fim e ao cabo com um narrador? Volta a pergunta: o que temos sao mini-
contos, micro-contos, capsulas poéticas, células poéticas, pequenos poemas em prosa?
Modesto Carone (2003, p.9), num texto basilar sobre o conto, diz que uma espécie de
“[...] concentracdo elevada num momento de crise aproxima decisivamente o conto da
poesia, uma vez que sua linguagem e o que ela veicula dependem de valores como
tensdo interna, ritmo, respiracao e timbre das palavras.” Nao é diferente o que se dd com
Maria Esther Maciel, ao lidar com cada instante com a maxima concentracdo possivel,
concentracdo poética, em que cada palavra significa exponencialmente, em que vale
cada vocabulo colocado. Sem deixar, contudo, de contar, de narrar uma historia, varias
historias envolvidas uma na outra.

Estrada de mil vias, melhor deixar os acessos abertos, tatea-los, ficar 14 e ca.

Jogar o jogo que torna tdo interessante e belo este conjunto de vidas. Nao excluir
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possibilidades, pois fato € que alguém diz alguma coisa (a moda lirica de um poema) e
a0 mesmo tempo conta uma histéria (um conto). A costura final (o romance), a quem
cabe? Fiquemos com o cambiante, o poético, o ritmo, com o dizer e o dito. Vamos ao

primeiro verbete:

Antonio
ou
Os dons do erro

Antonio é um nome sem origem explicita. Estd marcado pela
fatalidade dos que erram e véem no erro sua salvagdo ou sua graga,
por acharem que é no desvio que as coisas acontecem. Segundo os
diciondrios, Anténio vem do grego Anton e significa “o que se opde,
faz frente a alguma coisa”. Hd também quem o vincule ao latim
Antius: “o que estd na vanguarda, vanguardeiro”. Dizem que as
pessoas com esse nome ndo suportam as certezas de um dia sem
nuvem ou de uma estrada sem poeira.

(MACIEL, 2008, p.11, grifo do autor).

Inicialmente, o que se tem € a origem do nome, sempre buscada em outros tantos
e variados diciondrios (etimoldgico, botanico) que, de fato, ndo sabemos se sdo verdade
ou invencao. Buscada a uma fonte aparentemente ficticia ou, ainda, emanada da cultura
popular que nos parece ser imemorial, a etimologia que o narrador tenta fixar é o
primeiro aceno ao leitor do personagem que vird. A primeira possibilidade de que o
leitor se identifique ao personagem (especialmente, se ele mesmo é um Antonio,
Hildegarda ou Rita). Ali se colocando, aquele que 1€ pesa verdades, pesa ficcdo,
aproxima e distancia a sua prépria pessoa das outras que ali conhece. Verdade,
invencdo: qual o lugar da literatura?

O significado do nome, portanto, como que direciona a leitura dos poemas em
prosa que se seguem. De modo geral, ha sempre um subtitulo, espécie de incipit que
apresenta aquela que serd a caracteristica fundamental do personagem e daquilo que se
diz sobre ele. Junto a acepcdo dada ao nome, este sintagma € também ele particula
norteadora, definidora da personalidade, da existéncia que ali se coloca. Para Antonio,
aquilo que o define € o dom do erro; Beatriz é definida pelo teor primeiro que sempre da
as experiéncias. Esfor¢co de concentracdo: todos nés cabemos num sintagma? Qual a
palavra que define o que somos? Aquilo que se € estanca e estaca no nome?

Com a marca do dizer, esses micro-contos (usamos proposital fluidez de
termos!) aparecem imersos num ambiente marcadamente cotidiano. Alids, quando se

pensa no espago desses pequenos retratos, o que salta a vista € sempre uma espessura
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rarefeita, j4 que ocorre em lugares diversos, que s6 aparecem a titulo de citagcdo — a
cidade em que o personagem nasceu, aquela para a qual ele foi ao se casar, a casa onde
mora, o pais para onde fugiu. Nada se define, muito menos tempo e espago. O
intercambio, portanto, é estabelecido ndo somente entre uma ou outra letra, mas entre
tempos, espagos, pensamentos, acontecimentos. Em verdade, é como se o tempo e o
espaco fossem dispensados em proveito de um quando e um onde modelares, que
permanecem por meio daquelas palavras que sempre hdo de nos estar proximas ainda
que distantes. Palavras que t€m a capacidade, quase oracular, de definir sujeitos. Ressoa
qualquer coisa de mitico, de original, mas ligado ao familiar, as relagdes que se travam
com aqueles que vemos diariamente ou s6 conhecemos. Convivéncia que se alastra ao
plano expressivo e que coloca como centro determinado personagem que, no verbete
seguinte, torna-se periferia. Trata-se de um protagonismo multiplo, ato generoso em que
todos os personagens importam na mesma medida. E um fragmentario que fala, mas que
ndo domina porque se tem a certeza do entre.

Os quatro mini-contos (sempre numerados) que integram “Antdonio”, bem como
seu relacionamento com outros dois “Irene” e “Silvia”, s@o bom exemplo de como se da
a dinamica da tessitura de O livro dos nomes. Ja em sua defini¢do, as prerrogativas para
Antdnio mostram-se eminentemente claras, mas com um ar de vaticinio, de
predestinacdo: “Antonio é um nome sem origem explicita. Estd marcado pela fatalidade
dos que erram e véem no erro sua salvagdo ou sua graga, por acharem que é no desvio
que as coisas acontecem.” (MACIEL, 2008, p.11, grifo do autor). Portanto, o nome
guarda o peso daquilo que € trazido a tona quando do ato de nomear (feito pelo sujeito-
narrador), aliado ao peso da defini¢do, do significado inicial que é proposto. Este, é
claro, anterior a prépria nomeagdo, porque o nome vem antes € Antdnio depois.
Interessante € notar que se a definicdo parece fechar as possibilidades do personagem
num a priori inescapavel, ela a0 mesmo tempo cria um jogo extremamente ficcional que
mistura a génese da pessoa e do nome. Em outras palavras: Antdnio erra porque erra ou
porque € seu nome que o fataliza para o erro? E para além disso: € justo o encaixe entre
o nome e 0 homem?

Lemos que Antonio “[a]limenta a ilusao de que sempre ha algo para ver e acha
que viver é especializar-se no erro.” (MACIEL, 2008, p.12). Posicdo do personagem
que serd endossada pela conduta que se mostra na leitura de dois outros contos, por
exemplo, naquele que se intitula “Irene ou Da nascente a foz”, em que se 1&: “Até que

[Irene] comegou a observar os olhos tristes de seu patrdo, Antonio, um homem generoso
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e tdo mal-amado pela esposa.” (MACIEL, 2008, p.52). Irene e Antonio terdo um caso,
logo descoberto pela esposa deste, Silvia. O que corrobora com o corolério de erros de
Anténio, €, evidentemente, o que se narra no conto que trata de sua mulher, “Silvia ou
As memorias do medo”. Neste, a voz onisciente cede espago (grifado em itdlico) a
outros personagens como se suas vozes pudessem ser ouvidas, materializadas, porque
geralmente tém algo de fundamental, de significativo, a dizer e que diz delas. No que se

relaciona a figura de Antonio, o terceiro mini-conto de “Silvia” reza:

Mais triste do que o que acontece é o que nunca aconteceu — ele
[Antdnio] disse para si um dia, ao pensar no que podia ter vivido com
ela. No entanto, o que recebeu foi todo tipo de ultraje, que ia desde
frases humilhantes a pequenas (e incisivas) crueldades. Tudo porque
Silvia sempre queria o que o marido nao tinha, cobrava o que ele nio
devia. Até que, uma tarde, Antdnio encontrou nos olhos de Irene, a
empregada da casa, o que interpretou como sendo um afago. Teve
medo, € claro, mas acabou por se render ao desejo. (MACIEL, 2008,
p-120, grifo do autor).

Af estd: o dom do erro de Antdnio que prefere as coisas que acontecem. Erro ainda que
de certa forma se solapa. Era mesmo erro amar Irene? Vejamos que ha distancia
também entre o personagem e o incipt. Como se a palavra ndo fosse o bastante para
explicar a vida, ainda que preferivel ao siléncio. Mas, por um outro lado, o amor entre o
patrdo e a empregada, de tdo puro, marca a especializacdo de Antdnio — erro acertado,
enfim.

E, portanto, no desenovelar da vida de Antdnio, nas quatro pequenas narrativas
que lhe sdo dedicadas, que se estabelece um panorama de sua existéncia. Mas, ndo
somente, j& que o narrador, altamente onisciente (“Daqui a trés anos Antdnio vai
morrer”), estabelece uma trama que torna plenamente intercambidveis todos os contos
do livro. Sabemos, entdo, que Silvia descobre a trai¢do de Antdnio e que este, antes de
morrer, compra para Irene “[...] uma casa em Patrocinio (segundo as mds linguas, com o
dinheiro de Silvia), onde ela hoje vive muito bem com o companheiro, um agente de
policia.” (MACIEL, 2008, p.57). O que se dd € como que um mosaico que vai se
montando aos poucos: com pecas que estdo por vir ou que ja se foram. Esse
procedimento, de intercAmbio, de colmeia, verdadeiro quebra-cabecas, atua em
praticamente todos os verbetes conferindo dinamicidade as personagens, mantendo

como que uma roda que nos reaviva a memoria a cada trecho lido.
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Do primeiro ao ultimo verbete: “Zendbia ou O roubo das palavras”. O conjunto
de mini-contos que encerra O livro dos nomes tem, por si s, um titulo muito sugestivo.
Alias, é bom que se diga que, durante todas as narrativas, a autora nunca prescindiu
tematicamente do proprio ato de escrever e da obra de arte. Temos o poeta e intelectual,
que acaba morrendo num incéndio; a moga casta, mas nem tanto, que mantém um
relacionamento somente com base nas palavras. Enfim, personagens que andam as
voltas com a escrita, como se isso as definisse, como se elas escrevessem a si mesmas.
Ou ndo, como no caso de Antdnio: sua definicdo se da pela falta de contato com os
livros. Falta que ha de se tornar, algum dia, matéria indefinivel de literatura a uma de
suas filhas: “Prevé que um dia uma das filhas escreverd sua histéria, mesmo sabendo
que ela ndo serd capaz de dizer exatamente tudo que o define.” (MACIEL, 2008, p.12).
Farol iluminando o préprio rastro, inimeras sao as formas de autorreferencialidade.

A célula narrativa “Zendbia ou O roubo das palavras” parece fechar a obra como
um todo, ja que trata de uma suposta mulher, de nome homo6nimo, cujo intento era
escrever um livro com base nas anotagdes de um caderno que foi roubado. O
direcionamento evidente a que € levado o leitor € que o livro roubado estd em suas
maos, uma tatica que, em ultima andlise, traz a tona a discussdo acerca do estatuto de
verdade da literatura. Ora, estamos ou ndo de posse das anotacdes de Zendbia? Mesmo
que saibamos que ndo, o que se coloca com tal brecha para reflexdo é uma outra
distancia: entre a verdade e a literatura. Coloca-se em questao, ainda, a visdo ampla, um
verdadeiro mise-en-abime que essa narrativa de encerramento proporciona.

Interessante notar, em relacdo a etimologia do nome Zendbia, € que significa
“vida dada por Zeus”, ou, ainda, uma planta cujas flores sd@o “brancas e middas, em
forma de signo”. Defini¢cdes que deixam arriscar uma relagdo com a literatura e com o
ato da escrita, comumente divinizado e relacionado a flor. De resto, pode-se dizer de
Zendbia, que se trata de uma mulher que estd em meio a poténcia da escrita como oficio
e da palavra — uma estudiosa e escritora. “Iniciou-se na vida literdria ainda na
adolescéncia. Dizem que escreveu trés livros de poemas, dois romances, uma coletanea
de vinte contos curtos, duas biografias de santas e um pequeno estudo sobre orquideas.
Quase todos inéditos.” (MACIEL, 2008, p.164). Além do mais, essa personagem

encontra-se em clara consonancia com a proposta de O livro dos nomes, pois ela

[a]credita que nenhuma palavra pode explicar a vida de uma pessoa,
apesar da fixacdo que sempre teve pelos nomes e suas etimologias.



129

Presta ateng@o em tudo o que respira, e aprendeu com um amigo que o
destino gosta de repeti¢bes, variantes e simetrias. Tem uma atracio
pelas coisas inconclusas, por achar que nem tudo o que comecga
termina. (MACIEL, 2008, p.164-165).

O que s6 acentua e assevera o esquema fragmentério e inacabado do livro (o de Zendbia
e O livro dos nomes), em que personagens e contos se complementam formando um
verdadeiro tecido narrativo-poético. De fato, um conto nunca termina, hd sempre uma
lacuna a ser preenchida no conto seguinte pelo conto anterior.

Com efeito, o quarto mini-conto dedicado a Zendbia é decisivo:

4.

Zenobia, por vérios anos, manteve um caderno de anotacdes sobre os
significados dos nomes. Consultava fontes de todos os tipos entre
diciondrios onomasticos e enciclopédias antigas, com o intuito de criar
para cada nome um destino. Na falta de referéncias precisas, inventava
origens para os mais raros, sem com isso deixar de se fundamentar em
procedéncias legitimas. O propdsito dela era, mais tarde, dar a cada
nome um personagem e escrever para cada um uma histéria. Depois
os disporia em ordem alfabética, criando com base nas ligacdes entre
eles um romance ou enciclopédia ficticia. Anotou tudo o que pdde,
valendo-se inclusive de livros de hagiografia, como a Legenda durea,
do século XIII. O amigo Plinio, cuja morte num incéndio ela ainda
lamenta muito, ajudou-a na tarefa, oferecendo-lhe referéncias sobre
varios nomes de procedéncia greco-latina e emprestando-lhe as
Etimologias de santo Isidoro de Sevilha. Ao optar pelo género
“retrato” para descrever seus personagens, Zendbia procurou ler
Schwob, Cioran, Machado, Flaubert e Borges. Planejou com mintcias
todas as historias, inspirando-se por vezes em experiéncias proprias.
Seu intento era dedicar-se a escrita do livro nos ultimos cinco
semestres, de modo a termind-lo em meados de 2007. Porém quando
foi pegar o caderno para comecar o trabalho, ele tinha desaparecido do
armdrio. Procurou-o, desesperada, por todos os cantos do escritdrio.
No final, concluiu que havia sido roubado.

(MACIEL, 2008, p.169-170).

Interessante notar como estd posto o molde no qual se fundamenta a obra de Maria
Esther Maciel: a forma como se subdivide, o voltar de olhos ao dicionaresco, o teor
inventivo, a opcao pelo “retrato”, a busca de bases que se ddo em autores consagrados.
De resto, a indicac@o cronoldgica “termind-lo em meados de 2007, pde termo ao que
parece ser uma estratégia auto-reflexiva da obra e lidica, em que podemos aponté-la
como uma verdadeira metanarrativa, muito bem realizada por sinal, ji que, além de
pensar a obra de arte, parte de uma perspectiva inclusiva do leitor. Além de montar o

panorama dado em O livro dos nomes, encontra-se de posse da narrativa original, ndo a
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que Zendbia escreveria, mas a que ele proprio estd escrevendo a cada verbete lido,
porque de certa forma € este leitor o afanador do caderno de anotac¢des de Zendbia. Mas,

quem € Zendbia?

O livro de Zenobia, de 2004, de projecdo bem mais timida no cendrio da
literatura contemporanea brasileira, traca o panorama completo da existéncia e das
peripécias de Zendbia. Aqui, um s retrato € formado por meio de varios quadros
relativos a uma unica personagem. O tom é o mesmo de O livro dos nomes, embora um
tanto menos apurado. Estd ali, todavia, o corolédrio de delicadezas que tem se tornado
tipico da escrita de Maria Esther Maciel (ndo s6 da literatura, também da critica). Reino
de simplicidades, Zenobia ganha existéncia em suas relacdes, em seus amores, em seus
amigos. As belas ilustracoes de Elvira Vigna ddo elegincia e vida ao oficio da
personagem, como se ela, enquanto boténica, tivesse colhido cada espécie de flor ou
broto que vemos acompanhar o texto.

Este livro, de modo mais profundo que o ultimo, propde duividas, enseja

misturas. Num de seus setores intitulado “As coisas delicadas” lemos:

Zendbia diz que a lirica, e ndo a cronica, define seu pacto com a vida e
o sonho. Mas o tragico € o seu pathos, o seu idioma subterraneo. Nao
€ na dor que reluz o mundano? Mas atenta aos danos do patético, ela
busca também no urico, no irbnico, o estranho de tudo. Sua luz, por
iss0, é de um branco quase castanho. Ou da cor do estanho, esse metal
macio e insone.

(MACIEL, 2004, p.93).

