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Resumo

O tema do lugar idilico ou ameno (E. R. CURTIUS) apresenta uma diferenca
especifica no género lirico para outros. Buscando compreender esta diferenca entre
as obras onde contata-se a presenca do tema na antiguidade, medievo, renascimento
até sua chegada na contemporaneidade o trabalho discorre sobre a intertextualidade,
imitatio e a méthexis (de origem platonica) para oferecer uma alternativa ao espaco
privilegiado que a mimesis tem na teoria da literatura. Os poemas Vou-me embora
para Pasargada, de Manuel Bandeira, e Gerion e a Suméria, de Fernando Monteiro,
passam a ser compreendidos a partir daquele horizonte tematico onde a equivaléncia
de um espago imaginado € a afirmagédo de um sujeito privilegiado (o poeta) em seu

mundo interior representando um estado da alma (BOUSONO).

Palavras-chave: poesia lirica; locus amoenus; literatura brasileira; tematologia.



Resumen

El tema de lo espacio idilico (E.R. CURTIUS) tiene una diferencia especifica en el
geénero lirico a los demas. Al tratar de entender esta diferencia entre las obras donde
el contacto con el tema existe desde el periodo antiguo, medieval, renacentista a su
llegada en edad contemporanea discutimos la intertextualidad, imitatio y méthexis
(origen platonico) para ofrecer una alternativa al espacio privilegiado de la mimesis en
la teoria de la literatura. Los poemas Vou-me embora para Pasargada, de Manuel
Bandeira, y Gerion e a Sumeéria, de Fernando Monteiro, quedan entendidos desde ese
horizonte tematico donde la equivalencia de un espacio imaginado es la afirmacién de
un sujeto privilegiado (el poeta) en su mundo interior representando un estado de alma
(BOUSONO).

Palabras-clave: poesia lirica; locus amoenus; literatura brasilefia; tematologia.
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Introducao

Babel e as vozes liricas

“A terra inteira tinha uma so lingua e usava as mesmas palavras”, assim o relato
da Torre de Babel se inicia. Ao tentarem construir uma torre imensa com o intuito de
chegar ao Céu os homens sofreram um grande castigo de Deus: suas linguas
multiplicaram-se, o que tornou impossivel o empreendimento. No entanto, as buscas
por alcanca-lo persistiram sob diversas formas, entre elas a Cocanha medieval ou a
Utopia moderna. Na lirica a construcdo desse edificio desde ja se encontra
fragmentado, dessa vez é o “eu” - e ndo o coletivo - que busca alcancar aquele lugar

ideal e assim, talvez, tenham encontrado em um lugar improvavel: em si mesmos.

A explicacdo do locus amoenus (lugar ameno, ideal, idilico) na literatura e em
especial na lirica revela uma problematizacdo aos termos tradicionais que
permanecem ligados (ainda hoje) ao ambito da teoria da literatura no que se refere a

localizagéo do “mundo” e do “ideal” enquanto fundamentos poéticos.

Costa Lima ao rever e valorizar o conceito mimesis buscando analisar o suposto
equivoco da interpretacdo latina por imitatio (a nosso ver os latinos utilizaram
conscientemente o termo mais préximo da Retdrica que da Poética aristotélica quando
traduzem “imitagdo” o procedimento de efeito literario advindo de um texto a outro por
coeréncias internas, isto é, como provas artisticas (técnicas), do que uma relagdo mais
estreita com a realidade (provas nao-artisticas)?), tornou o teorico brasileiro apto a

compreender - em especial - a ficgao.

Porém a poesia lirica, quanto ao plano tematico do locus, necessita voltar aos
termos marginalizados, entre eles, o conceito platénico de méthexis onde se explicava
como o real (o ideal) poderia ser referéncia das copias do mundo e consequentemente
da arte, uma vez que 0 acesso a esses graus de visdes de contemplacéo se daria por

rememoracao individual da/na alma.

1 ANONIMO, 2012, p. 24.
2 ARISTOTELES, 2005, p.96.
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O retorno da compreensao da imitatio sob um ponto de vista retérico aproxima-
se da compreensdo da propria poesia, pois esta se fundamenta por coeréncias
internas que nao raro abdica de explicar via representacédo o mundo: lirica vem de lira,
indicando musicalidade, ritmo, rima, ou seja, formas intrinsecas da lingua tornada
poética ou artistica. Dito de outro modo, o poder ou magia da linguagem atua sob uma
forca maior — tal como na retérica — do que a representagdo metamorfoseada do
mundo ou da realidade. Em segundo lugar, porque lirica foi convencionada a ser um
género que explora a subjetividade, o “eu” estaria carregado de uma imago mundi
(visdo de mundo). Merquior, por exemplo, notou que a poesia atuava sobre uma
“astucia da mimesis”, onde o particular ganhava expressao universal. O modo que
interpretamos esta dinamica se d4, pelo contrario, no caso de existir uma “astucia da
meéthexis”, pois pela alma individual hd um acesso ao universal, tanto por isso Platdo
nao censura a poesia lirica mas a mimética (ligada as estruturas do mundo empirico

onde o universal ndo poderia ser captado em si nas coisas).

Se se verificamos uma correlagéo de conteudos na forma da intertextualidade
(como um aspecto da imitatio), entdo a méthexis (do grego “participagao”) vincula o
sujeito-demiurgo a obra nutrida por aqueles temas intersubjetivos (porque
intertextuais) ao mesmo tempo que faz conhecer propositadamente sua psique ou um
“eu” do poeta (ndo necessariamente um “eu” empirico) em sua escolha e organizagéo
da matéria literaria e temas. O que existe na poesia seria uma experiéncia de estar-
no-mundo, portanto, sem a necessidade de duplicar o mundo como na ficgdo ou
teatro. Este estar-no-mundo € linguagem, ou seja, um modo de compreender-se e

apresentar-se enquanto linguagem: poesia.

Assim o poeta oferece uma visdo de mundo que ndo se encontrava no mesmo
como evidéncia até sua experiéncia poder expressa-la, encontrando, desse modo, 0

seu “eu”.

Entre os procedimentos da linguagem artistica, o entendimento da imitatio sem

recorrer a no¢gao moderna de intertextualidade (desenvolvida na teoria literaria a partir
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da nogao de dialogismo de Bakhtin) sofreria um grande empobrecimento. No caso de
um tépos ou lugar-comum da antiguidade se repetir a exemplo do locus amoenus na
contemporaneidade, ja ndo desempenha a exata fungédo com que fora inserido na
literatura pela primeira vez apds os mitos perderem vitalidade. Assim o locus amoenus
de Tedcrito (em [dilios), e antes dele na Epopeia de Gilgamesh ou, se quisermos
estabelecer uma relagdo cultural mais direta e proxima, em Homero (lliada e
Odisseia), surge sob outra funcdo para Virgilio (em Bucdlica) e, no periodo
renascentista, Sannazaro (em Arcadia) dava por sua vez nova interpretacéo (o
bucolismo, vale lembrar, longe de ser estéril e estanque, foi estudado como um
paradigma da ficcionalidade® e dai sua importancia ainda hoje). No momento em que
o locus é deslocado para outro contexto literario, verificam-se fungdes que, se em suas
fontes eram secundarias, logo passariam a ser cada vez mais fundamentais nas novas
atualizagcbes (em especial quando compreendeu-se nele a caracteristica retérica),
tanto assim que formou o género bucdlico, onde o locus é elemento indispensavel
porque nao representa ou transforma necessariamente uma sociedade real (pela
mimesis) em ficcional, porém uma sociedade perdida em ideal (pela imitatio e
méthexis) na medida em que o retrato do locus amoenus foi preservado nas
descri¢des dos antigos e “imitado” posteriormente pelas atividades estilisticas. Por fim,
€ pela méthexis que o lugar ameno tornou-se interioridade e onde o leitor pode
conhece-lo através da alma do poeta, fazendo com que este sujeito (o poeta) também
seja conhecido, o que ocorre especialmente no poema longo renascentista Arcadia,
de Sannazaro, embora poderiamos avaliar o procedimento pelo menos deste a Divina

Comédia, de Dante.

Na poesia moderna e inicio das vanguardas brasileiras Manuel Bandeira
escrevia Vou-me Embora para Pasargada utilizando-se do locus amoenus para
localizar uma Pasargada entre o tema medieval da cocanha e das utopias

renascentistas, sendo capaz de revelar a si mesmo.

Mesmo na poesia contemporanea o Jlocus ainda podera ser encontrado,
exemplo disto é o poema longo Gerion e a Suméria, de Fernando Monteiro, que faz
da Suméria um lugar interior em confronto com a violéncia do mundo externo, seja ele

antigo ou moderno, ou seja, um refugio subjetivo (e dai seu lirismo) em uma nova

3 Fungdo que foi analisada por W. Iser em A bucdlica da Renascenca como paradigma da ficcionalidade literdria
(In: O Ficticio e o Imaginario, 1996).
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Arcadia. O mundo “externo” existe no poema menos como uma mimesis, uma vez que
como uma inimiga da poesia lirica — a exterioridade - existe em razédo de ser vista a
partir de uma psique. Desse modo a representagao tem um peso menor, ndo necessita
da verossimilhanga porque esta quem oferece € um “eu”sem compromissos objetivos.
A fantasia na ficgao é diversa da encontrada na lirica, enquanto no primeiro caso &

ficcional na medida que confronta o real, no segundo afirma o real enquanto subjetivo.

Vistos a distancia os autores modernos e antigos, descobre-se que
comparativamente foram responsaveis em, servindo-se do modelo textual ao invés do
“real”, explorarem aspectos intrinsecos das obras que se ligam estabelecendo uma
tradicao comum, isto é, uma linhagem. A imitatio por ser uma espécie de adequacao
de um modelo textual preexistente teria por utilidade responder onde determinada
obra se insere ou ndo dentro de uma classificagdo enquanto género textual artistico
(poesia, teatro, épica, etc) que “imitam” formalmente, gerando assim critérios de valor
e filiagdo. Nas obras vanguardistas se pensarmos nos Manifestos do século XX como
uma espécie de poética com normas, técnicas ou orientagdes predefinidas, parecem
tornar igualmente facil uma classificagdo. Para se inserir no surrealismo, por exemplo,
deviamos seguir determinadas filosofias que surgiram com a exploragédo do conceito
de inconsciente. Contudo, ha uma quebra na maneira com que estas obras eram
valorizadas porque buscam rupturas radicais com o passado. Buscam escrever aquilo

gue ninguém escreveu por néo ter ainda acontecido, isto é, o futuro.

Tal inovacéo radical das vanguardas impde para as formas literarias tradicionais
relagdes complexas entre teatro e lirica, lirica e romance, lirica e cinema, romance e
ensaio entre outras combinagdes imprevisiveis. Aqui novamente se faz necessario
recorrer a intertextualidade tematica para falar menos dos géneros enquanto formas
textuais predefinidas pela tradi¢gdo para entender a lirica na luz da méthexis: um poeta-
demiurgo organizador de temas e conteudos que n&o existem ex nihilo contudo
espalhados na tradicdo literaria e que visualizando a “Forma” ou “Esséncia” busca
assemelhar sua obra nessa imago mundi como em sonho, pois apenas ao poeta seria
permitido vé-las/sonha-las e transmitir assim aqueles que contentando-se com as

formas das sombras na caverna estéo cegos quanto as revelagdes da poesia.
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No capitulo 1 mostramos que a nogao de tema esta ligada a uma dindmica que
é tanto a construgdo do conteudo literario quanto a orientagdo que este conteudo
oferece e da unidade a uma leitura, nela ndo ha necessidade de explicar a mimesis
porque o tema é, desde ja, um componente da retérica. Assim, no plano do
comparativismo, buscamos nos inserir nos debates da tematologia, oferecendo um
resumo das teorias mais relevantes e suas proximidades quanto ao entendimento da

noc¢ao de tema para nosso trabalho.

No capitulo 2 apresentamos o tema recorrente na literatura do lugar ideal. Nao
obstante, tema que marca presencga na antiguidade, medievo e renascimento e atende
sob 0 nome de um toépos, o locus amoenus. Como o trabalho n&o pretende ser apenas
um inventario ou estudo de fontes, problematizamos o tema apresentando os
conceitos de imitatio e méthexis por argumentarmos que sdo componentes da poesia
lirica que oferece, no segundo termo, sua originalidade, isso porque ao definir-se por
expressao dos estados de alma a poesia lirica necessita organizar a matéria/conteudo
em uma unidade de sentido em que em ultima instancia todos seus temas tornam-se
ou retornam a um “eu”, isto &, faz dos temas da tradigcdo uma expressao do individuo

criador e doador de sentido universal.

No capitulo 3 e 4 verificamos que o /ocus ainda € um modo de proceder artistico
que nao caducou na modernidade e contemporaneidade entre os poetas Manuel
Bandeira e Fernando Monteiro. Isso porque a descricao de um local ideal na poesia
lirica atende ao desejo recorrente de fantasia e evasao que a humanidade tem pelas
utopias e idades de ouro. Tais constru¢cées em busca do lugar ideal, como uma Torre
Babel, formam tornadas possiveis porque fragmentadas em linguas poéticas de

expressao individual, ou seja, quando descobrimos que para cada poeta ha um Céu.
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Capitulo 1

Nocao de Tema

Uma das experiéncias de ler um texto literario qualquer é a de captar seu tema.
Assim também quem escreve deve trabalhar ndo apenas o0 modo de se expressar
como também — e principalmente - o que expressar por este modo. Este “o0 que ele
expressa’ é seu tema. No entanto varias orientagdes tedricas ao longo do tempo
quiseram dar a este termo uma fundamentagdo que, se por um lado, nem sempre
ajudou a estabelecé-lo inequivocamente, por outro lado seria possivel ver um
consenso minimo de que o tema esta na apreensao ou extracdo de um conteudo
literario, ou seja, que desvela a obra um sentido concreto - nem sempre unitario - de
interpretacdo para a obra. Pode ocorrer que as obras estejam expressando um
conteudo semelhante, embora sob formas diversas, quando o leitor compara e capta
um tema recorrente entre elas. Isso ndo significa que as interpretacbes sejam

idénticas, antes que traduz ao mesmo horizonte de significado as leituras.

1.1. No formalismo russo: “aquilo de que se fala”

Textos literarios que buscam se dirigir antes a sensacbes e sentimentos
abstratos ndo fogem da tarefa de estabelecer um tema. Um poema romantico que fale
a respeito do amor perdido é justamente este seu tema: o “amor perdido™. Mesmo
naquelas obras de expressao autorreferencial porque seu tema torna-se com isso o
préprio poema, romance, etc. Se existe alguma obra incapaz de tema classifica o
tedrico do formalismo russo, Boris Tomachevski, por obra transracional (Zaum) que
entretanto “ndo passa de um exercicio de experimental, um exercicio de laboratoério
para certas escolas poéticas” (TOMACHEVKI, 1978, p.169), para ele:

No decorrer do processo artistico, as frases combinam entre si segundo seu sentido
e realizam uma certa construcdo na qual se unem através de uma ideia ou tema

comum. As significagdes dos elementos particulares da obra constituem uma

” o«

4 Entre os exemplos da poesia moderna: “idealidade vazia”, “terra desolada”, etc.
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unidade que é o tema (aquilo de que se fala). Podemos também falar do tema de
toda a obra ou do tema de suas partes. Cada obra escrita numa lingua provida de
sentido possui um tema. (TOMACHEVSKI,1978, p.169)

Um pouco do contexto histérico ajuda-nos a entender porque este artigo que
escreveu em 1925 (Tematica) € relevante. Manuel Asensi Pérez, em sua Histodria de
la Teoria de la Literatura, situa o movimento do formalismo no momento histérico em
que na Russia havia forte presenca da filosofia hegeliana, entre outras, onde “se
valora el contenido por encima de la forma” (PEREZ, 2003, p.61). Até entdo a forma
seria apenas instrumento e meio para se chegar ao conteudo e este sera um dos
debates mais importantes entre os russos. Surge também tentando explicar a propria
vanguarda artistica que comecava neste periodo onde os significantes (formas)
tinham prioridade sobre o significado (conteudo). Dividido em duas etapas por Asendi
(primeira de 1916 a 1920 e segunda de 1920 a 1930) caracterizar-se-ia no inicio por
uma radical atitude formal (dai ser conhecida como “formalismo”) para, em um
momento mais maduro, se dar conta de uma dimens&o significativa® e assim podemos
entender a posicéo critica de Tomachevski ao falar das obras transracionais uma vez

que quer retomar o debate sobre o conteudo literario.

Ao resultado das significagdes ele identifica tema a uma unidade de sentido:
aquilo de que se fala. Apds constatar isso afirma existirem dois momentos importantes

para elucidar este processo: escolha e elaborac&o do tema.

Na escolha atribui ao tema uma funcgao retorica, torna-se sinénimo de assunto.
Assim a escolha do tema deve ser orientada antes para ser atraente a quem |€, ou
seja, despertar um interesse atual pelo assunto. Pelo que sera (ou foi) dito, explica a
razao de obras literarias passadas se aproximarem e motivarem um leitor em outro

contexto histérico.

Quanto mais o tema for importante e de um interesse duravel, mais a vitalidade da
obra sera assegurada. Repelindo assim os limites da atualidade, podemos chegar
aos interesses universais (os problemas de amor, da morte) que, no fundo,

permanecem os mesmos ao longo de toda histéria humana. Entretanto, estes temas

5 PEREZ, 2003,P.64



18

universais devem ser nutridos por uma matéria concreta e se esta matéria ndo esta
ligada a atualidade, colocar estes problemas é um trabalho destituido de interesse.
(TOMACHEVSKI, 1978, p.171)

Os temas, no ambito da teoria literaria, foram julgados marginais (pelo desprezo
ao conteudo), no advento do formalismo russo a busca pela literariedade néo os
incluia entre aqueles elementos especificos da literatura. De fato, pensar que temas
sobre amor, morte, politica ou sociedade podem estar presentes tanto em um poema
quando um tratado de filosofia, psicologia, sociologia, etc., parece ser motivo razoavel
de n3o inclui-los no que a literatura teria de objeto diferenciador para sua ciéncia®. O

tema aqui € compreendido de modo “extraliterario”.

No entanto Tomachevski oferece a concepg¢ao de tema como uma qualidade
interna - elaborada - do texto artistico, isto €, que um escritor constrdi seus temas de
modo diverso de outras disciplinas e assim passaria a ser objeto de estudo na
literatura. A partir do momento em que se apresentam literariamente sdo também
elementos literarios e tem fungao tdo necessaria quanto a forma. René Wellek diz que
‘O que geralmente é chamado de ‘conteudo’ ou ‘ideia’ em uma obra de arte é
incorporado a estrutura desta obra como parte de seu ‘mundo’ de significados
projetados” (WELLEK, 2011, p.130), enquanto Amado Alonso em Materia y Forma en
Poesia nos da a nogao de que se se Cervantes quisesse apresentar apenas temas
religiosos, sociais, historicos, (ou “problemas de amor, de morte”) entre outros, entao
bastava escrever um tratado especifico sobre eles “porque entonces no son
materiales atendidos por si mismos, como maderas, mamoles o hierros, sino

elementos de uma arquitetura, de uma constuccioén poética.” (ALONSO, 1955, p.109).

1.2. Na teoria da recepcéo: “estrutura de tema e horizonte”

6 “No interessa tanto este poema de Juan Ramén Jiménez o aquel outro de Wallace Stvens, como lo que hay em
ellos que les hace participes del género ‘literatura’. Podemos hablar de la idea de Dios que tiene Juan Ramén, o
de la concepcién del abismo em Stevens, pero eso se encargan la filosofia, la historia o la teosofia. Para hacer
ciencia literaria, segun los tedricos vanguardistas, hay que fijarse em los rasgos formales que hacen de esos
poemas obras literdrias y los diferencian de cualquier outra classe de linguaje.” (PEREZ, 2003, p.66)
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A possibilidade de compreender um tema (ou varios) advindo da literatura a
frente da filosofia, da sociologia, da historia, psicologia, entre outras, é a prépria
possibilidade de entender o que um poema, um romance, uma pec¢a, dizem de modo
inaugural, uma vez que nunca fora dito antes — pelo menos daquela maneira (artistica)

- por ninguém.

Mas existe a possibilidade de um tema, na experiéncia do leitor em apreendé-lo,
nao corresponder ao que o escritor queria dizer exatamente, isto €, intencionalmente.

Wolfgang Iser abarcando esta questao definia:

Tudo que [o leitor] vé, ou seja, em que “se fixa” em um determinado momento,
converte-se em tema. Esse tema, no entanto, sempre se pde perante o horizonte
dos outros segmentos nos quais antes se situava. ‘O horizonte é tudo que se vé, o
qual abarca e encerra o que é visivel a partir de um certo ponto’. Ora, o horizonte,
em que se insere o leitor, ndo é arbitrario; ele se constitui a partir dos segmentos

que foram tema nas fases anteriores da leitura. (ISER,1996, p.181)

Note-se com isso que os temas sédo formados a partir dos horizontes antes
fixados e desse para outro, o que ele denomina “Estrutura de tema e horizonte”, com
funcdo de diminuir a distancia entre visbes de mundo de autor e leitor onde este, no
entanto, tem a possibilidade e liberdade de escolher caminhos diferentes dos
horizontes apresentados por aquele. A proximidade entre tema e visdo de mundo
(weltanschauung em alemao) € reveladora se temos em mente que Don Juan, Fausto,
entre outros, surgem a partir da literatura enquanto modos de explicar o mundo e
apresentar visdes dele como outrora o mito. Os mitos gregos (Edipo, Prometeu, Sisifo,
etc), por exemplo, persistem em nossa leitura enquanto temas recorrentes (tema do
incesto, da rebeldia, do castigo, entre outros) uma vez que ndo compartilhamos as
crengas antigas gregas, isto é, ndo fazemos parte daquela sociedade extinta e
portanto sequer podemos apreendé-los em seu significado social-religioso mas
apenas nos temas cristalizados pelo que sobreviveu na literatura. Confirma isto o que
B. Tomachevski aponta quanto aos “interesses duraveis” neles porque entdo o que
dura ndo sao os mitos enquanto forma simples, porém uma forma atualizada na

literatura: seus temas.
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1.3. F.D.E. Schleiermacher: “operacéo da interpretacéo”

A estrutura que W. Iser explica se aproximara muito da hermenéutica de F.D.E.
Schleiermacher (em uma diferenga de quase cem anos), onde podemos vincular a

nog¢ao de tema com a de interpretacao da obra:

Consideremos agora, a partir disso, a inteira operacao da interpretacédo: entdo nos
deveriamos dizer que progredindo pouco a pouco desde o inicio de uma obra, a
compreensao gradual, de cada particular e das partes do todo que se organiza a
partir delas, sempre é apenas proviséria; um pouco mais completa, se nés podemos
abarcar com a vista uma parte mais extensa, mas também comeg¢ando com novas
incertezas [e como no crepusculo], quando nés passamos a uma outra parte [porque
entédo] temos diante de nés um novo comego, embora subordinado; no entanto,
quanto mais ndés avangamos, tanto mais tudo que precede é esclarecido pelo que
segue, até que no final entdo cada particular como que recebe de um golpe deu
plena luz e se apresenta com contornos puros e determinados (colchetes do proprio
autor, SCHLEIERMACHER,1999, p.49)

Com “a compreenséao gradual” (SCHLEIERMACHER) em que o leitor “se fixa™
(ISER) chegamos no “aquilo de que se fala” (TOMACHEVSKI), isto é, ao que o autor
e leitores estabeleceriam na obra: um tema. Convém, contudo, marcar as diferencas
entre os trés tedricos. Se eles estdo de acordo com o processo de acumulagdes
parciais e cada vez maiores de sentido, para W. Iser ndo existe uma culminagao final
de todo o sentido (tanto que podemos reler um livro tempo depois e captar outros
elementos, assumindo outras perspectivas e horizontes). Se teve o mérito de
aperfeicoar o que F.D.E. Schleiermacher havia falado, em parte gracas ao advento da
fenomenologia de Husserl que procurava entender os eventos em sua dindmica e
menos em sua fixagdo (dai as aspas dele na citagdo anterior) como na filosofia
positivista, B. Tomachevski acreditara que “as significacbes dos elementos
particulares da obra constituem uma unidade que é o tema” enquanto um elemento

que, terminada a leitura, € fixo na ordem de um interesse universal.
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Em contato com a fenomenologia, a nogao de tema se expressa em um verbo:
tematizar, ou seja, tem como fungdo um interpretar. O leitor toma uma obra em que
certa particularidade é escolhida entre varias a seu gosto ou conhecimento ou
sentimento resultando em um sentido final e unitario que nem sempre é o mesmo para
todos porque podem levar em conta outras particularidades (possivelmente muitas
delas sequer as que autor havia previsto); em suma, que o leitor é responsavel,

também, em significar.

Uma parte do artigo de Claude Bremond, Concepto y Tema, refere-se a estrutura

de W. Iser e ajuda a compreender melhor esta dindmica:

El autor ha podido proponer um deciframiento tematico de su texto mediante el
juego de los indicios semioldgicos, o dar renda suelta al lector, o hacer que se
debata entre sugerencias contradictorias: o puede hacer que el lector no sea, em
ultima instancia, libre de aceptar de subvertir, de rechaza las interpretaciones
tematicas que se le proponen. (...) cuando decido decir que la liada es también la
muerte de Héctor, tengo que saber que Homero comez6 anunciando algo diferente
y que contruyo mi tema de la iliada poniendo en duda aquello que Homero me habia

propuesto en el primer verso de su poema épico. (NAUPERT, 2003, p.177)

Aquilo que Homero fala no inicio da iliada “Canta oh musa, a furia de Aquiles”,
propde uma orientagdo tematica (a furia) que no entanto o leitor pode recusar e na
sua perspectiva achar que a epopeia esta falando sobre (a morte de) Heitor ou sobre
(a traicéo de) Helena, etc. Mas quando encontramos Dante sendo guiado por Virgilio
na Divina Comédia podemos ou ndo ignorar o significado que este tem na obra, que
vai além de uma escolha simples. Saber que se trata de um grande poeta antigo que
realmente existiu faz o leitor tematizar esta acdo de modo diverso, aludindo as
epopeias escritas pelo antecessor. Em suma: o leitor necessita sair da Divina Comédia
por um momento para captar a intertextualidade, caso queria ter igualmente como
guia o préprio Virgilio e, depois, a Dante. Neste caso as particularidades com que o
leitor forma o tema extrapolam o texto “em si”, que passa a tematiza-lo dispondo de
informagdes (portanto horizontes) anteriores de leituras — que nem sempre sao

exclusivamente literarias, podendo ser alusdes histéricas, etc -, e portanto aproximar-
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se-ia de uma atividade sempre em construcao aos textos lidos: o que daria mais - ou

menos — sentido a uma obra.

1.4. Claudio Guillén: “aquello con lo cual se dice”

A préxima nocao quem definiu foi o espanhol Claudio Guillén: “Claro que el tema
no es todo el contenido. No es lo que dice el poema, sino aquello con lo cual o desde
lo cual se dice” (GUILLEN, 2013, p.231), e se tem o mérito de ndo vincula-lo
diretamente a interpretagcdo da obra que acarretaria pelos primeiros entendimentos
acima, tampouco foi retrocesso uma vez que afirme os textos artisticos nao podendo
ser compreendidos somente pela via da formacao tematica. Em outras palavras: o
leitor ou critico sequer € capaz de formar ou extrair um tema sem acarretar um prejuizo
aos outros elementos de interpretacao e significagcéo, ele ja ndo é capaz de dizer algo
com seguranga porque tema é apenas algo entre outros com o qual se diz. Como
vimos acima, depende de escolhas por quais particularidades seguir a construgao de
uma unidade, por mais provisoria que seja esta. Guillén parou onde Tomachevski e
os outros tedricos ja haviam superado: um tema é formado pela soma de temas ou
horizontes, que dao certa unidade e onde todos os outros elementos, inclusive os
formais, passam a ter sentido e ganham uma dimenséo significativa (por exemplo: se
escreve de determinada maneira porque fala de algo que s6 poderia ser expresso
daquela maneira, mas precisamos saber que algo € este antes de determinar seu
poder de expressa-lo). Um horizonte aberto permite nao fechar-se porque a

constatagcao dele de modo algum se esgota nele.

Concepgdes que as primeiras tentativas de estabelecer o tema positivamente,
isto é, onde a influéncia da filosofia positiva quis estabelecer identidades entre as
obras na finalidade de compara-las de modo fechado e vertical ndo se deu conta
porque a unidade de sentido n&o era vista como uma construgdo dindmica, porém,

estavel pela tradicdo comparativista.

Quando a tematologia no periodo positivista pretendeu assumir esta filosofia
como fundamento existiu um empobrecimento dos pressupostos da literatura
comparada. A nogdo de tema interessava na medida em que poderia constatar

“influéncias”. Como sabemos houve um longo debate nada humanista pelos



23

comparatistas que buscaram afirmar suas literaturas nacionais frente a outras

enquanto “fontes”. No Curso de Filosofia Positiva (1830-1842) sera dito:

Cada um sabe que, em nossas explicagdes positivas, até mesmo as mais perfeitas,
nao temos de modo algum a pretensdo de expor as causas geradoras dos
fendmenos, posto que nada mais fariamos entdo além de recuar a dificuldade.
Pretendemos somente analisar com exatiddo as circunstancias de sua produgao e
vincula-las umas as outras, mediante rela¢gdes normais de sucesséo e de similitude.
(COMTE, 1978, P. 7. Italico do autor.)