Dificil pensar neste livro como um romance ou livro de contos. Pela referéncia
clara, pelo ritmo. O ouvido lirico acusa os poéticos pares: urico/irdnico,
estranho/castanho/estanho, macio/insone. Mas o olho lirico acusa também: pela imagem
da luz, do branco quase castanho, da maciez do metal, sinestesia que chega as raias do
tato. O pacto lirico de Zendbia, de fato, fundamenta este seu livro. Nao s6 este pequeno
poema liga sua histéria a lirica como o oficio literdrio estd presente em Varios
momentos: nos “trés sonetos, duas odes e um epicédio” que Zendbia escreve para seu
cdo Orfeu, que ndo tinha a orelha esquerda, na celebragdo do amor com Amancio por
meio de “vinte noturnos, escritos em oito noites de junho”, dentre tantas referéncias

explicitas e implicitas. A existéncia de Zendbia € lastreada pela literatura, relacdo que se
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observa ainda nos seus contos, extraidos de “Os cadernos de Zendbia” (mais um setor
do livro), em suas receitas e em O livro dos nomes, do qual € a possivel autora, se assim
tencionamos imaginar.

Jogo com autoria, jogo com existéncias. O mundo de Zendbia e ela propria sdo
verdadeiros. Veja-se a orelha de Nelson de Oliveira que perdoa esta mulher estranha por
nao colocéd-lo no rol dos seus amores perfeitos. Ou os depoimentos-prefacio sobre essa
figura, feitos por Ana Marques Gastdao, Donaldo Schiiler, Lucia Castello Branco e Luis
Alberto Brandao. Intercambio entre o ficcional e o real, esses leitores-prefaciadores

N

acabam também eles se ficcionalizando ao tornar verdade a personagem. A Nota, a
pagina 149, mostra mesmo que Zendbia é autora deste livro, praticamente sua
autobiografia fragmentada e poetizada. Existéncia ratificada por outras. Verdadeira,
portanto. Autoria en abime. Beleza dos nomes, delirio das palavras nas listas de coisas,

fulguracdo do nome. Zendbia € milagre ou sonho.

Que literatura contemporanea é esta, poderiamos nos perguntar, que encena a
sua propria ficcionalidade? Que modo encruzilhado € este que desloca e realoca os
dizeres em locais nem sempre usuais? A literatura contemporanea colou-se ao jogo,
desceu do salto. Ndo € mais matéria inalcancavel e cansdvel, por vezes; ela requisita o
leitor. Ganha corpo ao corporificar uma mulher que é quase simbolo da poesia lirica:
Zendbia, a da vida dada por Zeus, que contém em si o bios, a vida. Com O livro dos
nomes e O livro de Zendbia temos o contemporaneo jogando com formas e contetidos,
com lugares instituidos, e formando outros lugares. Reinventam-se os diciondrios, os
livros de receitas, as listas. E reposicionam-se prosa e verso um em relacdo ao outro,
movendo-se para longe de uma ciranda ha muito conhecida.

Marca da contemporaneidade € essa capacidade de mobilidade em relacdo aquilo
que veio antes. Pois € preciso que o poeta saiba ler o seu préprio momento a luz de
acontecimentos totalmente diversos. E preciso fazer o novo, ter dicgio prépria, estar em
consondncia com seu tempo e em estado de alerta. E essa vigia a novos modos de dizer
que se imprime nos escritos de Maria Esther Maciel. Nao produzindo mais o impacto
das vanguardas, o contemporaneo como que se vale desses mesmos impactos, agora em
clave interativa, e 1€ desta vez a época em que vive. Movimentos como o da Poesia
Concreta (e seus desdobramentos), o Tropicalismo, a Poesia Marginal, “[...] abriram

novas perspectivas para a linguagem poética; propiciaram a arte nacional novos modos
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de fazer que culminaram nos happenings e performances, bastante frequentes na década
de 1980, sem falar nas experiéncias com a infopoesia.” (PROENCA FILHO, 2005,
p.12). [IMultiplicidade de dizeres, dispersdo, a lirica contemporanea mergulha na
reflexdo sobre o fazer poético, bem como na consciéncia de linguagem. Ora, os
personagens de Maria Esther Maciel t€ém sua génese no seio do convivio com a palavra,
circulam entre vocédbulos, entre poemas, em meio a literatura. Sabem-se fic¢do. Num
plano geral, evidentemente que isso se dd pela via do Concretismo e, mais
enraizadamente, via Modernismo com Mario de Andrade. “Ao longo dos anos 80-90, a
partir da sugestdo marginal, assistimos ao progressivo e triunfal retorno da revalorizacao
da poesia como discurso e como trabalho do e no verso. Ou seja, a poesia como trabalho
de colocagdo do discurso nas formas cldssicas ou modernas do verso.” (MORICONI,
1998, p.19, grifo do autor). Recolocacdo do discurso nas formas cldssicas e modernas
do verso, consciéncia de linguagem, quer dizer nao o vale-tudo linguistico que tem sido
feito aos borbotdes, mas literatura pensada, poesia medida, que leva em consideragao
um minimo vocdbulo — simples nome.

De uma poesia que se debruga sobre si mesma, ndo deixaria de estar presente
ainda o questionamento acerca do seu posicionamento na realidade social e
mercadolégica. Ao contrario das vanguardas utdpicas, que foram incorporadas pelo
mercado cultural-consumista, a poesia contemporinea resiste porque “ao principio-
esperanca, voltado para o futuro [fez] sucede[r] o principio-realidade, fundamento
ancorado no presente.” (CAMPOS, 1997, p.268, grifo do autor). A lirica contemporanea
se vale do mercado, tem consciéncia dele. A morte da utopia (mais uma a ser
proclamada) chegou. Cada vez mais os projetos graficos dos livros de poesia procuram
se sobressair em meio a avalanche de ofertas do mercado editorial. A beleza das
ilustragdes do livro de Zenobia € marca disso. O jogo com o leitor também, por sua
acessibilidade. Tudo isso se d4 quase como numa inversao dos valores da geracdo de
70, pois, se a poesia continua “[...] sendo uma prética marginalizada dentro do grande
circuito cultural do presente — e esta € uma das peculiaridades que a definem — isso se
da agora dentro de um outro contexto, marcado pelo processo de mercantilizagdo de
praticamente todos os setores artisticos e culturais deste final de século, em todo o
mundo.” (MACIEL, 1999, p.45).

Mas, voltemos a pergunta inicial: qual distancia separa, na literatura de Maria
Esther Maciel, o poema, o conto e o romance? Nenhuma, poderiamos responder. Mas,

com alguns sendes. Vejamos que Nelson de Oliveira (2008, p.22, grifo do autor),
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adotando uma defini¢do cldssica de conto, diz que este “[...] vem de contar (do latim
computare: fazer conta, calcular, computar) verbos com intimeros significados, dentre
os quais narrar, referir, relatar.” De fato, n’O livro dos nomes temos uma parte
substancial de relatos, de referéncias, de narrativas, de histérias que s@o contadas.
Todavia, mais substancial ainda é o modo lirico como sdo contados esses
acontecimentos. A propria Maria Esther Maciel (2006, p.103), enquanto critica
(estranho espelho esse o da literatura contemporanea que junta e distancia a um sé

tempo dois oficios num mesmo sujeito), diz que:

[N]ao apenas o verso é capaz de determinar fisicamente, modelar ou

N

delinear um poema. A frase, furtando-se a simetria das linhas
cortadas, inserindo-se no fluxo de um pardgrafo ou em fragmentos de
discurso, também pode deflagrar um poema, sem que com isso resvale
necessariamente para a referencialidade. Nesse caso, a frase passa a
ser presidida especialmente pelas leis da imagem e do ritmo, abrindo-
se ao fluxo dos sentidos miultiplos e de uma sintaxe por vezes
inusitada.

Um ritmo e uma for¢a que ja apontamos na literatura da autora. E, de fato, até
gasta € a ideia de que nem todo verso é poema e nem toda prosa é romance. Mas,
reivindico aqui (se € que reivindicar vale de alguma coisa) o pendor lirico desses livros
de Maria Esther, sem contudo macular o que eles tém de conto ou romance. Reivindico
porque parece, sobretudo, ser a poesia o que fundamenta uma certa voz que vai se
instituindo ao longo de tudo que € dito. Uma voz como que antiga e conhecida que
demanda a presenca do outro, que o incita a criar com as formas e histdrias
fragmentadas que lhe sdo dadas. H4, por exemplo, certo prazer da palavra que se ganha
ao ler O livro dos nomes que nos pde a inventar sintagmas para nés mesmos. Ou fazer
listas de palavras preferidas e de livros que lemos e gostamos, ao ver as listas de
Zendbia. Ha prazer em repetir a estrutura dos verbetes, como faz o proprio Nelson de
Oliveira na orelha do livro. O lirico pesa mais porque a voz que ouvimos € a nossa
criando o criado no ato de leitura — os personagens ganham vida, estatuto de
referencialidade inventada. Uma realidade que € cOnscia de seu estatuto de invengdo, de
constru¢cdo de linguagem — ora, os contos, as pessoas cujas histdrias sdo contadas, sao
verbetes, palavras; temos um dicionério. Gostamos disso. Maria Esther Maciel nos faz
pensar que a propria existéncia, no caso, de Antonio, Silvia, Irene, Zendbia, e tantas
outras sdo possiveis, provaveis, verdadeiro fato ndo s6 naquele momento, 16gica

aristotélica em causa. Em outras palavras, O livro dos nomes e O livro de Zendbia
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acabam por nos fazer pensar nisso mesmo: qual o real da literatura, qual o real da
poesia? Que metro serve para medir-nos? Qual nossa forma?

Vejamos o quanto este jogo com personas ficcionais € tipico expediente da
poesia (nem precisariamos lembrar Fernando Pessoa aqui). Se pudéssemos estrangular
os géneros e as nomenclaturas (exercicios que o hibrido ja invalida, é claro), diriamos
que se trata de dois “romances de poemas em prosa”. Fiquemos, no entanto, com o
hibrido e o jogo. Magistral, pois a soldagem do todo (pequeno, ainda) da obra de Maria
Esther Maciel se d4 de forma gradativa, numa ficcionalizacdo sem medo, que extrapola
a ordem do simplesmente escrito e inventado ao nos incluir no trancado das histdrias.

Afinal, a tinica vida verdadeiramente vivida € literatura.
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ABSTRACT: This paper analyzes the intertextuality that is present in
Corpo portatil (2002) by Fernando Fdbio Fiorese Furtado and in
Cicatrizes para afagos (2002) by José Fernandes. These creations, by
the Brazilian authors, will be presented from the perspective of the
comparative literature. This way, we want to show how the lyric
contemporary inserts other languages in the establishment of its own,
giving body to play between the poet and the reader.
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Este artigo tem por objeto perscrutar o “esfolhamento das tradicdes™ que, de

acordo com os pressupostos tedricos de Benedito Nunes (1991, p.179), significa “a
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¥ De fato, no artigo de 1991 (“A recente poesia brasileira: expressio e forma™), publicado na revista
Novos estudos CEBRAP, Benedito Nunes escreve “esfolhamento das tradi¢coes” (NUNES, 1991, p.178-
179; grifo do autor; negrito nosso). Porém, no livro A clave do poético (2009), sele¢do de artigos do
critico-filésofo organizada por Victor Sales Pinheiro, no mesmo artigo consta “enfolhamento das
tradicoes” (NUNES, 2009, p.167-168; grifo do autor; negrito nosso), embora a expressdo nio sofra
diferenciag@o conceitual, aqui citada na integra: “Enfolhamento das tradi¢des quer dizer: a conversdo de
canones, esvaziados de sua funcdo normativa, em fontes livremente disponiveis com as quais
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conversdao de canones, esvaziamento de sua fun¢do normativa, em fontes livremente
disponiveis com as quais incessantemente dialogam os poetas”, ou seja, o usufruto dos
poetas atuais de todo canone, porém descanonizado. Para tal, nosso foco de interesse
incide sobre a convergéncia e o entrecruzamento das multiplas sendas percorridas pelos
poetas Fernando Féabio Fiorese Furtado em Corpo portdtil (2002) e José Fernandes em
Cicatrizes para afagos (2002), que s@o textos outros, de cronotopias distintas.
Apresentamos, desta forma, uma constante que configura “o hibrido perfil poético dessa
cena literaria movel do presente: a tematizacdo reflexiva da poesia ou a poesia sobre
poesia” (NUNES, 1991, p.179), potencializada por Gilberto Mendonca Teles em Arte
de armar (1977).

O procedimento de fundir as palavras armar e amar, gerando conotagdes
metalinguisticas, intertextuais e erdticas, fica patente em Arte de armar. Primeiramente,
porque este livro intertextualiza com a cultura latina, a partir de seu préprio titulo, visto
que recria fonica e semanticamente o titulo do livro de Ovidio, Arte de amar, inclusive
mencionado em latim (“ars amandi”) no corpo do poema de Teles (1978, p. 40),
também intitulado “Arte de amar’: “Ar de amor (ars amandi)/ com asticias de ofidio./
Arde amor como um grande/ incéndio nos ouvidos”. Além disso, mediante jogo de
sons, este poeta faz referéncias a Ovidio, através dos vocdbulos “ofidio” e “ouvidos”,
bem como a criacdo artistica (“asticias de ofidio”/oficio), entendida como um ato de
amor, até erdtico, que pressupde uma inesgotavel conquista das formas, das palavras.
Diante do exposto, cabe ao nosso estudo elucidar como o jogo de palavras armar/amar
também consubstancia significativamente a arte dos poetas Fiorese e Fernandes.

Portanto, a abordagem da tese de Julia Kristeva (1974, p.176) segundo a qual
“os textos da modernidade [...] se constroem absorvendo e destruindo,
concomitantemente, os outros textos do espaco intertextual”, e, na sua esteira, a
sondagem do canone descanonizado, preconizada por Nunes, sdo imprescindiveis para a
realizacdo de uma leitura proficua das referidas obras de Fernando Fiorese e de José
Fernandes.

A linguagem do poema, de acordo com a teoria de Barbosa (1986, p.36), permite
leitura sucessiva da multiplicidade das linguagens no espago e no tempo. No espago da

poética, infiltrado pela permanente passagem de outras linguagens, a linguagem poética

incessantemente dialogam os poetas. Depara-se-nos a convergéncia, o entrecruzamento dos multiplos
caminhos por eles percorridos, que sdo outros textos, de tempos e espacos diferentes, na cena literdria
mével do presente dentro da Biblioteca de Babel da nossa cultura [...]” (NUNES, 2009, p.168) (Nota do
Editor).
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erigida pelo movimento tradi¢do/tradu¢do € um instante individual dos tempos da
linguagem. Assim, a leitura do poema moderno envolve um modo localizado de ler o
grau de componente intertextual que permite ao poeta responder ao dinamismo das
relacdes entre dois tempos: o das circunstincias e o das intersec¢des culturais. A luz dos
pressupostos tedricos barbosianos ora elencados, nosso enfoque dado aos poemas
selecionados incide sobre o desejo de Fernando Fiorese e de José Fernandes de
instauracdo de um poema unico, confluéncia de tempos e espagos.

No ambito da poética brasileira contemporanea, Fernando Fabio Fiorese Furtado
realiza o “esfolhamento das tradi¢des” em Corpo portdtil, por meio do didlogo
intertextual revelado pela epigrafe: “Em homenagem ao ensaio homonimo de Theodor
W. Adorno” (FURTADO, 2002, p.32), presente na abertura da série de poemas
intitulada “Caprichos bibliograficos”, e outros recursos muitos, tal qual o registro da
memoria de uma “Conversa na alfaiataria” dos tios, instaurado no poema “Prova”: * —
[...] A mim cumpre desenredar a meada,/ quer se chame memdria, sonho ou dor./ —
Oficio vao desfazer o novelo,/ com outra mdo sempre a refazé-lo,/ como pégina depois
do leitor” (FURTADO, 2002, p.41). Fica patente que, na instigante tessitura de Corpo
portdtil, memoria e metapoesia sdo tecidos que, (re)cortados e (re)costurados
artesanalmente, vestem o corpus nevrélgico da hospedagem lirica. Desta forma, entre
Minas Gerais e o mundo, a poética fioresiana vai cerzindo sua mitologia pessoal entre
tradicao e contemporaneidade.

Os poemas de Fernando Fiorese escritos entre 1986 e 2000 “vestem” o Corpo
portdtil, publicado em 2002, desafiando-nos ao desnudamento dialégico a série de
poemas reunidos sob o titulo de “O corpo e as cidades” (1998-2000), poética que se
encarna na fabricacdo de uma arquitetura sintdtica que, entre intertextos e multiplas
percepgdes cronotdpicas, mimetiza a pulsa¢do do préprio corpo.

De acordo com José Merquior (1972, p.3), “poesia € o tipo de mensagem
linguistica em que o significante € tdo visivel quanto o significado, isto é, em que a
carne das palavras é tdo importante quanto o seu sentido”. Baseando-nos nesta
afirmacdo, ressaltamos que a carne da palavra “corpo” (significante) € tao relevante
quanto seu sentido (significado) e que a selec@o das palavras “corpo” e “portatil” é tao
significativa quanto a combinacdo entre as mesmas ‘“corpo portdtil”, que oportuniza a
leitura de “corpo” que “porta” o que € “titil”, ou seja, suscetivel de ser tateado, posto
que concreto e encarnado. Ha possibilidade de conotagdes outras: corpo que carrega

consigo o que € passivel de ser tateado (o seu préprio corpo e/ou o corpo do outro);
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corpo que chega ao lugar capaz de ser tateado (o corpo e/ou o lugar). A andlise
semantica do termo “portatil” também comporta o significado de algo pequeno e, por
isso, facil de transportar, tal como o livro de bolso e as linguagens e vozes que
perpassam os poemas.

Em Corpo portdtil, o sujeito lirico e a linguagem estdo demudando
continuamente, de forma tal que o corpo se converte em linguagem e a linguagem se
converte em corpo, esbocando uma percep¢ao metaférico-metonimica do mundo. Corpo
e linguagem realmente se imbricam desencadeando uma reflexdo do estar no mundo
sendo o mundo. O sujeito prolifera na medida em que se vé (trans)portado pela
linguagem que (trans)porta, como verificamos no poema “4” da série “Caprichos
bibliograficos”: “O que do livro faz transporte,/ conquanto nele ndo comporte,/ deixa
vestigios nas margens: [...]/ rebojo onde o corpo as avessas/ desvia a trama do que
enovela [...]” (FURTADO, 2002, p.35).

O titulo Corpo portdtil ja epifaniza a multiplicacdo do sujeito poético: do
singular do “corpo” para o plural do corpo ou o corpo plural, o multiplo, que se pode
a(r)mar e desa(r)mar, sendo, portanto, mais ou menos facilmente (trans)portdvel.
Respalda-nos, em ‘“Nota do autor”, a observacdo: “Escrever semelha as muitas
tentativas de assentar a mado a rubrica. E tal rubrica ndo é de modo algum pessoal e
intransferivel, pois que urdida pelos gestos de muitos” (FURTADO, 2002, p.177). Para
maior elucidacdo do exposto, basta que atentemos para as inser¢oes reflexivas do poema
“1”, da série “Caprichos bibliograficos”: “Livro s6 existe no plural./ De modo que ndo
ha como abrir/ um tnico, sem com isso outro,/ e assim acionar a espiral/ que, par em
par, outros abrird [...]” (FURTADO, 2002, p.32).

Por sua vez, os poemas de Cicatrizes para afagos, escritos ao longo de vinte
anos (1979-1999) e publicados em 2002, constituem um resgate da propria biografia de
José Fernandes, cidaddao goiano e goianiense nascido em Alto Rio Doce (MG). Esta
obra epifaniza o desejo do poeta de atar as duas extremidades da vida, de retecer o
tempo passado, enveredando pela intertextualidade, de forma a promover um instigante
dialogismo entre o momento presente de sua poiesis € a sua memoria multipla de leitor
contumaz. O canone descanonizado que perpassa as trés partes: “Amor a poesia”,
“Cicatrizes do tempo” e “Erosética”, imbricado a reflexdo sobre o fazer poético € tao
recorrente que faz da (re)criagdo poética o Leitmotiv do livro Cicatrizes para afagos.

Considerando que na poética de José Fernandes se encontram os sinais

conscientes/inconscientes de um processo de enunciagdo em que alguns elementos
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metalinguisticos emergem como balizas naturais, nosso enfoque do paradoxo da parddia
em seu poema “Testamento” perscruta a convergéncia entre a tese postulada por Julia
Kristeva (1974, p.176) segundo a qual “o texto poético € produzido no movimento
complexo de uma afirmacdo e de uma negagao simultdneas de um outro texto” e a tese
de Linda Hutcheon (1989, p.48) consoante a qual “o prazer da ironia da parédia ndo
provém do humor em particular, mas do grau de empenhamento do leitor no ‘vaivém’
intertextual (bouncing) para utilizar o famoso termo de E. M. Forster, entre
cumplicidade e distanciamento”.

Vale lembrar que, em conformidade com os pressupostos tedricos de Gerard
Genette (1982, p.45-46), a parddia classica e moderna € um “jogo” com endereco certo,
posto que consiste em desviar o texto de sua significacdo inicial em direcao a uma outra
aplicacdo antecipadamente conhecida e que requer cuidadosa adaptagdo.

z

A natureza textual ou discursiva da parddia € esclarecida em seu elemento
constitutivo odos, cujo significado € canto. Linda Hutcheon (1989, p.47) chama a
atencdo para o fato de que o outro elemento constitutivo, o prefixo para, costuma ser
associado apenas ao significado de contra ou oposi¢ao. Segundo argumenta, para em
grego tem um segundo sentido: ao longo de [ao lado de], que também deve ser
considerado por sugerir um acordo ou intimidade, potencializando a pragmaticidade da
parddia, de modo a contribuir para os debates acerca das formas de arte modernas.

No poema “Testamento” — pertencente a “Erosética”, terceira parte da obra
Cicatrizes para afagos —, José Fernandes “carnavaliza a alma romantica” por meio da
parddia. Devido ao didlogo que se estabelece em torno ao tema comum e ao consenso
na atitude do sujeito lirico que tece deliberacdes sobre a conduta a se seguir apds sua
morte, € inevitdvel a aproximacao entre este poema, “Se eu morrer hoje ou amanha, /
nao chorem por mim. / Nao gastem ldgrimas intteis. / Nao percam tempo com velérios,
/ nem hoje nem amanhd” (FERNANDES, 2002, p.104), e o texto poético ‘“Lembranca
de morrer”, de Alvares de Azevedo (1995, p.59): “Quando em meu peito rebentar-se a
fibra/ Que o espirito enlaga a dor vivente, / Nao derramem por mim nenhuma lagrima/
Em pélpebra demente”.

Nosso enveredamento pela natureza textual da parddia exige que nos
concentremos nao somente na intimidade referida, como também na oposi¢dao
engendrada pelo texto fernandesiano em relacdo ao azevediano, pois, ainda de acordo
com a teoria de Linda Hutcheon (1989, p.48), no que diz respeito ao prefixo para com o

significado de contra ou oposicao, “a parédia € [..] na sua irOnica
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transcontextualizacdo e inversdo, repeticio com diferenca. Estd implicito um
distanciamento critico entre o texto em fundo a ser parodiado e a nova obra que
incorpora, distancia geralmente assinalada pela ironia”.

A inversao semantica e a avaliagdo pragmatica, segundo Linda Hutcheon (1989,
p.73), “estdo implicitas na raiz grega, eironeia, que sugere dissimulacdo e interrogacao:
ha uma divisdo ou contraste de sentidos, e também um questionar, ou julgar”. Estas
duas fungdes da ironia permeiam o poema “Testamento”, a medida que este consiste em
uma leitura critica da forma de fazer poesia traduzida por “Lembranca de morrer”. A
essa leitura acrescenta-se uma outra maneira de compreender a atividade poética. Fica
patente que o sujeito lirico de “Testamento” € um poeta que se refere a si mesmo com
imagens auto-ironicas: “Nao me joguem flores. / Meus convidados ndo suportam/
temperos perfumosos. / Depois, ndo valho seus perfumes. / Deixem-nas enfeitar a vida”
(FERNANDES, 2002, p.104), enquanto o de “Lembranga de morrer” estd impregnado
de tédio existencial: “E nem desfolhem na matéria impura/ A flor do vale que adormece
ao vento:/ Nao quero que uma nota de alegria/ Se cale por meu triste passamento./ Eu
deixo a vida como deixa o tédio/ Do deserto, o poento caminheiro” (AZEVEDO, 1995,
p- 59).

O estabelecimento de um paralelo entre os poemas fernandesianos ‘“Testamento”
— “Levem-me logo a terra para que/ os vermes famintos/ possam banquetear-se sem
perda de tempo” (FERNANDES, 2002, p.104) — e “Rascunho” sugere que, se a morte é
fato e ao sujeito lirico cabe aceitd-la, ao menos o faca sem ‘“‘passar a vida a limpo”,
sendo “sempre rascunho, sempre inicio, vir-a-ser’, partindo-se do pressuposto que quer
“apenas ser passagem para si mesmo, para seu eterno rascunho” (FERNANDES, 2002,
p-93; grifo nosso). Em “Testamento”, a forma possivel de permanéncia se evidencia
também na referéncia ao ciclo vital, em especial no verso em negrito: “Eu serei a carne
deles. / Durarei alguns dias — hoje ou amanhd — / na vida dos vermes menores. /
Alimentarei milhares e milhares de vidas famintas/ num banquete velério em que
serei prato, / talheres e até sobremesa fria” (FERNANDES, 2002, p.104; grifo nosso).

Portanto, o leitor que perscruta o ‘“vaivém” intertextual entre o poema
“Testamento” e o poema “Lembranca de morrer”, como ja o fizemos, ou entre o poema
“Testamento” e a dedicatéria do narrador-defunto, pertencente ao romance Memorias
postumas de Brds Cubas, de Machado de Assis (1994, p.7): “Ao verme que primeiro
roeu as frias carnes do meu caddver dedico com saudosa lembranca estas Memdrias

Péstumas”, frui o prazer da ironia entre a “duplicacdo textual (que unifica e reconcilia)”
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e a “diferenciacdo (que coloca em primeiro plano a oposicao irreconcilidvel entre textos
e entre texto e ‘mundo’)” — termos da teoria de Linda Hutcheon (1989, p.129) que
utilizamos para elucidar a parddia fernandesiana.

No que concerne ao poema ‘“Testamento” e a dedicatéria postuma do texto
machadiano, a “cumplicidade” se instala no didlogo em torno ao tema da morte e na
atitude irdonica do sujeito lirico e do defunto-autor em relacdo ao(s) verme(s). O
“distanciamento” se instaura porque a leitura machadiana acrescenta-se uma outra
maneira de compreender a atividade literaria. Enquanto o verbo no passado (“roeu”)
significa que Brds Cubas nada mais &, ndo existe, e, portanto, sente-se favorecido pela
morte, devido ao total descomprometimento para narrar sua vida, no poema
fernandesiano, por meio de testamento, o sujeito lirico delibera a conduta a se seguir
apds sua morte: “nao chorem por mim”, leiam-me (sugestdo implicita), pois a morte €
uma forma possivel de permanéncia para o poeta. Indubitavelmente, no texto poético
fernandesiano ‘““Testamento”, corporifica-se o prazer suscitado pelo ‘“vaivém”
intertextual engendrado pela ironia da parddia.

Ainda tendo por finalidade a elucidagdo da arte fernandesiana de
(des)estruturacdo de uma infinidade de discursos para a estruturagcdo de um novo
discurso, nosso foco de interesse incide sobre o “esfolhamento das tradi¢cdes” realizado
em um texto poético de “Amor a poesia” (“Nova ordem”) e mais um de “Erosética”
(“Rios da vida").

Tal qual assumiu no verso vinte e dois de seu poema “O santudrio”: “[...]
carnavalizei a alma romantica [...]” (FERNANDES, 2002, p.71), no metapoema
alegérico e lddico intitulado “Nova ordem”, José Fernandes “carnavaliza a alma
romantica”, engendrando dois momentos. No primeiro, visto que expressa: “Nao gosto
das musas do passado,/ cantadas e decantadas pelos poetas./ Nao quero musas gémeas
ou virgens. [...]”, a “musia” fernandesiana (entendida como aglutinacdo de musa e
poesia) se configura nos versos:

todos os eros adormecidos:/ Ceres, Calipso, Vénus Calipigia [...]” (FERNANDES,

[...] Quero musas livres, decididas/ que despertam

2002, p.43). No segundo momento, porquanto o sujeito lirico manifesta: “Também nao
gosto de musas fugidias,/ voléteis, etéreas, imagindrias.../ Nem mesmo de musas
palidas,/ lendérias, impalpéveis:/ musas-vento, musas-azoto:/ Dulcinéia, Beatriz, Laura,
Nice [...]”, a musia fernandesiana se corporifica, via intertexto camoniano, em: “Quero
musas de carne e o0sso:/ ldbios grossos, quentes, vermelhos.../ Canto musas que

incendeiem as palavras/ que explodem os vulcdes das ilhas dos amores./ Canto musas
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que me armem ciladas/ Nos quartos crescentes da linguagem” (FERNANDES, 2002,
p.43, grifo nosso).

A desarticulacdo do texto romantico cristalizado pelo tempo e pela cultura
literaria, conforme podemos constatar no poema “Nova ordem”, e seu ordenamento
dentro de uma nova estrutura ¢ de uma nova visio do mundo e do homem gera,
simultaneamente, o aprofundamento da mensagem e a criacdo do humor e da ironia.
Assim, quando o ser lirico se refere as musas de Cervantes, Dante, Petrarca e Claudio
Manuel da Costa — “Dulcinéia, Beatriz, Laura, Nice”, respectivamente —, contraria a
seriedade inerente aos poemas-modelo romanticos, uma vez que a intengdo precipua do
poeta € a de ironizar a alma romantica por meio de imagens densamente sugestivas,
quais sejam, “musas-vento, musas-azoto”. Considerando-se que azoto € o antigo nome
do elemento quimico gasoso hoje conhecido por nitrogénio, o poeta confere as musas
romanticas as qualidades de incolores, inodoras e insipidas. Em outras palavras, no
poema “Nova ordem”, encontramos o poeta em pleno exercicio da iconoclastia. O jogo
oposicional proporcionado pela intertextualizacdo entre as “musas-vento, musas-azoto”
e as “musas de carne e 0sso” facilita o deslocamento do poeta no tempo e no espago da
histéria e da existéncia. A atualizagdo consciente dos textos, gerando significados ad
infinitum, revela, de acordo com Eduardo Menezes (1974, p.12), o desejo latente de o
poeta “submeter a si o universo e de se liberar dos conflitos provenientes das limitagcdes
que sofre da parte do real”. Portanto, em “Canto musas que me armem ciladas/ nos
quartos crescentes da linguagem”, dltimos dois versos do poema, fica patente que, para
o poeta José Fernandes, a “musia” metaforiza a arte de a(r)mar o texto, cuja constru¢ao
implica a absorcdo e a destruicdo concomitantes de outros textos, porque em constante
atualizacdo do passado do homem e da arte. Por isso, de acordo com o poema intitulado
“Rascunho”, o poeta precisa “ser sempre rascunho, sempre inicio, vir-a-ser./ Nada de
ser definitivo” (FERNANDES, 2002, p.93). Dessa forma, a poética fernandesiana se
aproxima da poética telesiana na arte de a(r)mar o texto via intertextualizagdo e
tematizacdo reflexiva da poesia. Armar e amar se confundem nas “ciladas”
metalinguisticas, intertextuais e erdticas engendradas pela linguagem poética de José
Fernandes.

Por sua vez, em Corpo portdtil, de Fernando Fiorese, o “corpo” — como espaco
concreto, sinestésico e sensivel — é vestido pela cidade que o hospeda liricamente. A
linguagem (trans)porta o corpo do eu ao corpo do outro e, muitas vezes, esse corpo do

outro se refere a “musia”, fusdo de mulher e poesia.
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No poema “Das cidades em geral”, pertencente a parte intitulada “O corpo e as
cidades”, o sujeito lirico expressa: “De quantas cidades estive [...]/ poucas vestiram este
corpo,/ camisa feita de encomenda,/ sem rugas, pences, rebordos” (FURTADO, 2002,
p.21). A cidade-musia que — uma vez visitada — hospeda, veste e (trans)porta
poeticamente seu corpo portatil e por este €, concomitantemente, hospedada, vestida e
(trans)portada, certamente ndo € a cidade “De Ouro Preto”: “De quantas cidades estive,
/ Ouro Preto me exigiu menor,/ da estatura do penitente/ que suplica baixar o céu/ (e o
céu ja nao baixa, Senhor)./ Sdo casas, outeiros, igrejas/ lecionando na vertical
[...]”(FURTADO, 2002, p.23), porquanto neste poema se privilegia a estatura histérica
da arte e da arquitetura da cidade em detrimento da “estatura do penitente”. Esta
observacdo nos remete ao poema ‘“3” da série “Caprichos bibliogrificos™: “[...] Do
professor, [0 livro €] como que o gato/ que contra as visitas conspira/ com seus
caprichos bibliogréaficos:/ ora novelo, ora leopardo,/ humor que nenhum domestica”
(FURTADO, 2002, p.34). A traducao do urbano em imagens significa a operagdo sobre
arquétipos que remontam a fundacao da cidade. A cidade, tal qual o livro do professor,
conspira contra as visitas, pois a representacdo da cidade pressupde a escavacdo das
camadas de tempo e matéria acumuladas e armadas pelo labor de geracdes, assim como
a representacdo do livro implica o desnudamento do foro intimo do professor,
subjacente aos seus caprichos bibliogréaficos, quem sabe a inser¢do de grifos no texto,
anotacdes as margens das paginas, que constituem seus enigmaticos intertextos mais
reconditos.