A critica ao estudo de temas (que surgirdo por ocasidao de René Wellek,
Benedetto Croce ou Paul Van Tieghem) dizia respeito tanto a impoténcia por
observagdes simplificadas de “sucessao e similitude” que estas ideias teriam para a
Literatura Comparada enquanto “relacbes normais”, tanto a sua ingenuidade neste
método de pensar relagdes pelo vinculo causal refletido em fontes e influéncias - sem
explicar o fendmeno da literatura para além da constatagcao de um tema de um autor
em outro. Assim, esquematicamente, constatava-se uma recorréncia de um tema, por
exemplo, de Edipo (tema do incesto), observado “factualmente” dentro de obras
literarias ao longo do tempo, imaginando com isso uma tradi¢cao literaria dele mas
também um circulo vicioso ancorado na ideia da tradicédo bastava para legitimar o

empreendimento como estudo literario e comparativo.

Se havia grandes defeitos, contudo, tiveram a eficacia de constatar que temas -
ou aspectos deles - ndo se formavam ex nihilo, ou seja, catalogaram muitas versdes
antecedentes de certos temas e trabalharam com inventéarios eruditos na “tentativa de
captar um eco em profundidade” (TROUSSON, 1988, P.28), mas atribuiam valor na
catalogacdo em si e “param, de facto, onde deveriam comecar” (Idem, p.29).
Trabalhariam melhor caso conhecessem as intertextualidades como um sistema

(porque a nogao so vai surgir com Julia Kristeva® e através da teoria de Mikhail Bakhtin

7 René Wellek no seu polémico A Crise da Literatura Comparada: “esta motivacdo basicamente patridtica de
muitos estudos de literatura comparada na Franga, Alemanha, Italia, e em outros paises, levou a um estranho
sistema de contabilidade cultural, a um desejo de se acumular créditos para seu proprio pais, provando o maior
numero de influéncias possivel sobre outras nagGes ou, sutilmente, provando que sua prépria nagdo assimilou e
‘compreendeu’ um grande escritor estrangeiro melhor do que qualquer outra” (WELLEK, 2011, p.126)

8“0 termo intertextualidade designa esta transposi¢do de um (ou de vérios) sistema (s) de signos em um outro,
mas ja que esse termo tem sido frequentemente entendido no sentido banal de ‘critica de fontes’ de um texto,
preferimos a ele o de transposicdo, que tem a vantagem de precisar que a passagem de um sistema significante
a um outro exige uma nova articulagdo do tético — posicionamento enunciativo e denotativo. (KIRSTEVA apud
SOMOYAULT, 2008, p.17)
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sobre dialogismo), que, em resumo significa: “Ao encadeamento positivista e as
metaforas, liquidas, da fluidez, do continuo e do escoamento, propde-se substituir a
ideia de um sistema de relagéo, cujas metaforas se situam mais do lado da rede, do
entrelacamento ou da correspondéncia”. (SOMOYAULT,2008, p.17). Desse modo
compreendeu-se que a “rede” fazia parte integrante da dindmica prépria da literatura,
inclusive o entrelagamento temas, que n&o podem ser - positivamente — iguais, porém

correspondentes, isto €, que ndo se esgotavam em uma simples “relacdo normal”.

Considerado uma referéncia na tematologia, R. Trousson buscando definir tema

oferecia estes exemplos:

O que é um tema? Estabelecemos denominar assim a expressao particular de um
motivo, a sua individualizagéo ou, se se quiser, a passagem do geral ao particular.
Dir-se-4 que o motivo da seducdo encarna, se individualiza e se concretiza na
personagem de Don Juan; o motivo da criagédo artistica no tema de Pigmalido; o
motivo da consciéncia individual a razdo de Estado no tema de Antigona; o motivo
da oposigcdo entre consciéncia da ignorancia religiosa e filoséfica no tema de
Socrates. (TROUSSON, 1988, p.20)

Assim motivo se aproxima do que se entende em geral por conceito® (seducéo)
ou problema (consciéncia individual e razao de Estado) mas que tratado literariamente
assume a forma de tema (Don Juan/Antigona) - e a partir dai uma tradicdo. Portanto,
do nosso exemplo acima, um poema sobre o amor perdido (tendo como tema
justamente o amor perdido) ndo passaria na verdade da condi¢ao de motivo. Trousson
esta mais preocupado em encontrar uma equacao para se encaixar em classificagoes
positivas quando quer afirmar o primado do mito e sua forma (seja ele antigo ou
moderno) que sobre o tema. Desse modo o que entende por tema se expressa
perfeitamente em narrativas (uma vez que o mito é expressado assim), porém é

curioso néo ter notado que na poesia também existem temas, tal como Tomachevski

9 Ver o excelente artigo de Claude Bremond, Concepto y Tema, onde mostra que a relacdo é mais complexa e
dindmica: “a los rasgos juzgados como pertinentes para la definicién del concepto, el tema afiade uma red de
ideias asosiadas (por analogia, contraste, contigliedad...), que inicialmente no se consideran parte de dicha
definicion, pero que podran luego volverse esenciales para dominar el tema construido sobre este concepto, y
que acabaran posiblemente volvendo sobre el concepto inicial para ponerlo em duda” (NAUPERT, 2003, p.169).
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havia argumentado. Inclusive porque poemas sobre Penélope, Edipo ou Narciso

podem ser encontrados tematizados na forma lirica.

Assim convém notar para nosso trabalho que o “lugar interior” seria uma
individuacao (e ndo por menos, pois cada poeta tem um interior préprio, seja Arcadia,
Pasargada ou Suméria) do “lugar ideal” que pode ser organizado e estruturado através
dos conteudos e temas ja conhecidos do leitor (utopias, idades de ouro, etc), portanto

horizontes, visées de mundo compartilhadas.

Apesar de discordar do teérico belga podemos abrir com sua definicdo uma
questdo para nosso trabalho: verifica-se pela presenca da ficcdo na expresséo
particular da lirica, isto €, a passagem de um motivo ficcional para um tema lirico (para
usar os termos de R. Trousson). Se se entende que quando Manuel Bandeira cria sua
Pasargada quer com isso indicar um lugar imaginario, entéo estaria filiado a tradicéo
da Utopia (género de ficcao cristalizado por Thomas Morus), mas caso aceitemos uma
paisagem interior (isto €, da alma) iremos trata-la dentro da tradicéo lirica de um
Novalis, “por isso, o leitor ndo é capaz de abarcar todas as perspectivas ao mesmo
tempo, sen&o que, durante o processo de leitura, ele toca nos diversos segmentos
das perspectivas diferentes da representacao” (ISER, 1996, p.180-181), aqui entenda-
se: representacdo dos temas, dos conteudos, que s&o elementos “desde lo cual se
dice”, ou seja, desde os quais o leitor estrutura sua leitura e interpreta seu significado.
E justamente a explicagdo da passagem de um lugar imaginario (ficcional) para um

lirico (mundo interior) que nosso trabalho procura encontrar respostas.

1.5 Platéo e Aristoteles: “um sombreado vago e ilusério”

Se a teoria literaria persistia neste debate entre forma e conteudo nos séculos
XX e XXI, no entanto, € na antiguidade classica que encontramos as primeiras
reflexdes sobre literatura buscando estabelecer de qual modo um conteudo ou ideia
perpassa uma obra de arte. Os problemas aqui ndo sao pequenos porque fazem parte
de sistemas filosoficos, ou seja, o dngulo de visdo ndo consiste em estabelecer uma
ciéncia da literatura limitando seu objeto de estudo mas em refletir a literatura dentro

de um sistema integrado.
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Se recuarmos no tempo veremos que Aristdteles teria deixado margem para
que o conteudo “externo” pudesse ser abstraido sem nenhum problema grave, na

Poética se posiciona desta maneira:

Se a vista das imagens proporciona prazer é porque acontece a quem as contempla
aprender a identificar cada original; por exemplo, “esse é fulano”; alias, se por acaso,
a gente ndo o viu antes, ndo sera como representagdo que dara prazer, senio pela
execugdo, ou pelo colorido, ou por alguma outra causa semelhante.
(ARISTOTELES, 2005, p.22.)

Desse modo existem dois tipos de prazeres que podem ser advindos da arte: um
pelo reconhecimento do conteudo (“quem é fulano”, isto €, um conhecimento exterior,
“extraliterario”) e outro que vem a partir da ignorancia dele na formacado de um
“conteudo préprio”, ou seja, um conhecimento intrinseco, p.ex., a formagdo de um
tema literario que pode ser o mesmo com que interpretamos a realidade. Ao deixar de
tomar a arte como um meio (tese platbnica), interpretava como um fim, isto &, na
intencdo do artista em construi-la (causa final) por modo e objetivos diferentes com
que se constréi uma cadeira. Liberava a reflexdo e hierarquia da méthexis
(participacdo) com o mundo empirico e Ideal de Platdo (que sé conhecia duas causas:
material e formal e por isso a emergéncia de afirmar uma participagdo de um no outro)
oferecendo a teoria das quatro causas (material, formal, eficiente e final'®) por onde a
mimesis aristotélica da seu acréscimo filoséfico ao problema da arte e o
funcionamento do mundo. Que uma obra interessasse ao publico por conter algo
reconhecivel a priori entdo a percepcéo disto encobriria os demais elementos que
compunham a obra. Assim a execucdo, o colorido, (e os tebricos russos
acrescentariam a literatura: grafia e som) - por si so - faz percebé-los em sua qualidade
material e formal, despertando outro tipo de prazer especifico (cuja causa vem
mediada pela obra, ndo mais pela pura realidade'"). Se as formas sao valoradas por
si, seus temas (conteudos) perpassam tanto o mundo concreto quanto o mundo

artistico: o tema do incesto poderia ser encontrado na esquina quanto no teatro. Assim

10 ARISTOTELES, 2014, p. 54.

11 “prova disso é o que acontece na realidade: das coisas cuja visdo é penosa temos prazer em contemplar a
imagem quanto mais perfeita; por exemplo, as formas dos bichos mais despreziveis e dos cadaveres”
(ARISTOTELES, 2005, p. 22)
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importa menos conhecer quem cometeu o incesto do que saber que este problema
existe, independente do meio com o qual se toma conhecimento do problema. Caso
exista o conhecimento do “quem é fulano”, poder-se-ia pensar que aquilo sé ocorreu
com Edipo e que isso ndo ocorreria com os demais, em suma, que sdo “temas’
diferentes. Ora, é precisamente porque sdo apresentados como idénticos que a
mimesis ndo é uma imitacdo apenas da realidade, contudo, no plano inteligivel, de

temas de onde poderiamos constatar sua universalidade.

Era uma resposta direta a seu mestre Platdo que no dialogo Critias, sobre a

historia lendaria de Atlantida, havia estabelecido:

Tudo o que é objeto de nossos discursos por forca tera de ser imitagdo ou
representacdo. Se atentarmos na arte do pintor, no preparo de imagens dos corpos
dos deuses ou dos homens, tendo em mira a dificuldade ou prazer ao espectador,
verificamos que, se na representagcéo de montanhas, rios, florestas, todo o céu com
tudo o que nele se encontra e se movimenta, alguém alcanga alguma semelhanca,
embora minima, com seu trabalho, declaramo-nos imediatamente satisfeitos. E
mais: como ndo temos conhecimento preciso dessas coisas, ndo examinamos com
rigor as pinturas nem julgamos com excessivo rigor, contentando-nos com um
sombreado vago e ilusorio. Mas, se alguém se abalanca a reproduzir a forma
humana, de pronto percebemos os defeitos do desenho, pois nosso conhecimento
familiar de nés mesmos nos transforma em juizes severos, com relagdo a quem néo

conseguiu nesse ponto a semelhanca necessaria. (PLATAO, 2001, p156)

O conteudo “externo” (montanha, rios, etc) tem importancia para conhecer a
condicao (minima/maxima) da imitagéo (mimesis) e assim oferecer um prazer. Se este
conteudo conhecemos a verdade ou familiaridade julgamos melhor que aquele que
ignoramos, isto é, temos um prazer maior quando conhecemos determinado rio do
que outro que nunca foi visto. Platdo assumira a posi¢cao oposta ao que Aristételes
havia assumido na citagdo acima. Para aquele o grau de indeterminag&o do conteudo
pelo “sombreado ilusério” causaria um prazer diferente, porém n&o um prazer menor.
O conhecimento de “quem & fulano” ndo importa uma vez que os aspectos formais de
suas agoes interessam mais que a relagao de fulano com a realidade. S&o as sombras

que oferecem um prazer, ndo o conhecimento dessas sombras.
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A satisfacéo, no caso da filosofia platénica, € maior ou menor pelo que existe de
meéthexis entre a empiria e o ideal. Esta familiaridade n&o existe na empiria sendo em
razao de ser uma copia da estrutura do mundo Ideal onde é permitido ver a
permanéncia das Formas (eidos), do contrario o conhecimento das coisas néo
possuiria estabilidade para ser suficientemente captada (uma vez que as Formas sé&o
eternas e o empirico sempre muda), para isso precisa afirmar uma participagéo
(méthexis) do mundo ideal no mundo empirico, esta garante que entre um e outro
exista uma correlagéo indispensavel e uma vez que a arte estaria afastada trés graus
da verdade (ldeia->empiria->arte) seria a méthexis aquela que garantiria um prazer

maior para as obras artisticas.

Cabe aqui expressar melhor a diferenca entre mimesis e méthexis: enquanto a
primeira esta comprometida em retirar seus possiveis moldes da realidade empirica
(embora se afaste dela no seu produto final), a segunda retiraria seus moldes desde

ja na Esséncia, ou seja, no mundo inteligivel, das ldeias, por isso sua superioridade.

Porém mesmo o vago e ilusério de um sombreado justifica-se como util porque
a verdade néo pode ver vista diretamente, como olhar para o sol, sendo que deve
existir graduacgdes do escuro para o claro para acostumar o olho (intelecto). Os poetas
miméticos falam aquilo que desconhecem, ou seja, o bem, a verdade e o belo — pela
meéthexis chegariam a eles -, dai a censura na Republica da mimesis que repete
estruturas da realidade: corrupgéo, incesto, assassinatos. Platdo foi um dos primeiros
a fazer uma critica tematica da literatura e sua censura existe em razdo dos temas da
época nao estarem de acordo com sua visdo de mundo, isto €, de mundo ideal; ele
mesmo — enquanto fildsofo — traria a luz, superando os textos miméticos composto

apenas de “sombras”.

Aristoételes, como vimos, ndo necessitou fazer uma critica aos temas do mundo
real porque para ele a arte operava uma catarse e ensinava que o incesto poderia
acabar em castigos terriveis. Nesta tarefa tornada educativa, longe de censurar os
poetas, compreendia que o poder da arte estava em ser uma “virtualidade” cuja
explicagcéo correspondia as quatro causas, por isso a arte ndo deveria se esgotar nas
duas primeiras (material e formal), porém incluir a intengéo do artista (causa final) e o
efeito da arte nos espectadores (causa eficiente). O acréscimo destas outras duas
causas permite a ele uma explicagdo sobre os efeitos psicoldgicos nos espectadores

e as intencdes desses efeitos pelo artista, ou seja, efeitos sensiveis, sentimentais
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(temor e pena) e nao somente intelectuais como fez Platdo (que, sob este ponto de
vista estritamente racional, ndo compreendia porque se chorava por uma agao que

nao era real).

Porém o ambito do tema também foi tratado na retorica aristotélica. Sobre a
adequacao do estilo (da forma) ao assunto (tema) ele escreveu: “A expresséo possuira
a forma convincente se exprimir emoc¢des e caracteres, e se conservar a ‘analogia’
com os assuntos estabelecidos.” (ARISTOTELES, 2005, p. 257), e nem precisavamos
ir tdo longe, na Poética os géneros da comédia e da tragédia tratam de diferir por seus
temas (superiores nesta e inferiores naquela); o esboc¢o disso € a continuidade da
explicacdo acima: “Ha analogia se ndo se falar grosseiramente acerca de assuntos
importantes, nem solenemente de assuntos de pouca monta, nem se colocarem
ornamentos numa palavra vulgar”. (idem, p. 257). O conteudo, tema ou assunto tem
importancia para a construgdo da obra poética (ndo como queria Platado para instalar
uma censura dos temas), mas porque ajudava no convencimento da plateia a respeito

do que se falava.

Assim, das ideias platdnicas e aristotélicas as de Tomachevski, Schleiermacher,
Schleiermacher Iser e Guillén a nogédo de tema pdde ser vista nas mais diversas
fungdes. Em resumo, do sombreado ilusério, gradualmente ou por “um golpe”, chega-

se a uma unidade de sentido que perpassa por sua vez todas as partes de uma obra.

Para Platdo uma unidade de sentido existe previamente no Mundo das Ideias;
Tomachevski vai perceber que “aquilo que se diz’ na obra literaria se conquista
gradualmente; Schleiermacher, antes dele, entendia que a formulacdo do tema estava
ligada a prépria interpretacao da obra como “um golpe de plena luz”, mas que também
se dava gradualmente; Iser aproveitou as ideias e sintetizou que a dinamica do tema
estd na organizagédo do dizer por parte do leitor, que o estrutura a partir de seus
horizontes; por fim, Guillén entende que sao “aquello con lo cual se dice”, ou seja, é
um dos modos da obra que deve incluir a forma, entre outros, para extrair seu sentido
total. Porém as correspondéncias existem sendo que seu tema — uma unidade de
sentido - possa ser captada e oferecer seu direcionamento. Isso porque, como em
Aristoteles, o tema nao deve ser colocado de qualquer forma sob o risco de nao

convencer.
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Ao capta-lo descobre porque ele é descrito sob determinada forma e os
fundamentos com os quais funciona melhor ou pior. Em outras palavras: a extragao
do tema por parte do leitor como atividade imediata da experiéncia com a obra segue-
se a pergunta de como foi extraido o tema, isto é, como a leitura foi realizada e como
de chegou a afirmar um tema em detrimento de outros que poderiam também existir,

em suma, de como foi interpretado ou significado: de que forma.

Em nosso trabalho, os poetas quiseram mostrar a possibilidade de conhecer um
mundo novo, que é NOVo Menos porque seus temas sao utopicos e inovadores e sim
porque este mundo sao eles mesmos. Para chegar até esta conclusdo devemos tracgar
em seguida os significados que foram assumidos ao longo da histéria o tema do lugar

ideal e porque chegamos a tal constatagéo.
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Capitulo 2

O Tema do Lugar Ameno ou Ildeal

O inicio da reflex&o sobre o tema do lugar ameno ou ideal na poesia se confunde
com as narrativas utopicas que existem desde a filosofia platbnica. “Platon est
générallement considéré comme le véritable créateur du genre utopique”’?, afirma
Trousson. Isso ocorre porque sua Republica, onde torna problematica a convivéncia
com os poetas servira de modelo para que os autores do Renascimento - notadamente
Thomas Morus com seu livro Utfopia, onde o género recebe batismo -, possam
contrastar a condi¢ao das cidades urbanas e degradadas (sendo a modernidade - por
si - um mal, porém também uma esperancga) com sociedades perfeitas em um espaco-
tempo paralelo. Paralelismo que Platdo havia estabelecido quando descreve Atlantida
e Proto-Atenas para contratar a Atenas de seu tempo e a urgéncia do projeto da

Republica.

Nestas narrativas filoséficas existe sempre a concepcao de “terra devastada”
vinculada a contemporaneidade dos autores e equivalendo a degradacao social pela
ingeréncia dos recursos materiais e humanos e mesmo quando isso nao ocorre a
corrupcéo se da pela dinamica do tempo, ou seja, que existiu ou existira um tempo
bom porém a época atual € ruim. A ideologia catolica que prevaleceu na idade média,
por exemplo, apostava na promessa de um Paraiso para seus crentes, porém nao se
realizava no plano empirico sendo no “fim dos dias”, dai importancia em caracterizar
a contemporaneidade medieva como processo de degradacédo que teria chegado a
um limite extremo. A presengca de um novo mundo se anunciava pelo grau de
devassidao e corrupgéo que teria chegado ao maximo para os cristdos. O mesmo
Platdo argumentara sobre Atenas de seu tempo e Morus, naquele instante, oferecia
diagnostico igual da Inglaterra moderna, ou seja, viviam em tempos de crise e a beira

da faléncia, contudo com a esperanca de um mundo futuro melhor.

O periodo renascentista, no entanto, difere dos precedentes porque apresenta-
se otimista: o homem é o centro do universo. Havia chagado a hora de realizar a idade

de ouro com vistas a uma possibilidade historica, um paraiso terreno em algum lugar

12 TROUSSON, 1988, P. 3
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no presente, porque isso s6 dependeria da capacidade imaginativa e racional do

homem em realizar uma sociedade perfeita.

As guerras de inicio de século transformam utopia em distopia, ou seja,
revelaram o perigo daqueles progressos técnico-cientificos que seriam a solugéo do
futuro. Assim tanto presente quanto futuro serdo vistos de maneira negativa aos
poetas que vivem nosso periodo, resta a eles voltarem aos mitos da idade de ouro
revelando uma nostalgia profunda ou exilar-se em si mesmo como o desprezo arcade
pela cidade urbana. Destruida a possibilidade e esgotamento de realizagdo mais
concretas das utopias se realizarem em um espago e um tempo contemporéaneo e
concreto, a sociedade perfeita € uma sociedade eminentemente de valor literario,

poético, fantasioso.

A caracterizacao desse espaco ideal dentro da tradigdo tematica do lugar ideal
(de paz, fartura) existe na literatura ocidental desde Homero e nas mais variadas
culturas antigas com um topos poético bem definido, o locus amoenus. As mudancas
que sofreu desde seu surgimento nas epopeias e textos religiosos até sua
configuracdo propriamente lirica de mundo interior na modernidade chegam
justamente no periodo do Renascimento com a Arcadia de Sannazaro como uma

imagem interior que o poeta fantasia para tratar de uma dor de carater biografico.

Voltar a Platao torna-se necessario para entender as bases filos6ficas do mundo
ideal dos poetas liricos quando passarem a representar um interior que nao encontra
paralelo com o recurso da mimesis (paradigma responsavel pela degradagéo social,
segundo o filésofo) e quando a imitatio também nao se referira apenas a uma questao
de estilo. Mundo interior equivale a participacao do sujeito na fantasia poética, ou seja,
ao proprio sujeito que se revela na criagdo de seu mundo, na equivaléncia entre sujeito
e mundo. Ja ndo se fala nem em um passado e nem em um futuro que sejam bons
por si, contudo em algum lugar contemporaneo do poeta, a busca comecga e termina

em algum lugar de seu conhecimento: sua alma.

Nosso itinerario comega com Atlantida e Republica para mostrar que o
fundamento dos poemas analisados tem no tema do “lugar ideal” uma tradicdo que
sobrevive mesmo com os radicalismos e inovagdes das vanguardas literarias e
desprezo pelo passado, ou, para usar um termo de A. Jolles, como um “estagio

mental” recorrente na/da literatura.
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2.1. Sobre a Méthexis: Republica e Atlantida

Muito conhecida é a teoria de Platdo (aprox..428 a. C. — 346 a. C.) quando
estabelece a literatura como imitagdo (mimesis) do mundo. A eficacia da mimesis
homeérica, entre outras, residia no fato de existir uma homogenia, isto é, a “copia” seria
uma equivaléncia do “modelo”. Com efeito, a fundagdo da Republica era fruto da
concepgao de que no universo grego essa eficacia, no entanto, deveria se orientar por
perspectiva mais elevada, a producéo desse estagio deveria se dar pelo logos, pelo
conhecimento das ldeias (Formas). Sua cidade ideal ja ndo cometeria 0 mesmo
equivoco de Homero, ndo se apoiaria no carater mimético tendo em vista que o mundo
empirico-social era injusto, corrupto, impuro, e, como consequéncia dessas somas,
indesejavel. Sua cidade, pelo contrario, seguia um modelo ideal porque racional, sem

necessidade de se apoiar no substrato “real” daquele.

Se recuarmos um pouco veremos no dialogo ion o interlocutor de Sécrates, um
rapsodo, admitir que a literatura espelha o mundo e aquilo que o poeta diz serve
também para a realidade sem qualquer suspeita do contrario, até chegar a concluséo
de que poderia, quixotescamente, com os conhecimentos da poesia de Homero,

comandar uma batalha real’s.

fon ndo percebe (ou o filésofo propositadamente ndo o faz perceber) que as
passagens no qual Homero fala sobre a guerra ou sobre a medicina s&o validas nao
para o mundo concreto mas para o “mundo possivel’* do poeta, dai a desqualificagéo
do rapsodo (e consequentemente de Homero), que perguntado sobre onde sua arte é
melhor se um médico fala melhor de medicina ou um comandante da navegac¢ao nao
resta duvida em optar pelos discursos especializados dos profissionais da cada area

€ menos pelos poetas que por esta comparagao “pragmatica” sao inferiores.

13 pLATAO, 2008, p.50.

14 “La doctrina mimética estd detrds de una manera de ler muy popular que convierte a las personas ficticias em
gente viva, a los escenarios imaginarios em sitios reales, a las historias inventadas em acontecimentos de la vida
real. La lectura mimética, practicada por los lectores ingénuos y fortalecida por los criticos de los periddicos, es
uma de la operaciones mas reducionistas de las que la mente humana es capaz: el vasto, aberto y tentador
universo ficcional queda reducido al modelo de mundo unico, el de la experiencia humana real” (DOLEZEL, p.10)
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Logo se vé& que o papel principal em jon é minar e desprestigiar a poesia
mimética fazendo com que, na falta de uma explicagdo melhor, o filosofo possa
provisoriamente assumir-se como capaz de explicar aquilo que seus préprios
praticantes ndo davam conta - a sua arte (tanto do rapsodo quanto indiretamente de

Homero) -, e a explicacdo de como o mundo funcionava, com ou sem arte literaria.

Sendo guiado pelo fildsofo a solugéo foi consensual entre Sécrates e fon para
explicar, sendo sua arte, sua pratica. Assim como a pedra magnética (ou ima) atrai
um elemento ao outro formando uma cadeia articulada, os poetas através das musas
formariam o primeiro elo — o mais forte — enquanto os rapsodo atraidos por sua vez
pelos poetas faziam atrair seu publico pela for¢a dos primeiros elos, ligando também
a fonte dessa dinamica que ndo é outra senio divina e inspirada’™. A atividade do
poeta em geral “é coisa leve, e alada, e sagrada, e ndo pode poetar até que se torne

inspirado e fora de si, e a razao n&o esteja mais presente nele” (PLATAO, 2008, p.33).

Ao fundar sua Republica, torna marginais a cidade ideal aqueles que sao
incapazes de dizer e fazer algo diferente da verdade, do bem e da justica, entre eles
os poetas miméticos. Estes devem ser censurados'® porque o mundo que informam
nao favorece conhecimentos sobre a verdade, logo, que s&o responsaveis pela
propria ruina de seu tempo. No entanto, ndo vejamos esta operacao filoséfica como
algo radicalmente diferente do que ja existia como “estado mental” conhecido dos

gregos na propria literatura a partir da producao lirica da época.

O poeta Pindaro — nono do canone lirico grego -, estabelecia uma diferenca entre
mito e logos exemplificando o segundo modo de forma simples do mito, uma
atualizacao, onde, ao fazer associac¢des, “Pindaro julga os atos de Hieronte a partir
de si mesmo, compara-os ao aprisionamento de Tifon, coloca-os em ligagdo com o
mito, descobre a existéncia de um vinculo entre eles — com o que fracassa,
precisamente, na criagcdo de um mito de Hieronte.” (JOLLES, 1976, p.95). Mais do que
isso, o tedrico estabelece que €& precisamente esta operagdo que permite uma

“reorientacdo mental”'” da passagem de uma forma simples a outra com vistas a

15 pp. 32-35, {ON.

16 “Adimanto, neste momento, nem eu, hem tu, somos poetas, mas fundadores de cidade; ora, a fundadores
compete conhecer os modelos a que os poetas devem obedecer em suas histdrias e proibir que alguém se
afaste deles; mas ndo lhes compete compor fabulas.” (Republica, p.89)

7“0 que existe, em contrapartida, é uma reorientacdo mental, uma espécie de conversdo em que se opera um
desvio da forma para tentar abordar o fend6meno a partir de si mesmo, constituindo-se por si mesmo um
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explicar o fendmeno por si mesmo e enquanto uma visdo pessoal'® sobre os
acontecimentos, processo em que a lirica em geral se identifica. As associagdes de
Pindaro transformavam o mito em subordinagdo ao logos, apresentando uma criagéo
mito-l6gica: existe em vista de uma derivagdo, isto €, na demonstracdo de

propriedades do mito em comparag¢ao com o fato historico.