No livro Corpo portdtil, Fernando Fiorese tateia novas direcOes estéticas,
instigado sobretudo por uma releitura surrealista, uma apropriacao original no contexto
brasileiro, que incide no desejo de hospedagem sob medida no corpo da “musia”,
mulher e poesia. Entretanto, também nao € na voz poética surrealista do texto “De
Tiradentes” que adquire contorno a cidade-musia: “Tiradentes me fez enorme,/
desajeitado de comprido,/ menino que enfim se descobre/ com estatura de abismo [...]/ e
encolhe os bracos com cuidado/ para nao alertar os emboabas,/ nem condenar ao mar as
aguas/ do Chafariz de Sao Jos¢” (FURTADO, 2002, p.24), uma vez que a estatura
histérica da cidade-maquete esculpida milimetricamente opde-se a “‘estatura de abismo”
do menino. Estas reflexdes nos reportam novamente ao poema “3” da série “Caprichos
bibliograficos™: “[...] Do menino [o livro €] secreta ingua/ que mais de ano demorasse,/
purgando o corpo do que ainda/ serd furor, ferida ou frase [...]” (FURTADO, 2002,

p.34), posto que o corpo acompanha a escrita, e fica a descoberto, exposto a ferida das
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sucessivas erratas que o rocar do real rascunha no papel da pele. De acordo com Jean-
Michel Maulpoix (1998, p.125, traducdo nossa), “o lirismo define-se menos pela
expressdo de um estremecimento intimo do que pela errancia nas periferias do sujeito”.
A tentativa de expressao visita todo o corpo, procurando frestas por onde passe o cerne
da palavra ou por onde possa acolher o mundo e dele vestir-se. O crivo fundamental
que separa as dguas do tempo presente dos anteriores, em que subjaz a concepcao deste
periodo atual, consiste na ddvida sobre o sujeito e sobre a continuidade histérica. As
relacdes do individuo consigo proprio e com o outro, a cidade, a linguagem, ou mesmo
com o passado e o futuro sao questionadas.

No ambito dessa questdo, assume relevancia o fato de que o poema fioresiano
“De Diamantina” revela a ‘“cidade” como outro corpo — no caso, feminino —, e,
simultaneamente, outra linguagem, a que o corpo do sujeito lirico se entrega
prazerosamente, porquanto, em relacdo ao corpus de sua “musia”, ndo se sente “menor”,
como diante da cidade de Ouro Preto, ou “enorme”, como perante a cidade de
Tiradentes: “De quantas cidades estive,/ Diamantina tem o tamanho/ do corpo com que
se ama e vive/ com folgas e bolsos largos/ para acolher-nos no regaco [...]”
(FURTADO, 2002, p.25). Cumpre-nos enfatizar a alusdo aos livros Sevilha Andando e
Andando Sevilha, de Jodao Cabral, em que encontramos a Sevilha cigana, cujas ruas
estreitas sabem acolher o homem, e a “Sevilha de bolso”, que serd sempre levada pelo
poeta: “[...] uma casa que vai comigo/ e que invoco quando € preciso” (MELO NETO,
1995, p. 641-642). Conforme sugerem esses titulos de livros cabralinos, a cidade € a
mulher e a mulher € a cidade.

Na poética fioresiana, as metaforas visuais conformam a cidade que habita o
sujeito na cidade que o sujeito habita. O hedonismo do corpo se funde ao hedonismo
estetizado, gerando a singularidade de um corpo plural. O corpo do sujeito a(r)ma a
arquitetura erdtica da cidade-musia e € por esta a(r)mado: “[...] Tem os olhos da altura
do homem,/ e ruas que arregagcam as mangas,/ e patios de pdssaros destros,/ e capelas
que erguem as saias/ para deixar fugir o céu” (FURTADO, 2002, p.25), posto que,
como o sujeito lirico expressa no poema “Do céu de Diamantina”, essa cidade sabe “[...]
a medida / de nos dar o céu sem o impor./ E comeca por estendé-lo [...]/ até que
possamos tocd-lo,/ fisico e azul como um lencol” (FURTADO, 2002, p.26). Estas
constatacoes nos reportam ao poema ‘3”7 da série “Caprichos bibliogrificos™: “Do
emigrado, o livro € o céu/ onde lembrar a terra 1dbil/ (a que denominamos lingua),/ e

nem a sombra de Babel/ eclipsa esse sol portitil [...]” (FURTADO, 2002, p.34). Sendo o
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livro o “céu”, o ‘“sol portétil”, e, portanto, o “corpo portétil”, configura o passaporte
para a polifonia que instaura, ao contrdrio da incomunicabilidade gerada na Torre de
Babel, o enriquecimento do discurso em multiplas possibilidades linguisticas e
intertextuais, conceito este veiculado na obra barthesiana O prazer do texto, em que o
autor analisa o prazer sensual do texto para quem I€ ou escreve. Segundo enfatiza
Roland Barthes (1977, p.7-8), o antigo mito biblico se inverte em relagdo ao texto de
prazer, posto que este corporifica uma Babel feliz, onde o sujeito chega a fruicao pela
coabitacdo das linguagens. E € justamente este procedimento de colocar, em sincronia e
didlogo babélico, literaturas de diversas épocas e vdarios lugares do mundo que
caracteriza a poética especifica de Fernando Fiorese, bem como a de José Fernandes.

A teoria de Barbosa (1986, p.36) segundo a qual a linguagem do poema permite
leitura sucessiva da multiplicidade das linguagens no espaco e no tempo coaduna-se
com a referida teoria barthesiana acerca da coabitagdo das linguagens no texto. No
poema “Rios da vida”, pertencente a parte intitulada “Erosética”, em que o poeta José
Fernandes explicita o seu projeto de vida, de maneira enfética e determinada, repetindo
o verbo querer, na primeira pessoa do presente do indicativo, no inicio dos versos um,
trés, seis e nove, podemos ler a passagem permanente de outras linguagens: “Quero
juntar as pontas da vida: [...]/ Quero recompd-los [os fios] no grande novelo, [...]/ Quero
também juntar os rios da vida: [...]/ Quero recompod-las [as dguas] no grande mar [...]”
(FERNANDES, 2002, p.101). O sujeito lirico deseja abarcar a totalidade do ser,
juntando “todos os fios” e “todas as dguas” esparramados, a fim de aguentar “todas as
pontas”.

Em outras palavras, ha o desejo de instauracdo de um poema tnico, confluéncia
de todos os tempos e espacos, posto que o poeta quer atar todas as cicatrizes e todos os
afagos, a fim de estar “seguro/ de que todas as substancias da vida/ estdo guardadas nos
mares calmos/ destes e de todos os outros dias” (FERNANDES, 2002, p.101, grifo
nosso). Desta forma, o poeta promove o encontro das dguas doces e do “iodo amargo”
da vida, harmonizando com o cosmo.

No poema fernandesiano em questdo, o poeta dialoga com o romance
machadiano Dom Casmurro, especificamente com o segundo capitulo: “O meu fim
evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na velhice a adolescéncia” (ASSIS,
1991, p.2), para erigir um texto poético com seu proprio pensamento, sensibilidade e
criatividade: “Quero juntar as pontas da vida: todos os fios esparramadas por ai./ Quero

recompO-los no grande novelo,/ amarrd-los um a um no fio dos anos,/ dos meses, dos



146

dias e até das horas” (FERNANDES, 2002, p.101). Por sua vez, Machado dialoga com
textos literdrios outros para engendrar o seu. Portanto, faz-se imprescindivel que nos
reportemos ao segundo capitulo de Dom Casmurro, em que, propondo-se a “atar as duas
pontas da vida” e assumindo a frustracdo de sua tentativa, o autor constréi, desde o
inicio, um narrador problemadtico e problematizador. A selecdo do foco narrativo em
primeira pessoa privilegia as impressdes do observador em detrimento das dimensdes

inerentes a realidade:

O meu fim evidente era atar as duas pontas da vida, e restaurar na
velhice a adolescéncia. Pois, senhor, ndo consegui recompor o que foi
nem o que fui. Em tudo, se o rosto € igual, a fisionomia € diferente. Se
s6 me faltassem os outros, va; um homem consola-se mais ou menos
das pessoas que perde; mas falto eu mesmo, e esta lacuna é tudo. O
que aqui estd é, mal comparando, semelhante a pintura que se pde na
barba e nos cabelos, e que apenas conserva o hédbito externo, como se
diz nas autdpsias; o interno nio aguenta tinta. Uma certidao que me
desse vinte anos de idade poderia enganar os estranhos, como todos os
documentos falsos, mas ndo a mim [...] (ASSIS, 1991, p.2).

A conclusdo de que a alma ndo aguenta tintura diagnostica a velhice melancélica
e “sem afagos” do narrador. O tipico humor machadiano gravita em torno da questdao
metafisica do ser e do parecer, da esséncia e da aparéncia, da ddvida entre o que
conhecemos das pessoas e o que elas sdo verdadeiramente. Um momento densamente
epifanico se encontra em: “[...] Se s6 me faltassem os outros, va; [...] mas falto eu
mesmo, e esta lacuna é tudo [...]”. Ao narrador falta o iu, a que José Fernandes, em
notas de rodapé referentes ao seu poema homonimo pertencente a primeira parte do
livro Cicatrizes para afagos, tece a definicao: “Iu significa eu. Em hier6glifo, compde-
se mediante a unifio do ibis e do paniculo (cacho de trigo). E o eu em sentido metafisico,
porquanto simboliza a esséncia do ser, ou a juncdo do eu e do me” (FERNANDES,
2002, p.44).

Segundo teoriza Martin Heidegger (1962, p.407, traducdo nossa), “a andlise da
historicidade do ‘ser-ai’ trata de mostrar que este ente ndo € ‘temporal’ por estar dentro
da historia, mas, ao inverso, s6 existe e pode existir historicamente por ser temporal no
fundo de seu ser”. Isso posto, a obra Cicatrizes para afagos pode ser compreendida a
luz da filosofia heideggeriana, porquanto “‘juntar as duas pontas da vida” € juntar o eu e
o me, € voltar-se para si mesmo, interiorizar-se, resgatar-se, alcancar a plenitude, de
forma que a alma nao precise de tintura, como € o caso do poeta José¢ Fernandes, no

texto poético “Metafisica”, da segunda parte do livro: “[...] Sou um hieréglifo ou
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hieroglifo:/ unido do ibis com o paniculo./ Sou eu mesmo” (2002, p.69) e no poema

(13

“Rascunho”: “[...] Quero apenas ser passagem./ Passagem para mim mesmo,/ para o

meu eterno rascunho” (2002, p.93). Em seu projeto literario, José Fernandes quer juntar
todos os discursos de autores consagrados e recompO-los no grande discurso
intertextual: a Poesia (alcance da plenitude dos discursos). Por isso, sua (re)composi¢ao
literdria € um vir-a-ser eterno, uma vez que pressupde o cosmos literario. No poema
“Rios da vida”, o poeta estabelece, implicitamente, uma relac@o entre o fluxo dos rios e
o fluxo dos discursos. A sintaxe coordena as relacdes que criam o fluxo da dgua e do
discurso ou, como sugere uma imagem de Jodo Cabral de Melo Neto (1995, p.350), a

sintaxe “enfrasa” os fios de 4gua e as palavras:

“Rios sem discurso”

Quando um rio corta, corta-se de vez
o discurso-rio de dgua que ele fazia;
cortado, a 4gua se quebra em pedacos,
em pocos de dgua, em dgua paralitica.
Em situacdo de pogo, a 4gua equivale
a uma palavra em situagdo diciondria:
isolada, estanque no poco dela mesma,
e porque assim estanque, estancada;

e mais: porque assim estancada, muda,
e muda porque com nenhuma comunica,
porque cortou-se a sintaxe desse rio,

o fio de dgua por que ele discorria.

O curso de um rio, seu discurso-rio,
chega raramente a se reatar de vez;
um rio precisa de muito fio de dgua
para refazer o fio antigo que o fez.
Salvo a grandiloquéncia de uma cheia
lhe impondo interina outra linguagem,
um rio precisa de muita d4gua em fios
para que todos os pocos se enfrasem:
se reatando, de um para outro poco,
em frases curtas, entdo frase e frase,
até a sentenga-rio do discurso tnico
em que se tem voz a seca ele combate.

A fragmentacdo do curso da dgua se assemelharia ao isolamento das palavras, ou
seja, sem inter-relacionamento ndo haveria discurso. Dispor as palavras em frases ou
“enfrasar” as palavras é o primeiro momento de construcao dos discursos. Juntar os

diferentes discursos (“rios da vida”) no espaco intertextual (“grande mar”), constitui o
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processo de intertextualidade, que envolve a passagem permanente de outras
linguagens.

As trés partes do livro Cicatrizes para afagos foram feitas, de certa forma,
pensando na ac¢do do tempo sobre as palavras, a medida que elas se criam e se recriam a
cada poema e em cada época, pois cada poeta € um filho e pai do tempo, que ele cria e
que o destroi. Desta maneira, o poeta José Fernandes sempre teve esta preocupagcdo em
se eternizar através da criacao poética.

Retomando nossas reflexdes acerca de Corpo portdtil, de Fernando Fiorese,
cumpre-nos ressaltar que, no poema “Da Casa da Gléria”, o desejo do sujeito lirico de
que seu corpo seja ponte de outro corpo, remete-nos ao desejo machadiano e
fernandesiano de “atar as duas pontas da vida”: “De quantas cidades estive,/ raras as que
me acolheram/ sem o desejo de agarrar [...]/ em poucas encontrei a licdo/ que a Casa da
Gléria me da:/ de arremessar o corpo ao longe/ (mesmo com século de espera)/ para do
outro fazé-lo ponte” (FURTADO, 2002, p.27). Estas considera¢des oportunizam-nos a
leitura de que seu corpo € portatil porque se a(r)ma para (trans)portar o corpo do outro —
que, no caso, constitui uma referéncia ao corpo da cidade-musia — e se desa(r)ma para
que por este seja (trans)portado. A Casa da Gléria (Diamantina-MG) incorpora uma
amalgamacdo cronotdpica, a maneira da recomposi¢ao dos rios da vida no grande mar
intertextual fernandesiano. Esta afirmacdo encontra suporte evidente no metapoema de

Fernando Fiorese em que ha referéncia explicita a Manuel Bandeira e a Homero:

“Das cidades sob medida”

Embora me sirvam de abrigo,

dos cendrios as personagens,

forne¢am o de que preciso

para um pligio de Pasargada

ou minha ftaca de bolso,

das cidades entre parénteses

(neste poema ou na memoria),

nenhuma desconhece a régua,

o traco do corpo que as escreve,

escreve como quem se entrega
(FURTADO, 2002, p.22).

Enfim, em Corpo portdtil, o corpo é a medida que o tempo € o espaco
hospedam e vestem e vice-versa, como se apura no poema da série “Conversa na
alfaiataria”, intitulado “Aviamento”: “[...] Corpo € como ter o mar na gaveta,/ um

comodo a cumular nossas perdas,/ uma pausa conspirando o relégio” (FURTADO,
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2002, p.39). Reitera nossa observagdo o dltimo verso do poema “Quarto de S4-Carneiro,
Hotel Nice, Paris”: “Um quarto sozinho,/ farto das coisas que nao teve. [...]/ Afora isso,/
Todos os cenarios que entretanto Fui...” (FURTADO, 2002, p.16, grifo do autor), que
dialoga com o poema “Manucure”, da obra intitulada Poemas Dispersos, de Mario de
Sa-Carneiro (1995, p.135, grifo nosso): “[...] Brumosos planos desviados/ Abatendo
flechas, listas/ voldveis, discos flexiveis,/ Chegam tenuamente a perfilar-me/ Toda a
ternura que eu pudera ter vivido,/ Toda a grandeza que eu pudera ter sentido, / Todos os
cenarios que entretanto Fui...”.

No que concerne a alusdo ao poema de Manuel Bandeira (1974, p.222): “Vou-
me embora pra Pasdrgada/ L4 sou amigo do rei/ L4 tenho a mulher que eu quero/ Na
cama que escolherei”, algumas elucidacdes ancilares fazem-se oportunas. O nome de
Pasargada, famosa cidade fundada por Ciro, o antigo, cujo significado é “campo dos
persas” ou ‘“tesouro dos persas”, suscitou na imaginacdo de Bandeira uma paisagem
fabulosa, um pais de deleites, como o “L’invitation au voyage”, de Baudelaire. Sob este
prisma, “Vou-me embora pra Pasirgada!” configura um grito que epifaniza a mais
aguda sensa¢do de abstinéncia do viver. Pasdrgada metaforiza o espaco onde podemos
viver oniricamente o que a vida nos cerceou. Isso posto, Fernando Fiorese, em sua
arquitetura poética “das cidades sob medida”, oportuniza-se a reconstrucdo de sua
Pasargada, antes Pasdrgada de Bandeira, por sua vez, a priori, Pasdrgada de Ciro. E
quando o sujeito lirico cita Itaca, da Odisséia de Homero, a que realidade geografica se
refere? Certamente, o real (se é que existe) surge filtrado, na epopeia homérica, pela
plasmacdo poética das palavras, que se sobrepdem constantemente aquilo que se
pretendia “factual”. Afinal, “no espago incerto da relacdo entre o poema e uma certa
circunstancialidade reconhecivel como tal pelo leitor, [...] a circunstancialidade nao
pode ser confundida com o contexto de producdo do poema” (MARTELO, 2004,
p.248). Por sua vez, esta afirmacdo respalda-se na tese de que “[o] que € pensado € o
efeito de sinceridade como verossimilhanca (dai a nocao de artificio, que tudo em arte
tem de ser para ser arte) e nunca como verdade” (MAGALHAES, 1999, p.268).