Em suma, o mito é apenas uma referéncia, Ihe serve para acrescer informacoes
qgue nao existiam no relato. Assim na Ode Olimpica 1 descreve um vencedor da corrida
de cavalos, Hierdo de Siracusa, “nele projetando a imagem do her6i” (RAGUSA,
2013,p.244) do mito de Pélops. Seu valor é metaférico, o que Hierdo imita nem é todo
o mito de Palops nem tdo somente descreve o fato historico da vitéria, porém aquilo
que pode convergir aos dois na explicacdo dos feitos no mito e na histéria,
completando-os de sentido novo. Em que baste-se este exemplo mais evidente ao
canone grego, um caminho fora aberto pelos poetas liricos, o caminho do mito ao

logos.

Poderia a Republica estar apoiada apenas no logos sem que se apresente
correlagbes ao mito? Ao sair da Caverna'®, onde seus habitantes se enganavam por
acreditarem somente no conhecimento dos sentidos, o filésofo retorna para lhes
apresentar o mundo real (i. é, das Ideias), mas deve fazé-lo, segundo indicacao da

propria alegoria, de forma gradual, pois o sol ndo deve ser visto diretamente.

A continuacé&o da Republica aparece no Critias e no Timeu, neste é revelado
que o personagem Critias ao conhecer a sociedade descrita por Sécrates encontra

nela um motivo de comparagdo com uma histéria que conhecia através de seu avo.

Ontem, ao te ouvir discorrer daquele modo a respeito da cidade [Republica] e de
seus moradores, lembrei-me do que acabei de expor-te e fiquei altamente surpreso
ao verificar que o teu relato coincidia, por um acaso surpreendente, em muitos
pontos, com o que Soldo havia dito. (PLATAO, 2001, p. 62)

julgamento sobre tal fendmeno e produzindo-se, de si mesmo, o objeto que essas condi¢des propiciaram. A
conversdo é a passagem do mythos ao logos”. (JOLLES, 1976, p.94)

18pindaro “tende a enfatizar a individuacdo do poeta com respeito seus ouvintes”. (Most apud Ragusa,2013,
p.241).

% Livro VIl da Republica.
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A exposigao de Critias no Timeu e mais tarde com mais profundidade no Critias
foi da mitica (llha) Atlantida. Mas ela ndo é encarada como mito, porém como
historia?. Todos ndés conhecemos em menor ou menor riqueza de detalhes o relato:
uma cidade paradisiaca onde tudo existe em fartura, sua natureza tudo Ihe da em
quantidade e diversidade, possui plantas de todas as localidades do mundo, animais
(até elefantes!) e minerais (entre eles um inventado: oticalco), tem grande
desenvolvimento urbanistico para a época, conhecimento de navegacéao e militar (este
plenamente desenvolvido), quando ocorria alguma injustica seu cédigo de justica era
eficiente, e por fim, seus habitantes viviam em harmonia. Contudo foi totalmente
destruida e tornou-se submersa por um grande diluvio porque eles comegaram a
perder sua virtude ao se tornarem avarentos, ambiciosos, prepotentes, “incapazes de

suportar o peso da prosperidade”.

O intuito de Platao também leva a descrever a Atenas daquele periodo porque,
segundo o relato, entraram em guerra — embora nao explica como se deu o confronto,
pois nunca chegou a terminar o diadlogo. A antiga Atenas também é descrita de um
modo paradisiaco, e no entanto, comparativamente inferior ao que tinha em Atlantida.
Enquanto esta tinha um poderio militar enorme, aquela tinha apenas a virtude e, por
isso, sobreviveu ao tempo. Assim entendemos que “o propdésito do dialogo parece ser
o esclarecimento da origem da sociedade politica e da constituicdo e a demonstracao
da superioridade de um determinado modelo politico, no caso o de Atenas proto-
histérica.” (idem, P.149). Superioridade que também teria a Republica aos outros
sistemas de organizagdo. Mas esse vinculo com a proto-Atenas, demonstra a
possibilidade histérica do programa da cidade ideal, isto é, mostrar que sua

organizacao havia, em algum momento, existido?".

N&o por acaso coloca como responsabilidade do poeta Sol&do, descrito como “o
de mais alta imaginacgao”, a lenda que descrevia Atlantida, tanto por ser um importante
legislador quanto por ndo se apoiar em caracteristicas da mimesis. Escolhe este em

detrimento dos demais porque seus poemas de cunho moral-filosofico sdo o tom dos

20 Djz SAcrates: “E onde encontrariamos, Critias, outra melhor do que essa, t3o indicada para o festival de hoje,
por sua propria relagdo com a divindade, maxime por ndo se tratar de uma ficgdo poética, mas de uma histéria
verdadeira e de transcendental importancia?” (PLATAO, 2001, p. 63).

21 Seus antepassados atenienses “Dispunham do necessdrio para alimentac3o e a educa¢do, mas nenhum possuia
nada em particular, por considerarem que tudo era comum entre todos, ndo aceitando dos outros cidadaos
sendo o estritamente necessdrio para viver, sobre exercerem todas as fun¢gdes que mencionamos ontem [na
Republica], quando nos referimos aos guardas por nés imaginados.” (PLATAO, 2001, p.160).
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préprios escritos platdnicos, ndo obstante o poeta viveu em um momento conturbado
da politica?? (de “seducgdes” e “calamidades”), isto &, teria vivenciado sua crise. A moral
consiste em apresentar aos atenienses que uma vida corrupta leva a destruigéo total

da sociedade — o0 que para Platdo estava ocorrendo na sua contemporaneidade.

Em verdade, Aminandro, se ele [Solédo] ndo houvesse composto poesias por mero
passatempo, mas cultivasse como fazem tantos, e tivesse concluido a histéria que
trouxera do Egito [a lenda de Atlantida], sem ser forcado a abandona-la por causa
das sedicbes e outras calamidades que aqui veio encontrar quando de seu
regresso, a meu parecer nenhum poeta, nem Hesiodo nem Homero, houvera
alcancado maior fama que a dele. (PLATAOQ, 2001, p56)

A antiga Atena e a submersa Atlantida, deixam margem para que, mesmo nao
sendo imagens claras possam ainda fazer algum sentido. Ha esse sentido porque é
possivel que a cidade tenha existido (o evento ocorreu a 9.000 anos, quando a
preocupagado com a memoria recém existia) — mas isso em nada difere que o mundo
de Homero também tenha existido, entre outros, pela mesma logica. A diferenca esta
no modo como o0s eventos sdo rememorados, o primeiro por meio de uma lembranca
de infancia de Critias via relato de Soldo (que por sua vez ouviu a histéria dos
egipcios), enquanto os poetas miméticos pela evocacdo das musas (de onde
receberiam sua objetividade mimética). Ambos poderiam ter acontecido, mas o “crivel”
depende de que critérios sdo aceitos previamente: o esforco humano de preservar
uma memdria ou apenas a evocacgéao do divino para tanto. Mais tarde, aparecera outro
critério entre estes dois: o artistico, tendo em vista que o acréscimo de Aristoteles sera
da coeréncia interna da obra, o mythos; logo, do mérito intrinsicamente artistico e néo
mais do exterior, aquilo que Jolles diria ser a terceira etapa da Forma Simples do mito:

a forma Relativa ou Anéloga.

22 “p producdo poética soloniana apresenta patentes influéncias da crise de valores decorrente da conturbacgio
politico-social de fins do século VIl e inicios do VI a.C., periodo em que diversas pdlis helénicas foram assoladas
pelo surgimento de 6tadeic, a qual propiciou uma reacdo, por parte da sociedade, a privilégios e valores
aristocraticos, como a eugenia e o aprego ao luxo excessivo, considerados causas do desequilibrio das relagées
entre os cidaddos.” (MAIA, 2008, p. 4).
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Aristoteles desenvolveu e alterou a significagdo de um conceito, que originalmente
significava cdpia fiel de coisas preexistentes, de modo a fazé-lo significar criagdo de
cbpias que nunca existiram ou cuja existéncia, se realmente existiram, é acidental
no processo poético. O acto de copiar é posterior ao facto; a mimese aristotélica
cria o facto (ELSE apud DOLEZEL, 1999, p.58-59)

Em Platéo, explica-se que nao haviam relatos desses fatos “histéricos” porque
seus habitantes (os gregos) eram ainda iletrados e preocupados com assuntos
corriqueiros e necessidades da sobrevivéncia. O surgimento da memoria
apresentando os feitos humanos se da quando “o estudo da mitologia e a investigacéo
dos fatos pretéritos surgem nas cidades juntamente com o 6cio, quando os homens
ja estdo providos do necessario para viver, nunca antes disso” (PLATAO, 2001,
p.159). Dai que a histéria s6 pbde ser preservada pelos egipcios, civilizagcdo mais
estruturada e antiga que a Grécia. E, no entanto, era literatura (“Poesia”) esta ficcéo
platonica: ndo “o que &” (verdade ou mentira) mas “o que poderia ser” (o crivel?3).

Criara o “fato”.

Contudo questionavamos se deviamos compreender a Republica apenas como

uma expresséao do logos. Deixemos que o proprio Platdo nos responda:

E agora, Socrates, para chegarmos ao ponto a que tende meu discurso, declaro-me
disposto a relatar-te essa histéria, ndo em linhas gerais, simplesmente, mas com
minucias, tal como a ouvi em pequeno. Vamos transferir para a realidade dos fatos
os cidadédos e a cidade que ontem [Na ocasiao de explicar a Republica] nos
descreveste como uma espécie de mito, admitindo que a cidade seja esta mesma,
e seus moradores, como os imaginaste, nossos verdadeiros antepassados a que o
sacerdote [0 que contou a lenda de Atlantida] se referiu. Harmonizam-se
perfeitamente, ndo havendo a menor inconsisténcia de nossa parte em considerar
os homens de hoje como os que verdadeiramente existiram naquele tempo.
(PLATAO, 2001, p.62-63)

Critias oferece uma interpretagao da cidade ideal que era o ponto de vista da

prépria recepg¢ao que teve entre seus pares: a de um relato mitico. “O autor da

2 |dem.
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Republica teria considerado téo a sério a censura que se preocupou em relacionar a
citada organizagdo com a histéria dos proprios atenienses.” (BITAR apud NUNES,
2001, p.23). Mesmo na Republica ele ja se preocupara em nao se fazer passar pela
“llha dos Bem-aventurados” descrita pelo poeta Hesiodo, “um lugar cuja terra é
extremamente fértil e onde habitam os mortos bem-aventurados™*. E, no entanto, é

uma mito-logia, “uma espécie de mito”.

A partir do instante em que Socrates, no Protagoras, deixa a critério de seus
ouvintes — por leviandade, acreditar-se-ia, e como que por gracejo -, a escolha entre
o Mitos e o Logos, para responder a pergunta sobre se a virtude pode ser ensinada,
vé-se constantemente, e até nos ultimos didlogos, que sdo os mais sérios, a luta
travada entre a mentalidade de que resulta o Mito — a forma capaz de criar objetos
a partir de uma pergunta e de uma resposta — e, por outro lado, a vontade de

conhecer pelo esclarecimento mental (JOLLES,1976, P. 98)

Se nao logra éxito nem somente através do logos nem somente através do mito
€ porque necessitou localizar a cidade ideal em paralelo ao “espirito grego” de seus
antepassados e de Atlantida, ou seja, em uma ldade de Ouro. Sua mito-logia existe,
com relag&o a seus mundos ideais, porque s&o perguntas que nao tinham ainda uma
resposta satisfatéria ao filosofo “um mundo melhor existiu?” (Atlantida e proto-Atenas)
e “é possivel um mundo melhor?” (Republica). Tanto uma quanto outra séo derivacdes

da pergunta primordial do mito em sua forma simples: “como surgiu 0 mundo?”.

Mesmo esta Platdo tenta resolver no Timeu apresentando sua estrutura de
criacdo de universo relacionando a cidade ideal porque esta por sua vez era
organizada segundo as distingdes da alma. Assim comportariam uma mimesis bem
especifica (ou melhor, uma méthexis?®) que perpassa os trés (universo, cidade e alma

individual), uma cosmovisdo onde a alma é apenas um microcosmo.

24 GUINSBURG, p. 271

%5 “De fato, Plat3o usa muitas vezes os termos ‘imitacdo’ e ‘participacdo’ para uma mesma circunstancia; mas é
claramente perceptivel que méthexis tem um sinal positivo, pois ressalta a rela¢do da coisa real com a
peculiaridade de sua ideia, enquanto mimesis antes acentua a negatividade da diferenga entre o protétipo e a
copia, o defeito do ser fenoménico face ao ser ideal”. (LIMA, 2010, p.99-100)
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E nesse paralelismo entre macrocosmo e microcosmo, que entdo se define e
aperfeicoa e que ndo deixara de estar presente na cultura ocidental, que se
fundamentara mais radicalmente a polis ideal, também ela estruturada sobre a
harmonia e portanto sobre a justica (na acepcéo platdnica), que constituira assim o
eixo principal a ligar o individuo, a pélis e o universo. (negrito nosso, PLATAO,
2001, p.24-25)

O dialogo Timeu justifica a Republica, que se torna apenas o meio entre dois
polos. Ela ndo surge como fruto de uma alma sendo que esta mesma alma seja
espelho do universo e da cidade ao mesmo tempo. Em outras palavras, a Republica
encontra legitimidade porque “imita” outro sistema na qual a resposta pela origem do
universo teria sido encontrada. Dai a importancia de ter um conhecimento claro do

mundo antes de imita-lo.

Tudo o que é objeto de nossos discursos por forca tera de ser imitagdo ou
representagdo. Se atentarmos na arte do pintor, no preparo de imagens dos corpos
dos deuses ou dos homens, tendo em mira a dificuldade ou prazer ao espectador,
verificamos que, se na representagcéo de montanhas, rios, florestas, todo o céu com
tudo o que nele se encontra e se movimenta, alguém alcanga alguma semelhanca,
embora minima, com seu trabalho, declaramo-nos imediatamente satisfeitos. E
mais: como ndo temos conhecimento preciso dessas coisas, ndo examinamos com
rigor as pinturas nem julgamos com excessivo rigor, contentando-nos com um
sombreado vago e ilusério. Mas, se alguém se abalanga a reproduzir a forma
humana, de pronto percebemos os defeitos do desenho, pois nosso conhecimento
familiar de n6s mesmos nos transforma em juizes severos, com relagdo a quem
ndo conseguiu nesse ponto a semelhanga necessaria. (negrito nosso, PLATAO,
2001, p156)

Para Jean-Pierre Vernant ao falar sobre o conceito de imagem em Platao,
aquelas montanhas, rios, florestas, seriam “expressdao dos diferentes modos do
parecer, a imagem esta inteira do lado dos ‘fenédmenos’, do mundo sensivel, com suas
inconstancias, sua relatividade e suas contradi¢cdes” (LIMA, 2010, p. 62). O que
permanece € o conhecimento que teoricamente possuia o filésofo, pois saiu da
Caverna e do “sombreado ilusério” e voltou para explicar o mundo a quem nunca tinha

vislumbrado a “realidade”, assim poderia ser rigoroso com todas as representacdes
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dos objetos e dizer o que era falso e verdadeiro. O que ele contemplou? As Formas

do conteudo, o Ser ou ldeia, cujo acesso esta em cada alma individual.

Este elemento é suficiente para afirmar uma fung¢do parecida ao da lirica
(moderna) apoiada numa relagdo entre mundo interior e exterior, isto €, a mesma
disposig¢ao de “estado mental” platénico. Mundo exterior, tal como via o filésofo e vé o
lirico romantico e moderno, € corrompido, injusto, imperfeito. Pela reminiscéncia,
alcangada por um esforgco da alma individual (do sujeito), lhe da a conhecer um

interior, uma Forma.

Ele abriu caminho a uma mentalidade que passou a ter fundamento a partir néo
do simulacro mas do modelo, isto é, do Ideal (exigéncia de seu sistema filoséfico). O
poeta como quem vislumbra um sair da Caverna (i.€, do exterior, do aparente) e quer
contar o que teria visto (e apenas ele teria visto, porque dentro dele), através da sua
alma (subjetividade) antes ser copista do mundo real, € criador de seus modelos, de
suas Formas, isto &, da fantasia; poderiam apresentar um novo modo de enxergar o
mundo que nao € outro senao pelo sujeito “radicalmente estranho ao parecer, de modo
a se transformar a si propria [a assimilagéo] do interior”, se nos guiarmos por uma

mimesis que Platdo havia configurado segundo Jean-Pierre Vernant:

Poder-se-ia dizer, talvez, que a mimesis ilusionista daqueles que Platdo chama
‘imitadores’ consiste numa simulagdo das aparéncias com o fim de enganar os
outros. A mimesis filoséfica consiste em uma assimilagao intima de si aquilo
que é outro e radicalmente estranho ao parecer, de modo a se transformar a
si prépria do interior. Assim, quando se passa da mimesis do parecer a
assimilagdo ao ser, o jogo do mesmo e do outro se inverte: no primeiro caso, a
imagem apoia sua semelhanga com o modelo nisso que, nesse modelo, nunca
permanece semelhante a si; no segundo caso, a imitag&o inclui o reconhecimento
da alteridade do modelo, colocando-o como outro até em seu apetite de semblancia,
precisamente porque 0 modelo é isso que permanece sempre 0 mesmo que ele
mesmo. (LIMA, 2012, p83-84)

Enquanto o mundo empirico é corrupto e mutavel, na alma imutavel encontraria
o “todo” preservado, as Ideias ou Formas. Isto porque Ideias (eidos) € o mesmo que

Formas, ou seja, aquilo cuja presenca fornece condi¢bes para que o mundo seja
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conhecido em sua permanéncia e nao mais a partir de uma base mimética. Aquilo
que permanece apesar das mudangas € a Forma que esta antes mesmo de sua

presenca e participacaéo (méthexis) nas coisas - os objetos da imitagéo.

Nesse estado mental o poeta lirico ndo necessitaria mimetizar o mundo em sua
totalidade objetiva como o épico, entre outros; pode, no entanto, apresentar o mundo
objetivo subordinado a sua fantasia subjetiva, um mundo que s6 pode existir a partir
dele. Mas aquilo que permanece sempre o0 mesmo, na lirica, € o sujeito (o “eu”), isto
€, aquilo que motiva a busca por este mundo interior, e que precisa se dar a conhecer
através de um suporte que ndo € mimesis, mas méthexis, sua participagao constante,
nas palavras, nos versos, no ritmo, em suma, no poema. O poeta nao representa o
mundo: participa do mundo. E n&o necessita ser objetivo (e portanto se relacionar com
mimetismos), basta, na sua relagado, apresentar uma visdo de mundo ou imago mundi
que sustenta sua subjetividade frente ao real ou 0 que seja convencionado por

realidade.

Desde a Grécia antiga a poesia mimética foi a mais debatida entres seus
filbsofos e a poesia lirica, no entanto, foi tratada em menor grau nos seus sistemas e
uma das razdes disso ocorrer se encontra no motivo de a primeira transparecer o
mundo em sua totalidade e objetividade, tarefa que os filosofos tomaram para si e dai
seu interesse. Por outro lado, a poesia lirica tratava, desde seus maiores
representantes gregos, de um estar-no-mundo (uma subjetividade, embora este termo
nao existisse na antiguidade), isto é, de uma relagédo cada vez mais pessoal com
mundo, onde a explicagcdo nao se da por si mesma — objetivamente - na forma simples
do mito?8, entre outros, contudo pelos singulares relacionamentos consigo e com o

mundo, no caso, 0 mundo antigo. Sobre os liricos gregos acredita-se que:

Tais temas estao prevalentemente ancorados na contemporaneidade, articulados,
de algum modo, ao cotidiano da vida na pdlis, a eventos de um passado recente e

a situagdes proprias da experiéncia humana, e sao colocados em direta relacdo com

% “Quando o universo se cria assim para o homem, por perguntas e respostas, tem lugar a Forma a que

chamamos Mito.” (JOLLES, 1976, p.88) e mais tarde “sé que a pergunta se resolve entdo numa resposta e a
realidade objetiva cria-se a partir da pergunta e da resposta” (idem), enquanto seu contemporaneo Lukacs da
um exemplo concreto: “E o carater inatingivel e incessivel de Homero — e a rigor apenas os seus poemas sdo
epopeias —decorre do fato de ele ter encontrado a resposta antes que a marcha do espirito na histdria permitisse
formular a pergunta.” (LUKACS, 2009, p.27).
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a voz poética geralmente em 1* pessoa do singular — a persona -, que, nas cangdes,
e de resto na poesia grega como um todo, sempre se enderega a alguém — um “tu”
ou “vos”. (RAGUSA, 2013, p. 20)

Em outras palavras, a lirica — ainda que aceitando a existéncia dos mitos gregos
— necessitava menos do fundamento objetivo com o qual os poetas épicos eram
autorizados a dizer algo sobre o mundo: a imitacao. Por sua vez, ela se fazia presente
na condicdo empirica e “existencial” do poeta no coletivo. Esta voz ndo almejava
explicar todo o mundo porque sua fungdo nao permitia vé-lo com afastamento
necessario, pelo contrario, aproximava o mundo de si, a fim de dizer com isso a
verdade sobre eventos particulares e mesmo nos coletivos, pois estava neles e nao

fora deles.

Este estar-no-mundo cada vez é mais sentido na medida em que o mundo vai
aos poucos se afastando do individuo (e vice-versa) em suas relagdes de vivéncia e
significacdo coletivas (saindo de seu primitivo estagio “homogéneo” para um
“heterogéneon”), até o ponto critico, como no existencialismo, de sentir-se inteiramente
‘langado” no mundo. Por este carater de particularidade foi ignorada pelos grandes
sistemas filoséficos da antiguidade preocupados mais com os problemas universais e
apenas “por uma espécie de astucia da mimesis, a representacao do singular logra
significacao universal”. (MERQUIOR, 1972, p.8). Ou melhor: por uma astucia da
meéthexis, pois aqui o singular (o “eu”) € universal na medida em que vislumbra o

Mundo da ldeias, isto é, sua visdo de mundo.

A lirica como expressao de um interior € uma herancga da teoria hegeliana. Ao
estabelecer em seu Cursos de Estética as diferengas entre épica e lirica, esta seria
em comparagao com aquela (objetiva) realizada segundo os dominios do sujeito. Este
dominio revela que o mundo e as coisas ja nao devem ser representados como em si
e passam a ser para si. A lirica teria sua forga e legitimidade no sujeito que se deixaria
propositalmente aparecer na produgdo. O exterior se recorta pelo interior, ele esta
nesse limite entre os dois (pois € ele quem recorta) mas se posicionaria dentro do
processo. Dito de outro modo, o para si — depois de tomar consciéncia do processo —
€ reorientado em si, isto €, no processo que leva mundo exterior e objetividade de

representacédo, entre outros, ao ensimesmamento por um sujeito que passa a
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representa-lo (0 mundo) mesmo que este representar nao corresponda a realidade —

por iSSO mesmo.

O todo toma, por conseguinte, 0 seu comego no coracdo e no animo e, mais
precisamente, na disposicdo e na situagéo particular do poeta, de modo que o
Conteldo e a conexdo dos lados particulares, para os quais o conteludo se
desenvolve, ndo permanecem sustentados objetivamente por si mesmos como
conteludo substancial ou pela sua aparigdo exterior como ocorréncia individual
fechada em si mesma, mas pelo sujeito. Por isso, o individuo deve aparecer em si
mesmo de modo poético, rico em fantasia, pleno de sentimento ou grandioso e
profundo em consideracgbes e pensamentos, e sobretudo aparecer autonomamente
em si mesmo como um mundo interior fechado por si mesmo, do qual estédo
eliminados a dependéncia e o mero arbitrio da prosa. (negrito nosso, HEGEL, 2004,
p. 160)

Eliminado uma dependéncia com o mundo externo, o sujeito teria liberdade de
fazer conexdes que ndo seguem um ordenamento natural. Nem o préprio sujeito nao
deve aparecer de modo empirico. Se é possivel criar a si mesmo quando modela seu
mundo fora da norma e de padrbes exteriores € porque estes ja existem a priori no
cotidiano, na ciéncia, no mito, no social, no real, que sendo considerados legitimados
correspondem a uma totalidade e um paradigma na qual ele encontrar-se-ia integrado
e participante; resta, para sua afirmacado (i.6, a afirmacdo de um interior pela
diferenca), sempre a quebra desses esquemas e a consequente marginalidade de
visdo que, conquanto ndo seja harmdnica com a sociedade em que vive, no entanto,

€ sua. Deve mostrar-se como um “mundo (interior) fechado”.

Se a obra de arte lirica ndo deve, todavia, se tornar dependente da oportunidade
exterior e dos fins, os quais residem na mesma, mas estar ai como um todo
autdbnomo por si mesmo, entao pertence a isso essencialmente que o poeta utilize
a ocasido apenas como oportunidade, a fim de expressar em geral a si mesmo, sua
disposigdo, sua alegria, sua tristeza ou modo de pensar e o ponto de vista sobre a
vida. A principal condigdo para a subjetividade lirica consiste, por
conseguinte, no fato de assumir em si mesma inteiramente o contetdo real e
torna-lo seu. Pois o poeta lirico auténtico vive em si mesmo. (negrito nosso,
HEGEL,2004, p163)
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Isso ocorre porque foi a unica forma de viver e ver do que pouco restou de um
sentido que era coletivo. Dado que o inicio da modernidade propiciara a fragmentagéo
das culturas homogéneas onde “o circulo cuja completude constitui a esséncia
transcendental de suas vidas rompeu-se para nos; nao podemos mais respirar num
mundo fechado” (LUKACS, 2009, p.30), tal mundo fechado deixou de ser uma
evidéncia objetiva ou esséncia transcendental; agora é o poeta, em sua subjetividade
- “em si mesmo” -, quem deve construi-lo ao “sonhar novas unidades, em contradi¢ao

com a nova esséncia do mundo e portanto em constante ruina.” (Idem, p.35).

Eis porque o mundo antigo - homogéneo - ndo conheceu um exterior: nunca
conheceu um interior. Ao conhecé-lo deixou de existir tdo facilmente quanto surgiu.
Depois de abertas, as culturas fechadas, como uma caixa de Pandora, deixaram
dentro de si apenas a esperancga de seus tempos aureos, mitos da idade de ouro. Isso
explica a tentativa de manté-las fechadas. Isso também explica os mergulhos em um

oceano interior na tentativa de emergir uma Atlantida de consideragdes pessoais.

Mas “a sede da alma”, diz Novalis, “é ali onde o mundo interior e o mundo exterior
se tocam. Onde eles se interpenetram — esta ela em cada ponto da interpenetracdo™’.
Um sintoma de cisdo entre alma e corpo, eu e mundo, ndo pode pender apenas para
um interior que se isole e se configure sem que todas formas assumam seus espacgos

delimitadores. Do fracasso em ser apenas interior esta a sede da alma.

Consciente das ruinas do mundo moderno ou “a poesia lirica auténtica, ao
contrario, livra-se desta prosa ja dada [do mundo] e cria a partir da fantasia tornada
subjetiva de modo autbnomo um novo mundo poético da consideracdo e do
sentimento interiores (...)” (HEGEL, 2004, p.172), ou apresenta na obra ao mesmo
tempo aquilo que fundamenta essa busca: a realidade. Ja ndo estamos mais em uma
evasao acarrete pequenos problemas, ao criar uma lei onde acredita que para voar
n&o necessite de atrito. E justo desse atrito que os poetas fazem um movimento entre

interior e exterior. Lembremos: a alma n&o existe por si s6, ela &€ animo, dindmica?.

27 NOVALIS, 1988, p.45
28 AristSteles, 2005, p. 55: “Se a substancia da alma é mover-se a si mesma, o movimento sera atribuido a ela
ndo por acidente (...)".
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O poeta nem quer renunciar a si mesmo, nem quer renunciar ao mundo real e
fragmentado que permite o si mesmo, mostrando ou afirmando um mundo — o seu -

dentro de outro, o mundo real (social).

2.2. Sobre a Imitatio: Locus Amoenus

Nas grandes narrativas utopicas da modernidade (Thomas Morus, Francis
Bacon, Tommaso Campanella — e mesmo na distopia de Bradbury) a fung&o da poesia
estd sob um controle rigido - uma censura -, que tem origem a partir do modelo
platbnico encontrado no livro da Republica. Isso se justifica por serem sociedades
racionais e austeras onde a poesia como sindnimo de desvio, expressao individual e
inspirada que nao pode ser tolerada, pois perturba a ordem do Logos e pbde em risco

toda aquela arquitetura ideal e comedida proveniente da reflexdo politica.

Porém a busca por um lugar utépico ndo é uma caracteristica encontrada
somente na literatura filoséfica plus ou moins romancée®®. Também a poesia lirica
buscou lugares onde a felicidade, a harmonia e o bem pudessem coexistir, ainda que
em uma configuragéo subijetiva, isto &, na situagédo de um mundo interior. Se na Biblia
a Torre de Babel nos informa que a busca coletiva por alcangar um céu foi inutil e
fracassada, no entanto, como resultado e castigo, as vozes se multiplicaram e
podemos verificar as varias tentativas solitarias - que sédo as vozes singulares da lirica
- na medida que se afastem cada vez mais em deixar a terra inteira com uma so6 lingua
e usando as mesmas palavras®. O que se verifica ser uma dadiva e ndo uma maldigdo
- a0 menos para a riqueza da literatura no tema -, que depois de Babel cada poeta
possa ainda almejar o céu para edificar sua voz. Descrevendo da melhor maneira

possivel a experiéncia, inicia Dante a ultima parte da Divina Comédia:

No Céu que mais a sua luz favorece
estive, e coisas vi que redizer

nem sabe ou pode quem que de |a ora desce?’

2 TROUSSON, 1988, p.31.
0 BIBLIA, 2012, P. 24
31 DANTE, 2010, 13.
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E no entanto escreveu seu Paraiso porque “participou” dele e por ter participado
pdde escrevé-lo, além disso ninguém pode dizer que o Paraiso que descreve € outro
sendo o dele - por ter vislumbrado pela sua alma. A dificuldade de fazer descrigbes
para os “habitantes da caverna”, como queria Platao, tém os poetas em mostrar novos
mundos sem que as referéncias mesmas estejam no mundo concreto. Falam ja uma
lingua estranha, um idioma diferente do usado comumente: a poesia, pois € ela quem

pode e sabe dizer aquilo que foge ao cotidiano.

N&o raro os textos da antiguidade (as epopeias ou poesia mimética, os textos
religiosos, etc) apresentam aspectos relacionados ao tema do lugar idilico (de
felicidade, de paz, de serenidade) com origem histoérico-literaria definida a partir de um
topos especifico catalogado por E. R. Curtius - o locus amoeuns -, e antecipa as
reflexbes filosoficas sobre sociedades ideais advindas do debate politico grego (e
moderno), a utopia. Para Paul Zumthor “las culturas arcaicas distinguian en la tierra
lugares propicios y lugares nefastos.” (ZUMTOR, 1994, p.55) e fica claro que em
grande parte dessas culturas antigas o locus amoenus e seu oposto, locus horrendus
(ou terribilis), poderao ser encontrados sem dificuldade. Sao estas as fontes que os
utopistas, romancistas e poetas - miméticos ou n&o - irdo buscar para desenvolverem

sua imago mundi.

Na Epopeia de Gilgamesh, um dos textos mais antigos da civilizagdo, ha uma
imagem de lugar ideal, sendo o diluvio a promessa de reconfigurar o mundo corrupto,
pois se encontrava naquele momento em “tumulto” e “alvorogo”? provocados pelos
humanos, desejava-se a volta a um estagio idilico, ou seja, uma Idade de Ouro.
Também esta na Biblia a historia de Noé remetendo justamente a um castigo pela
corrupgdo humana e a solugéo divina pelo mesmo método33. Em outras palavras,
sempre se verifica uma transgressao a Lei ou norma: isso vale ainda no Paraiso,

quando Adé&o e Eva descumprem o juramento de n&o provar do fruto do conhecimento

32 “Naqueles dias a terra fervilhava, os homens multiplicavam-se e o mundo bramia como um touro selvagem.
Este tumulto despertou o grande deus. Enlil ouviu o alvorogo e disse aos deuses reunidos em conselho: ‘O
alvoroco é intoleravel, e o sono ja ndo é possivel por causa da balburdia”. Os deuses entdo concordaram em
exterminar a raca humana”. (ANONMO, 1992, p. 149.)

33 “0 Senhor viu o quanto havia crescido a maldade das pessoas na terra e como todos os projetos de seus
coragdes tendiam unicamente para o mal. Entdo o Senhor arrependeu-se de ter feito o ser humano na terra e
ficou com o coragdo magoado. E o Senhor disse: “Vou exterminar da face da terra o ser humano que criei e, com
ele, os animais o que se move pelo chio e até as aves do céu, pois estou arrependido de os ter feito.” (BIBLIA,
2012, p. 20)
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do bem e do mal** e Pandora na cultura grega ao abrir o jarro selado ao espalhar o
mal pelo mundo. Entende-se assim a Idade de Ouro como um sentimento de perda,
de uma nostalgia. Os sonhos que fazem Utnapishtim e Noé (modelos de
comportamento moral e fidelidade religiosa) construirem uma embarcacgéo é resultado
da busca pelo locus amoeuns, ou seja, pelo espaco diferenciado do cotidiano e da
realidade que vivem, buscam-no na esperancga colhida no fundo do jarro de Pandora,
livre do mal, da violéncia, da morte, entre outros, embora sabendo-se apenas
mensagem de esperancga aqueles que ndo comungam a mesma aprovagao divina e
onirica. O estagio sustentado pela possibilidade de ter existido em uma época remota
uma sociedade harménica, um mito, no seio da prépria religido (e na filosofia politica)
em periodo do renascimento, é também uma promessa de dias melhores no futuro: a

Utopia.

Este mito da Idade de Ouro (localizado tanto no pretérito quanto no futuro) foi
explorado pelos mais diversos géneros literarios. Raymond Trousson, por exemplo,
entendia como genres apparentés da utopia desde a llha dos bem aventurados3®
encontrada em Hesiodo e Pindaro até a Arcadia de Virgilio e em especial de
Sannazaro, passando pela Cocagne criada na Idade Média. Todos eles relacionados

ao mito antes de se tornarem um projeto futurista, portanto, moderno.

E. R. Curtius ao investigar a importancia da retérica no sistema literario, chamava
atencao para a recorréncia do locus durante uma longa etapa historica em paralelo ao

modo de vida ideoldgico das sociedades antigas e medieval.

Os sistemas da tépica laudatéria serviram de veiculo e revestimento aos
ideais de classe e de vida no fim da Antiguidade, na Idade Média, na Renascenca
e no século XVII. A retérica elaborou a imagem do homem ideal e determinou, por

milénios, a paisagem ideal da poesia. (CURTIUS, 2013, p.239)

34 “porque ouviste a voz da tua mulher e comeste da arvore de cujo fruto te proibi comer, amaldicoado serd o
solo por tua causa.” (Idem, p. 18)

35 Platdo, na Republica, j& temia que seu projeto fosse confundido com esta: “Mas entdo n3o é igualmente
provavel, e necessario depois do que afirmamos, que nem as pessoas sem educagao e sem conhecimento da
verdade, nem as que cdeixamos passar a vida toda no estudo, sdo préprias para o governo da cidade, umas
porque ndo dispdem de ideal ao qual possam referir tudo quanto praticam na vida particular ou na vida publica
e as outras porque ndo aceitardo o seu encargo, crendo-se ja transportadas, em vida, as ilhas dos Bem-
aventurados.” (PLATAO,2006, p. 271)
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A presenca do locus no ocidente estd em Homero onde as epopeias lliada e
Odisseia sdo compostas por paisagens naturais e agradaveis ao homem antigo, ou
seja, lugares onde ele se encontra integrado com o divino. Também em um dos textos
mais influentes do ocidente — a Biblia - € identificado aos jardins, entre eles, o Paraiso,
constituindo outra fonte literaria. Sua recorréncia da mostra de sua importancia®®.
Estes locais sdo ideias na medida em que querem se estabelecer como o melhor

possivel, mas nao sao fixos em sua caracterizagao.

Prova disso € que muda em cada época historica. Gradativamente certas
caracteristicas darao lugar a outras no que se refere ao espago que caracteriza a
felicidade. As descri¢des primarias surgem nas culturas em que a natureza é
valorizada — ou pelo menos nao € desprezada -, sdo espagos em que nao se vé nela
um grande cultivo ou trabalho humano como ocorre na religido cristd na qual o homem
€ criado para ter dominio sobre ela e na modernidade, com filésofo Francis Bacon,
entre outros, a natureza da lugar a técnica através das utopias modernas. O locus se
converte em espacgos de conforto tecnoldgico e cientifico. No arcadismo voltam as
descricbes da natureza porque agora é sinbnimo de fuga dos centros urbanos

(tratados agora como locus horrendus).

Em geral, nessa primeira etapa de desenvolvimento nas sociedades primitivas,
descrevem “um grupo de arvores, um bosque com agua corrente, uma campina
vicosa” (CURTIUS, 2013, p.242) e encontra-se também a presenca da sombra, lugar
de descanso sob as arvores, bem como as frutas oferecidas pelas mesmas, sejam
romas, macgas, figos, peras, azeitonas e uvas. Lugares onde vivem as ninfas, entre
outras entidades, que outorgam caracteristicas religiosas tendo em vista que os

relatos sdo baseados no mito.

Em Homero, ocorre com mais frequéncia na Odisseia que na lliada pela
motivacao da primeira de narrar uma viagem. Descreve uma natureza intocada e pura,

sendo cultivada apenas pelo espirito objetivo do poeta. Assim, no canto V da Odisseia

36 “Depois, se encontrarmos uma atualizacdo, um mito, que ja esteve alhures, ou que de algum modo o precedeu
como resposta a uma pergunta, isso apenas provara que o gesto verbal apreendeu corretamente o elemento de
constancia e de repeticdo regular; que o apreendeu tdo bem, inclusive, que ele continua a ser considerado a
ligacdo vélida e coerente entre pergunta e resposta, ainda que num tempo e num lugar diferentes.” (JOLLES,
1976, p.103)
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quando Hermes chega na ilha de Calipso com uma mensagem de Zeus para libertar

Ulisses, encontramos este:

Em torno da gruta crescia um bosque frondoso

de alamos, choupos e ciprestes perfumados,

onde aves de longas asas faziam os seus ninhos:
corujas, falcdes e tagarelas corvos marinhos,

aves que mergulham no mar em demanda de sustento.
E em redor da cbncava gruta estendia-se uma vinha:
uma trepadeira no auge do seu vico, cheia de cachos.
Fluiam ali perto quatro nascentes de agua limpida,
juntas umas das outras, correndo por toda a parte;

e floriam suaves pradarias de aipo e de violeta.

Até um imortal, que ali chegasse, se quedaria,

s6 para dar prazer ao seu espirito com tal visao.

(HOMERO, 2005, p.92-93)

Extraida de seu contexto original a paisagem parece oferecer apenas um relato
mimético, mas a moldura é envolvida em mito, o que confere um carater especial e
assim “até um imortal, que ali chegasse, se quedaria”. A cena prepara o ouvinte para
informar que Ulisses vivia muito bem onde estava (apesar de aprisionado por Calipso);
a ilha em que se encontrava, percebe-se, era um lugar de fartura e prazer que
contrasta com a tristeza do personagem. Seu pensamento ndo € outro senao voltar
para casa onde tem filho e esposa que passam por dificuldades. A epopeia cumpre o
papel de revelar os valores coletivos gregos, neste caso, o valor da familia. Dai a

impossibilidade de ficar ali.

No entanto, depois que Ulisses chega em itaca e tudo se resolve ficaram ainda
aquelas belas imagens presas na imaginacdo dos ouvintes. Como seria viver

naquelas ilhas maravilhosas e desejada até pelos deuses?

O prazer oferecido “com tal visdo” ja é suficiente para fazer poetas e publico

desejarem fixar a imaginacao nela com um interesse permanente pelo melhor lugar
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existente. E justo este interesse que faz com que os locais sejam acrescidos de
fantasia até se separarem de seu substrato “empirico” e se tornarem locais
inteiramente ideais. Os poetas ao descreverem um local no qual ja era aceito como
melhor possivel acrescentam sempre um elemento a mais, acabam oferecendo uma
funcao diferente ao locus descrito anteriormente, o tépos passa a oferecer também
uma imago mundi heterogénea e subjetiva: o mito n&o representa mais uma visao
comum. Aquilo que era aceito consensualmente como o melhor lugar é posto em
funcdo de uma visao e busca pessoal. O melhor lugar para um ndo € o mesmo para
outro, isto €, ndo tem um significado coletivo. O locus amoeuns passou a servir de
modelo na busca por felicidade individual. Este ja ndo pode ser encontrado
objetivamente (nunca péde, uma vez que é fantasia), ele se encontra em um interior,

em algum lugar da alma. Dai sua caracteristica ter-se tornado essencialmente lirica.

A retérica classica reservava para este topos uma fungéo que encontramos em
textos cujo mérito estava em revelar verdade e falsidade. E, no entanto, serviu em da
margem para a criagdo de espagos imaginarios quando se apresenta “falso” ndo por
querer mimetizar algo mas, por recurso estilistico, querer exagerar e detalhar com
finalidade de dar veracidade para paisagens que nunca foram vistas, sendo por

recursos da criagao poética tdo somente.

Para dar um exemplo da fun¢éo sobre a verdade e a falsidade vemos na Biblia
cristd o caso de dois homens interessados em uma moga atraente serem
desmascarados. A Histéria de Susana (ANONIMO, 2012, p.1127-1129), presente no
livro de Daniel. Dois ancidaos costumavam espreitar uma moga casada que tinha
costume de tomar banho sozinha. Certo dia, resolveram criar uma embocada e
possui-la. Mas o plano ndo deu certo e a moga foi denuncia-los. Como nao havia
testemunhas, decidiram inventar uma histéria quando chegassem. Seria esta: ela
estaria se encontrando com um rapaz, justo ali, e por ser casada deveria sofrer uma
punigado mortal. Aqueles dois ancidos teriam pego ela e o suposto amante em flagra.
Apesar da moga oferecer seu testemunho de que aqueles dois queriam estupra-la e
por isso mentiram, o povo em assembleia preferiu acreditar nos dois. Mas Daniel,
recebendo uma mensagem divina, resolveu intervir. Separou os dois ancidos cada
qual para um lado e perguntou onde cada um se encontrava na ocasidao. Um teria dito
que estava “sob uma acacia” e outro, sem ouvir o primeiro, teria dito “sob um carvalho”.

Assim a populagdo voltou atras, pois percebeu a contradigdo dos dois e os
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condenaram por estarem mentindo. Abstraindo a moral religiosa da histéria, o locus
amoenus (o evento ocorreu em um jardim) assumira uma fungao retorica importante,

pois revelou discursos falsos e verdadeiros.

A descricao de cenario € uma prova que Aristételes chamaria artistica (isto &,
técnica ou metddica), na impossibilidade da histéria ndo ter contado com outras

testemunhas:

Chamo provas inartisticas a todas as que n&o séo produzidas por nés, antes ja
existem: provas como testemunhos, confissdes sob tortura, documentos escritos e
outras semelhantes; e provas artisticas, todas as que podem preparar pelo método
e por nos proprios. De sorte que é necessario utilizar as primeiras, mas inventar as
segundas. (ARISTOTELES, 2005, p.96)

Se a descri¢gdo nao corresponde com a realidade ou se ndo é possivel oferecer
detalhes de onde ocorreu certa situagéo ou ainda se houver contradigéo a veracidade
do discurso é comprometida. Cabe ao poeta, servindo-se do conhecimento da
retérica, elaborar a melhor descricdo possivel “por si proprio” ndo com vistas a um
referente empirico (mimético) mas pelo “método” de convencimento com as palavras,

isto é, a organizacao e as estratégias internas do texto.

Vejamos o caso da poesia pastoril (ou bucélica) que tem em Tedcrito na primeira
metade do século Ill a. C. sua fundagéo, onde coloca as descri¢des do locus amoenus
em um nivel mais notério de importancia, nivel ao qual vamos comentar brevemente.
Quando no primeiro canto de Idilios Tirsis sugere um local para uma disputa de canto,

recebe outra sugestao do cabreiro:

TiRSIS:

Valham-me as Ninfas: gostavas, cabreiro, gostavas de aqui,
onde é ingreme o monte, onde ha tamarindos, sentar e
tocar a siringe? Tuas cabras, no entanto, eu hei de guardar.

CABREIRO:
(..)
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Tu, por teu turno, 6 Tirsis, que as dores de Dafnis entoas,
e ao suprassumo, decerto, chegaste da musa bucélica,
vem, sentemo-nos c4a, debaixo do olmo e diante

das fontes e Priapo — onde um rustico assento (aquele
Ia) e os carvalhos estao. (...)

(TEOCRITO apud NOGUEIRA,2012, p.136)

O apontamento para um elemento rustico corresponde a prépria visdo de poesia
pastoril, que evitava a erudicdo em troca da simplicidade campestre. Note-se que a
atividade de compor propde exige um local especifico, o0 melhor locus propicio ao
canto. Ele é essencial para que o poeta se inspire e faga — ou ndo - o melhor canto,
tendo em vista a aposta. Assim, por conta da disputa — toda a estrutura dos Idilios
envolve disputa -, os concorrentes tendem a fazer todo tipo de acréscimos e
desestabilizar o outro canto (o vencedor comumente era conhecido quando um deles
concordava em ser o discurso do outro insuperavel, isto é, em reconhecer aquele
como melhor). Trata de um superar por diversificar®’: “aqui” ndo € mesmo que “aquele
la”. A escolha pelo segundo revela que o cabreiro soube escolher o lugar mais

apropriado para se cantar.

Vé-se entao que no /dilios de Tedcrito o locus é colocado em disputa entre todos
os outros elementos que compde o relato poético. Este tem no dinamismo e na
variacdo seu fundamento, ou seja, ele existe em fungdo de uma incorporacao de um
discurso para entdo apresentar seu ponto de vista especifico por acréscimo, isto €,
pelo método de convencimento uma vez que o leitor ndo tem acesso ao local real das
descri¢des, ou seja, fica sabendo o porqué um lugar é melhor que o outro (sem
conhecer nenhum dos dois) através das proprias informagdes e valoragcdo dos

personagens.

37 “0 processo de reversdo e de superacdo se revelam como estratégias paradigmaticas do jogo, pois sempre
acrescentam algo diverso ao que existe, ou ao que é dito.” (ISER, 1996, p. 43).
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Entendido como “jogo”, W. Iser esclarecia que isto (a possibilidade do leitor
perceber um fingimento, uma artificialidade®) foi um dos degraus para o que viria a

caracterizar como um paradigma da ficcionalidade.

A medida que Tedcrito imita em seu Idilio o jogo da vida real dos pastores, modifica
a ideia da mimesis: ¢ artificialidade, em vez de natureza, que se torna o objeto da
mimesis; a imitacdo visa aquilo que se separou da natureza. O jogo como
encenacao permite a repeticdo, que em principio pode se estender a tudo, incluindo
até mesmo a prépria natureza: no locus amoenus a natureza ja € encenada como

ambiente prazenteiro ao homem. (ISER, 1996, p44).

Presta-se melhor ao conceito de jogo o quinto idilio, que surgia com vistas a
disputa entre dois pastores que se encenam e se problematizam como poetas. No
idilio os pastores existem enquanto tal (sdo pastores “reais”), até que decidem disputar
cantos bucélicos e, no entanto, tanto uma fungdo quanto a outra sdo as mesmas, néao
ha diferencas porque o fazem dentro de uma poesia ja bucélica (a de Tedcrito). Dito
de outra maneira, os pastores ja vinham executando a disputa poética antes de
criarem o jogo de disputa poética®®. Note-se por fim: prazenteiro ao homem, pois saiu
da sua moldura heroica da epopeia, o locus nédo € mais uma descricado mitica porém
agora seu prazer decorre de cenas cotidianas, encontrara sua “ilha de Calipso” sem
precisar configurar um mito, tdo somente pelo canto pastorial (e cada canto é

individual) poderiam ter acesso ao locus.

Bastante influenciado por Teocrito foi o poeta romano Virgilio ao compor
Bucdlicas (Ecloga). Este transforma aquela “repeticio do mundo” de modo a inventar

a arcadia®®, um “reino da poesia™'. Alguns discordam desse termo preferindo acreditar

38 “Ora, existe na histéria da literatura um discurso em que a ficcionalidade literaria, ao demonstrar sua

condi¢do de fingimento, se insere na consciéncia de uma época: a poesia pastoril da renascenca”. (ISER, 1996p,
40.)

3% Depois de muito brigarem, um deles sugere levar o confronto para o canto: “Toca dai o desafio, dai canta o
canto bucélico” (NOGUEIRA, 2012,p. 165)

40 “Na opinido de Jachmann, a aproximac3o entre a Arcadia e o canto dos pastores foi consagrada pela poesia
post teocriteia, sendo provavel que Virgilio tivesse sido o primeiro ‘scopritte e vallorizzatore di questa regione
poetica’’(Marnoto, 1996, p. 125).

41 “Enquanto Tedcrito imita a artificialidade de jogos ritualizados, Virgilio tematiza a artificialidade ao inventar a
arcadia com reino da poesia.” (ISER, 1996, p.44).
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que a arcadia remeteria a Idade de Ouro, aos sonhos, a nostalgia®?. Isso se deve a

Ecloga IV, onde o poeta inicia com esta referéncia:

Sicilianas musas, 0 meu canto

elevo aos bosques a exaltar os feitos
mais sublimes a Idade de Ouro. A ordem
dos séculos esta para retornar

(VIRGILIO,2008, p.51)

Na continuagéo do relato descreve um lugar com bastante gado, cabras, vasos
repletos de leite, flores ao invés de ervas venenosas, configurando o /ocus classico e
faz referéncia a Orfeu Caliope, Lino Apolo e Pan, mitos relacionados ao dom da poesia
e a Arcadia como cenario dos embates poéticos*3. No entanto, o escapismo (que viria
a ser caracteristica romantica) ndo é uma caracteristica desse poeta. Seu vinculo esta
em retomar o mito ao torna-lo de seu tempo. “A poesia bucdlica se mostra pois como
‘espaco intermédio’ entre o entdo e o agora.” (ISER, 1996, p.47). Na Ecloga o locus
reflete os anseios de mudanca social e politica em Roma, “no inicio [do poema], o
locus amoenus se torna espelho, em que a desgraga causada pelo politico se reflete
naquilo que ameaga o mundo feliz’ (Ildem, p.46). A causa politica € a mesma que

acompanhas as utopias do renascimento e as constru¢des sociais de Platao.

O tépos continuou tendo grande importancia durante a época seguinte, pois
segundo E.R. Curtius, “na ldade Média o locus amoeuns é registrado pelos
lexicograficos e mestres de estilo como requisito poético” (CURTIUS, 2013, p.254).

Isso também é valido no tema da Cocanha.

Identificado o locus nos cenarios compostos por arvores, flores, fontes, entre
outros. E.R. Curtius observava que muitas vezes nao apresentavam naturezas
endémicas dos autores; por exemplo, o poeta avistar uma oliveira quando se sabe

que as oliveiras sequer existiam em certas regides da Europa**, o que revela serem

42 |SER, P. 44

43 “A Arcadia corresponde, sob ponto de vista geogréfico, a regido que ocupa a drea central da peninsula do
Peloponeso, prolongando-se para nordeste. Nas estruturas antropoldgicas do imaginario [Durand 1960], o seu
nome simboliza o lugar mitico onde o homem vive em plena harmonia com a natureza. A mitologia e a tradicdo
literaria, por sua vez, associam-na a P3 e ao canto bucélico.” (Marnoto, 1996,P. 125)

4 p. 240.
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exercicios retoricos, isto €, sdo “frutos” de leituras e ndo de vivéncias, ou pelas
palavras do pesquisador: “As descricdes de paisagem na poesia medieval sé podem
ser bem interpretadas a luz de uma sélida tradi¢ao literaria” (idem, p.241), ndo se trata
mais da mimesis, porém da imitatio. Esta comprovagao faz com que o autor remeta a
sua fungao poética a funcao retérica*® que diziamos acima, mostrando n&o a verdade

do relato, porém o “método” de convencimento.

E na poesia do renascimento, onde existe uma valoragéo dos textos antigos, que
Tedcrito e Virgilio sdo reencontrados. O nome que Jacopo Sannazaro (1457-1530) da
ao seu poema longo é precisamente Arcadia. Inicia o poema em Napoles onde
descreve uma ilusdo amorosa, assim decide ir para Arcadia — lugar imaginario onde
encontraria a paz no locus amoenus dos pastores e poetas. Nao por acaso remete a
X Ecloga de Virgilio que nessa passagem descreve uma desilusdo amorosa tendo o

mesmo lugar como destino?6.

O poema de Sannazaro, afirma Rita Manorto, “ocupa um lugar de excegéao entre
as obras-primas da Literatura do Renascimento” por ter alcangado uma grande
recepgao na Europa. A trajetéria de Sincero, personagem que faz a viajem a Arcadia,
€ uma projecao autobiografica do autor, de onde percebemos que o locus encontra
terreno para a lirica, isto €, ja ndo é um espago mitico da epopeia, nem somente um
lugar campestre para compor um estilo e um método, porém marca presenga em um

interior, em uma subjetividade, é testemunha de uma biografia real.

A arcadia, originalmente entendida de forma tipoldgica, torna-se de forma subita
uma perspectiva para o mundo da vida real do poeta, cujos aspectos ocultos se
objetivam, a medida que a arcadia é reduzida a correspondéncia das lembrancgas
submersas (ISER, 1996, p.65)

Lembrancas que sdo do préprio poeta: “um milénio e meio depois de Virgilio o

poeta comega mais uma vez a procurar a mesma arcadia — com intengéo, segundo

4 “Teriamos aqui, pois, uma descricdo poética que estilisticamente dependia da prosa retérica” (CURTIUS,
2013, p.250)

46 Diz o personagem: “Porcos monteses cacarei e o frio / ndo ha de me impedir galgar os montes / parténios ou
da Arcadia arremessar / as setas da Sidonia, qual remédio ao furor, como este que é o mal / de amor que todo
homem torna fragil / e os Deuses ndo conseguem aplacar” (VIRGILIO, 2008, p. 107)
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ele, de fugir da recordacao de um amor infeliz, mas na verdade para dedicar-se melhor
a sua dor” (PETRICONI Apud ISER, 1996, P.63). Assim a Arcadia de Sannazaro
representa uma mudanga no locus amoenus, quer se remeter aos lugares pastoris

ndo apenas para cantar sua dor mas como forma imaginativa de curar e de ser curado.

No romance bucdélico de Sannazaro, é concedida uma grande importancia a
procura pela felicidade. Os pastores anseiam poder viver em harmonia com a
natureza, consigo préprios, e com aqueles que rodeiam. A paisagem arcadica &
constituida por elementos miticos, primordiais — montes, arvores, cursos de agua -,
e as personagens executam gestos ancestrais, milenarios — conduzir o gado,
descansar a sombra, entoar cangdes. Os seus actos ndo tem por consequéncia,
conforme ja notamos, avangos 6bvios na evolugdo da fabula. Desta feita, a matéria
narrativa assume, no seu todo, um significado interiorista, que tem tanto de profundo
como de sibilino. (MARNOTO, 1996, p.129)

A Arcadia é uma fuga e no entanto mesmo entrando nela ainda néo é possivel
esquecer a vida real “pois a arcadia ndo é um pais, para o qual se poderia emigrar, e
todos que sao estimulados a procura-la serdo incapazes de se separar do mundo que
abandonaram, muito menos seréo incapazes de deixar se ser o que sdo.” (ISER, 1996,
p64). Desse modo representa o sujeito lirico, sua motivagcdo de fuga e sua
possibilidade de recuperacéo de equilibrio emocional no “reino da poesia”, isto €, em

uma atitude catartica de seus sentimentos na elaboragao da obra.

No ambiente brasileiro, Antonio Candido situa justamente o arcadismo como o
movimento inicial da formacg&o da literatura brasileira (convencionada a partir dos
trabalhos de Claudio Manuel da Costa em 1750). Aceitando os pressupostos de seu

sistema:

A poesia pastoral como tema, talvez esteja vinculada ao desenvolvimento da
cultura urbana, que, opondo as linhas artificiais da cidade a paisagem natural,
transforma o campo num bem perdido, que encarna facilmente os sentimentos de
frustracdo. Os desajustamentos da convivéncia social se explicam pela perda da
vida anterior, e o campo surge como cenario de uma perdida euforia. A sua
evocacao equilibra idealmente a angustia de viver, associada a vida presente,

dando acesso aos mitos retrospectivos da idade do ouro. Em pleno prestigio da
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existéncia citadina os homens sonham om ele a maneira de uma felicidade passada,
forjando a convengdo da naturalidade como forma ideal de relagdo humana.
(CANDIDO, 2006, p. 62)

O que tem como consequéncia a reflexdo minima sobre a realidade do pais (ndo
o retrata documentalmente), mas coincidia com nosso “desenvolvimento da cultura
urbana” na relagdo entre campo-cidade*’ e que mais tarde no romantismo sera
valorizada a figura do indio como aquele que encarna os valores dessa naturalidade
perdida. E sobretudo nesta segunda escola que o escapismo estara presente na

famosa obra de Gongalves Dias, A Cangéo do Exilio, construida entre o aqui e o |a.

Antes de avancar para etapas posteriores da nossa literatura (isto €, de Manuel
Bandeira) que mingua cada vez mais o debate nacional na medida que as vanguardas
surgem*® (embora o modernismo brasileiro € sui generis uma vez que os manifestos
sdo “sintomaticos do carater de reinvindicagdo nacionalista que — em contraste com o
internacionalismo comum a quase todas as vanguardas — o modernismo brasileiro por
vezes assumiu.” (TORRE, 1972, p.153), convém da um passo atras e falar de um
tema que surge no periodo medieval por ser uma presencga notoria no poema Vou-me

embora pra Pasargada.

2.3. Na idade média: Cocanha Medieval

No século XllIl d.C na Franca, antes mesmo dos principais livros utopicos
modernos, surge pela primeira vez em fabliau*® a denominagdo em ambito literario
Cognane (em portugués, Cocanha) para designar um lugar cheio de prazer, conforto,
ocio, onde tudo da-se e n&o é necessario o trabalho nem o cultivo da virtude: com
abundancia mas sem esforco, ou pelas palavras do préprio poeta anénimo “La, quem
mais dorme ganha” (FRANCO JUNIOR, 1998, p. 22). Esse poema burlesco e

47 CANDIDO, P. 64

48 “Internacionalismo e antitradicionalismo. Ja atrés dei a entender que esses s3o — ou foram — os dois lemas
mais evidentes da vanguarda europeia. O primeiro implica o segundo. E reciprocamente. Internacionalismo nao
na obra em si, mas na extensdo ecuménica do espirito, de certas normas. E dai, reflexamente, o desdém pelo
particularismo, a abominagdo das herancas e dos rituais, tanto no que se refere aos motivos inspiradores como
a sua expressao” (TORRE, 1972, P.25).