Em nossa leitura da série “Conversa na alfaiataria”, da obra poética de Fernando
Fiorese, ¢ imprescindivel considerarmos que Paul Valéry (1999, p.204) compara a
poesia com a danca, e que Octavio Paz enfatiza que o poema “[...] apresenta-se como
um circulo ou uma esfera: algo que se fecha sobre si mesmo, universo auto-suficiente e
no qual o fim é também um principio que volta, se repete e se recria. E esta constante

repeticao e recriagdo nao € sendo o ritmo, maré que vai e que vem, que cai e se levanta.”
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(PAZ, 1996, p.12-13). Isto posto, perscrutemos o poema “Corte e costura”: “Seja num
baile, seja no armdrio,/ costura desdobra em alinhavos./ Ao minimo gesto, a linha
estremece,/ entornam os bolsos, levanta a bainha/ para acolher a flor da saia vizinha,/
danga o terno no rumor que o destece” (FURTADO, 2002, p.40). Considerando-se que,
na concepg¢ao de Paz (1996, p.12), “A figura geométrica que simboliza a prosa € a linha:
reta, sinuosa, espiralada, ziguezagueante, mas sempre para diante € com uma meta
precisa.”, os versos de Fiorese “Ao minimo gesto, a linha estremece,/ entornam os
bolsos” oferecem-nos a leitura de que naturalmente o “corpo” se (trans)porta da “linha”
para o “circulo”, do “desfile” para a “danca”, da prosa para a poesia, do corpo singular
para o corpo plural. Isto porque, sendo a poesia a forma natural de expressdao humana e
de ineréncia a sociedade, as origens da poesia e seu fim se confundem com os da
linguagem, e, portanto, com o “corpo” que (trans)porta outros corpos, vestindo-os e
sendo vestido por eles, como sugere o poema “1” da série “Caprichos bibliograficos™:
“[...] o mesmo que a mao dentro do bolso/ surpreendesse outro e, nesse um, outros/
bolsos em sequéncias infinitas,/ a semelhan¢a de uma dizima [...]” (FURTADO, 2002,
p-32).

Sobre o lidico, para o qual converge o “esfolhamento das tradi¢des”, afirma
Benedito Nunes (1991, p.182): “[...] parece-nos constituir um dos aspectos mais
extensivos da poesia brasileira atual. Pela mesma via lddica, unida a tematizacdo
reflexiva da poesia [...], 0 jogo poético vai buscar suas regras onde pode encontra-las
[...]". Sob esta égide critica, cumpre-nos ressaltar que o “corte e costura” e a “danga”
regem as construcdes dos mais recentes poemas de Fernando Fiorese. Logo que o corpo
se volta sobre os seus passos, a maneira do poeta, e se deixa seduzir pelas forcas de
atracdo e repulsdo do idioma, que constitui o “jogo de a(r)mar”, penetra no ambito de
ecos e correspondéncias da musia, como parece nos revelar o poema “Prova”: “[...]
Quando o corpo desborda em outro mar,/ forma com a roupa um jogo de armar,/ onde
mais interessa o que se lanca: [...]”. Mas quando o corpo, a maneira do prosador, resiste
a corrente ritmica, fatalmente tende a manifestar-se em conceitos e nao em imagens, em
razdes e nao em correspondéncias, em silogismos e nao em analogias, em marcha
intelectual e ndo em fluir de imagens: “[...] uma linha desviada para o abismo/ basta
para dar ao corpo o sentido/ de um impossivel passo de danca” (FURTADO, 2002,
p.41). Este poema, ao expressar “onde mais interessa o que se langa”, dialoga com o
lido anteriormente intitulado “Da Casa da Gléria”, em que o sujeito lirico aprende a

“arremessar o corpo ao longe/ (mesmo com século de espera)/ para do outro fazé-lo
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ponte”. Portanto, seu corpo € portétil porque se a(r)ma e desa(r)ma para, na danga,
(trans)portar o corpo da “musia” e por este ser (trans)portado.

Segundo o critico José Fernandes (1992, p.87), “partindo de recursos técnicos, o
poeta contemporaneo, mediante a intersec¢do de palavras e consequente insercdo de
fonemas, obtém significados simultaneos que tornam a imagem ambigua e polivalente”.
Com base nesta assertiva, ressaltamos que, no fragmento supramencionado, o termo
“armar”, além de conservar a acepcdo de armar, revela o significado de amar e de
mar. A expressdo ‘“‘jogo de armar” reflete o momento poético de fusdo de duas
correntes: a erdtica e a metalinguistica. Sustenta conotagdes erdticas e uma profunda
meditacdo sobre a linguagem poética. O corpo que “desborda em outro mar” e “forma
com a roupa um jogo de armar,/ onde mais interessa o que se lanca” sugere o processo
de intertextualidade tdo amplamente aplicado nos textos de Fernando Fiorese, poeta que
converte seu jogo em uma arte de a(r)mar.

No processo de “esfolhamento” do arquétipo da Esfinge, o poeta contemporaneo
e o leitor interseccionam-se e amalgamam-se de acordo com o grau de absor¢do da e na
linguagem. Neste contexto, a linguagem do poeta Fernando Fiorese é a
“traducao/traicao” desta consciéncia de leitura, posto que “comecar o poema equivale a
repensar a sua viabilidade através da armacao de novos enigmas cuja solucdo o leitor
ha de procurar ndo somente na personalidade do poeta mas naquilo que [...] aponta para
a saturacao dos usos da linguagem” (BARBOSA, 1986, p.14, grifo nosso), ou seja, o
punctum saliens incide no indicio de um trajeto de leituras. Esta inserc¢do reflexiva é
reconhecivel no poema “1”, de “Caprichos bibliogridficos” — homenagem ao ensaio
homoénimo de Theodor Adorno (1973, p.17-29)—, que esclarece a assertiva do primeiro
verso “Livro s existe no plural”, com a analogia do bolso em que ha “chaves/ de cofres
ha muito saqueados,/ de gavetas que nenhuma abre,/ da cidade depois dos barbaros,/
porque chegamos sempre tarde” (FURTADO, 2002, p.32). O sujeito lirico expressa a
chegada sempre tardia para o livro e para a cidade, fato que ndo o impede de realizar-
lhes a (re)inauguracao.

A historicidade do poema moderno incorpora, além das relacdes entre o poeta e
as circunstancias cronotdpicas, o nivel de envolvimento intertextual engendrado.
Portanto, para o poeta Fernando Fiorese, assim como para o poeta José Fernandes, a
consciéncia histérica implica a cultural, porquanto se estabelece no texto poético uma

relacdo de dependéncia entre a condicdo de seducao e a condi¢ao de enigma, conforme
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preconiza Barbosa (1986, p.15): “o0 novo enigma € a resolugdo transitéria de numerosos
enigmas anteriores’.

Indubitavelmente, em Corpo portdtil e em Cicatrizes para afagos destaca-se a
existéncia do texto plural erigido mediante o entrecruzamento dos discursos num texto.
Pelo que desenvolvemos no presente artigo, é extremamente pertinente o registro da
afirmacdo de Roland Barthes (1977, p.49): “Saboreio o reino das férmulas, a inversao
das origens, a desenvoltura que faz com que o texto anterior provenha do texto ulterior”.
Afinal, a poética de Fernando Fiorese e a de José Fernandes convidam o leitor a
perscrutar tal fendmeno que, de acordo com a definicao barthesiana, ¢ “uma lembranca
circular. E € bem isto o intertexto: a impossibilidade de viver fora do texto infinito [...]:
o livro faz o sentido, o sentido faz a vida” (BARTHES, 1977, p.49, grifo do autor).
Corpo portdtil e Cicatrizes para afagos constituem, por meio de seu enveredamento
intertextual, uma deferéncia a poetas e tedricos literarios renomados que, ostensiva ou
veladamente, permeiam a habilidosa urdidura de um discurso notadamente sui generis.

Enfim, o fio condutor que perpassa os poemas fioresianos e fernandesianos
consubstancia o pressuposto de Manoel de Barros (1996, p.75): “A expressao reta nao
sonha”, posto que, em Corpo portdtil, o poeta Fernando Fiorese tece, com o “corpo”, a
“danca” que ndo se quer “interrompida pelo voo da Esfinge” (FURTADO, 2002, p.16),
assim como, em Cicatrizes para afagos, o poeta José Fernandes tece, com “cicatrizes”,
a sua “lembranga circular”, engendrando um texto que se quer infinito. Isto posto, fica
patente a relevancia da afirmacdo de Barbosa (1986, p.14): “ndo se escreve mais apenas
para o leitor [...]. Por isso, a decifracdo ndo estd mais na correta traducdo do enigma
mas sim na recifragcdo, criacio de um espaco procriador de enigmas por onde o leitor
passeia a sua fome de respostas”. A Esfinge, sedutora na recifragdo de seus enigmas,
constitui o infinito espaco intertextual tecido pela poética contemporanea dos referidos

autores.
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A CARTOGRAFIA DA NOITE, DE MICHELINY VERUNSCHK

Elaine Cristina CINTRAY

VERUNSCHK, M. A cartografia da noite. Sao Paulo: Lumme, 2010. 72 p.

A cartografia da noite, de Micheliny Verunschk, € um livro que contempla os
vastos espacos do eu e da propria escrita poética, realizado dentro de um projeto de
precisdo e cdlculo, que mapeia alguns rumos e contra-rumos de territrios liricos ja
visitados pela autora em seus livros anteriores.

A proposta “cartografica”, ciéncia que calcula, delineia e concebe mapas, esta
em toda parte: no léxico que deixa entrever termos dessa drea, como em “Inventas
latitudes/ paralelos/ me dividindo em Evas/ hemisférios” (VERUNSCHK, 2010, p. 30),
ou a referéncia constante a espacos. Também na progressiva ordem das partes do livro
de trinta poemas, o planejamento, a medicdo e depois a invers@o do processo de se
conceber um mapa da escrita poética se dao gradativamente. Assim, a “matematica”
inicia o livro e é seguida pelas “projecOes”. A terceira parte € a da “cartometria”
propriamente dita, centralizando os temas. A quarta parte traz os “mapas” e a dltima, o
“contrarumo’.

O livro inicia-se conduzido por dois textos precedentes que indicam, como um
mapa, algumas direcdes a serem tomadas na leitura. No primeiro, a epigrate com o
excerto de Avalovara, de Osman Lins, fornece algumas pistas para a medi¢do desse
territério, lugar onde o “Unicdrnio circula entre essas paginas”. O livro €, entdo,
apresentado em suas linhas centrais: a escrita de uma poética mitica de intensidades e de
desafios abissais da inscri¢ao dessas intensidades.

O segundo texto introdutério, um poema que precede todas as partes, traz a
cartografia da noite explorando os espagos do eu. A escrita € conduzida pelos lugares
poéticos que se interseccionam na noite, tempo mitico, no qual o sujeito tenta posicionar
seus desdobramentos e inscri¢des. Dessa forma, rastreando, detalhando, tateando os

contornos dos espacos poéticos, concebe-se um mapa, work in progress, que €
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delineado a medida que seus contornos mostram sucessivamente os lugares liricos
visitados pela autora.

A primeira parte do livro dedica-se ao calculo, imitando a cartografia
matematica, que subsidia a ciéncia dos mapas. A memoria aqui surge como fundadora
dos lugares a serem descritos, como se pode verificar no primeiro poema do grupo

chamado “Histoéria”:

Desenterrar os mortos
e chupar seus 0ssos,
sugar seu mosto

de terra e sangue seco,
seu gosto secreto

de anos infindaveis,
arcos,

costelas,

arquitetura.

Se infeccionar com os mortos.
Triturar seus artelhos
de esponja ressequida,
pintar de negro e noite
os dentes e a saliva
e abandonar o sonho
viva,
muito viva.
(VERUNSCHK, 2010, p.17).

Outros mortos aparecem em ‘“Matemdtica” contaminando os vivos nas idas e
vindas do tempo, marcando também as tensdes dos confrontos lexicais que sao
reiterativos na obra de Micheliny e que fazem de sua poesia um jogo intenso de sombras
e luzes.

Tal tensdo imprime uma marca de estilo significativa na poesia da autora. Além
do célculo e da ciéncia, licao aprendida no deserto cabralino, o livro traz essencialmente
uma “Poética das intensidades”, como Madrio Hélio apontou na critica dos primeiros
livros da autora. Tudo em Micheliny € hiperbdlico, “Tudo desmedido./ Tudo voraz”.
(VERUNSCHK, 2010, p.41). E com brutalidade que ela conclama a memdria em suas
visceras. A dor € retorcida (“Naufragio”), as agulhas de trico ou em brasa estdo sempre
a provocar os nervos, a pele estd furada, e em uma sala de dentista, a fragilidade do eu
diante do outro € acentuada entre hemorragias e a “palavra/engasgada”. As escolhas

lexicais e sintdticas sdo sempre inusitadas, o didlogo com a tradi¢do caminha ao lado do
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escatoldgico e inusitado. Até mesmo os exercicios metalinguisticos vém acompanhados

pelo susto, como no poema-barata:

tensa

atonita

atenta

a folha

pegajosa do poema.
Um calafrio quase
na carapaca dura

e o poema agridoce
acenando
acendendo

dentro da madrugada escura.

O dia nasce

parindo um novo solsticio

e ela,

impressa,

presa no poema-suicidio.
(VERUNSCHK, 2010, p.22).

O inseto € uma figura recorrente na poeta desde O observador e o nada, e, mais
do que um exercicio intertextual que salta aos olhos, a releitura através do humor e do
asco apresentam a poesia como decorrente de tensdes em que o sensivel é testado em
seus limites. Assim, o estimulo exterior, invasivo como na figura do inseto, provoca nao
s6 uma reflexdo sobre o fazer poético, mas uma sondagem interna violenta e intensa que
¢ dada através do olhar do e para o outro.

A presenga lancinante do outro também € entrevista nas imagens erdticas e
sensualistas, especialmente na segunda parte do livro, “Projecdes”. Observados nas
obras anteriores, esses movimentos corporais receberam uma aten¢do minuciosa da
critica. A respeito de Geografia, Solange Yokozawa (2010) afirma que o deserto em
Micheliny € arido, “mas conserva uma sensualidade pldstica em suas formas™ (p. 15),
traco intenso que imprime uma das diferenciacdes entre essa autora e Cabral. Esses
“sensualismos de intensidades”, expressos em metaforas que ndo sdo tradicionalmente
associados a ela, sdo, segundo Yokozawa, uma ‘“configuracdo da intimidade sem
intimismo”.

A “Poética das intensidades” se revela principalmente na composi¢do das
imagens em Cartografia. Incisivas e desconcertantes, elas confirmam nesse livro a
vocagdo para o mapeamento do nome, como atentou Jodo Alexandre Barbosa (2003) em

sua critica. Apoderando-se do imagindrio tradicional (asas, voos, pedra) ou recorrendo a
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elementos miticos (“jardim de serpentes/que me devoram os pés”, p. 31; “decifre/ — ou
me devore”, p. 32), os poemas confirmam o procedimento da autora de buscar, em um
eterno devir, o nomear € o nomear-se, exercicio de definicdo ad infinitum. Nesse
sentido, a enumeragdo e a andfora sdo os recursos usados para a tentativa de se
encontrar um nome que, escorregadio, precisa ser sempre reinventado e, na maior parte
das vezes, termina no nada. Bichos, insetos, lugares, o corpo, tudo é tateado e mapeado
cuidadosamente, na tentativa borgeana de, através da imaginacdo e da criagdo, buscar a
palavra que sempre estd além. Assim, as imagens de Micheliny s@o lugares a serem
visitados, mas que nunca se fixam, e, além do cdlculo e da aridez cabralina, trazem a
licao do sonho.