4 “Conto em verso para rir” FRANCO JUNIOR, 1998, P.9
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aparentemente despretensioso foi responsavel por criar uma tradicdo tematica

verificada em varios paises e épocas®’.

Entretanto, ndo devemos confundir com a Cocanha com os outros lugares até
agora descritos. Apesar dessas descri¢des revelarem um lugar agradavel, moderado,
equilibrado, desdobrando-se em visdes do Paraiso, agora o locus muda de forma
significativa. J& néao representa a natureza senado que esta se apresente como cultura,
isto €, como trabalho. Os elementos que a compde envolvem menos figos que aves
assadas. Isso porque acompanha um desejo, nas sociedades medievais era comum
a escassez de alimentos e viam na fome a maior ameaga a sobrevivéncia, porém

deveriam trabalhar, segundo o castigo de terem sidos expulsos do Eden.

Quando Ana Boff de Godoy diz que “Cocanha é um pais imaginario criado para
suprir as necessidades de um determinado tempo e sob um determinado ponto de
vista.” (BERND, 2007, p. 121), deve ter em conta, no entanto, o que um especialista
no periodo medieval, Paul Zomthor, constata: “Una literatura abundante, entre los
siglos XIl'y XV, presenta, em todos idiomas, la despreocupacion, la alegria, la picardia
campesinas, mas que las misérias de esta condicién.” (ZUMTHOR, 1994, p73). Nao
existe um tom sério. Em uma das versbes da Cocanha, chega-se mesmo a satirizar o

Paraiso e os elementos do locus amoenus da poesia pastoral, como neste exemplo:

O que existe no Paraiso
Além de gramas, flores e ramos?
Ali [na Cocanha] ha alegria e grande prazer

(...) (negrito nosso, FRANCO JUNIOR, 1998, p. 35)

A satira é sentida em relacdo a representacao do locus amoenus, neles s6 havia
“‘gramas”, contudo o verdadeiro lugar de felicidade envolve prazer carnal, material.
Construido de forma antética, o tema do quem-mais-dorme-ganha (quem menos
trabalha recebe mais os frutos de um trabalho) encontra em Cocanha um aspecto

ideologicamente contra a constru¢édo de mundo que encontramos na Republica, bem

0 FRANCO JUNIOR, 1998, p.9.
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como do Paraiso cristdo®'. Nestes, como sabemos, o vicio é proibido; naquela um
vicio (e um pecado) acentua outro sem que haja uma puni¢do divina ou humana.
Campanella, o escritor mais erudito do género utépico, conhece a objecdo de
Aristételes na Politica onde discutia a hipbétese: se um tipo de sociedade adotasse
apenas o bem comum, haveria uma parcela da populacdo que ndo trabalharia ou
trabalharia menos a fim de receber pelo trabalho de outrem, garantidos pela
distribuicao igualitaria®2. No entanto, as regras da Cocanha permitem que todos sejam

iguais e a0 mesmo tempo ociosos.

Se Cocanha representa esta despreocupacéo, esta anarquia de valores, sua
forga esta ligada ao jogo livre da criagdo, capaz de oferecer ao leitor suas proprias leis
que nao correspondem ao mundo concreto, formam um “mundo possivel” — a parte.
Embora o conceito se aplique melhor a ficgdo, nela as regras (quem mais dorme
ganha) também nado podem ser avaliadas como verdadeiras ou falsas, mas antes

criagdes poéticas dionisiacas.

Este estado mitico valorizado por Friedrich Nietzsche no Nascimento da
Tragédia, quando procura relacionar o “impulso dionisiaco” e o “apolineo” a dinamica
da arte, encontra no primeiro uma liberdade e uma verdade incapaz de serem ditas
pelo segundo, ligado ao aparente, ilusério e falso. Dionisio é, justamente, um deus de
culto ligado ao periodo de fartura, de liberdade sexual, de embriaguez € o mito no qual
ligamos a Cocanha em contraste com o apolineo Paraiso. Podemos ligar a Cocanha
a um periodo histérico concreto (o carnaval), também caracteristico do mito de
Dionisio (origem das homenagens na qual o préprio carnaval € devedor). Antes que
se possa interpretar a Cocanha somente no ambito social e um documento histérico,

deve-se ter em conta que é vinculada a um mito — e dai seu poder de reproducéo.

O Dicionario de Figuras e Mitos Literarios das Américas, sobre o verbete, dira:

(...) Cocanha é um pais imaginario criado para suprir as necessidades de um
determinado tempo e sob um determinado ponto de vista; um lugar que, se
alcangado, premiara o viajante com todo tipo de benesses, sobretudo fartura

alimentar, fortuna, &cio, juventude eterna e liberdade sexual (essas s&o as

51 O fabliau se encontra antes mesmo de Dante Alighieri escrever a Divina Comédia no século XIV, onde os
pecadores estdo nos devidos lugares, Inferno e Purgatério.
52 p4g. 279.
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representagdes mais comuns da Cocanha, podendo haver variagdes). (BERND,
2007, p.121).

Enquanto o Dicionario de lugares imaginarios de Manguel e Guadalupi é mais

ilustrativo sobre o mesmo:

Pais de localizagdo desconhecida, confundido as vezes com CUCCAGNA, famoso
por sua comida requintada, que ndo € cozida, mas cresce como flores. Doces e
chocolates nascem na borda das florestas, pombos assados voam pelo ar, vinho
perfumado jorra de fontes e bolinhos chovem do céu. (MANGUEL e GUADALUPI,
2003, p.110)

De modo irrestrito e desmedido, a Coconha é um local sem qualquer vinculo com

a razéo, sem preocupacgdes de ordenamento: um “mundo as avessas”.

Na lirica moderna encontramos em Charles Baudelaire a utilizagdo do tema para
compor um dos poemas de Flores do Mal intitulado Convite a Viagem e titulo
homdnimo aparece em Pequenos Poemas em Prosa (Spleen de Paris), com mais
riqueza de detalhes: “Il est um pays suberbe, um pays de Cocagne, dit-on, que je réve
de visiter avec une vielle amie” (negrito nosso, BAUDELAIRE, 2009, p.92). Nele o local
vem a significar aquilo que esta dentro da propria amiga, isto &, localizado em uma
alma, um sujeito (“no pais que é a tua imagem!”3) e além de desvincular com a
natureza, liga-o agora ao sonho apolineo: “Pais singular, superior aos demais, como
€ a Arte superior a Natureza, quando esta é reformada pelo sonho, & corrigida,

embelezada, refundida” (Idem, p. 95).

No pais que participa uma imagem da amiga, com isso Baudelaire n&o quer
estabelecer um mimetismo da amiga: ndo é uma representacao da amiga porém € a
amiga mesma. A cocanha faz parte de uma méthexis que a alma da amiga

corresponde.

>3 BAUDELAIRE, P. 225. 2006.
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Porém o inicio modernidade insistiu em apresentar de modo objetivo o locus
amoenus, através das utopias, que entretanto mantém ainda relagdes com a filosofia

platénica.

2.4. No renascimento: Utopias Modernas

O filme Fahrenheit 451 de Francgois Truffaut, uma adaptacdo do romance
homdénimo de Ray Bradbury, nos informa de uma sociedade inimiga dos livros, em
especial de literatura e filosofia. O que motiva a queima deles € um argumento
simples, provocam tristeza. No entanto, retira-se este argumento - sem que aquela
rigida sociedade o saiba — de um antigo livro: A Republica, de Platdao. Que a
contradicdo ndo seja sentida pelos censores e espectadores menos atentos isso se
da, curiosamente, da falta de contato com a fonte, isto €, o Livro X, onde é dito: “Se
consideras que o elemento da alma que em nossos proprios infortunios, contemos a
forca, que tem sede de lagrimas e gostaria de saciar-se a vontade com lamurias, (...)
& precisamente aquele que os poetas se dedicam a satisfazer e rejubilar’®*. Se os
poetas sdo capazes de provocar “lagrimas fora de proposito”®, por tornar grande
coisas pequenas ou tornar pequenas coisas grandes, corrompendo uma ordem fixada,

devem ser banidos de qualquer sociedade ideal.

Também na sociedade imaginada por Bradbury e mostrada por Truffaut sequer
a tristeza pessoal, onde ocorra em condi¢cdes naturais, deve ser satisfeita. Assim
sendo, € a felicidade um dos elementos que estdo em jogo nas ditas distopias tanto
quanto nas utopias, diferindo seus efeitos de acordo com o ponto de vista assumido
pelos narradores e personagens: em ambos o0s casos denunciam situagdes
incbmodas - atuais ou futuras - para ser feliz. Nelas a influéncia da poesia sera

inevitavelmente desvalorizada, censurada e até banida.

O livro Utopia, de Thomas Morus, publicado 1516, no periodo do Renascimento,
e, portanto, em um clima de otimismo em relagdo ao homem, é o marco conceitual
das producgdes posteriores. Dividido em duas partes, consiste a primeira em uma

critica a sociedade inglesa e europeia a partir de mudancgas negativas (pobreza, vicio,

54 PLATAO, p. 393, 2006.
%5 |dem, Ibdem.



63

etc) observadas nestas para entao propor uma organizagcéo fundada no bem-estar
coletivo onde os problemas estdo resolvidos pelo controle racional de recursos
humanos e naturais. Nao existindo um tirano, ela passa a ser regida por um principe
eleito a partir de votagbes cada vez mais restritas onde sdo escolhidos os
representantes propostos pelo povo. Sendo uma sociedade baseada em consenso,
nao ha grandes diferengcas de opinido, de acgéo, regra, ou qualquer elemento que
ponha em duvida seu modo de vida, em suma, ndo ha liberdade individual, e

consequentemente, espontaneidade.

A literatura chega tardiamente aos habitantes da Utopia, quando o narrador leva
seus livros de Homero, Euripides, Séfocles, Aristéfanes, entre outros (todos eles ainda

desconhecidos, apesar do progresso em todas as outras areas).

O tipo de artista que compde a Utopia nao é descrito por Morus, nem o que seria
permitido a ele, no entanto, supomos que teria uma atividade fraca, pois seus
habitantes ndo podem se ausentar do trabalho na agricultura, sendo ainda o
artesanato, isto é, a confeccdo de produtos para o uso cotidiano, uma segunda
ocupacédo. Os poucos ausentes desse regime, responsaveis pelo cultivo do espirito,
teriam uma obra recreativa, pois seu trabalho seria consumido somente em intervalos
de horas de descanso e/ou uma obra moralista uma vez que prazer e 6cio sao
elementos mal vistos nesta sociedade porque considerados causas dos piores males
sociais e sempre sao reiteradas as vantagens da virtude. Nao ha, por exemplo,
construgdes de teatro como nao ha prostibulos. De todas a artes, a musica € a arte
preferida, e mesmo assim como entretenimento. O motivo da ignorancia na literatura
€ desconhecido, mas explica-se: a utopia é regida mais pela razdo que pela
imaginacéao e para seus autores é antes uma comparagéao proposital capaz de explicar
o estagio de degradacédo moral pela situacédo de crescimento econémico da Europa,

utilizando a mesma estratégia de Platdo ao contrastar Atenas a Atlantida.

Nota-se ainda que Platdao se faz presente em pelo menos duas passagens
argumentativas do livro: 1) A mencéo do personagem Rafael Hitlodeu para o conceito
de rei-fildsofo fazendo questao de se referir no fracasso pessoal de Platdo em relagao
ao ocorrido em Siracusa quando quis colocar em pratica seu projeto de sociedade®5;

2) A tarefa do préprio personagem, que consiste em mostrar aos presentes, que

% MORUS, 1972, p. 191.
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estariam igualmente em uma “caverna”, a sociedade que havia encontrado®’. Que o
fracasso de por em pratica uma sociedade idealizada seja lembrada por Morus isso
se reflete e se conscientiza no proéprio titulo do livro Utopia, neologismo cujo
significado se traduz por nado-lugar (do grego ou-Té1T0¢) enquanto estratégia para
afirmar que as ideias contidas ali sdo indécuas, isto €, produtos supostos da
imaginacéo, para amenizar o objetivo do livro: as fortes criticas sociais da primeira
parte e que ainda atravessam a segunda. Sobre esta caracteristica estrutural hibrida
(ora ficcional e ora te6rica) da Utopia, mostra-se como fruto do que se formatou desde

suas origens. Trousson no livro Voyages aux pays de nulle parte, dira:

La réflexion sur I'organisation politique apparait en Occident dés le V siécle av. J.-
C. et, comme en bien d’autres domaines, ¢’ est a la Gréce que nous en sommes
redevables. Le traité théorique a précédé la mise en forme plus ou moins romancée,
qui se multipliera surtout a partir du IV siecle. (TROUSSON, 1975, p31)

“Plus ou moins romancée” as utopias sdo a “pedra-de-toque” da teoria da
literatura para o problema da relagéo entre literatura e mundo. Embora os exemplos
do livro Heterocdsmica: ficion y mundos posibiles, néo tratem das utopias, Lubomir
Dolezel, um dos estudiosos mais interessados no problema, vai introduzir o conceito
de “mundos possiveis” onde estabelece: uma vez que as obras literarias construam
mundos ficcionais, todos seus elementos — inclusive nomes e referencias reais —
fazem parte da fic¢ao, isto €, daquele mundo especifico e ndo do nosso, pois atende
a outras leis. Abrira, no entanto, algumas exceg¢des que chama de “digressdes
representativas”, onde “Las digresiones representativas estan dentro del texto
ficcional pero expressan opiniones (creencias) sobre el mundo real” (DOLEZEL, 1999,
p.52) e estas podem ser tanto uma maxima, quanto aspectos que vao desde uma
reflexdo até ensaio. DolezZel da entre seus exemplos de “digressao representativa” o
romance de Defoe, Robinson Crusoe, quando 0 personagem comecga a escrever suas
meditacdes, que sao enunciados sobre o mundo concreto e, portanto, permitidos de

serem avaliados como verdadeiros ou falsos. Do contrario, “A los textos ficcionales no

57 “— \ossa imaginacdo n3o poderia fazer ideia de uma tal republica, ou dela tem apenas uma ideia falsa. Se
tivésseis assistido ao espetdculo de suas instituicGes e de seus costumes, como eu, que |4 passei cinco anos de
minha vida, e que ndo me decidi a sair sendo para revelar esse novo mundo ao antigo, confessareis que em
nenhuma outra parte existe sociedade perfeitamente organizada”. (p. 205, idem)
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les afecta esta evaluacién de verdade; sus enunciados no son ni verdadeiros ni falsos”
(idem, p49).

No jogo entre faculdade racional de organizar nosso mundo e faculdade
imaginativa de organizar um mundo ficcional comumente sdo entendidas as utopias
literarias como grandes ensaios filosoficos, e, no entanto, estes ensaios nao tém
referéncias empiricas (sao u-topias), uma vez que isto ocorra ndo se pode falar que
sao nem verdadeiros nem falsos. Em Defoe os enunciados que podem ser verificados,
surgem com um personagem que medita o mundo concreto deste dentro do ficcional;
em Morus ocorre que estando dividida em duas partes na primeira se da a “digresséo
representativa” e na segunda a fantasia propriamente dita. Como dito acima, este
efeito € procurado porque sendo um género hibrido que surge com a reflexao filoséfica
cristalizada por Platdo o empirico é deixado de lado em favor do racional, isto €, do
Ideal. Estas sociedades ideais, embora abstratas, correspondem a uma vontade de
mudanga e costumam fazer bons retratos da realidade social através dos tempos

como se percebe desde a antiguidade.

Ora, € exatamente este filésofo grego quem introduz a confusdo de encarar a
literatura como mimesis do mundo. Uma breve analise do ion confirma as primeiras
intengdes platonicas (ndo obstante a Republica deixar clara). Estrategicamente o
dialogo € levado ao interlocutor de Sécrates admitir por reductio ad absurdum que sua
arte e a de Homero séo inferiores as outras. No entanto - esta é a sutileza - a redugao
s6 é dada se se admite previamente que a literatura espelha o mundo. Premissa
equivocada colocada pelo fildsofo grego, a de que literatura é cépia do mundo,
transforma em um s6 movimento a poesia de Homero em inferior a prosa filoséfica,

capaz de explicar efetivamente o funcionamento do mundo.

Morus, na modernidade, aceita passivamente os pressupostos platénicos no que
diz respeito a um lugar que nem é empirico nem ficcional, porém ideal e aceita
igualmente a doutrina crista, embora ha uma tentativa de tornar sua ilha mais tolerante
em religides; em esséncia ainda guarda muito resquicio cristao, dira: “Eis aqui seu [da
Utopia] catecismo religioso: A alma é imortal: Deus, que é bom, criou-a para ser feliz”.
(MORUS, 1972, p.251). Ora, o conhecimento da sociedade justa se da por uma
revelagdo do personagem que néo por acaso se chama Rafael, pois no imaginario
cristdo contemporaneo do autor e de seus leitores € nome do arcanjo simbolicamente

“portador da cura”, levando a Igreja a poder confirmar sua ideologia do Juizo Final
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quando a configuracdo do mundo se modificaria em definitivo. A Utopia se insere na

ideologia do Juizo Final.

E ainda a mesma ideologia religiosa que permite estabelecer uma ponte entre
as ilhas Utopia e Nova Atlantida, de Francis Bacon. Publicado em 1624, o livro Nova
Atldntida narra um local que muitas vezes € confundido com um lugar sagrado®®.
Embora desconhecido da civilizagéo, a religido crista esta presente; deixa assim uma
mensagem clara de hegemonia e universalidade da Igreja (tal como em Utopia). Os
tripulantes, incluindo o narrador, sédo intimados a confessarem se haviam derramado
sangue para entdo poderem ingressar na ilha, rememorando um dos requisitos para

ingressar no Paraiso.

Por sua vez, o Dicionario de Lugares Imaginarios, de Alberto Manguel e Gianni
Guardalupi, confirma a outra tendéncia da lenda: “Sua tecnologia & altamente
avancgada.” (MANGUEL E GUARDALUPI, 2003, p.39). A sociedade utopica de Francis
Bacon difere de Morus na medida que esta em intima ligacdo com seu projeto de
filosofia, isto €, com o desenvolvimento da ciéncia e da técnica. Projeta-se nela estes
dois pilares que, junto com a religido crista, sdo os responsaveis pelo seu sucesso e
avancgo moral. A Nova Atlantida € um grande laboratério cientifico e estaria de acordo
com o sonho baconiano: a dominag&o, sem restrigdes, da natureza. Tanto assim que
nela se cria artificialmente modos de manipular espécies de plantas e animais®,
produzir luz®, invengdes semelhantes a telescopios e microscopios®’, entre outras.
Aqui ja existe o gérmen da ficgao cientifica, que em grande parte sédo constituidas as
distopias. No que se refere aos poetas, Bacon afirma a presenga e importéncia, nesta
passagem, ligados a religiao: “(...) € cantado um hino, que varia de acordo com o estro
de quem compds (pois eles tém excelentes poetas), e cujo tema &€ sempre a
glorificacédo de Adao, Noé, Abrado, pois os dois primeiros povoaram o mundo e o
ultimo foi o pai da fé.” (BACON, 1997, p. 240). Como n&o ha outras passagens em
que mostre a fungao diferente, resume-se que o que os faz “excelentes poetas” € seu

vinculo religioso, isto €, um vinculo tematico moralista-filoséfico. Note-se que Adéao faz

58 Algumas passagens que confirmam isso: “Deus seguramente esta nessa terra” (BACON, 1997, p.227),
“Parecia-nos ver diante dos olhos o quadro da nossa salvagdo na terra” (Idem, p.228), “terra sagrada e feliz”
(ldem, p229), “tinhamos vindo a uma terra de anjos” (Idem, p229)

59 BACON, 1997, P. 247

80 |dem, p. 250.

61 BACON, 1997, P.250
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referéncia ao Eden, enquanto Noé ao DilGvio: duas configuragées de mundo que estdo

ligados ao castigo divino por desregramento do homem.

Sao leis que constituem estas sociedades, considerados avangos sociais:
felicidade; bem-estar coletivo; controle e organizagéo; privacdo do vicio e da
ociosidade. Para isso, deve-se privar a liberdade coletiva e deixar-se guiar somente
pela razéo - elas mesmas leis da razdo e do bom senso. René Descartes, o fundador

da filosofia moderna, chega mesmo a dizer na segunda parte do Discurso do Método:

(...) vé-se que os edificios empreendidos e concluidos por um sé arquiteto
costumam ser mais belos e melhor ordenados do que aqueles que muitos
procuraram reformar, fazendo uso de velhas paredes construidas para outros fins.
Assim, essas antigas cidades que, tendo sido no comeg¢o pequenos burgos,
tornaram-se no correr do tempo grandes centros, sdo ordinariamente tdo mal
compassadas, em comparagdo com essas pragas regulares, tragadas por um
unico engenheiro a sua fantasia numa planicie, que, embora considerando os
seus edificios cada qual a parte, se encontre neles muitas vezes tanta ou mais arte
que nos das outras, todavia, a ver como se acham arranjados, aqui um grande , ali
um pequeno, e como tornam as ruas curvas e desiguais, dir-se-ia que foi mais o
acaso do que a vontade de alguns homens usando a razdo que assim os disp0s.
(negrito nosso, DESCARTES, 1983, P.34 )

Esta analogia corresponde a propria atividade do pensamento filoséfico
moderno, que abdicava utilizar velhos argumentos e notadamente a pratica do
argumento de autoridade apoiados em ruinas dos antigos em favor de uma atividade
demolidora e nova: a reviséo critica dos pressupostos que organizam o pensamento
(ligados, agora, ao cogito ergo sum). Publicado em 1637, o Discurso fundamenta as
construgdes utdpicas por dois motivos: 1) Uso da razao; 2) critica da organizagao
social. Ao serem “tragadas por um unico engenheiro a sua fantasia”, as utopias — bem
como o edificio filoséfico — garantiriam uma ordenacéo, pois atenderiam a um telos
em que o sujeito moderno poderia previamente definir seu destino de pensar e de agir
com vistas a um bem maior; e uma vez no século XVI, com alguma moral religiosa, ja

que a religido catdlica ainda tinha forga.

O livro A Cidade do Sol, de Campanella, publicado em 1623, confirma isto ao
dizer: “Apresentamos, pois, a nossa republica ndo como dada por Deus mas como
descoberta filoséfica e da razdo humana para demonstrar que a verdade do
Evangelho é conforme a natureza” (CAMPANELLA, 1973, p.274). Nesta sociedade,
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Campanella reafirma os ideais da utopia, respondendo a obje¢des que surgiriam da

leitura dos padres.

Enquanto More procura na medida do possivel criticar a Igreja, o italiano
reafirma o carater utdpico da prépria Igreja catdlica, com um acréscimo: o
conhecimento astrondmico, que é um diferencial de seu espaco imaginario. Nela os
poetas estdo mais presentes que nas outras e em varias situagdes sociais: serve como
galanteio as mogas e para louvar seus herdis. A restricao estd em “Nao é considerado
digno da nobre arte de poetar quem, nas suas fantasias, faz entrar a mentira, sendo
esse abuso julgado uma das maiores pestes do género humano (...)". (CAMPANELLA,
1973, p.264). Novamente, este modelo de sociedade imaginaria inibe os poetas e pelo
mesmo motivo, desde Platdo. A poesia esta restrita e controlada porque a desmedida
nao € uma virtude e sim um vicio — elemento combatido e principal inimigo das utopias.
Para existir precisa estar a servico de um fim estranho ao seu modo espontaneo e

vital, romper seu elo magnético qualquer que seja a fonte de inspiragdo ou motivagao.

O periodo moderno, que se segue apos a idade média, substitui a onipresenca
de Deus pela onipresenca da Razao, desse modo substitui também nas narrativas os
locais imaginados da religido (Paraiso cristdo e egipcio, Eden, Terra Prometida, entre
outros) pelas utopias, que sao espacgos terrenos, ou melhor, ambiguos, ao menos no
que se refere as estas trés obras pioneiras: Utopia (1516), A Cidade do Sol (1623) e
Nova Atléantida (1624). Campanella nos da o melhor resumo quando escreve: “Afirmo
que essa republica, como o século de ouro, é desejada por todos e ordenada por
Deus, quando pedimos que a sua vontade seja feita assim no céu como na terra.”
(negrito nosso, CAMPANELLA, 1973, p276) Todas elas s&o locais de virtudes onde a
imaginacao esta a servigco da razdo: combatem o 6cio, a preguica, o prazer facil e o
vicio (justos os elementos que caracterizardo a cocanha). Morus vai afirmar: “Vede
que na Utopia a ociosidade e a preguica sédo impossiveis.” (MORUS, 1972, p.242),
enquanto Campanella: “Mas os habitantes solares, n&o gostando do 6cio, empregam
essas folgas em socorrer os amigos” (CAMPANELLA, 1973, p. 257), e finalmente
Bacon: “Sao reprovados e censurados 0s que se entregam ao vicio ou que tomaram
maus caminhos”(BACON, 1997, p.238). Desse modo esta claro o quanto estas
sociedades ideais expressavam um desejo de combater o “mal moderno” que seriam

a causa dos vicios e corrupgdes.
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Note, por fim, o locus da epopeia, passando por Virgilio, acaba se transformando
em locus lirico-bucolico e o locus do relato biblico (Paraiso, Eden), passando pela
cocanha, acaba se transformando na poesia moderna de Baudelaire em locus que
descreve uma personalidade. Tanto partindo da tradicdo paga quanto crista
apresentamos uma evolugcdo do topico que chega sempre a forma lirica e nela
assumindo as melhores configuragdes poéticas. O inicio da modernidade — pelas
utopias - também quis narrar um /ocus e acabou por cedendo matéria e espaco para

a poesia lirica, a exemplo do poema Vou-me embora pra Pasargada.
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Capitulo 3

Manuel Bandeira em Pasargada

Na poesia de Manuel Bandeira confluem varias escolas estilisticas. Demonstra
isso o trabalho de Yudith Rosenbaum (2002) identificando parnasianismo, simbolismo,
penunbrismo, as vanguardas europeias e o nosso modernismo brasileiro. Joaquim-
Francisco Coelho (1982) identificando-as primeiro preferiu acreditar em superacao
dos “ismos” a que teria chegado o poeta, com isso orienta seu relevante ensaio
Manuel Bandeira Pré-modernista a partir da analise dos temas em relagcao as formas
que assumem®? (Rosenbaum da mesma maneira® e também Davi Arrigucci Jré4),
porque a este método foi permitido demonstrar muita da complexidade a que Bandeira
chegou, inclusive dificultando seu lugar especifico na literatura brasileira (Mario de
Andrade no entanto o toma para si dizendo ser o “S&o Jo&o Batista do Modernismo”).
Tanto mais Haroldo de Campos, por exemplo, o intitula “desconstelizador’®® pela
capacidade de sair do lugar-comum (e incluimos aqui as escolas e movimentos) para

construir lugares incomuns.

Assim como é importante o reconhecimento do verso-livre, entre outros
procedimentos formais, na superacéo dos “ismos”, em especial do parnasianismo, no
terreno tematico também podemos verificar sinteses insuspeitadas porque
escondidas sob diversas maneiras para ganhar em significado, apesar da aparente
simplicidade que buscou por efeito. Do objeto de nossa reflexdo, Vou-me embora pra
Pasargada, presente no livro Libertinagem (1930), o mais caracteristicamente

moderno, € o préprio Bandeira em carta a Mario de Andrade quem vai afirmar:

62 “Desta maneira, casam-se, desde o principio, a exegese conteudistica e a analise do estilo, a radiografia da
forma interna com a da externa, uma vez que os conteudos (...) s6 adquirem sentido pleno e totalizador quando
se integram, no limite, a formas funcionalmente significantes.” (COELHO, 1982, p.6)

8 “Acreditando na grandiosidade e na complexidade da poesia de Bandeira, e considerando as multiplas areas
nela ainda inexploradas, esta pesquisa visa contribuir para a compreensdo do poeta, propondo uma leitura
tematico-estilistica.” (ROSENBAUM, 2003, p. 22)

8 Tomando um traco distintivo da forma de expressdo madura do poeta — a simplicidade natural -, ele [o livro
Humildade, Paixdo e Morte: a poesia de Manuel Bandeira] investiga as relagdes desse trago estilistico com a
atitude de humilde diante da vida e da poesia, tentando descobrir, (...) sua significacdo, o que equivale a ler seus
significados dentro de um determinado horizonte de sentido, onde a morte surge como limite e san¢do — enigma
maior” (ARRIGUCI, 2003, p.15)

5 p.280



71

“Libertinagem serve tanto para a forma e por ironia para o fundo”®. Esta ironia de
fundo (dos conteudos, dos temas) € o0 que veremos a seguir nesta segunda parte da

dissertagao.

Nos situamos ainda na tradi¢cao tematico-estilistica que é a mais precisa para dar
relevo a insuspeita complexidade dos recursos materiais utilizados, oferecendo na
medida do possivel uma revisdo embasada nos debates da tematologia e procurando
demonstrar quanto um afastamento total ou parcial dessa linha de pesquisa provoca
distor¢des da critica literaria e consequentemente para o entendimento da literatura e

sua teoria.

A poesia, propria para condensagdes como falava Ezra Pound, é capaz de dar
novo significado e de renovar de maneira mais profunda a literatura, no entanto, ndo
prescinde dos temas tradicionais, ainda que em uma configuragdo jamais

experimentada, oferecendo seu mapa em Pasargada.

Uma vez que nossa argumentagdo nem sempre seguiu a ordem cronologica de
apresentacdo do poema, achamos por bem coloca-lo na integra aqui para o leitor
apreender no todo e com uma numeragéo de todos os versos para referéncias (o
poema retiramos do livro Poesia Completa e Prosa, da Editora Nova Aguilar, 1986
p.222 e que corresponde, sem alteragdes, ao publicado em Estrela da Vida Inteira, da
Editora Nova Fronteira, 1993, pp. 143-144):

1 Vou-me embora pra Pasargada
2 L& sou amigo do rei

3 La tenho a mulher que eu quero
4 Na cama que escolherei

5 Vou-me embora pra Pasargada

6 Vou-me embora pra Pasargada
7 Aqui eu nao sou feliz

8 La a existéncia € uma aventura
9 De tal modo inconsequente

10 Que Joana a Louca de Espanha

66 p.415. cartas.



11 Rainha e falsa demente
12 Vem a ser contraparente

13 Da nora que nunca tive

14 E como farei ginastica

15 Andarei de bicicleta

16 Montarei em burro brabo

17 Subirei no pau-de-sebo

18 Tomarei banhos de mar!

19 E quando estiver cansado
20 Deito na beira do rio

21 Mando chamar a mae-d'agua
22 Pra me contar as historias
23 Que no tempo de eu menino
24 Rosa vinha me contar

25 Vou-me embora pra Pasargada

26 Em Pasargada tem tudo

27 E outra civilizaggo

28 Tem um processo seguro
29 De impedir a concepgéo

30 Tem telefone automatico
31 Tem alcal6ide a vontade

32 Tem prostitutas bonitas

33 Para a gente namorar

34 E quando eu estiver mais triste
35 Mas triste de néo ter jeito

36 Quando de noite me der

37 Vontade de me matar

38 — La sou amigo do rei —
39Terei a mulher que eu quero

40 Na cama que escolherei

41 Vou-me embora pra Pasargada.

72
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3.1. “Minha” Pasargada

A primeira estrofe do poema Vou-me embora pra Pasargada possui todos os
versos orientados para um “eu”, que o acompanha em grande parte do poema. Do
manuscrito enviado a Mario de Andrade ao publicado em 1930, Marlene Gomes
Mendes descreve dez mudancgas, entre elas as que tornam implicito o sujeito dos
versos 13, 14 e 19%7. Que Manuel Bandeira quisesse com esse gesto evitar o “eu”,
nao teria sido bem sucedido - € ele proprio-, confirma anos depois o titulo de sua

autobiografia ltinerario de Pasargada que remete a este poema. Assim inicia o poema:

1 Vou-me embora pra Pasargada
2 La sou amigo do rei
3 La tenho a mulher que eu quero

4 Na cama que escolherei

Sabe-se que o romantismo era centrado na ideia do “eu”, da evasao, bem como
em um certo confessionalismo. Hugo Friedrich em Estrutura da Lirica Moderna dira a
respeito da poesia moderna: “Com Baudelaire comeca a despersonaliza¢ao da lirica
moderna, pelo menos no sentido que a palavra lirica ja ndo nasce da unidade de
poesia e pessoa empirica, como haviam pretendido os romanticos, em contraste com
a lirica de muitos séculos anteriores”® (p.36). Se é verdade que em suas poesias “Ndo
ha nenhuma s6 que possa explicar-se em sua propria tematica a base de dados
biograficos do poeta” (idem), no caso de Manuel Bandeira esta separacdo é
impossivel porque o significado integral depende de informag¢des sobre a pessoa
empirica do poeta do contrario ler-se-ia os versos da terceira estrofe (14, 15, 16, 17 e
18) como atividades da infancia sem que isto represente algo maior. Desse modo
‘oferece uma enumeragcdo comovedora de agbes insignificantes para o homem
normal, mas que para Bandeira correspondem a sua aspiragdo mais profunda de
tuberculoso.” (CARVALHO E SILVA, 1989, p. 449) e Ribeiro Couto entende que “Em

67 p.152, Manuscritos de Bandeira In: Manuel Bandeira, Verso e reverso.
8 Hugo Friedrich ignora a fundamentacio hegeliana, uma vez que Hegel observava que a producio lirica ndo
necessitava da pessoa empirica. ver citagdo da pagina 17.
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Pasargada, somente em Pasargada, ele iria encontrar a felicidade, satisfazendo

aspiracdes violentamente recalcadas” (BRYNER,1980, p.58).

Algum leitor talvez percebera que se tratam de faltas bem maiores — auséncias,
para usar termo de Rosenbaum — daquela “vida inteira que podia ter sido e que néo
foi” presente no poema Pneumotoérax e nao uma mera recordacao factual que na
continuidade da estrofe passa a existir a partir da evocagcéo de Rosa (personagem
real) depois do intersticio fantasioso, a mae-d'agua (personagem mitica), que lhe
serve de ponte entre um momento e outro sem que se abra outra estrofe - tornada a

mais longa do poema.

Este tipo de ponte — cujos enjambement (cavalgamentos) n&o se abriram para
estrofes — tem um motivo. Roberto de Oliveira Brandao ao analisar de perto o poema
Poética mostra que o verso final “- Nao quero mais saber do lirismo que nado é
libertacdo” apresenta dois eixos cujo centro € ocupado pela palavra “lirismo”, polo
irradiador tanto de “Nao quero mais saber” quanto de “ndo é libertacdo”, como
“resultado da tensao que se foi criando ao logo do texto”. (LOPEz, 1987, p.28). Poderia
0 poeta, por exemplo, ter separado por um enjambement e formado dois versos com
iSs0, mas sequer conseguira expressar a fusdo simplesmente dizendo; fé-la contudo
em um verso unico para oferecer a ideia também de modo visual. Poética idéntica se
faz presente ndo por menos em Vou-me embora pra Pasargada criando uma fusao,

agora, entre fantasia e recordagédo na mesma estrofe.

Mas Bandeira nem deve ser considerado um romantico ainda. Se a autobiografia
fornece elementos factuais sem os quais seus leitores ndo poderiam compartilhar a
exata visdo do poeta, entdo o tema do lugar ameno serve como catalizador de tudo

aquilo que poderia ser preenchido pelo sonho.

Gosto desse poema porque vejo nele, em escorco, toda minha vida; e
também porque parece que nele soube transmitir a tantas outras pessoas a visao e
promessa de minha adolescéncia — essa Pasargada onde podemos viver pelo
sonho o que a vida madrasta ndo nos quis dar. (BANDEIRA, 1986, P.80)

Aquela visdo (de mundo) que diz ter conseguido transmitir “em escorgo” -

procedimento artistico da pintura que consiste em tornar préximo uma imagem ou
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objeto distante - sé existira caso saibamos um aspecto essencial de sua vida (a
condigao de tisico), abstraida no entanto pelo conceito universal de auséncia, falta,
impossibilidade, e sintetizadas agora em uma tematica unica - a um s6 tempo vida e
obra - em Pasargada. Para Emil Steiger a biografia também sera dispensavel para

género lirico, partindo da experiéncia da leitura:

Goethe em ‘Poesia e Verdade’ explicita a partir do contexto biografico o
ensejo de muitas de suas poesias. A ele aliam-se na mesma tarefa seus estudiosos,
zelosos em contribuir com o método. Essas cangbes, porém, dispensam qualquer
fundamentacdo. E devem dispensa-la, j4 que o poeta ndo conscientiza a
procedéncia de sua inspiracdo. Além disso podem fazé-lo, pois sdo de imediato
compreensiveis através do texto. Compreensdo imediata e ndo gragas ao
relacionamento feito pelo leitor com fato semelhante de sua existéncia. (STEIGER,
1972, p.48)

A fundamentacgéo para Manuel Bandeira ndo é dispensada, pelo contrario, em
Itinerario de Pasargada ele liga propositadamente vida com obra e se utilizamos estes
dados aqui € menos para confirmar um zelo com o método do que informar que a
relacdo existe ainda em uma poesia caracteristicamente moderna — ao menos no

Brasil.

Um caso exemplar tiramos da primeira fase de Bandeira quando, no primeiro
livro A Cinza das Horas (1917) - ainda ndo caracteristicamente moderno - declara em
Desencanto: “Fecha meu livro, se por agora / Nao tens motivo nenhum de pranto”.
(BANDEIRA,1986,P.119), indicando busca por familiaridade, proximidade, tanto que
ao final “- Eu fago versos como quem morre” sentimos estar no leito de morte de um
parente e diante de confissdo secreta. Para E. Steiger, com raz&o, alguns fatos
particulares podem ser abstraidos sem prejuizos na leitura e um fato tao particular de
Bandeira é tornado geral uma vez que todos morrem e todos tém algum motivo para
pranto, nem claramente exige que o motivo seja 0 mesmo; contudo, somente “gracas
ao relacionamento feito pelo leitor com fato semelhante de sua existéncia’ que
Bandeira ira cada vez mais vai construindo suas obras e exemplo disso é o poema
Pneumotdrax, do livro Libertinagem. Igualmente Vou-me embora pra Pasargada

procura fundamentar sua obra na vida.
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Note-se que ha uma diferenga entre descobrir aspectos biograficos dentro da
obra para explica-la como fizeram os criticos naturalistas com Machado de Assis do
constatar que o autor faz uso consciente de sua biografia para transformar em obra
literaria - tematizando a si. Desse modo, afirmar que Machado constréi frases curtas
porque seria epilético ndo é o mesmo que entender naquele mesmo poema o uso dos
sinais graficos como as reticéncias (“de desalento.../de desencanto...”) dramatizando
solugos e tosses de quem morre. Assim, sobre o livro Libertinagem, Mario de Andrade
vai afirmar que “a ritmica dele acabou se parecendo com o fisico de Manuel Bandeira”
(BRAYNER, 1980, p.193).

Logo na abertura do seu primeiro livro, 0 poema Epigrafe também tem teor

biografico e expressa-se assim:

Sou bem-nascido. Menino,
Fui, como os demais, feliz.
Depois, veio 0 mau destino

E fez de mim o que quis.

Este trecho remete exatamente aquele primeiro do Vou-me embora pra
Pasargada. Note-se no entanto a diferenca: Em Epigrafe, a infancia e juventude
encontram-se separadas (“Depois”); porém em Pasargada ¢ diferente, o poeta - ja
adulto - pode executar todas as mesmas tarefas como se nunca houvesse “0 mau
destino”, porque, como quer Edson Nery da Fonseca, possui um “tempo mitico ou
ucrénico” (FONSECA, 1989, p.45).

Em outras palavras, € menos uma volta a infancia para revivé-la exatamente
igual e mais recuperacao das atividades normais, da saude perfeita, tanto assim que
ha “prostitutas bonitas” (verso 32) para ele namorar. Além disso, percebe-se 0 avango
de tratamento da infancia do primeiro livro ao terceiro livro indo de uma simplicidade
do material biografico apenas a todo tipo de aproveitamento de materiais tematicos e
procedimentos que emergem e submergem sem que haja precisdo de seus limites
(cocanha, utopia, locus amoenus), é possivelmente esta a “ironia de fundo” que se

refere na carta a Mario de Andrade.
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O que se vibra em unissono e emerge em Vou-me embora pra Pasargada caso
o leitor desconheca totalmente sua biografia como quer E. Steiger € somente um lugar
imaginario (e utépico/mitico) antes de qualquer exploracao da geografia interior (e

biografica).

E, no entanto, perdera tanto o efeito de ironia cruel que é colocada justamente
pela falta de dados biograficos, quanto a dimensao imaginativa que é aumentada por
esta falta: seu interior € o fundamento mais profundo para a criacdo deste lugar
imaginario, ao contrario das utopias modernas que buscam fundamentos exteriores:
sociais, politicos. Pode-se, de fato, entrar e sair do poema sentindo apenas um esbogo
de utopia, rememoragdes vagas, e sequer vai perceber um locus amoenus que muda
seu sentido em contato com a tematica da cocanha e que n&do somente esta no poema

como é o poema. Senti-lo € perceber seu fundamento.

Se a lirica moderna evita a biografia, para H. Friedrich, isso ocorre “de tal modo
que se pode conhecer o futuro passo da neutralizagdo da pessoa para a
desumanizacéao do sujeito lirico como uma necessidade historica” (FRIEDRICH, 1987,

p.37), seguindo a trilha deixada pelo filosofo espanhol Ortega y Gasset.

No seu livro A Desumanizacgéo da Arte, publicado em 1925, o fil6sofo observava
um fenbmeno que consistia no fastio do romantismo, irremediavelmente um “estilo
popular”, da “massa”, e ligado ao reconhecimento do ser humano empirico na obra ao
“‘quem ¢é fulano” (para parafrasear Aristételes). Assim um personagem atraia seu
publico pelo que havia de humano, de real, na peca; um quadro pelo que o
contemplador reconhecia uma figura familiar; um poeta por seus sentimentos intimos.
No entanto, a nova arte europeia das vanguardas trazia um elemento radicalmente
diferente. Se afastavam do empirico - do romantismo, do realismo - para focalizar na
arte mesma, nos seus procedimentos, nos seus efeitos per si, “E, nesse processo,
chegar-se-a a um ponto em que o conteudo humano da obra sera tdo escasso que
quase nao se vera” (ORTEGA, 2001, p.29). Assim a “desumanizag¢édo” implica em um
afastamento do humano — de seu reconhecimento imediato - para afirmacédo do
puramente estético. A “necessidade historica” de H. Friedrich desenvolve-se nesta

constatacado de Ortega y Gasset.
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Sendo Manuel Bandeira referéncia constante da vanguarda brasileira
(Libertinagem é de 1930), verifica-se que este poeta busca conciliar tradicdo e

modernidade.

3.2. Lirismo dos clowns

Flavia J. F. Goyanna, por exemplo, no seu trabalho intitulado O lirismo anti-
romantico em Manuel Bandeira mostra alguns aspectos (metapoema,
intertextualidade, experiéncia com o concretismo, desmitificagdo) que o desvincula um
pouco da nog¢ao de “inspirado” ou que seus procedimentos sdo unicamente biograficos
e subjetivos. Desenvolvemos dois deles cuja presenca identificamos também no
poema estudado®® e acrescentamos mais um descrito pelo filosofo espanhol: a ironia.

Comecemos por esta:

A primeira consequéncia que traz consigo esse reconhecimento da arte sobre si
mesma é tirar desta todo patetismo. Na arte carregada de ‘humanidade’ repercutia
o carater grave anexo a vida. As vezes, pretendia nada menos que salvar a espécie
humana — em Schopenhauer e em Wagner. Pois bem, ndo é de estranhar, a quem
pensa sobre ela, que a nova inspiragdo é sempre, inexoravelmente cdmica.
(ORTEGA, 2001, p.76).

Quando Ortega y Gasset fala em “patetismo” remete a palavra grega pathos, ou
seja, paixdo, sentimento, e assim a identificacdo destes com seus leitores,
espectadores, criando um sentimento de humanidade, de proximidade; enquanto que
o “carater grave da vida” encontramos nos ultimos versos de Bandeira quando fala em
suicidio (34, 35, 36, 37), “porém o artista de hoje [1925], diz Ortega, nos convida a
contemplar uma arte que é um escarnio de si mesma”. (ORTEGA, 2001, p.76), isto é,
apresenta uma certa frieza e afastamento ao falar de seus proprios sentimentos,

porque o contato da ironia permite-lhe isso, como observa Henri Bergson:

89 Sobre metapoema ou metalinguagem de Vou-me embora pra Pasdrgada abrimos um tépico especifico “Amigo
do rei”; sobre a intertextualidade outro topico “Outra civilizagdo”; sobre a desmitificagdo veremos desenvolvida
como consequéncia desses.
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A indiferenca é seu meio natural. O riso ndo tem maior inimigo que a emoc¢&o. Nao
quero com isso dizer que ndo podemos rir de uma pessoa que nos inspire piedade,
por exemplo, ou mesmo afeigdo: é que entdo, por alguns instantes sera preciso

esquecer essa afeicdo, calar essa piedade. (BERGSON, 1983, p.3)

A entrada em Pasargada l|he tiraria (e aos leitores) a gravidade de
pensamento/sentimento para uma felicidade unica que desde Poética estava prescrita
no “lirismo dos clowns de Shakespeare”, a fungao do segundo paragrafo cujos versos
falam de Joana, a Louca (8, 9, 10, 11, 12,13) é justamente fazer rir seu leitor por se
tratar de um absurdo incomensuravel, uma heresia monarquica, um desvio de foco

imediato para a zombaria, tanto porque Pasargada é uma Cocanha.

Muitos criticos ja averiguaram o tom de humor em Bandeira — ele mesmo admite
esta presenca’®. Sénia Brayner, por exemplo, ao analisar o Balada das trés mulheres
do sabonete Araxa afirma “o humour que injeta em seus poemas vai corresponder a
uma transformacgao de 6ptica frente a razdo e a emocgao, dispondo-se criticamente a
contemplar e a aceitar essa reconciliagao dos contrarios tdo prépria a faculdade de
mudar de perspectiva da ironia.” (LOPEZ, 1987, p. 42, ).

Sao reconciliagdes de nosso poema: jovem e adulto, fantasia e recordagcéo, amor
e morte, felicidade e tristeza - e tanto assim que ja foi dito: “Como sintese da poesia
de Manuel Bandeira, o ‘Vou-me embora pra Pasargada’ inclui praticamente todos os
seus temas.” (CARVALHO E SILVA, 1989, p.89) - possibilitados pela separagao
aparente do “aqui’ e “14”, Bandeira revela sua consciéncia critica e especialmente
irbnica nos momentos de maior confessionalismo (suicidio e amor, por exemplo) —
justamente nesses momentos. Ele inicia o poema com sentimentalismo, mas na
segunda estrofe se afasta para a fantasia (Aqui eu n&o sou feliz / La a existéncia é
uma aventura) e na estrofe final (34-41) onde volta a ser sentimental, porém finaliza

com o verso da promessa feliz de Pasargada.

O “aqui” do poema é seu sentimento de desesperanca, desiludido com tudo,

intimo e sentimental, “humano”, mas a recuperacéo da felicidade se da “1a” em

70 “Minha natureza irénica, represada pela formac3o classica, parnasiana e simbolista, expandiu-se livremente
a partir do livro Libertinagem (1930).” (BANDEIRA apud BRAYNER, 1980, p.43).
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Pasargada, que nao é outra coisa senao o proprio poema; o “la” a que se refere - ao
entrar - se reverte agora no olhar, tanto dele quanto seus leitores, sob aspectos de um
poema fantasioso e, portanto, um afastamento de seu olhar infeliz. Em suma, “aqui”’ &
sua condi¢ao empirica, “la”, na verdade, € uma autorefencialidade: “l1a” em Pasargada
€ um aqui no poema, na poesia, onde pode se autodeterminar e possuir coisas que,

pela imaginacgao, “a vida madrasta ndo quis dar”.

Torna-lhe uma ironia pelo que ha de quixotismo, de clown’’ neste movimento
puramente imaginativo. S. Brayner dira: “O humour em Manuel Bandeira é uma
estratégia intelectual diminuidora da emocéo de heranga roméntica, em que o topos
“amor e morte” é reduzido pelo sorriso céptico e manipulado por um atento ludismo
formal.” (BRAYNER, 1980, p.46).

Por este viés de ligagdo com o humour, e, portanto, de afastamento onde
também pela fantasia o humano é afastado, indica uma funcao estética, pois “estilizar
€ deformar o real, desrealizar.” (ORTEGA Y GASSET, 2001, p. 47). Mas, antes de
resolver a questdo, convém aprofunda-la, buscando agora o lugar especifico de
Pasargada na medida em que esclarecamos “desumano” (estético) e “humano”
(sentimentos intimos) de outro modo. Nosso proximo exemplo parte de uma hipétese
que tem como base a ideia geral presente no livro Obra Aberta, quando o teorico

italiano Umberto Eco indica:

Examinemos agora a oracao "Aquele homem vem de Bagorg". Enderecada a
um habitante do Iraque, ela teria, mais ou menos, o mesmo efeito da frase
sobre Mildo dita a um italiano. Dita a uma pessoa absolutamente ignorante,
que desconhega por completo a geografia, podera deixa-la indiferente, ou
quando muito curiosa, perante este impreciso lugar de proveniéncia, ouvido
pela primeira vez, que provoca em sua mente uma espécie de vacuo, um
esquema referencial falho, um mosaico desfalcado de pedras.” (ECO, p.76,
1991)

Este “lugar impreciso” (Bogora) tem o mesmo efeito de Pasargada ao leitor, e

ainda que seja um leitor erudito capaz de identificar estes locais do oriente a historia

1 Diz Ortega y Gasset sobre o fendbmeno da desumaniza¢do em rela¢do a ironia: “A comicidade serd mais ou
menos violenta e correrd desde a franca clowneria até a leve piscadela irnica, porém nunca falta”. (ORTEGA,
2001, p. 76)
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mundial ndo é a ela que o poeta se refere. Assim ndo é Pasargada de Ciro’? que se
faz presente, contudo uma verdade maior ao qual indicamos por lugar imaginario,
surgido do sonho e da fantasia. Melhor: € um mundo interior. Importa também notar

aquilo que Maria Julieta observou em Bandeira:

& conhecido, alias, o fascinio que certas palavras estranhas ou divertidas sempre
exerceram sobre ele; desde crianga o pai Ihe inculcava o prazer pelo ‘nonsense’,
ensinando-lhe vocabulos cujo significado o menino desconhecia, mas cujo som,
esvaziado de conteudo intelectivo, o encantava. Assim, por exemplo, braggadoccio
ou protonotario — ambos valorizados por ele em curiosos poemas ludicos.
(CARVALHO E SILVA, 1989, p.447)

O poeta provoca um “esquema referencial falho” proposital, “vazias” (i.é,
esvaziadas) de conteudo intelectivo mas plenas de conteudo emocional e
recordacoes; estabelece uma ressignificacdo, que Haroldo de Campo também ja
notara em outros poemas’3. Assim, ao falar das palavras até ent&o imprecisas, U. Eco

explica como se da o estético:

O que estabeleceu a passagem ao estético? A tentativa mais decidida de unir
um elemento material, 0 som, a um elemento conceitual, os significados
postos em jogo (...). Seja como for, diante dessa mensagem, o receptor é
levado ndo somente a individuar para cada significante um significado, mas
a demorar-se sobre o conjunto dos significantes (nesta fase elementar:
degusta-los enquanto fatos sonoros, intenciona-los enquanto "matéria
agradavel"). Os significantes remetem também - se ndo sobretudo - a si
mesmos. A mensagem surge como auto-reflexiva. (ECO,p79, 1991)

72 “\/i pela primeira vez esse nome de Pasargada quando tinha os meus dezesseis anos e foi num autor grego.
Estava certo de ter sido em Xenofonte, mas ja vasculhei duas ou trés vezes a Ciropedia e ndo encontrei a
passagem. O douto Frei Damido Berge Informou-me que Estrabdo e Arriano, autores que nunca li, falam na
famosa cidade fundada por Ciro, o antigo, no local preciso em que vencera a Astiages. Ficava a sudeste de
Persépolis.” (BANDEIRA, 1986, P.80)

73 “A desconstelizagdo bandeiriana é, nesse sentido, manifestacdo daquilo que o critico formalista russo Victor
Chklovki chamava de ‘desautomatiza¢do’ ou ‘efeito de estranhamento’ (‘ostranienie’) principio que consiste em
liberar o objeto que nos é familiar do automatismo perceptivo e vé-lo como se pela primeira vez” (BRAYNER,
1980, p.282-283).
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No caso de Pasargada, curiosamente, foi a sonoridade surgida como um “grito
estapafurdio””* que acompanhou a génese do poema. O que existe de lugar histoérico,
existe na medida em que lemos em ltinerario de Pasargada um momento que revela
que é uma palavra rememorada da adolescéncia; logo, um aspecto pessoal que U.
Eco, entretanto, acredita n&o ser excludente ao estético. Se Bandeira tem motivos
para ligar Pasargada a um significado emocional de recordagédo juvenil, enquanto o
leitor desconhega por completo este aspecto biografico, no entanto, eles estdo
refletidos no poema, isto €, no que ele tematiza (14 -25); por ser uma obra aberta, a
mesma expressao “Vou-me embora pra Pasargada” indica caminhos diferentes para
cada receptor: afetivo, historico, simbolico’®, estético, a depender do que o leitor

carregue de bagagem cultural.

Assim, a um leitor que desconheca a biografia e a tradicdo da Cocanha, ver-se-
a possivelmente uma utopia /ato senso, um lugar imaginario tdo somente; aquele de
posse do itinerario de Pasargada uma geografia interior; e ao leitor erudito, de posse
de todas as fontes tematicas pelas referéncias justapostas completas, o mapa-
palimpsesto. A pergunta por “onde est4 Pasargada”, Bandeira mostra os horizontes

de referéncia de seus proéprios leitores dos mais comuns aos mais exigentes.

Por “obra aberta”, U. Eco entende exatamente o fato de que o contexto influencie
as diversas conotagdes que podem ser atribuidas e, por isso mesmo, sejam atributos
do poema. E. Steiger tem razdo quando fala que a biografia pode ser irrelevante para
alguns, mas nao pode parar ai quem quiser demonstrar a complexidade de
significados e conflitos que surgem com seus temas. Ortega y Gasset ao pretender
explica o fendmeno da arte de seu tempo separando “humano” e desumano” aos
graus do estético quis apontar para uma “necessidade historica” na qual H. Friedrich
€ devedor e assim s6 fazem repetir uma época precedente apenas invertendo a nogéao
de Hegel, para quem a lirica atinge seu apice com seu vinculo subjetivo, a um vinculo

unicamente objetivo. Nos filiamos, portanto, ao U. Eco quando propomos que

74 4(...) num momento de fundo desdnimo, da mais aguda sensacdo de tudo o que eu n3o tinha feito na minha
vida por motivo da doenga, saltou-me de subito do subconsciente esse grito estapafirdio: “Vou-me Embora pra
Pasargada!” Senti na redondilha a primeira célula de um poema, e tentei realiza-lo mas fracassei.” (BANDEIRA,
1986, P80)

75 Beatriz Berrini, por exemplo, observa bem quando diz a respeito de Pasargada ser geograficamente localizado
no oriente, revelando um simbolismo: “A principio, é sobretudo no Oriente que o homem ensaia situar o paraiso
perdido, colocando-o mais ou menos préximo aos espagos familiares, onde se desenvolveram, para depois
decairem, as antigas civilizagGes mediterraneas, nas vizinhangas do mare nostrum.” (BERRINI, 1997, p.15).
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Pasargada pode ser revisitada quantas vezes um sentido puder ser revelado na

formacgao de seus temas.

Longe de excluir o conteudo emotivo que é caro para Bandeira, o leitor pode
reconstruir os passos do mesmo através de sua poética, isto €, pela forma como ele

traduziu em linguagem estética e “desumana” experiéncias da sua vida (em escorco).

Repare que a génese explicada em itinerario de Pasargada para este poema em
especifico é reveladora mais do que se pensa. Por um lado, “foi o poema de mais
longa gestacdo em toda a minha obra”’® e por outro “o poema saiu sem esforgo, como
se ja estivesse pronto dentro de mim”’’. Aos dois modos extremos - trabalho e

inspiragao -, quer indicar e confundir a presencga dos dois processos no poema.

Até agora situamos seu lugar entre os debates sobre a lirica moderna e em
especial no problema da subjetividade (sua “humanidade”) e estética, a seguir,
mostraremos mais de seu virtuosismo formal e de organizacdo de seus temas e
portanto a estetizagdo pela autorreflexdo como em U. Eco, ou a “arte para artistas”
como em Ortega y Gasset, e também do poema inserido na poética modernista.
Qualquer caminho mais radical que se adote € um empobrecimento de seus tragcados
no mapa, vamos encontrar Pasargada sempre mesclada entre mundo exterior e

mundo interior.

3.3. Amigo do rei

Ser “amigo do rei” (versos 2 e 38), caso queiramos explorar uma referencialidade
ou uma autoreferencialidade, mostram caminhos curiosos. Na tese Tdo Brasil, Mara
Ferreira Jardim indica um certo modo de ser brasileiro, que se expressa
antropologicamente no “Sabe com quem esta falando?”’8, isto &, “amigo do rei”
demonstra certo carater cordial que outorga privilégios sempre aqueles mais proximo
das autoridades. Mas a propria pesquisadora sente dificuldade em vincular uma tese
sociologica ao que Bandeira esta dizendo no todo, pois os privilégios que o poeta

deseja ndo s&o de cunho material ou econdmico sendo amorosos e sentimentais,

76 BANDEIRA, 1986, P.80.
77 idem
8 JARDIM, 2007, p.132
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além disso como se explicaria isto no contexto do poema? O elemento buscado
(prostitutas bonitas) se justifica por outra tematica objetiva mais evidente em

determinada tradigéo literaria: a cocanha.