E preciso ndo esquecer que o livro, no entanto, propde-se como uma cartografia,
e as imagens visitam lugares em que as distancias, dire¢des e angulos das subjetividades
sao metaforicamente calculados. Na parte chamada “Cartometria”, essas medicdes sao
efetuadas a partir de espacos que vao de Troia a Recife, lugar-origem da autora. No
poema “Arrecife”, jogo com a descri¢do geografica e o nome da capital de Pernambuco,

€ possivel notar alguns indices dessa “cartometria”:

Desse ponto

partem distncias imagindrias
que contam

das reais distancias entre nos.
Um homem posto

a frente de uma janela

¢é o fantasma de si mesmo
suspenso por linhas

e cores improvaveis.

Somos ele

e ele € todos nds

como se ndo fossemos
(ainda)

a cidade

em seu entorno.

Somos ele

e seus ombros caidos.

Somos ele

e seu rosto roido pelos peixes.
Somos ele

e as ruas estreitas

que o cortam

e que nele se impalam

como postes

travas

e outras saudades sem sentido
(como qualquer outra saudade).
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[...]
Somos o real
e nada somos.
E isso é tudo.
(VERUNSCHK, 2010, p.37-38).

A grande barreira de rocha que se estende pelo mar, em um movimento de
interseccao entre a dura pedra e a maleabilidade do mar, conduz para outros
entrelacamentos: o personagem (um homem na janela) e o local, o real e o eu, o nada e
o tudo. O plural da primeira pessoa aponta para essa desindividualizacio, levando para a
coletividade do espaco e ao mesmo tempo, coloca o0 homem no local, humanizando a
cidade. Assim, espaco e subjetividade se tornam um s, em uma ambiguidade que
aponta para um jogo de espelho e simulacros: o real esfacela-se e refaz-se no sonho.

Todas essas imagens apresentam um viés negativista, que perpassa toda a
cartografia de Micheliny, ndo s6 pela reiteracdo do nada, que finaliza alguns poemas,
como também pelo siléncio, tom escolhido para a obra. Esse olhar de negatividade
poética representa um ‘“gesto de desenhar uma auséncia”, como a autora comenta em
entrevista (PIRES & YOKOZOWA, 2010), encontrado até mesmo nos exercicios
metalinguisticos, nos quais as palavras ora escapam ora se aproximam, espreitando
(“Cerco”), mas sempre em movimento como uma crianga antiga, brincando de recriar-
se.

No final, o real retoma os lugares das coisas imaginadas. No contra-rumo,
sentido contrario, rumo as avessas, o mapa sonhado na noite encontra o Sol, que
devolve as coisas sonhadas para a realidade, ndo podendo, no entanto, apagar o rastro

dos sonhos, que “entre 0 Abismo e o Unicérnio” deixa suas marcas indeléveis.
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VIAVARIA: IACYR ANDERSON FREITAS
REELABORA RUINAS DE ERROS DA HISTORIA

Paulo ANDRADE"'
FREITAS, I. A. Viavaria. Sdo Paulo: Nankin; Juiz de Fora, MG: Funalfa, 2010. 136 p.

Por isso urge unir, a frio, o que o acaso
dissipou, o que se tornou exausto

de florir, pois a si mesmo (e a prazo)
este livro se entrega em holocausto.
(FREITAS, 2010, p.17).

Ontem tudo foi promessa
Agora perdeu-se o céu
(FREITAS, 2010, p.81).

O poema Viavdria, que abre o livro hom6nimo do mineiro Iacyr Anderson
Freitas, funciona como predmbulo aos varios dramas histéricos e individuais, encenados
em nove séries, sobre 0os quais 0 poeta transpassa tempos e espacos para mostrar que o
sistema de crencas, discursos e utopias ndo passa de “ruina de erros”. Neste jogo de
observar com distanciamento os eventos histdricos, obliquamente, sua fala insurge-se
contra projetos desenvolvimentistas da modernidade e suas promessas de emancipagao
humana.

Portador de uma voz altamente comprometida, o eu-lirico utiliza-se da
linguagem da poesia para “unir, a frio, o que o acaso dissipou”. E neste sentido que o
livro se oferece como oblagdo, reiterando o forte valor de reden¢ao da poesia. O leitor
estd diante de uma voz humanista, com profundo sentimento ético e solidario, mas que
exclui o lirismo sentimental, gragas ao uso da ironia € do humor como arsenal critico.

Essa voz empenhada e reflexiva, consciente de seu lugar, como sujeito historico,
posiciona-se, concomitantemente, no passado € no tempo presente, observando as
transformagdes sociais e suas consequéncias subjetivas. Olhar é mdvel, mas a
consciéncia € fixa, aguda, e pronta para revelar as contradi¢des, apontar as ciladas — a
“ruina de erros” —, sob diferentes aspectos e desdobramentos, que o Homem criou para

si mesmo.
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Em “Das cidades em fuga”, o poeta nos lembra que a cidade — simbolo do
esforco da civilizacdo e das agdes transformadoras da cultura — tem na Natureza sua
origem e fundamento. Se a cultura produz homem, ele, por sua vez é imanente a

natureza.

[...]

As pessoas nao fundam

as cidades que alinham:

fazem-nas com o barro

que elas mesmas continham.
(FREITAS, 2010, p.21).

As transformagdes advindas das experiéncias da modernidade — e as cidades
estdo relacionadas com tais experiéncias — nao podem romper com o passado, porque
ele € inerente as transformagdes do moderno. Deste modo, o discurso

desenvolvimentista de transformagao da natureza € visto como uma “armadilha” (p.22):

[...]

armadilha de quem,

ao dar sua cartada,

pensa fundar a terra

que lhe serviu de estrada.

Ao surgir, a cidade preserva a sua memoria “marca humana do permanente ao
lado da criacdo original cujo processo de conservagdo € o renovar-se por ciclos (PINTO,
2004, p. 226).

Assim, a voz lirica nos lembra que povos ancestrais (“turcos, drabes, sirios,
espanhdis, coreanos”) trazem na ‘“bagagem/ um colar de cidades/ que ficaram a
margem”), insistindo na permanéncia da memodria, da origem, no interior da
modernidade, mesmo que esta continuidade se dé como fragmentos de mosaico ou
como rastro. As cidades sdo como palimpsestos ou, como diz o verso do poema, “Os
terrores mudados”: “Uma cidade feita/de cidades em fuga”.

Se as lentes do poeta estavam voltadas para uma visdo panoramica em “Das
cidades em fuga”, na série seguinte, “Ponto de fuga”, o foco de observacgao se volta para
o Estado de origem, onde o poeta promove um embate tenso, evidenciando contrastes
entre Ouro Preto e Patrocinio de Muriaé. A primeira detém as reservas de ouro, mas,

submissa, serve como objeto da exploracdo da colonia; a segunda, sua cidade natal,
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marcada pela auséncia e pela falta, mas se assume rebelde, como sujeito da prépria
historia.

Em “Quilombo”, a voz lirica expde a truculéncia e a crueldade promovidas pelos
bandeirantes, no século XVII, ampliando o timbre da voz critica. Os treze poemas da
série narram as estratégias do diabdlico Domingos Jorge Velho, responsavel pelo total
aniquilamento dos negros do Quilombo dos Palmares, em 1695: distribuiu “entre os
escravos roupas de homens mortos pela variola” e, em seguida, facilitando a fuga, deu a
eles condi¢des para que fossem se refugiar no Quilombo, contaminando, assim, toda a
comunidade, conforme registro dos historiadores Luis C. A. Costa e Leonel 1. A. Mello,
de cujo livro, Historia do Brasil, o poeta retira a epigrafe, que serve de prefécio a série
de poemas.

O traco polissémico do titulo abre-se para intimeras possibilidades de leitura.
Viavdria pode significar desde a variedade temdtica, unida por profunda coeréncia
interna, até a multiplicidade dos procedimentos técnicos: variedade de versificacdo, de
metro, de rima, de ritmo, enfim, extraidos do vasto repertério de lacyr Anderson,
profundo conhecedor da arte poética.

Logo no primeiro poema do livro, o leitor percebe a presenca de Jodo Cabral de
Melo Neto, seja no uso das quadras e no prosaismo descritivo, seja pela objetividade e
rigor no corte, no ritmo e na intensa reflexividade. O acolhimento da heranca cabralina é
assumido nos dois poemas da série “Jodo Cabral: método & visita”, nos quais lacyr
praticamente assume a voz do mestre pernambucano e sua poética de contengdo e
concretude. O primeiro poema, “Jodao Cabral: o método em visita”, evidencia os
recursos técnicos do mestre revisitado, na selecdo cuidadosa de um léxico (a cana, a cal,
aceiro) e de uma prosddia, fundamentada em quadras e versos de seis silabas. O mesmo
procedimento se faz presente em “Jodao Cabral visita o Cemitério Municipal de Juiz de
Fora”.

Um dos pontos de convergéncia entre a obra de lacyr Anderson Freitas e a de
Jodao Cabral de Melo Neto consiste na relacdo entre o fazer poético e a consciéncia
critica. Viavdria esta voltado para uma visdo critica da realidade, tanto do passado
quanto do tempo presente, momento em que o poeta expde os dramas humanos no
cendrio da urbe contemporanea: soliddo, prostitui¢ao e vazio interior (“Ring my bell”),
miséria e alcoolismo (“Despacho no bairro Po¢co Rico”), o sonho, falido, de ir para a

Europa em busca de melhores condicdes de vida (“Ceci na Via Selci, em Roma”,
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“Pablito”, “J6ia de Dijon”). Poemas marcados por um prosaismo irOnico que reiteram,
no tempo presente, a mesma “ruina de erros”. Tempos de decepcao e desencanto.

O alto grau de sofisticacao técnica e de linguagem nao impede lacyr Anderson
Freitas de buscar comunica¢do com o leitor, como defende Joao Cabral no ensaio “Da
funcdo moderna da poesia”:

O poeta moderno, que vive no individualismo mais exacerbado,
sacrifica ao bem da expressao a intencdo de se comunicar. [...] Apesar
de os poetas terem logrado inventar o verso e a linguagem que a vida
moderna estava a exigir, a verdade é que ndo conseguiram manter ou
descobrir os tipos, géneros ou formas de poemas dentro dos quais
organizassem os materiais de sua expressdo, a fim de tornarem-na

capaz de entrar em comunica¢do com os homens nas condi¢des que a
vida social lhes impde modernamente. (MELO NETO, p.768-9).

Iacyr atinge a um tempo um alto grau de constru¢do poética, utilizando uma
linguagem descritiva e fortemente ligada a referéncia da realidade histérica. Uma das
vozes mais consistentes no cendrio contemporaneo, lacyr € um poeta cuja sensibilidade

foi sendo curtida por décadas a fio sem alarde, mineiramente.

REFERENCIAS
FREITAS, I. A. Viavaria. Sao Paulo: Nankin; Juiz de Fora, MG: Funalfa, 2010.
MELO NETO, J. C. de. Da fun¢do moderna da poesia. In: . Obra completa. Rio

de Janeiro: Nova Aguilar, 1994. p.767-770.

PINTO, M. C. de M. Charles Baudelaire, poeta da cidade moderna. In: BARBOSA, S.
(Org.). Tempo, espaco e utopia nas cidades. S3ao Paulo: Cultura Académica;
Araraquara: Laboratério Editorial FCL-UNESP, 2004. p.226.



166

INFANCIA, MEMORIA E CONFLITOS EM A ESTRELA FRIA,
DE JOSE ALMINO

José Batista de SALES>?

ALMINO, J. A estrela fria. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010. 73 p.

A poesia brasileira contemporanea, excetuando a obra de poetas como Carlos
Drummond de Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto ou Mairio Quintana, ainda é
compreendida como manifestacdo literdria sem vigor e de escassa originalidade.
Emparedada entre a consagrada geracdo, merecedora de crédito diante do publico e da
critica, e o que se denominou poesia marginal dos ja longinquos anos 1970, identificada
com o despojamento, sendo com a pobreza estética mesmo, € refrataria a0 compromisso
com qualquer ordem por significar adesdo ao regime opressor € a caretice, a poesia
brasileira de hoje de modo geral marca-se pelo gosto ao virtuosismo linguistico, no qual
parece haver predisposi¢do para comportamentos olimpicos ou relagdes assépticas com
a realidade e, portanto, ausente de alguma problematizacdo da condi¢cdo humana.

O livro A estrela fria, de José Almino, publicado em 2010, pela Companhia das
Letras, parece fugir a este diagndstico. Embora ndo se trata de um conjunto de poemas
uniformes e da mesma qualidade, sem divida trata-se de uma obra coesa, em que a
maioria das composi¢des possui alto nivel de realizagdo. Alguns poemas, na tradi¢do do
poema-piada, como se fossem dropes poéticos tdo ao gosto da poesia brasileira dos
ultimos trinta anos, entre os quais podemos citar “Locatdrio”, no qual o tom humoristico
parece prejudicado por certo hermetismo fora do programa, poderiam ser considerados
os pontos fracos do livro.

A obra parece buscar sustentacdo no dilema entre o passado e o presente. O
tratamento dos problemas da infincia e sua memoria. Nesta tensdo, o poeta parece
renegar o passado que, renitente, ndo o abandona. Mas deste embate surgem infancia e
memoria, como Leitmotiv da obra, segundo uma Otica ndo convencional, nada
idealizada, porém fragmentada ou mesmo atormentada. Se o poeta recusa um

tratamento idealizado do periodo de sua infancia, sua percep¢do de presente e de futuro
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ndo contribui para visao mais otimista da realidade, como podemos ler no poema “Uma
auséncia horrivel e eu escrevendo”.

Poesia €, sobretudo, linguagem em tensdo. A estrela fria (2010), por sua vez, sob
a topica moderna do deslocamento no tempo e no espago, apresenta um eu-lirico
contrito diante de sensa¢des de inadaptacdo ou de desconforto afetivo que resulta num
infindével circulo de ambiguidade e de tensdes, entre as quais destacam-se o tempo da
infancia e a ativagdo da memdria, materializadas em poemas que pdem em causa a
idealizacdo da infancia doce e fagueira, do passado glamurizado e heroico. No plano da
linguagem, ha tensdes no interior das convengdes do poético, como a convivéncia entre
versos longos e curtos, a instabilidade ritmica, e entre os gé€neros poético € 0 prosaico.

A infancia, periodo da vida humana, como tema ou objeto de pesquisa, ndo € tao
frequente na poesia brasileira mas, pela sua componente memorialistica,
invariavelmente aparece nos versos de inimeros poetas e pelo menos dois deles marcam
a poesia brasileira, Casimiro de Abreu (1837-1860), com o poema “Meus oito anos”,
publicado em 1859, e Carlos Drummond de Andrade (1902-1987), com o livro
Boitempo (1* edi¢cao:1968). Se no poeta romantico hd uma clara idealiza¢do do periodo,
no modernista é notério o reconhecimento de sua vivéncia (“E eu ndo sabia que minha
histéria era mais bonita que a de Robinson Crusoé”), mas em A estrela fria (2010), de
José Almino, ha clara dificuldade neste reconhecimento, embora sua memoria nio
permita paz ao poeta. Neste sentido, ganham relevancia versos como: “De longe,/ a
infancia queima:/ ela € a luz de uma estrela fria.”, ou “as vezes bobeio, quando os meus
olhos abrigam os ermos da infincia.” e “brumas e vagares da infincia.”, nos quais pode
ser notada certa dor diante das lembrancas do periodo e sobretudo a recusa ou
incompreensao sobre 0s seus proprios sentimentos.

Esta dificuldade do poeta aproxima-se do paroxismo com o poema “Cancdo do
exilado”. Desde o titulo, é perceptivel a referéncia a uma outra obra marcante da
literatura brasileira, “A cancdo do exilio” (1* edicdo: 1846) de Gongalves Dias (1823-
1864) e, no interior do poema, a intertextualidade com o texto biblico, “Salmo 137”.
Entretanto, igualmente desde o titulo se estabelece um elemento de tensdo, visto que a
can¢do ndo € o exilio, mas do ser exilado. Ou seja, o problema ou o enfoque é o eu-
lirico, a sua voz. Aliado ao tom violento, talvez de ira, do texto biblico, é possivel
dimensionar a relacdo conflitiva que o poema estabelece com a memodria de seu
passado: “Se eu voltar a lamber as botas do passado,/ se eu voltar a chorar a memoria da

memoria:/ que me seque a mao direita!”.
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Mas o livro merece destaque principalmente por seu labor com a linguagem e
com a forma poéticas, pois por meio delas materializa e representa todo o estado de
tensdo que o eu-lirico quer expressar. Para apontar com alguma precisao esses dados,
vejamos o poema que empresta seu titulo ao préprio livro, A estrela fria (2010).

E um poema composto por estrofes irregulares, dividido em seis partes
numeradas por algarismos romanos € com 61 versos livres e heterométricos. No plano
formal ou estrutural, existem vdrias correlacdes antitéticas, entre as quais podemos
mencionar a métrica dos versos, marcadas pela alternancia entre versos longos e curtos
e sua realizacdo ritmica determinada pela ocorréncia do enjambement. Quanto a
heterometria, nota-se que hd dois versos de apenas uma silaba e sete versos de duas
silabas ao lado de dois versos de dezessete silabas e um verso composto por dezoito e
um outro por vinte. Se considerarmos como curtos versos de até cinco silabas e, longos,
a partir de seis, do total de sessenta e um versos que compdem o poema, trinta € um
contam apenas cinco silabas e 30 versos constituem-se de mais de seis.

Obviamente, este fato vai apresentar, entre outras consequéncias, uma realizacao
ritmica muito peculiar, reforcada de maneira original pelo enjambement. Mas, ressalte-
se que este encadeamento de versos nao se configura de modo categérico, de modo que
paira uma certa ddvida sob seu efeito ou ndo, conforme se realiza a leitura. Como se
houvesse alguma instabilidade ritmica.

Esta alternancia métrica ainda corrobora para outra antitese, no plano da
organizacdo do poema, porque aproxima o discurso poético mais evidente, com ritmo e
cadéncia mais marcados, do discurso narrativo, gracas aos versos longos, de ritmo
menos cadenciado, cuja alternancia ritmica é fundamental para a riqueza do poema. No
aspecto visual, torna-se mais evidente a oposi¢do prosa e poesia com a divisdo do
poema em partes (seis) e até uma epigrafe, que parece ter funcdo de titulo de um
fragmento, como se dd na terceira parte. Além de alguns recursos do discurso
referencial, como “De primeiro,” e “Depois,”.

Tal alternancia entre versos longos e curtos, ocorréncia ou nao do enjambement
e a divisao do poema em partes pode corroborar o estabelecimento de uma nova tensao:
entre a porcdo inicial do poema, constituida pelas partes um e dois, e a segunda,
formada pelas partes trés a seis. Neste sentido, na primeira parte, predomina o aspecto
externo do espacgo, temperatura e a luz forte do Recife, porém a infancia lhe parece fria,
como a estrela fria. Para tanto, vejamos a parte um: “O verdo era permanente./ Tanto

fazia: alegria e dor/ tinha/ o calor do meio-dia.” Em oposicdo aos trés dltimos versos da
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parte trés: “De longe,/ a infancia queima: ela € a luz de uma estrela fria.” (grifos meus).
Na parte trés, predomina o aspecto interior da personagem, preenchido pelo medo e pela
opressdo, conforme os versos: Na minha infincia ja ndo se morria de tifo,/ mas havia o
medo,/ sufocando-me durante as noites,/ com ldgrimas/ e o travesseiro. Nas partes cinco
e seis, o eu-lirico revela enfim o seu estado emocional, desorientado e carente diante da
passagem do tempo.

Por fim, toda esta construcdo antitética tem seu coroamento nas citacdes de
versos de outros poetas e o possivel didlogo que se estabelece no interior do poema.
Neste sentido, € fundamental observar, por exemplo, a pertinéncia da epigrafe There’s
no there there, retirada de Everybody’s autobiography, de Gertrude Stein™, em que é
plausivel notar identificac@o entre a primeira epigrafe do poema, There s no there there
(em itdlico e grifo do poeta), e os trés ultimos versos da segunda parte: “De longe,/ a
infincia queima:/ ela é a luz de uma estrela fria.” (grifo meu). Assim como Gertrude
Stein constata a inexisténcia do lugar em que transcorreu parte de sua infancia, o poeta
olha para o passado e, apesar de “que em Pernambuco leva dois sois” (em itdlico no
original) e afligir-se com rememorag¢des que queimam, localiza a infancia num tempo e
espacos siderais, dai atribuir-lhe a frieza, como se dela fugisse ou a negasse.

Em outras citagdes, de versos de outros poetas, se dd o mesmo caso. O eu-lirico
demonstra identificacdo com versos alheios, como se, ao transcrever tais versos, se
desincumbiria de falar de si e de um periodo tdo aflitivo. Além de esquivar-se de
determinada realidade que, embora “estrela fria”, queimava-lhe a alma, mostra-se mais
a vontade numa espécie de hiper-realidade, aquela criada pela literatura.

A titulo de conclusdo, A estrela fria (2010) € um grande acontecimento editorial
no ambito da poesia brasileira, pois que alcanga com razodvel éxito o status de
realizacdo estética e representacdo da vida humana. E, neste sentido, € toda construida
sob a égide da tensdo, materializada num pleno dominio da linguagem e de seus
percursos. E uma poesia que causa impacto gracas ao dominio da técnica e de

conhecimento do oficio poético de seu autor.
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ESQUIMO, DE FABRICIO CORSALETTI
Cristiane Rodrigues de souzA™

CORSALETTI, F. Esquimé. Siao Paulo: Companhia das letras, 2010. 76 p.

Fabricio Corsaletti publicou seu primeiro livro de poemas, Movedico, em 2001,
com prefacio do poeta, critico e professor de Literatura da USP, Alcides Villaga,
volume relangado, ao lado de trés outros livros, em Estudos para seu corpo (2007). A
vida na cidade do interior de Sao Paulo, Santo Anasticio, abandonada por Fabricio ao
seguir rumo a capital para cursar Letras, é tema de seu primeiro livro, assim como o
amor e o erotismo, assuntos que permanecem em Esquimo.

A retomada do passado e da familia marca os versos do livro de 2010, em que o
poeta elege como pasargada a casa avistada na paisagem da infancia — “aquela casa a
beira/ dos trilhos do trem/ na segunda curva/ do caminho do sitio/ do tio” —, lugar em
que poderia escapar da rotina didria feita de pesadelos, escrita e trabalho, intercalada
com pausas “para o almog¢o” e para o “amor”. Casa que lembra o “casardo de madeira/
pintado de vermelho/ vivo/ que [ele] via/ fascinado”, anunciado em poema anterior, mas
sobre o qual decide nao falar, ou a casa “com janelas/ para [sua] nostalgia”, de texto
adiante, relagdes que mostram como os poemas de Esquimo dialogam e se completam.

O tema da familia e do passado é quase dado como encerrado, em certa altura do
livro, no “penultimo poema sobre meus pais”, pois, como “[seus] pais pediram/ que nio
escreva mais/ sobre eles”, Fabricio anuncia a “procura de temas/ que justifiquem//
[suas] lagrimas”. Como falar da tristeza da familia para justificar a propria € recurso
utilizado pelo eu-lirico que estd “ficando cada vez mais triste”, Fabricio decide
“descongelar [seu] amigo esquimd” para beber com ele e ver o que acha sobre a
impossibilidade de continuar a “justificar [...] seus remorsos” por meio de poemas que
retomem a familia.

O esquimé que da titulo ao livro é citado, sem maiores explicagdes, em dois
poemas: descongelado e chamado a beber rum com Fabricio, em um deles, e venerando

uma mulher ndo nomeada, em outro — “vocé se divertia/ sendo adorada por um
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esquimé”. O ser do frio, marginal em nossa sociedade, mas capaz de instaurar didlogo
com o poeta, tomado de empréstimo de poema de Joca Reiners Terron — “Meu amigo
esquimoé nunca me deixa s6” — e de musica de Bob Dylan — “Quinn the Eskimo”, como
afirma Corsaletti em entrevista ao jornal O estado de S. Paulo (2010), parece funcionar
bem como seu alter ego, principalmente se levarmos em conta que, em Oposi¢do ao
poeta, completando-o, estd a imagem quente da amada: “o vento quente/ que [0]
acompanha”, a “gueixa roxa” que apareceu quando “a paisagem estava/ quase toda/
apagada”, aquela cujo nariz “lembraria o focinho/ de uma capivara/ de pelicia” e que
faz o poeta se sentir “exilado/ dentro [dele] mesmo”, em suma, a dnica pessoa do
mundo “que ndo estd quebrada”.

A procura do calor como solu¢@o para a vida urbana fria aparece no poema de
Terron, em que a quentura € oferecida ao eu-lirico, paradoxalmente, pelo amigo
estrangeiro, capaz de encontrd-la em meio ao gelo. J4 na can¢do de Dylan, Quinn, o
esquimo, aparece como alternativa a rotina da vida, j& que, ao aparecer, faz “todo
mundo pular de alegria”, deixando de lado a monotonia e o desespero. De forma
semelhante, nos poemas do livro de Corsaletti, hd também a busca de completude para o
eu “quebrado”, anunciado no poema de abertura do livro.

O primeiro poema de Esquimd faz referéncia, por meio do titulo — “Everything is
broken” —, a outra musica de Bob Dylan, retomando da letra da cancdo a repeticdao
insistente do vocabulo “quebrado(a)” que, com vogal aberta em posi¢ao tdnica, possui
sonoridade oposta a de seu equivalente inglés. Em meio a afirmagdes entrecortadas por
enjambements — “minhas botas/ estdo quebradas” —, a repeticdo da palavra “quebrado”,
enfatizada pela sonoridade do vocdbulo, assume significados multiplos — cansado,
fragmentado, languido — que percorrem os poemas de Esquimd, em que o eu-lirico se
anuncia como aquele que quer “cortar [sua] cabeca com uma espada/ e chorar pelo resto
da vida”.

O eu poético que escolhe carregar a dor da culpa como “um/ dedo a mais”, nao
aceitando se arrepender ou se perdoar, afirmando-se no poema final “cansado da vida”,
ou seja, quebrado, como anunciado no poema de abertura, intercala, no entanto, a
melancolia e a tristeza, momentos de leveza, conseguidos, muitas vezes, por meio de
humor, como ao revelar a felicidade por viver entre as proprias orelhas que ‘“nunca
botaram outro malandro no lugar” ou quando agradece aos rabanetes “que resistiram a

nove anos de andlise” e a analista que “nao questionou [sua] paixao por rabanetes”.
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Talvez por se sentir “quebrado”, ou seja, partido do mundo, o eu-lirico procure
no outro a complementacdo, figurativizada por meio da imagem de dois opostos que se
conjugam, no poema “A histéria de Chang e Eng”, dois g€meos siameses que “fizeram
fortuna/ se apresentando em circos/ ao redor do mundo”, poema baseado em fatos reais.
Os irmados formam a totalidade desejada pelo poeta — “Chang bebia e era
temperamental/ [e] Eng era placido e gostava de ler” — ja que sdo a unido da divisdo

sentida no préprio corpo do eu-lirico de Esquimo.

um dos ombros — o mais politizado —
¢ um escudo
em defesa do outro

0 que sustenta o brago displicente
€ a mao que quer ser poeta

Os gémeos Chang e Eng sintetizam os dois eus do poeta, formado, por um lado,
pelo ser social, chamado a resolver problemas praticos como 0 encanamento que vaza
na cozinha e a se preocupar com o meio ambiente e a politica, e, por outro, por faceta
marginal semelhante ao esquimé em meio a cidade ou ao pato que o poeta deseja pensar
ser, por um momento — “pato gordo/ e libidinoso/ a beira da lagoa/ correndo atrds de
uma pata’”.

Ao final do poema dos irmdos siameses, ao afirmar que ‘“esta ndo € a [sua]
histéria/ esta € a histéria de Chang e Eng”, o poeta deixa transparecer que, na verdade, a
histéria € sobre ele mesmo. No inicio de seu livro, a série de poemas intitulados
“Variacdes”, ao oporem pares simetricamente opostos, construidos por meio de
pequenas alteracdes que causam mudangas de sentido, nos ensina, ao retomar a técnica
de constru¢do musical, que dentro de cada afirmacgdo estd, de forma latente, o seu
oposto — “sou dos que vivem/ como se nada tivesse acontecido”; “ndo sou dos que
vivem/ como se nada tivesse acontecido”. Da mesma forma, a afirma¢ao ao final do
poema dos siameses contém o seu contrdrio: esta € a historia [do poeta]/ esta ndo € a
histéria de Chang e Eng.

A variacdo percorre o livro de Corsaletti, aparecendo em meio a vdrios textos,
formando, muitas vezes, pares de versos simetricamente opostos. Além disso, os dois
momentos em que o recurso da variacdo € colocado em destaque — no grupo de poemas
disposto apds o texto de abertura e no poema de fechamento do livro — construindo o

inicio e o final de Esquimo, forma, por meio de sua disposi¢dao, também uma simetria,
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pois enquanto “Variacdes” mudam sentidos por meio de pequenas alteragdes, o poema
de fechamento, “Seu nome”, é construido por versos que, mantendo, quase todos, o
final inalterado — “seu nome” —, sdo drasticamente modificados por meio de associagdes
semanticas.

Assim, a estrutura do livro de Fabricio reproduz uma das preocupagdes
fundamentais do eu poético de Esquimo, a saber, a tentativa de compreender e legitimar
o mundo “quebrado” e o ser cindido do poeta. Afinal, “tem gente que tem uma mascara/

tem gente que tem duas”.
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INTERTEXTOS: RELACOES COM O MUNDO NA POESIA DE O
HOMEM INACABADO, DE DONIZETE GALVAO

Audrey Castafién de MATTOS™

GALVAO, D. O homem inacabado. Sio Paulo: Portal, 2010. 72 p.

O homem inacabado, mais recente trabalho do poeta mineiro Donizete Galvao,
publicado em 2010, caracteriza-se por manter um intenso — e proficuo — didlogo com o
mundo, levado a cabo por meio do recurso da intertextualidade, que estabelece uma
série de relacdes, tanto internas, entre os poemas do préprio volume, quanto com a obra
pregressa do autor e com a de outros artistas — poetas, romancistas, pintores.

A quebra da linearidade da leitura — propiciada pelas ligacOes intertextuais
desvendadas pelo leitor —, associada aos temas cantados pelos cinquenta poemas que
constituem o volume, recriam no universo poético o mundo que produz o homem
inacabado a que o titulo do livro alude e que o poeta tenta captar.

Esse homem, cujo reflexo o leitor cuidadoso pode vislumbrar em meio ao caos
imagético produzido pelos poemas do livro, ¢ o homem contemporaneo, principalmente
0 que vive no meio urbano, e que se angustia diante da necessidade de lidar com as
complexas relagdes impostas por seu mundo e por seu tempo: relacdes que, de uma
forma ou de outra, exigem dele, sempre, uma tomada de posi¢do, uma escolha. Nao
poder, nunca, possuir ou alcangar o que quer que seja sem que algo tenha de ser
preterido; dai esse homem ser incompleto, inacabado: hd sempre uma parte dele que
ficou para tras e hd sempre uma parte dele a ser construida, porque cada escolha impde
um recriar-se a si proprio.

O projeto temdtico do livro — bem como sua estrutura multilinear — pode ser
resumido em dois simbolos: a epigrafe de Anibal Machado, retirada do livro Cadernos
de Jodo, e as ilustracdes do artista plastico Rogério Barbosa.

Dispostas nas paginas iniciais (ha também uma ilustracdo de Barbosa no final do

livro) tanto a epigrafe quanto as imagens antecipam a viagem ao interior do homem e a
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forma multifacetada como esse homem se liga a0 mundo, por meio da religidao, do
trabalho, das artes e das relagdes interpessoais.

Semelhantes a radiografias, as imagens de Rogério Barbosa sugerem a visdo do
avesso do homem, da sua estrutura confusa e desconcertante, pois impossivel de ser
traduzida ao primeiro olhar.

A epigrafe, por sua vez, antecipa os pontos norteadores da poesia de O homem
inacabado: o didlogo intertextual intenso, a quebra da linearidade da leitura
(caracteristica marcante dos Cadernos de Jodo, de Anibal Machado), a atualiza¢do de
elementos da tradi¢do cldssica, pois o trecho em epigrafe, além de remeter para a
propria temética do livro — a da incompletude do homem — resgata o mito platonico da
divisdo do homem em duas metades que se buscariam por toda a vida: “A metade que
parecia dele ficou a esperar a outra, que se forjava na cidade dividida. Nao conseguia
junti-las.” (MACHADO apud GALVAO, 2010, p. 3).

O poema “Anedota japonesa” (p. 12) sintetiza com eloquéncia as caracteristicas
da poesia de O homem inacabado: seus jogos intertextuais, a tendéncia expressionista
ao exagero das imagens para tentar esbocar o estar no mundo do homem
contemporaneo, a erudicdo desvelada a cada remiss@o dos poemas a obras de outros
artistas. Principalmente, “Anedota japonesa” sintetiza o mundo cantado nas péginas
deste livro: antagonico, espaco de lutas que, obrigando o homem a constantes escolhas e
perdas, faz dele um ser estilhacado e com um sentido de incompletude latente.

O poema, transcrito integralmente a seguir, constrdi-se em torno de seis icones
que apontam tanto para caracteristicas desse mundo a que se refere como para as marcas

que, conforme mencionamos, caracterizam este trabalho de Donizete Galvao:

“Anedota japonesa”

Peixes mecanicos nadam,
raros, no aqudrio em Osaka.

Seu terno de vidro quebrou
no armdrio de espanto.

Um corvo com bico de aco
volta a furar seu cérebro.

As visceras de Mishima
pulam debaixo da cama.

Nenhum cdo na imensa Téquio
ganird por sua soliddo.
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(GALVAO, 2010, p.12).