Quanto a autoreferencialidade, por um esquecimento formal, ignora-se que “rei”
busca rimar - imperfeitamente — com escolherei, e depois farei, andarei, montarei,
subirei, tomarei, verbos estes todos ligados a acdes que Bandeira, por sua condigao

de doente, ndo poderia executar sendo imperfeitamente.

Contudo, ser “amigo do rei” indica uma sutileza surpreendente: busca conciliar-
se, ja que nao pode fazer isso em sua vida, no tempo verbal do poema, desse modo
ser “amigo do rei” é ser amigo de um tempo especifico - Futuro do presente —
conquistado pela rima; em outras palavras, o poeta, na impossibilidade de tisico, se
realiza nas rimas (€ amigo delas) e por isso pode de fato executar coisas que nao

poderia no cotidiano sendo imaginando, realiza-se e sendo poeta.

De todo modo, longe de falsear esta interpretacdo da autora, para nossa
argumentacdo demonstra-se a formacéo de um tema aos diversos leitores e como
podem ser fluidas caso sigam uma trilha ou outra — dai a abertura de horizontes. Por
tematizar daquela maneira ou de outra é necessario justifica-las encontrando
evidéncias que o proprio texto ofereceria, isto €, um sentido. Beatriz Berrini, por
exemplo, viu que “Rei, entretanto, conduz o leitor para um outro universo, o das
historias ouvidas na infancia, relatos povoados por seres misteriosos, dotados de
poderes fantasticos: reis e princesas, fadas e bruxas (...)” (BERRINI, 1997, p.156).
Esta concepcéo parece se justificar melhor no contexto do poema, pois Bandeira de

fato a tematiza:

21 Mando chamar a mée-d'agua
22 Pra me contar as histoérias
23 Que no tempo de eu menino

24 Rosa vinha me contar

Que o tema venha externamente ou internamente, como dizemos na primeira
parte do trabalho, deve ser evidenciada a funcéo artistica e estética, caso contrario

seria cdmodo e preferivel ao poeta escrever um tratado sobre politica brasileira e nao
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um poema. Para nds néo se trata de um tema politico (o da cordialidade), mas de

processos internos e formais da obra em ligacao ainda ao subjetivo (biografia).

3.4. Cocanha moderna

Se no topico anterior, o tema vindo “de fora” ndo se integra ao procedimento
artistico, a identificacdo de temas pela intertextualidade exclusivamente linguistica
como a de Beatriz Berrini mostra que as particulas “1a” e “tem” do poema de Bandeira
se relacionaria com o “la” e “tem” da Canc¢do do Exilio de Goncalves Dias (do

romantismo brasileiro), quando apontam também para o que se esta tematizando.

Por um lado, identificamos de fato existirem elementos romanticos no poema de
Bandeira, porém o “la” e o “tem” ndo existe apenas em funcao ao poeta G. Dias mas
também a tradicdo do tema da cocanha e utopia. Comecemos pelo primeiro. No
poema de Bandeira, o quarto verso da segunda estrofe (“Subirei no pau-de-sebo”),
esta muito bem camuflado entre os outros, € uma chave para a entrada nesse espaco

mitico e irbnico de Pasargada que abriremos agora.

14 E como farei ginastica
15 Andarei de bicicleta

16 Montarei em burro brabo
17 Subirei no pau-de-sebo

18 Tomarei banhos de mar!

Quando o poeta coloca este verso tem plena consciéncia que remete ao tema
da cocanha, cuja origem esta precisamente no significado da brincadeira “pau-de-
sebo”. Diz Godoy: “E interessante notar que a figura do pau-de-sebo aparece
diretamente no poema (‘subirei em pau-de-sebo’), havendo, ai, uma referéncia direta
a origem do préprio termo cocanha” (BERND, 2007,p.124), e quanto ao significado

denotativo, expde as fontes:

De acordo com o Dicionario eletronico aurélio séc. XXI (1999), cocanha origina-se

do italiano cuccagna e significa “mastro de cocanha”, ou “mastro untado com sebo,
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em cujo topo pbéem-se alguns prémios, para quem se aventure a ir busca-los [Tb.

se diz apenas cocanha. Sin, bras: pau-de-sebo.] (Idem, p.121)

Abrindo o poema com esta chave, descobrimos o motivo da zombaria e dos
absurdos presentes, pois sdo caracteristicas do tema medieval no qual também é
aspecto a juventude eterna. Ora, é a isto que Bandeira se remete em todo o poema:
a juventude. “Abundancia e a ociosidade da Cocanha podem ser plenamente gozadas
por seus habitantes gragas aquilo que o poeta anénimo parece considerar o bem mais
precioso do pais, a Fonte da Juventude” (FRANCO Jr.,1998, p.110). Esta juventude
pela fonte da cocanha esta ligada a prépria estética do modernismo brasileiro, quando
Graca Arranha na conferéncia de abertura da semana de arte moderna de 22 afirma:
“Cada um ¢é livre de manifestar o seu sonho, a sua fantasia intima desencadeada de
toda a regra, de toda a sancdo. O canon e a lei sdo substituidos pela liberdade
absoluta que nos revela, por entre mil extravagancias, maravilhas que so a liberdade
sabe gerar.” (Idem, p283). Bandeira, assim, se vincula a poética do modernismo, neste
poema, via tema da cocanha. Além disso, dialoga Charles Baudelaire que ja havia

transformado a cocanha em tema lirico.

Esse nome de Pasargada, que significa “campo dos persas” ou “tesouro dos persas”
suscitou na imaginagdo uma paisagem fabulosa, um pais de delicias como o
“L’Invitation au Voyage” de Baudelaire. (BANDEIRA, 1986, p.80)

Tal viagem nao estd em um lugar concreto, no poeta francés a cocanha é
localizada em sua amiga: “no pais que & a tua imagem!”’®. Pode-se dizer algo
semelhante de Bandeira quando agora o pais — Pasargada — € ele mesmo, isto €, toda

sua vida.

3.5. Outra civilizagao

79 BAUDELAIRE, P. 225. 2006.
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Na estrofe quatro o ritmo muda (26-33). O verbo ter (tem) entra em evidéncia
pela constante repeticdo que marca este ritmo. Beatriz Berrini, como acima
destacamos, vé pela particula “tem” uma relagédo com o poema de Gongalves Dias e

encontra esta interpretacéo:

Que é que Pasargada tem, afinal? Coisas de adulto: processo seguro de impedir a
concepgédo, permitindo o amor livre de qualquer responsabilidade; tem alcaloide a
vontade, a favorecer as evasdes; tem prostitutas...Por tudo isso quer o poeta partir
para Pasargada. (BERRINI, 1997, p.158)

Assim sendo Bandeira tematiza algo muito diferente do G. Dias que idealizara a
natureza, o pais e passa a ser um “realista”. As implicagbes que a autora expde sao
bastante razoaveis no poema chegaram muito proxima da intertextualidade estilistica
(“tem”). Mas o realismo das “coisas de adulto” € também ideal na medida que

representavam uma utopia. Expliquemos melhor.

No conteudo do poema a Cocanha se equivale a uma das utopias modernas. A
terceira estrofe explorava Cocanha ao seu aspecto de Fonte da Juventude que
sutiimente era o proprio passado do poeta, na quarta o “pais das delicias” equivale
“outra civilizagao” ao resultado do progresso tecnoldgico, ao futuro da humanidade;
ambos tempos (passado e futuro) convergem para o presente de Pasargada uma vez
que “tem tudo”. Trata-se, no entanto, de uma intertextualidade mais longinqua.

Destaquemos o trecho do poema:

26 Em Pasargada tem tudo
27 E outra civilizagdo

28 Tem um processo seguro
29 De impedir a concepgéao
30 Tem telefone automatico
31 Tem alcaloide a vontade
32 Tem prostitutas bonitas

33 Para a gente namorar
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Este trecho trata da utopia moderna de Francis Bacon, cuja civilizacéo perfeita é
composta pelo desenvolvimento técnico-cientifico. O filésofo empirista sonhava com
a reforma da sociedade onde “suas preocupacgdes estariam centralizadas muito mais
nos dominios da técnica e da ciéncia do que nos problemas econdmicos e sociais”
(BACON, 1997, p.17). Podemos verificar a intertextualidade de Manuel Bandeira ndo
apenas no nivel tematico, de fonte historica, de ideias, ela € inclusive textual - o que
reforca nossa opinido. Destaquemos agora enxertos da Nova Atlantida (1627), quando
o representante da Casa de Salom&o decide mostrar as maravilhas do local, o primeiro
exemplo é do controle reprodutivo de seres vivos (versos 28 e 29), o segundo é um
aparelho que transmite sons (verso 30) e o terceiro de produtos farmacéuticos (verso

31), respectivamente:

Temos ainda parques e cercados e todos os tipos para animais e passaros (...)
pelos quais procuramos esclarecer tudo o que pode ser feito no corpo do humano.
(...). Fazemo-los mais fecundos e prolificos que o normal, ou, ao contrario, estéreis
e infecundos. (Negrito nosso, BACON, 1997, p247)

Temos ainda casas de som, onde sdo experimentados todas as espécies de som e
seus derivados. (...). Temos ainda instrumentos para conduzir os sons em tubos e

condutos a uma grande distancia, mesmo em curvas (negrito nosso, Idem, p.250)

Temos também dispensarios ou farmacias. E podeis facilmente imaginar que,
havendo aqui uma maior variedade de plantas e criaturas vivas que na Europa,
tenhamos igualmente uma variedade muito grande de ervas medicinais, de drogas

e de outros ingredientes (negrito nosso, Ildem, p.249)

Francis Bacon descreve a cada novo paragrafo as muitas maravilhas do local -
nao apenas nos Nossos exemplos - iniciando-os pelo verbo ter (temos). Desse modo,
Manuel Bandeira indica ndo somente as fontes dessa “outra civilizagéo”, também imita
a forma como sdo apresentadas. Com excecdo do verso 32 e 33, quando se fala
novamente de prostitutas, proibidas nesta e caracteristica naquela (enquanto
sinbnimo de prazer carnal), esta “outra civilizagdo” nao é mais a cocanha, e sim a

utopia moderna. Aqui o mapa palimpsesto se expande outra vez.
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O mesmo principio € valido quando falavamos de Cocanha: a intertextualidade
aponta para a vida do poeta. Se o conhecimento biografico era necessario naquela,
agora, o conhecimento histérico-social se faz necessario para entender o que a ironia

bandeiriana indica.

A relagao entre o poeta e a modernidade que para Walter Benjamin inicia de
modo indissociavel com Charles Baudelaire também estda em Bandeira. Caso
concordemos com B. Berrini quando propde um didlogo com Gongalves Dias, nosso
poeta trataria do tema do lugar imaginario e ideal, isto €, de um locus amoenus
composto unicamente de natureza e de fato podemos encontrar isto nos versos 18 e
19 (“Tomarei banhos de mar!” e “Deito na beira do rio”) que apontam para uma
descrigao natural, as fontes presentes no locus amoenus. Mas a presenca da utopia
moderna onde, especialmente em Francis Bacon, ciéncia e técnica a modificam e
tornam doméstica ao labor dos homens, indica também que este tipo de visdo natural

da lugar ao artificial e a paisagem humana das cidades urbanas: outra civilizacao.

Implicagbes que mostram que os temas e topos se modificam com o tempo: do
filbsofo que esta distante quase trezentos anos a realizagdo quase literal de seu
projeto de lugar imaginado que chega ao Manuel Bandeira e até ndés como realidade
efetiva. Assim, enquanto alguns temas tém significados alterados, outros sé podem
surgir a partir de determinada época. Baudelaire e Victor Hugo, por exemplo,
tematizaram a “multiddo”, elemento que nao poderia existir na antiguidade e no
medievo porque o fendmeno sequer existia. A utopia moderna que Bandeira faz
alusdo mesclando-se a cocanha aponta para a ideologia de seu proprio tempo
histérico, isto é, a modernidade que também oferece seus lugares imaginarios, como
outrora a cocanha para o medievo; o “progresso” se encontra problematizado e

discutido.

Dentro de todos estes contextos e perspectivas o poeta tem na sua Pasargada,
cuja geografia interior fora antes tragada pelas ruas de sua infancia no Recife, um
lugar que “tem tudo”, um mapa-palimpsesto onde aproveita de alguns predicados
advindos dos temas ja explorados e agora conhecidos para criar suas relagées. Na
cocanha existe uma fonte da juventude, cujo predicado ao mesmo instante se liga a

utopia moderna, pois é também uma fonte de maravilhas.
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Estando estes temas trabalhados uns nos outros isto quer dizer que implicam
um e outro - se associam - para uma sintese de carater poético (Pasargada),
entendendo este carater, portanto, um modo particular de condensar, capaz de
corresponder ainda ao que sentenciou Ezra Pound® na qual “Literatura é linguagem
carregada de significado” (POUND, 2006, p.32). Este significado torna-se novo
“porque el fondo, la matéria, el tema, vendran de donde vengan: su plasmacioén es tan
nueva como el primer dia del mundo” (ALONSO, 1955, p.124), como diria Damaso
Alonso, e é o motivo de passarmos a compreender este mundo inventado, entre

outros.

80 A definicdo de Pound parece remeter a Aristoteles. Este falando do motivo de ser a tragédia melhor que a
epopeia vai afirmar: “pois maior condensagdo agrada mais do que longa diluigdo” (p.52)
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Capitulo 4

Fernando Monteiro e a Suméria

O contexto em que aparece a poesia de Fernando Monteiro é o da chamada
Geragcdo 65 em Pernambuco. Contudo em um momento menos decisivo na
caracterizagcdo da mesma, primeiro porque sua producao sé se iniciaria a partir de
1973, ou seja, em um momento tardio. Segundo, porque sua produgao sé tem par na
poesia de César Leal quando podemos perceber que 0s programas poéticos estao
em intima relagcdo com um paradigma cientifico que a Gerag¢ao 65 nao se vincularia:
a fisica moderna. Para ficar em dois exemplos, em Memodria do Mar Sublevado,
Fernando Monteiro esclarece em depoimento (ver anexo lll) que este poema néo
baseia-se na ideia de tempo-espaco “ainda vigente”. Outrossim, o novo paradigma
cientifico vem a se confirmar em uma analise critica de César Leal quando observa
que Gerion e a Suméria possui uma musicalidade que aponta para a confirmagéo do
universo ser feito de mdusica, se aproximando da tese de um fisico nuclear®' ao

desconstruir a ideia do universo ser constituido de matéria.

Vé-se com isso que € uma poesia erudita, complexa, mas n&o totalmente
hermética. O inicio da sua produgédo poética esta ligado também a sétima arte,
afastando-se ainda mais da Geragéao 65, onde, na maior parte daqueles poetas, Joao
Cabral de Melo Neto apresentava influéncias. Do dialogo entre cinema e literatura
recorrente em seus trabalhos de ficcao (Aspades, Ets, ETc, A Cabega no Fundo do
Entulho, entre outros romances) o jornalista e critico literario Schneider Carpeggiani
perguntava sobre esta relacdo recebendo como reposta este aspecto biografico do
poeta: “Fui cineasta durante um bom tempo (enquanto — paralelamente — sempre
escrevi) e considero uma sorte se acaso eu introjetei, segundo dizem, uma camera,
ou varias cameras, no sangue literario (...)” (CARPEGGIANI, 2001), enquanto na
entrevista concedida ao Jornal Rascunho, afirmava: “Pertenco a uma geragao que foi

muito marcada pela emergéncia do ‘cinema de autor’, a partir do neorrealismo etc.

81 “Cria-se aquela "musica das ideias " e pde em suspensdo a consciéncia. E seu lugar passa a ser ocupado por
um nucleo emotivo envolto no mito e na magia. O Universo ndo é feito de matéria, ja disse no inicio deste livro
[Dimensdes temporais na poesia], lembrando estudos de um fisico nuclear. O universo é feito de musica. Seria
tarefa muito ardua demonstrar o quanto ha de verdade e beleza nessas descobertas do espirito humano.” (LEAL,
2005, p. 340)
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Nasci em 1949, e minha adolescéncia foi dividida entre biblioteca e o cinema de bairro,
que exibia pelo menos dois filmes por semana (as vezes trés).” (PELLANDA, 2010,
p.101). Portanto, pertence a uma geragdo que tinha o cinema internacional de
vanguarda como contexto cultural para além do localismo da cultura pernambucana e
brasileira. Contudo o cinema é essencialmente imagem externa, superficie, e este
seria um problema a ser resolvido nao somente na ficgcdo, porém na poesia enquanto
uma arte ensimesmada, interior, profunda, constituindo assim uma “arte total’. A
‘camera” de Fernando Monteiro apresentaria tanto uma imagem externa quanto seria
revirada - como se pudesse revirar as corneas dos olhos - para observar um espaco
interior - introjetado e projetado - na sala escura mente. A cAmera mostraria o espirito

do diretor, a lente um espelho transparente da alma.

Guillermo de Torre no sexto volume de Historia das Literatura de Vanguarda ao
apresentar as caracteristicas do que chamava escola “objetivista” - a ultima grande
escola vanguardista de consideragcdo em seu itinerario -, iniciada a partir do
experimentalismo do romance francés da segunda metade do século XX, entendia
através de Robbe-Grillet (“te6rico maximo dessa escola” e colaborador com Alain
Resnais do filme da nouvelle vague, L'Année derniére a Marienbad) que “a arte do
romance, caso nao evolua, perecera. O seu rival € o cinema, ‘herdeiro da tradi¢cao
psicolégica e naturalista’, cuja finalidade € a de ‘transpor um relato em imagens’.
Também no romance aquilo que interessa sdo os gestos e atitudes dos seres e das
coisas” (TORRE, 1972, p.94). Preocupagao que ndo abarcava apenas o romance, a
poesia - desconsiderada até aqui pelo tedrico espanhol como consequéncia dessa
escola — também deveria necessariamente rever seus procedimentos. Assim
Cassiano Ricardo em seu Algumas Reflexées sobre o Pensamento de Vanguarda
(1964) alertava: “O poema parece ameagado, mas por parte do cinema, como arte,
isso sim” (RICARDO, 1964, p. 85). Este dialogo problematico caracteriza boa parte da
producao poética de Fernando Monteiro: sdo poemas narrativos (poemas longos). Em
entrevista para Albert Lacet mostra o desejo evidente em suas obras de estabelecer
outras bases para que a poesia acompanhasse as mudangas do tempo sem perder

terreno:

A poesia precisa tentar recuperar o que Damaso Alonso chamava de seu

contenido novelesco. Isso foi responsavel pela atraente forma narrativa que vigorou
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em outros tempos, e desde a Odisseia. A Divina Comédia, o Paraiso Perdido e
outros poemas longos da tradicdo ocidental foram poemas em que “algo estava
acontecendo”, e n&o constru¢des abstratas, excessivamente mentais e tudo o mais.
Contra essa ‘estirilizacdo’ da palavra poética, eu proponho que os poemas narrem,

contem, relatem e, no final, ‘trancendentalizem™ . (LANCET, 2010)

Assim poema, romance e cinema encontram na arte de narrar um paralelo que
subverte o modelo tradicional de narracdo do romance balzaquiano e da poesia lirica
“abstrata”. Personagens e tempos (comeco, meio e fim) ndo sdo bem definidos em
razao de serem julgados antiquados para o “nouveau roman” e estas experiéncias em
suas possibilidades foram testadas pela lirica de Fernando Monteiro. Atento a esta
vanguarda de seu tempo, o “cinema de autor” influenciaria o “romance de autor” que
foi seu primeiro romance ndo sem antes passar por um estagio na poesia Na
introspeccéo, isto é, na experiéncia ensimesmada estava a possibilidade de juntar o
exterior captado pela cdmera com o interior do sujeito que escreve, dai o lirismo. O
poeta revela um caminho novo, inaugural, ao menos nesse tipo de formulacdo do
problema para a relagéo (ou superagao) entre literatura e cinema. Por fim, a imagem
oferecida ndo deve ser estatica se quiser assemelhar-se a sétima arte, necessitaria
ser uma imagem dinamica. Eis o motivo de narrar “algo que esta acontecendo” e nao

ser pura abstragao.

No que se refere ao plano de intengdes que permeiam sua obra (paradigma da
fisica moderna e experiéncia cinematografica) estas sdo as bases inicias para

entender o vanguardismo de sua producéo.

Se a poesia de Fernando Monteiro € considerada de dificil acesso, sem esta
introducéo encontrada em raz&o da prépria consideragao biografica e meio cultural
desconhecidos, poucos foram os que conseguiram dizer algo (mesmos os criticos).
Franco M. Jasiello, ao comentar a producao poética brasileira dos anos 90 entendia o
fendmeno dessa maneira: “Nota-se uma preocupacao tematico-formal em tratar do
quotidiano — sempre — em seus aspectos imediatos (...)" (JASIELLO, 1986, p.117),
enquanto a diferenca de Fernando Monteiro consistia em um criar “(...) universo
poético que — intencionalmente — repudia toda concessédo ao imediato, evita a
circunstancia como pretexto e se declara livre em sua escolha do absoluto em busca

de espacos, (...) sem sombras mistificadoras.” (idem, P. 117). Por sua vez, César Leal,
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ao comentar Gerion e a Suméria (de 1997), dissera que “A dimens&do musical da
poesia de Fernando Monteiro ndo consegue deter a forgca das idéias que se infiltram
em seus textos mais recentes. Eles possuem uma natureza enigmatica.” (LEAL, 2005,

p.340). Enigmatico, mas sem sombras mistificadoras. Eis uma defini¢ao.

E, no entanto, criador de mitos. E ainda em César Leal que podemos dar ainda
uma ideia inicial desse autor: “Uma natureza simbdlica, criadora de mitos, um dom
imemorial da linguagem humana que faz ‘o espirito reproduzir-se do nada™ (idem). Se
isso torna a poesia tao dificil, tratemos de esclarecer quais sdo os temas que afastam

e aproximam seu possivel leitor.

Como vimos no primeiro capitulo, para o formalista Tomachevski ndo bastava
uma obra ser meramente “atual”, isto se esgota quando tem valor apenas de “crénica”.
O tedrico argumentava que a conjuntura quotidiana podia servir para aquele momento
€ no seguinte ja nao despertar mais nada, o - apenas - contemporaneo se esgotava
no contemporaneo. Assim pdde constatar existirem temas duraveis. Também eles
sequer despertavam curiosidade por si s6, em seus aspectos o leitor deveria encontrar

nele alguma atualidade.

O que dizer entado, por exemplo, sobre temas como “entrevisto de Akhenaton e
Amarna” localizado na primeira parte de Memdria do Mar Sublevado? Ou a Hileia do
poema Hiléiade? Ou ainda a Suméria em Gerion e a Suméria? Como precisar temas
que aparentemente nado interessam e nem sdo familiares a contemporaneidade

mesmo através lentes cinematograficas e quanticas da sua poesia?

4.1. Mar Sublevado: Memoria

Ao iniciar sua trajetéria com Memoria do Mar Sublevado, em 1973, poema longo
publicado pela Editora Universitaria (UFPE), o poeta ja tinha consciéncia que um
capitulo da historia do antigo Egito interessava ao nosso tempo ndo como fonte de
erudicao estéril. Amarna, cidade egipcia construida para ser a capital do fara6 e poeta
Akhenaton (autor atribuido do hino ao Disco Solar), teve curtissima existéncia e logo
foi esquecida pela histéria. Ela foi erguida de acordo com um desejo intimo de
modificar radicalmente toda a cultura egipcia baseada no politeismo para uma espécie

de monoteismo, ou seja, uma revolugao espiritual. Amarna para o poeta guarda uma
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relacdo com a busca pelo lugar ideal (desejo de um lugar melhor) e diz muito acerca
do projeto tematico-estilistico que o liga até Gerion e a Suméria. Sendo um poema
lirico, ele mesmo deve ser um sintoma dessa busca espiritual e da sua possibilidade
de se realizar em linguagem. Separemos alguns trechos uma vez que o poema é

longo.

Em primeiro lugar o poeta sonha “o sonho” do farad, este € o caminho para
chegar a conhecer aquele sentimento primordial que ao final da primeira parte revela

a intencdo do poema.

E a voz sera perfeita ao seu encontro
na construgdo das pontes de Siléncio,
se o que eu fizer passar for

o conto de Seu Esplendor,

o entrevisto de Amarna e Akhenaton.

Percebe-se que o encontro entre o sonho (Amarna) e aquele que o sonhou
(Akhenaton) se da na possibilidade de realizacdo em poema - “E a voz sera perfeita
ao seu encontro” -, em construir o Siléncio. Ndo € por acaso que esta em maiuscula.
Siléncio encontra “eco” no sentimento do fara6 ao esplendor da sua cidade ideal. Ela
se da em uma memoria em que ha acesso pela alma, como queria Platdo ao explicar
seu mundo ideal, uma vez participa (méthexis) ou da a entender que pode participar

dessa memoria.

Fernando Monteiro, em uma mito-logia particular, situa Amarna como uma uma
Atlantida que tem uma cotacdo medida pela “idade do ouro” do dourado Aton (deus
sol da revolugao egipcia) e que deseja emergir porque seus valores foram perdidos
ou nao sado mais vistos. Que valores sédo estes? Nao € um Jlocus amoenus que
representa a natureza, ou o progresso cientifico e tecnologico ou retomar o que “a vida
madrasta ndo quis dar” em uma atitude de profundo egoismo, porém ja estamos quase
no limite do impalpavel. O que devemos emergir sdo nossos proéprios mundos

interiores.

U-topia, como dito acima, € um n&o lugar, mas na modernidade ainda era

concebida como possivel, algo a ser alcancado no futuro. As cidades (Amarna, Hileia,
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Suméria) do nosso poeta, pelo contrario, estdo no passado. Bem lembrou Jasiello que
“talvez a novidade e a beleza dos poemas de Fernando Monteiro residam na
antiguidade e na verdade da proposta — lembrando de Carlo Levi — ‘o futuro tem um
coracédo antigo” (JASIELLO, 1986, p. 118). Voltemo-nos, desta vez, ao inicio de

Memo©rias.

Quero voltar.

Quero voltar ao siléncio

(que era como o barro cozido,

cor do incenso que reflui no vento,
confortador e inteirico),

o siléncio quando ofereceu seu ventre
a violéncia da palavra,

no hino ao Disco Solar.

Era bom pisar com os pés (inuteis)
do corpo cuja alma reconhecia

esse siléncio,

perto ainda,

no siléncio da cidade levantada
(para argamassar sonha-Lo)

que nunca mais ressoou pelo mundo

e foi tornado o pequeno barulho de um heresia

Assim Fernando Monteiro revela ao nosso tempo que certo tema foi
desvalorizado porque nossa sociedade perdeu a capacidade e o motivo de sonhar,
sdo heresias as buscas por lugares utdpicos. Mais que utdpicos, ideais, porque aqui
significa um grau maior de abstrag&o: séo reveladoras de seu mundo interior de um
Siléncio a Outro, através do sonho ou da rememoracgao. A forma condicional com que
expressa esta possiblidade - “se o que eu fizer passar for” -, da ao leitor o poder de

decidir se isto foi realizado ou nao.

O proprio leitor devera construir suas pontes, ou seja, ter em mente (ou melhor:
em sentimento) que isso se da pelo siléncio, pelo seu intimo, do leitor ao poeta. Este
seria 0 modo pelo o qual a poesia em sua pureza deveria ser transmitida. O confronto

com o ruido — inevitavel fora do poema - é o mundo externo (a sociedade, o ambito
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da comunicacado pragmatica) incapaz de compreender este sonho “que nunca mais
ressoou pelo mundo”. Como evitar que os versos soem diferente do que sera dito ao
exterioriza-lo em palavras vindas do ruido cotidiano? Dai o siléncio buscado querer
ser “o siléncio quando ofereceu seu ventre/ a violéncia da palavra,/ no hino ao Disco
Solar.”, isto é, na poesia o ruido seria desfeito. Se ela retira as palavras do cotidiano

(que nao ressoa sonhos), as mesmas nao sao para o cotidiano ou mundo concreto.

Assim entendemos um fundamento da poesia de Fernando Monteiro. O que
intenta é “reescrever” o hino e “reedificar” Amarna, menos servindo-se de alusbées ao
texto antigo, porém ao proéprio siléncio que o faraé tinha dentro de si antes de escrever
e, portanto, uma imaterialidade. Tarefa, por suposto, fracassada, a de retornar a um
interior e um absoluto com as poucas marcas visiveis de sua presenca, pois “a meta
da ascensdo nao s esta distante, como vazia, uma idealidade sem conteudo.”
(FRIEDRICH,1987, p. 48). Palpavel ou nao, isso sequer interessa porque seu desejo
sequer estad neste ambito dos “pés (inuteis)”’, mas da visdo, ou seja, do poder de

“sonha-Lo”.