O primeiro icone, o Japdo, referenciado no titulo do poema, € a representacao
metonimica do mundo atual, com as contradi¢des impostas pela convivéncia entre
velhas crengas e comportamentos e as novas configuracdes sociais delineadas,
principalmente, pelo avanco tecnoldgico, que determina cortes profundos na forma
como os homens se relacionam entre si € com seu entorno.

O segundo icone € o Aqudrio de Osaka (Kaiyukan). Considerado o maior do
mundo, Kaiyukan é entendido pelo poeta como simbolo do mecanicismo e
artificialismo com que o homem tenta equiparar-se a natureza. Seus esfor¢os, entretanto,
sdo baldados: no maior aqudrio do mundo os peixes sdo raridade.

No segundo distico do poema os termos “terno de vidro” — referéncia explicita
ao poema “José”, de Drummond — e “espanto”, que, em se tratando de poesia remete
imediatamente ao poeta Ferreira Gullar, indicam que o terceiro icone do poema é a
propria Poesia e sua forma de recriar o mundo. O terno de vidro, que em “José” ja
denotava a fragilidade do homem, agora quebrado denuncia seu esfacelamento, seu
sentimento de fragmentacgado, para espanto do poeta, desta vez, diante ndo da beleza do
mundo, mas do seu aspecto de “engrenagem produtora de rufnas” (GALVAO, 2010,
p.7).

Dai o corvo — ave que para algumas culturas € simbolo de maus pressagios — ser
outro icone do poema. Serd, talvez, o mesmo corvo de Poe, que atravessou os séculos e
pousou na contemporaneidade, agora com bico de aco, tanto mais contundente quanto a
era que visita. Seu incansdvel never more — fonte de inquietagdo e desespero — agora
ressignificado, aponta para o caminho sem volta para o qual o homem marcha, tal qual o
José drummondiano, que ndo sabe aonde esse caminho vai dar, mas nao pode impedir-
se de continuar nele.

A imagem suscitada pelas “visceras de Mishima” — quinto icone do poema —
pulando sob a cama, é o quadro do desassossego que caracteriza o homem moderno,
mesmo em seus momentos de recolhimento e repouso. O suicidio do escritor japonés
Yuko Mishima, pelo tradicional ritual do Seppuku, contrapde um mundo em constante
transformagdo a crencas e valores que, ainda que aparentemente desprovidos de
significado na nova ordem social, continuam dividindo opinides e ditando padrdes de

comportamento.
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3

No distico final, a “imensa Téquio” simboliza, por antitese, a pequenez do
homem. Sua sonoridade e temética, que fazem lembrar os “Versos intimos” de Augusto
dos Anjos — mais uma vez € recuperada, neste poema, a caracteristica da intensa
intertextualidade de O homem inacabado —, apontam para o sentimento perene de
soliddo e de incompreensdao que o homem tem diante do mundo que cada vez mais se
lhe parece paradoxal.

A tematica da antitese é trabalhada também na forma do poema, cujos disticos,
em sua maioria, sdo metrificados em redondilhas maiores — a escolha da medida velha
para falar do mundo atual complementa a mensagem veiculada no poema, assim como
os icones, todos associados de alguma forma ao exagero: o maior aquirio do mundo,
corvo com bico de ago, visceras vivas sob a cama, a imensa Tdquio.

Tal € a leitura do mundo que se pode depreender do poema. A anedota japonesa

traduz a piada de mau gosto que €, para o homem, o estar em um mundo que

constantemente lhe toma algo, o faz sentir-se inacabado.
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UM POETA ENTRE OS MOINHOS DE CARNE:

O homem inacabado, de Donizete Galvao

Bruno Darcoleto MALAVOLTA>®

GALVAO, D. O homem inacabado. Sio Paulo: Portal, 2010. 72 p.

Para Evgen Bavcar

Que o anjo distraido de Klee

proteja aqueles de corpo incompleto
sacrificados a maquina
mutilados pela guerra
jogados de encontro as rochas

zele pelo corpo ferido
oculto pelas palavras
preso em proteses
coberto por mascaras

que o anjo distraido de Klee
guarde aqueles colhidos na engrenagem
produtora de ruinas

(GALVAO, 2010, p.7).

O incomodo e caricato Vergesslich Engel, de Paul Klee, cerra os olhos sobre
uma sociedade que assassinou seus mitos e anjos — “‘simplesmente uma méscara de proa
de madeira pintada”, nas palavras de Kafka (apud BAPTISTA, 2008, p.130). E neste
mundo pés-utépico (ia dizer pds-apocaliptico) que se inaugura, em 2010, a dltima obra
de Donizete Galvao, O homem inacabado.

De cara — neste primeiro poema do livro — o poeta faz incomoda referéncia a um
rol marginal de artistas modernos, pais de uma modernidade quase ignorada pela
vigente cultura oficial, e chaves para compreender a angistia em nossa
contemporaneidade.

Sem apressarmos a leitura do poema, € mister dissertar um pouco mais sobre

esses, nas palavras de Bauman, “tempos liquidos”.
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Enquanto o fenomeno da dispersdo poética continua a espraiar-se nas muitas
praias da poesia contemporanea, aumenta e permanece a sensacdo de solidao do poeta
moderno. Cacada a sua voz e a sua fama, ao poeta restou a marginalidade ingléria do
esquecimento. Menos acessivel que outras artes (a musica, o teatro, o cinema, O
romance, a danga), talvez pela sua inaliendvel vocagdo reflexiva — exigente do leitor
introspectivo — a poesia ha mais de um século foi banida dos saldes burgueses e, mais
recentemente, dos jornais, com apenas uma timida revivescéncia. Nao bastasse isso,
parece ser a arte menos sujeita a movimentos ou grupos de qualquer género, tornando
dificil mesmo aos artistas a sua apreensao/compreensdo, embora seja, diz-se, uma arte
que nao se altera desde Homero.

O mundo que baniu a poesia €, pois, 0 mundo do espetidculo. A consciéncia da
sociedade do espetdculo e do mundo do consumo — que talvez tenha chegado mais tarde
ao Brasil, uma vez que no século XX estdvamos envoltos nas questdes de formacgao
nacional, e nem mesmo tinhamos uma economia capitalista que fosse nossa — ji era
denunciada desde o Expressionismo, em um momento posterior a aposta do Futurismo e
do Art Nouveau (ainda fortemente agarrados ao positivismo de Comte) em uma
“higieniza¢cao” promovida pela tecnologia, as guerras € o mundo moderno, “‘chamando a
si a responsabilidade de humanizar este processo” (MEURIS, 2009, p.8; traducao livre).

A fala de De Chirico flagra a perspectiva de resguardo a essa louvacdo da
modernidade por parte deste artista, e do Surrealismo, de maneira geral (DE CHIRICO

apud KLINGSOHR-LEROY, 2007, p.34):

Perante a cada vez mais materialista e pragmética orientacao de nossa
era [...] ndo seria excéntrico no futuro contemplar uma sociedade na
qual aqueles que vivem para os prazeres da mente deixam de exigir o
seu lugar ao sol. O escritor, o sonhador, o pensador, o poeta, o
metafisico, o observador [...] aquele que tenta resolver um enigma ou
julgar alguém, tornar-se-4 uma figura anacrdnica, destinada a
desaparecer da face da terra como o ictiossauro ou 0 mamute.

Em um tom premonitério, De Chirico parece descrever exatamente 0 nosso
mundo contemporaneo, embora fizesse, aquela época, uma conjectura aparentemente
absurda, “excéntrica”’, como ele diz, mas cada vez mais temivel e irrefredvel. Em
confluéncia com ele, Octavio Paz dd uma defini¢do muito semelhante a este artista-

ictiossauro: “Condenado a viver no subsolo da histéria, a soliddo define o poeta
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moderno. Embora nenhum decreto o obrigue a deixar sua terra, é um desterrado” (PAZ,
1982, p.296).

Um dos motivos que levou irreversivelmente a cultura e o homem de cultura a
esse caos absoluto, este “sem ter onde agarrar”, foi a traicoeira substituicdo da cultura
historicamente construida por séculos de discussodes filosoficas, estéticas, politicas,
éticas, a cultura ocidental, por uma cultura artificial: a cultura de massa (€ necessario
também investigar o quanto esta € produto fracassado daquela, como incita Guy
Debord). Essa pungente e cruel substitui¢do pde irremediavelmente abaixo tudo o que o
artista e o fildsofo reivindicam para si. Mais que isso, essa “nova cultura”, de massa, é o
escudo e a espada de um sistema, econdmico, politico, e, principalmente, de dominagao
ideolégica que, com a mdscara falaciosa da democracia, tenta engessar, ndo s6 o
proletario, mas também o intelectual e o artista; extingui-lo e a qualquer diversidade ou
autenticidade cultural.

Neste panorama, empreender uma obra poética disposta a cantar este “mundo
caduco”, temido por Drummond, é uma tarefa, embora urgente, ingldria, disforme,
antiestética e nauseante. Mas € a tarefa de O homem inacabado, obra composta pela
mao de um artifice sensivel, que conjuga intuic@o e técnica a uma profunda consciéncia
de si e do mundo “desconcertado” que o abarca.

Donizete Galvao ndo estd sé nesta empreitada. Trata-se, O homem inacabado, de
um livro de alta condensacdo e irrepreensivel unidade, finamente tracadas sobre um
abismo: o poeta, como € claro no conjunto de sua obra, é eminentemente lirico. Com a
rara habilidade, entretanto, de emprestar a esse lirismo absolutamente fluido uma
racionalidade e dire¢do objetivas. Quem ganha € o conjunto da intencdo poética,
compondo uma paleta rica e original, na mesma linha de todos os grandes poetas
pensadores do mundo, como Drummond, Camdes e Baudelaire.

Partindo do conceito eliotano do “correlativo objetivo”, ou seja, de que é
necessdria uma objetivagdo do pensamento em recursos € elementos poéticos para
passar com sucesso uma mensagem, todo o movimento que faz Donizete nesta sua obra-
prima enfeixa-a no sentido de construir apenas um correlativo objetivo, que, embora
poliss€mico, possui sua for¢a na unidade. Donizete quis ser todos em apenas um:
decidiu cantar um tempo de maneira sucinta e universal, e triunfou.

O primeiro poema, acima transcrito, apresenta-se como matriz do decurso

teméatico em que fluird o livro. Optamos por uma andlise mais apertada deste poema
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para, a partir dele, introduzir os elementos gerais que fecham a selva selvaggia que
compde o livro.

Reynaldo Damazio traz a baila, ao escrever a orelha de O homem inacabado, a
leitura critica de Walter Benjamin sobre um quadro de Paul Klee, de que o préprio
critico fora comprador, e que se intitula Angelus Novus. Sobre esse quadro diz-nos

Benjamin (BENJAMIN apud BAPTISTA, 2008, p.131):

Existe um quadro de Klee intitulado Angelus Novus. Nele estd
representado um anjo, que parece estar a ponto de afastar-se de algo
em que crava o seu olhar. Seus olhos estdo arregalados, sua boca esta
aberta e suas asas estiradas. O anjo da histéria tem de parecer assim.
Ele tem seu rosto voltado para o passado. Onde uma cadeia de eventos
aparece diante de nds, ele enxerga uma Unica catistrofe, que sem
cessar amontoa escombros sobre escombros € 0s arremessa a seus pés.
Ele bem que gostaria de demorar-se, de despertar os mortos e juntar os
destrocos. Mas do paraiso sopra uma tempestade que se emaranhou
em suas asas e € tdo forte que o anjo nao pode mais fecha-las. Essa
tempestade o impele irresistivelmente para o futuro, para o qual dé as
costas, enquanto o amontoado de escombros diante dele cresce até o
céu. O que chamamos de progresso € essa tempestade.

O anjo a que se refere o poema de Donizete ndo é o Angelus Novus, € sim um
desenho a lapis, um perfeito Anjo distraido, desse mesmo Klee. Diferente do outro —
algo satanico —, este queda irremediavelmente contrito diante das ruinas do presente e
do passado, e isenta-se de velar por um futuro [falacioso, hipdcrita, autdrquico, fascista].
Suas maos, ambiguas, cerram-se de culpa ou premem-se em inquieta distracdo. Mas, se
levarmos em conta este leve (sacana) sorriso em seu rosto, poderemos inferir que o anjo,
em verdade, convoca ao suicidio. Seria possivel que as divindades se tivessem tornado
tdo irdnicas conosco? Merecemos este destino, o0 mesmo que legamos a nossos mitos?
Seremos, imperdoavelmente, igualmente descartiveis?

Sem ironia e com ironia, Donizete Galvdo apela para este anjo suicida. Sem
ironia ja que seus versos ndo possuem rastro de ludicidade. Como seguisse o poeta o
conselho de Rilke, nas Cartas a um jovem poeta, de abordar grandes temas para afastar-
se da ironia. Com ironia, jd que ironia € a Unica verdade de uma vida que se mostra
completamente relegada a pilhéria na cultura em que vive, embora seja, 0 poeta, 0 mais
licido dos homens — o cego de um s6 olho, de George Orwell.

Outra referéncia que nao pode ser esquecida é o fotografo cego Evgen Bavcar.
Que estard o poeta sinalizando (somatizando em metéfora)? Aparentemente ele tateia

este mundo, como em seus proprios versos: “tateia em um mundo/que sempre lhe serd
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estranho” (GALVAO, 2010, p-30). Uma fala do fotégrafo, entretanto, explicita uma
forte correspondéncia ética entre os dois artistas, passando por uma percep¢ao do corpo,

essencial para compreender o estar no mundo deste homem fragmentado (BAVCAR

apud MARSILLAC, 2005, p.2):

O corpo pode tornar-se, assim, o espaco utdpico mais imediato,
isto €, o substrato material e incontrolavel dos nossos sonhos.
Partindo de uma ideia nova de corpo com a condi¢cdo material de
nossa liberdade, podemos conservar a subjetividade contra a
mecanizacao das func¢des corporais e, principalmente, contra a
robotizac¢do de nosso espirito.

Em atitude de prece, o poeta contemporaneo parece quedar, com a mesma ironia,
desisténcia e contri¢do — forcas que ndo se esclarecem —, como o Anjo distraido. Como
o her6i tragico, que atingiu a completude de sua existéncia ao enxergar o nd que (se)
dera em seu destino, o poeta atinge a completude (lucidez) ao contemplar as ruinas de
seu presente, longe de lograr felicidade ou absoluto com este processo, entretanto.

Logrando falécia, segue o poeta o ritmo abandonado de seus versos: sem forca a
realizar-se como palavra cantada, musa, este canto nem mesmo € um produto do id, e
nada carrega de simbolismo ou investiga¢do intimista. Simplesmente vomita-se, qual
“rito deflorado”: “como a romé/fora/ninfa/deflorada” (GALVAO, 2010, p-19). Antes,
suplica em uma espécie de cristianismo primitivo a vinda dos anjos — sem esperancgas de
um absoluto religioso, de classe ou estético.

A tltima palavra, e o dltimo verso, “produtora de ruinas”, dd ao poema o fecho
que ele, em seu movimento livre e branco, pede: o desfecho anti-apotedtico, cujo
contrério ndo caberia em uma poesia tao desgastada, tdo desacreditada.

A ultima consideracdo que merece ser feita, nesta breve andlise, € que as
referéncias contritas a seus pobres contemporaneos, vizinhos (as pessoas), faz-se sempre
apoiada por muletas: sdo indices de um corpo comprometido, autdmato, esfacelado. A
transcricao integral prova a ligagdo evidente com aquele ser compartimentado da
sociedade do espetdculo de Debord (este mesmo tema, “o corpo com muletas”, € muito
abordado nas obras de Salvador Dali).

O préprio corpo do poeta mostra-se relevante na unidade da obra, esta
enfeixando-se como um corpo, também: mimese de um mundo sensivel doente? Quedos
os mitos que o salvaguardavam, resta ao eu-lirico uma “mitologia ao rés-do-chao”,

composta por seus contemporaneos artistas: estes lhe preservam a lucidez, mas apenas
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isto. Menos que “demasiadamente humana” essa mitologia pode apenas ter o nivel do
sistema consumista do qual € cancer; o homem foi subjugado as ferramentas, aos
produtos, a policia do pensamento (os que resistem sdo atormentados por uma solidao
dolorosa, cortada por televisdes, telefonemas, contas — muito diferente da solitude do
eremita). Nao restam aparentes esperancas. O inicio-fim do século se prolonga...

Por ultimo, é apenas importante ressaltar o carater de compaixao e misericordia
que o eu-lirico de Donizete tem para com seus semelhantes. Messias pobre, resistente ao
suicidio, estd muitas e infinitas gera¢des distante de seu primeiro parente, Orfeu. Ainda
Belo e ousado, entretanto, arvora-se teimosamente em ‘“flor amarela/que teima em

brotar/em zona de perigo” (p. 61). Que seré do futuro?
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