No ensaio Akhenaton: Ascese e revolugdo nosso poeta deixa claro o significado
historico de Amarna: “Aqui € o lugar da primeira ascese de um governante em busca
do triunfo do espirito, cenario de sua paixao e derrota e, se ndo da morte (...), pelo
menos do fim irremediavel de seu Sonho” (MONTEIRO, 1986, p.14). A consciéncia de
que aquele mundo ndo mais existe lhe revela tanto uma esperancga (a da volta aqueles
tempos), quanto uma frustagao (a de que s6 pode voltar por uma via imaginativa, isto
€, fantasiosa). O lirismo aparece como aquele em que € possivel uma volta porque se
da no intimo, n&o no verossimil ou real e este intimo & encontrado através da alma
que pbde contemplar aquela acao espiritual. Cabe ao poeta - a poesia lirica - fazer
ressoar novamente o sonho sem transparecer o valor de sonho, de ilusdo. Embora
“fantasia” era exatamente a concepcao de Hegel para definir a poesia lirica: se daria
na capacidade do sujeito em sonhar e fechar-se nesse mundo interior. Com
Baudelaire o mesmo: “A fantasia decompde toda criagao; segundo leis que provém
do mais profundo interior da alma, recolhe e articula as partes (dai resultantes) e cria
um mundo novo” (BAUDELAIRE apud FRIEDRICH, 1987, p. 55).

Mas o poema nao remete apenas ao farad egipcio, ja no titulo, e como epigrafe,

€ apontada outra figura, a do militar T.E. Lawrence (ou Lawrence da Arabia) que tendo
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escrito Os Sete Pilares da Sabedoria oferece ao poeta a expressao e a concepgao do

“mar sublevado” quando escreve:

Criaturas instaveis como a agua, como a agua, talvez, prevalecerao afinal. Desde
os albores da vida, em ondas sucessivas, arremessaram-se contra os escolhos da
carne. Todas as ondas se quebraram, mas, como as ondas do mar, também elas
foram desgastando, continuamente, uma pequena particula do granito contra o qual
se desfizeram: - e algum dia, através das idades futuras, é possivel que venham a
rolar abertamente por cima do local onde o mundo material existiu, e Deus passeara
sobre a superficie de tais aguas. Uma destas ondas (e ndo a mais insignificante) eu
levantei e fiz rolar a frente do temporal de uma idéia, até atingir o apogeu,
rematando-se e tombando em Damasco. A agua desta onda, repelida para tras,
pela resisténcia das coisas contingentes, fornecera material para o vagalhao que se
seguir, quando, na maturidade do tempo, o mar for sublevado outra vez. (negrito
nosso, LAWRENCE, 2000, P.48)

Note-se, além do palimpsesto - que sera um procedimento continuo em todas as
obras de Fernando Monteiro -, que o texto também diz respeito a um mundo material
onde fora levantada uma onda (para destrui-lo) e uma vez que o titulo se coloca como
memoria dessa agcéo (Memoria do Mar Sublevado), logo percebemos que o fara6 e
sua cidade estdo inseridos nessa unica corrente espiritual, do mesmo modo o préprio
poeta. O poema apresenta-se como uma sintese dessas figuras enigmaticas (com
primeira parte dedicada ao faraé e segunda ao militar®?). A poesia se revela a mais
apta para tratar dessa memoéria, ela mesma - a poesia — uma atividade espiritual capaz
de levantar uma onda ao mundo material. Assim o poeta estaria inserido, “na
maturidade do tempo” a partir do fornecimento desses materiais poéticos e literarios

na tarefa de sublevar o mar outra vez.

Que fique claro o tema principal trabalhado pelo poeta e seus significados, isto
€, 0 seu programa poético. Amarna fora uma “utopia”, ndo pbéde se realizar porque ao

buscar concretizar-se a “contingéncia do mundo material” a fez perder a forca e

82 palavras de Fernando Monteiro: ““Meméria do Mar Sublevado’ divide-se em partes que se equivalem — e no
entanto, sdo formalmente distintas e separadas. Pode se pensar nas duas faces de uma moeda —ou de um duplo
espelho — que se apresentam por sua vez, uma e outra (mas sdo uma unidade total, que se biparte, apenas, na
imperfeita contingéncia espago-tempo, ainda vigente). Anexo 1
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desmoronar. Fernando Monteiro retoma a historia acrescentando sua propria visao,
isto é, tornando Amarna sua, uma vez que agora ela esta ligada a propria possibilidade
de sonhar na contemporaneidade (quando todas as utopias — mesmo as sociais -
fracassaram) e que so0 a lirica permite porque oferece a aproximacao dos estados de
alma na contemplagdo de um mesmo ldeal. Ou nas palavras do poeta ao tema do

lugar ameno que € igualmente antigo e atual:

Porque nada que outro diga

- ou tenha dito —

serve inteiramente

para o corag¢ao de agora,

que é o coragdo de sempre,

por mais caminho aberto apenas,
e, no entanto,

de imediato novo e diverso.

Assim compreendemos o motivo de Jasiello ter citado Carlo Levi: “o futuro tem
um coragao antigo”, isto é, os temas duraveis sdo os mesmos ontem e hoje, contudo
hoje a consciéncia critica — racional — impede que o sonho possa ter alguma validade

como outrora os antigos tiveram. Em Gerion e a Suméria a motivagéo € idéntica:

Trata-se aqui do futuro

- como nas tabuletas de anuncio

dos préstimos de cartomantes atentas —
mas esse futuro desce

ao nivel do adobe

do depésito da primeira urbe

onde nada que é humano

era estranho aquelas mentes
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Assim o “estado mental” ndo pode ser recuperado totalmente, tal como o mito
sobreviveu na literatura menos por seu carater religioso (mitolégico) do que por
expressarem temas duraveis (mito-l6gico), André Jolles falaria em atualizagdo da
forma simples. Por isso o poeta recorre a literatura como meio ou tentativa de
preservar um estado que se afasta a cada momento de seu passado, e, no entanto, o
futuro (I6gos) s6 existe em razédo do passado (mito), ou seja, aquele apresentando-se

superior no fundo é bastante inferior por produzir menos significacédo sem ajuda deste.

4.2. Caminho da Suméria: Sonho

O sonho € um motivo poético dos mais antigos. A Epopeia de Gilgamesh, escrita
bem antes das gregas iliada e Odisseia, estrutura suas ac¢des a partir dos sonhos de
seus personagens. Na passagem mais lembrada - o diluvio - o sobrevivente recebe
esta mensagem porque veio até ele através de uma revelagao onirica. O planejamento
do diluvio se da porque os deuses antigos sumérios ja nao suportavam o barulho dos

homens e por isso decidiram destruir seu mundo.

Naqueles dias a terra fervilhava, os homens multiplicavam-se € o0 mundo bramia
como um touro selvagem. Este tumulto despertou o grande deus. Enilil ouviu o
alvorogo e disse aos deuses reunidos em conselho: ‘O alvorogo dos humanos é
intoleravel, e o sono ja nao € mais possivel por causa da balburdia. Os deuses entéo

concordaram em exterminar a raga humana.” (ANONIMO, 1992, p149)

Iguais aos deuses sumérios, o lirico n&o se interessa pelos valores sécias dos
homens, “o0 poeta lirico € solitario, néo se interessa pelo publico; cria para si mesmo”
(Steiger, 1972, p.48) e revela que este mundo exterior necessita de uma atividade
destrutiva e negativa, isto €, uma atividade de reconstrugdo como o diluvio, uma volta
ao siléncio completo. Isso ocorre exterminando do mundo atual o “Ruido”, a balburdia.
Ao mesmo tempo em que consegue realizar isso os poetas liricos s&do também os
unicos sobreviventes do diluvio (porque capazes de sonhar novas “realidades”), os
unicos que contemplando o mundo da Ideias pela alma individual conhecem as

Formas em nada parecidas com o que se apresenta o mundo exterior e 0 senso
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comum. Dissemos que eles s&o os unicos a sobreviverem, logo, seus leitores também
devem se afogar quando afogar aqui significa estar “sob” a agua, mergulhar,

aprofundar.

N&o é por acaso que em Gerion e a Suméria (1997) a escolha do local se dé

nessa ambiéncia de sonho:

Seu rei mandou dizer

que Nabucodonosor tinha receia
dos seus sonhos mais simples:
um pato que o comia

num prato de iguarias

Oou um pequena ave

que o rei engolia

as penas que tinha

e isso sufoca seu sono

mas acima de tudo: o que

queria dizer?

O poeta remete ao rei Nabucodonosor em uma passagem biblica. Mas a
referéncia néo é fiel, o que ela modifica? Na Biblia®3, cujo tom naturalmente é elevado,
o sonho do rei é colocado de forma a ter muita importancia religiosa, porque seu
simbolismo, que o rei desconhece, é revelado através do profeta Daniel, depois que
todos os sabios ndo conseguiram interpretar, expresso no ultimo verso por: “o que
queria dizer?”. E precisamente o conteido do sonho que o poeta esvazia, o rei
sonhava uma estatua de modo a seu simbolismo significar as etapas de
desenvolvimento do seu império. Ao esvaziar aquela passagem por outra na
continuidade se posiciona afirmando que “talvez ndo tenha importancia”, uma vez que
importa “para onde nos levam”. Este “talvez ndo tenha importancia” é expresso na
razao do poeta em trocar o conteudo do sonho original estatua por “pato”, o que da

efeito de comicidade - ela que ja havia surgido no verso em que inicia Gerion e a

8 ANONIMO, 1012, p. 1109 a 1111.
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Suméria: “Seu rei mandou dizer’, exatamente uma brincadeira popular de mesmo

nome. Nabucodonosor representa uma crianga que brinca com seus suditos.

Este inicio nos remeteria ao poema de Manuel Bandeira em Vou-me embora
para Pasargada, no que diz respeito a ironia. E, no entanto, Fernando ja ndo é “amigo

do rei’.

O que os reis mandam dizer
talvez nao tenha importancia
mas se deve levar em conta
para onde nos levam

os sonhos que nada contam
de como sempre sonhamos
com um mesmo lugar,

uma mesma coisa, as mesmas
surpresas que ja conhecemos
mas logram nos surpreender
de cada vez que penetramos
na terra sumeéria de todos

0s enganos das eras

em que contamos a idade

da esfera em que escorregamos

quando sonhamos

A segunda estrofe remota ao motivo do sonho para dizer que se sabe sonhado.
O que é sonhado? Ainda nao revelemos: “o desconcertante de tal modernidade é que
esta atormentada até a neurose pelo impulso de fugir ao real, mas se sente impotente
para crer ou criar uma transcendéncia de conteudo definido, dotada de sentido.”
(FRIEDRICH, 1987, p.49). Como poderiamos estar surpresos com aquilo que ja

conhecemos?

N&o existe surpresa. Até que se penetre “na terra suméria de todos/ os enganos
das eras”. O que existe agora é engano. Estes enganos séo revelados na estrofe
seguinte onde descreve um Eden entre quaisquer outros, compostos “de maravilha

entdo natural e ainda incorrompida”. A alusdo que se inicia com o mito biblico se
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estende para todos os tipos de locus amoenus, seja antigo como em Homero ou
Gilgamesh ou moderno como as utopias de Francis Bacon ou Thomas Morus: a terra

suméria é de todos.

Do giro que o poeta faz e que vimos acima, ondas que batem na falésia da razéo

e voltam para as profundezas da poesia, deve-se entender que:

A unidade e coesdo do clima lirico é de suma importancia num poema, pois o
contexto logico, que sempre esperamos de uma manifestagcdo linguistica, quase
nunca € elaborado em tais casos, ou o0 é apenas imprecisamente. A linguagem lirica
parece desprezar as conquistas de um progresso lento em direcdo a clareza, - da
construgdo paratatica a hipotética, de advérbios a conjunc¢des, de conjuncdes

temporais a causais. (negrito nosso, STAIGER, 1972, p. 38)

Ao esperarmos que o poeta faga um uso claro por usar corretamente o “mas”,
“talvez”, “como”, “quando”, estas no conjunto se tornam imprecisas no que se refere a
mensagem passada. O que os reis mandam dizer tem e n&o tem importéncia, onde
nos levam conta e nao conta, ao sonharmos nos surpreendemos € n&ao nos
surpreendemos; por fim, estamos e ndo estamos sonhando. A causalidade da lugar a
outra lei onde cada poeta tem ensejo de tornar seu trabalho mais singular. No caso
de Fernando Monteiro este trabalho com as conexdes e operadores logicos (e, ou,
todo, nenhum, algum) marcam presenca ao longo do poema sem que representem a
mesma fungdo em busca de clareza objetiva. No entanto, existe uma “unidade e
coesdo do clima lirico” porque — independente do obscuramento do poema - afirma a
sumeéria como um tema comum, isto €, como um lugar sonhado coletivamente ou
individualmente que acaba fracassado ao sairem do terreno espiritual com que foram

forjados.

Frye nos informa a relagdo de uma linguagem sem coesdo légica com a

linguagem do sono:

Nada disso, em si mesmo, parece lidar com o que julgamos ser tipicamente a
criagdo poética, que é um procedimento retérico associativo, a maior parte do qual

abaixo do limiar da consciéncia, um caos de paronomasia, liga¢des de som, ligacbes
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de sentido ambiguo, e ligagdes de memdria muito semelhantes a do sono. (FRYE,
1973, p.267)

Novamente estamos diante do sonho. O poeta ndo rompe sua soliddo ao
compartilha-lo porque mostra apenas como chegou até ele (por associagdes, sentido
ambiguo, ligacdes de memoria, etc), e assim expressa a atividade de sonhar,
despertando igual capacidade no leitor. “Isso acontece — quando sua alma [do leitor]
esta afinada com a do autor. Portanto a poesia lirica manifesta-se como arte da
solidao, que em estado puro é receptada apenas por pessoas que interiorizam essa
soliddo” (STAIGER, 1972, p.49), vale dizer, os sonhos — eles mesmos — sao
fendmenos individuais. Tanto assim que o filésofo F. Nietzsche atribuia ao deus grego
Apolo, associado ao impulso do sonho, o principium individuationis (principio da

individuacéo).

ele nos mostra, com gestos sublimes, quao necessario é o inteiro mundo do
tormento, a fim de que, por seu intermédio, seja o individual forgado a engendrar a
visdo redentora e entdo, submerso em sua contemplacdo, remanesca
tranquilamente sentando em sua canoa balougante, em meio ao mar. (NIETSCHE,
2012, p37)

A atividade de sonhar traz como consequéncia a solidao (o individual) de seu
locus amoenus. Vejamos o que dizem os mais variados teodricos afirmarem
categoricamente: “O poeta lirico € solitario, nao se interessa pelo publico; cria para si”.
(STAIGER, 1972, p.48); “A lirica € o género no qual o poeta, como escritor irbnico,
volta as costas a audiéncia” (FRYE, 1973, p.266); “A linguagem do homem
absolutamente solitario é lirica” (LUKACS, 2009, p.43); “Pois o poeta lirico auténtico
vive em si mesmo. (HEGEL, 2004, p163).

Quando “criar para si” implica em interioridade (ou subjetividade) que se choca
com um mundo exterior (o real, o social, o histérico), isto &€, com um publico. E pois
um modo de relacionamento com o mundo (interior/exterior) que pende para uma

introspeccgéo, um ensimesmamento. Até para seus leitores. Um caso exemplar é o
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hypocrite lecteur baudelairiano cuja ligacao se da diretamente de um interior para/pelo

outro (meu igual, meu irmao) onde existe

Nao o reflexo do poeta sobre o leitor — na perspectiva lAmpada => espelho, em que

o ultimo é um recipiente de uma linguagem que n&o é sua -, mas sim a criagédo de
uma imagem onde o leitor reconhece a sua condig¢&o historica ao revolver, para
poder ouvir o que diz o poeta, a linguagem refletida de sua propria experiéncia.
(BARBOSA, 1986, p.22-23).

Poetas e leitores de poesia se encontrariam “na terra suméria de todos/ os
enganos das eras”, ou seja, naquele local onde a soliddo é mais sentida porque
sonhadora e mais sonhadora porque interiorizada e isto em qualquer momento
histérico que participe. Pela condicdo de um estar-no-mundo (dele e de seu leitor),
mundo de sujeitos sem sujeicdo de um pelo outro, ele (o leitor) ndo se reconhece com

o sujeito, se reconhece como sujeito: “a linguagem refletida de sua prépria
experiéncia”. O hypocrite lecteur também esta ai, ou seja, em nado abandona-se
totalmente a si na leitura do poema em troca de uma leitura fiel ao poeta, nisto esta
sua hipocrisia. Como consequéncia a subjetividade de cada qual fica preservada. O
poeta, ao contar sua experiéncia de sonho, faz dele um sujeito privilegiado e o Unico
capaz de descrever o conteudo e forma desta experiéncia, mas sua inteligibilidade
estd assegurada porque faz o leitor sonhar com novos mundos — nao
necessariamente o do poema -, mundos que nao podem ser outros sendo aqueles em

que representem o desejo de cada um e, por fim, revelem quem s&o.

4.3. O “Século de nada” e o Locus Amoenus

O aspecto autobiografico, ao contrario do que ocorre com Manuel Bandeira,
dificilmente sera visto em Fernando Monteiro em sua poesia (em seus romances seria
possivel encontrar elementos autobiograficos mais facilmente). Isso porque o “eu”
empirico ndo é fundamento para a construgédo de um estado da alma, como vimos
anteriormente em Hugo Friedrich e Emil Steiger. Em Gerion e a Suméria, entre outros

poemas do autor, € apresentado desde ja um “eu” universal.
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Eu ndo queria somente ter

esse vazio na alma,

esse vacuo que me faz contemporaneo
de um século de nada,

mas ser um sacerdote acadio,

um pastor de carneiros sumeriano

um caldeu voltado para o céu

e todos crentes na imortalidade

de um Deus como podiam contar

com a prépria sombra

ao acordar e tomar agua no terraco.

O desejo de voltar a uma idade bucdlica ou idade de ouro contrasta com a
condigado de “vazio na alma” de todos contemporaneos. Quando fala “Eu ndo queria
somente ter” singulariza-se aqueles que enxergam nosso tempo de modo otimista,
quando ter um vazio de alma significa ndo ser preenchido pelo consumo, pela
ignorancia e pelo “turismo”, isto é, por quem quer passar a vida com sentidos

aparentes.

Ao contrario de Bandeira, a “ironia de fundo” ndo esta nos temas em contradicao
e sintetizados, mas em temporalidades contraditérias. Carlos Bousofio em Teoria de
la expression poética havia identificado procedimento semelhante ao tratar da poesia
de Keats nomeando por “superposicion espacio-temporal”®* quando o espago produz
a possivel simultaneidade de agbes em tempos diversos. Se uma agéo antiga faz parte
da mesma cena que a contemporanea temos uma superposi¢cao desse tipo. No caso,
0 mesmo locus amoenus serve para caracterizar “todos os enganos das eras’, isto é,

a Suméria.

Acadio, sumeriano ou caldeu enganavam-se porque ligados ao mito, a
contemporaneidade engana-se porque a razdo nao produziu modos de vida

superiores ao criar suas utopias.

8 BOUSONO, 1985, p. 414
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as notas que estao caladas

no siléncio da manha antes

da noites ulterior

das civilizagdes em marcha,

levando a Nona Sinfonia

ao custo da morte dos meninos cantores

de Nagasaki

Utopias e civilizagdes modernas que fracassaram no intento de gerar uma
harmonia e paz aos lugares onde sédo implantadas transformam-se em distopia por
forca de realizarem republicas ao modo platénico: reprimindo expressdes individuais

e inconscientes da sociedade.

A superposicdo encontrada em Geriobn e a Suméria encontrava-se ja em

Memobria do Mar Sublevado:

Em algum geométrico lugar de Amarna, o Rei ora (nesse quarto final de tarde que
faz retangulo severo com sua alma) — sabemos, porque passa uma funda lamina
(passa por nenhum lugar exatamente) que tenta dilacerar o distraido sentimento do
mundo, e abrir-lhe a chaga do outro corag¢ao, que contempla, verdadeiro, obliquo e
recurvo (a mesma paisagem de dolorosa beleza no semblante do Rei que ora) e
que a fraqueza tanto medica e a complacéncia, afinal, cicatriza. (MONTEIRO, 1973,
p.24)

Assim o geométrico lugar existe menos em razdo de ser um lugar concreto
“‘nenhum lugar exatamente”, mas que faz “retadngulo severo com sua alma”, o que
compreende um lugar interior, desprovido de sentimento do mundo concreto e capaz
de “contemplar”’. A geometria, disciplina que Platdo valorizava, € um indicio entre
outros de que o poeta alcangcou o Mundo das Ideias e por isso pode ver a mesma
paisagem do Rei, chega a este efeito e local com a participagcdo (méthexis) da sua
alma. O mesmo se da com a Hileia, onde o inglés Fawcett imaginava um E/ dorado

no centro do Brasil. A historia realmente existiu e o inglés acabou sumindo na floresta.
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Mas em Hiléiade o lugar, como nos casos acima, é transformado em simbolo de busca

interior, busca através da alma:

Encerra-se outro segredo

entre mais que latitudes

além dos lengbes de bruma,
quando o Pico das Almas chma
ou Sincora se acende

- serra que nao é serra —

para o sonho de um estrangeiro
escrito aonde nao fomos,

em sepultura nenhuma

no meio da Selva escura.

A histéria de Fawcett é vista como uma busca espiritual, no meio da Selva
escura. E, no entanto, somente ao poeta esta verdadeira histéria pdde ser revelada.
Dizemos verdadeira porque em nada quer assemelhar-se a lenda de alguém que

busca um tesouro material, mas antes ao sonho e a vontade de realiza-lo.

Em nosso “século de nada” viver um mundo interior € ir contra o “mundo material”
descrito por T.E. Lawrence, isto é, significa a escolha de poder sonhar na
rememoracao de estados de alma perdidos e por isso — pela impossibilidade de
concretizar estes estados - nosso século de nada. No entanto a poesia € um meio
pelo qual o espirito pode carregar um félego capaz de dar novo sentido ao mundo. Eis
0 que grande parta da obra poética de Fernando Monteiro expressa, desde Amarna,
Hileia até a Suméria, isto é, “a Suméria estranha da Terra” que € estranha na medida

que nao é terrena, porém espiritual, profunda.
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Conclusao

Mundo Interior: Expressao da lirica em Manuel Bandeira
e Fernando Monteiro

A construgdo de uma “geografia interior” seria um elemento presente em
diversos poetas liricos. No Brasil, isso se da especialmente entre os pernambucanos,

sendo notada por Carlos Drummond de Andrade quando diz:

Ah! pernambucanos! Tenho por eles uma admiracao estupefata. Dessa
provincia do Nordeste nos vem a poesia menos nordestina possivell Como a
de Jodo Cabral, que ordena seus jogos sabios numa atmosfera isenta de
qualquer localismo...Os mesmos Bandeira e Joaquim Cardozo, que por vezes
se detém a cantar amorosamente o Recife, ja superam nesse canto a simples
visdo imediata. A terra natal fica sendo ponto de partida para uma viagem aos
paises da geografia interior. Assim sdo os pernambucanos. (BANDEIRA, p.
360, 1986)

Incluir Fernando Monteiro neste grupos de pernambucanos ilustres ndo seria
exagero. A poesia moderna e a vanguarda se aproximam dessa busca. O livro de
Marcel Raymond, De Baudelaire ao Surrealismo, argumenta que “as fronteiras se
apagam entre o sentimento do subjetivo e do objetivo; o universo é dominado pelo
espirito; o pensamento participa de todas as formas e de todos os seres; os
movimentos da paisagem s&o percebidos, ou melhor, sentidos do interior” (italico do
autor, RAYMOND, 1997, p. 13). Essa fusao espiritual entre sujeito e objeto é sentida

nos dois poetas brasileiros.

Em Manuel Bandeira, os conteudos intersubjetivos (ou objetivos) cocanha,
utopia, locus amoenus presentes nas diversas tradicbes literarias se mesclam ao
subjetivo (biografia) para formar a lirica de Manuel Bandeira, que considera ver o
poema de Pasargada toda sua vida. Deve por isso através dele ter conseguido realizar
sua imago mundi da melhor maneira possivel e artisticamente (ou pelas suas proprias
palavras: “em escor¢o”). Em Fernando Monteiro sua vida biografica existe em razao

de ser apresentada desde ja espiritualizada na biografia de Outros: Akhenaton, T.E.
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Lawrence, Fawcett, etc. “Je est un autre” ao modo que o “eu” sé pode ser encontrado

em convergéncia espiritual e definindo-se através que quem néo é.

Nas poesias analisadas o “eu” - um res cogitans que se descobre sentindo - se
transforma em Dasein poético, ou seja, quando E. Husserl propde uma volta as coisas
mesmas, ao Lebenswelt (mundo-da-vida)®, esta tarefa tornada existencial seria a do
poeta de “geografia interior’; qual seja, a capacidade de organizar um mundo na
justaposicdo de horizontes possiveis, de revelar “alumbramentos” e descobrir
significados, “como se, pela palavra, fosse possivel ao poeta (e ao leitor) reconquistar,
de repente, a intuicdo da vida mesma” (BOSI,1977, p.116). Mas se em Bandeira isso
€ possivel pela infancia concreta do poeta, em Fernando essa vida existe em
recuperacdo a um passado longinquo e dai a necessidade de uma rememoragao
quase platénica de lugares interiores daqueles personagens historicos, uma vez que

eram mais ensimesmados e sonhadores que a média das pessoas de sua época.

A “vida mesma” surge por via interior. As palavras possuem em si um carater
mediador (comunicativo) e se por um lado se afastam da vida, por outro sdo elas que
permitem uma reaproximagao porque sao também estados da alma. Estes estados se
conquistam por participacéo (méthexis) do espirito do poeta na obra que realiza em
razao de seu interior. A relacdo dos poetas com o mundo concreto que tornou-se
problematica a tal ponto que eles ja ndo o cantam sem uma lente do espirito:
necessitam criar outro mundo, uma fantasia ou utopia pessoal. O fato de serem

pessoais indica a presenca desse interior.

Do mesmo modo que Georg Lukacs demonstra que o romance buscava pela
forma encontra a unidade que era natural a epopeia antiga, aos nossos poetas nao
interessa — apenas - cantar suas ruinas atuais, pois seu canto na relagao direta com
o mundo haveria um esvaziamento radical de sentido e a poesia seria impossivel se
fosse apenas um espelho do mundo. Necessitam da faculdade imaginativa para poder
cantar algo, se quiserem cantar algo. Em suma, o poeta ndo vé mais no mundo um
sentido pleno (como na antiguidade, seja ela na epopeia ou na lirica); sob este ponto
de vista, torna-se também um escritor de ficgdes, um fabulista de “mundo possiveis”.
No caso de Bandeira, esta rejeicdo vem de “o que a vida madrasta ndo nos quis dar”

€ a poesia seria dotada de poderes capazes de dar sentido a sua vida. Em Monteiro

8 Poesia e Munda-da-vida é um vinculo observado por A. Bosi em O ser e o tempo na poesia, 1977, p. 112.
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a rejeicao € de seu proprio tempo histérico em busca de antigos estados mentais,

entre eles o mito.

Assim, o Dasein poético toma para si a consciéncia da sua produgado de mundo,
que passa ser realizado a partir da compreensao que ele so6 existe enquanto tal porque
criado para satisfazer suas condigbes de existéncia, poeticamente. Em outras
palavras: constréi, ao construir um mundo particular, sua existéncia enquanto poeta.
Inventar este mundo significa na experiéncia lirica langar-se nele enquanto linguagem

e de habita-lo.

Este deslocamento parece acompanhar uma mudanga da perspectiva
existencial embora, como se sabe, alguns poetas compreendem a poesia como um
movimento Unico de consciéncia mais geral de existir no mundo concreto (tédio, vazio,

angustia, morte, Deus, etc), o que € o caso de nossos poetas.

Quando Manuel Bandeira divide o poema em “aqui” e “la”, como acima
explicamos, quer retornar a vida mesma mas sé consegue via fabulagao utilizando-se
ora da utopia e ora da cocanha. Ele mesmo consciente da impossibilidade de
realizagao da fabula provoca o riso e seu aspecto “desumanizador” € ao mesmo tempo
estético. Como é estético o aspecto autorreferente em ser “amigo do rei”, ao rimar de
forma imperfeita com os verbos escolherei, e depois farei, andarei, montarei, subirei,
tomarei, podendo com isso executar estas agdes poeticamente e se satisfazendo com

iSSO.

Aquela “vida inteira que podia ter sido e que nao foi” se tornaria plena em
Pasargada ou “na terra suméria de todos os enganos das eras” quando
compreendemos por fim que "O que poderia ter sido e o que foi convergem para um
so6 fim, que é sempre presente" dos versos do poeta T. S. Eliot em Quatro Quartetos,

isto &, volta sempre ao seu presente (“aqui’).

O filosofo Martin Heidegger explica que: “O ‘aqui’, ‘la’, ‘ai’ ndo s&do propriamente
mera determinagdo de lugar dos entes intramundanos simplesmente dados em
posicbes espaciais, e sim caracteres da espacialidade originaria da pre-senca
[Dasein]” (HEIDEGGER, 2002, p.171) e assim queremos entender que os advérbios
de lugar usados acompanham - nem poderia ser diferente — o poeta em suas
configuragbes existenciais e, no entanto, sdo também autorreferentes por se

justificarem enquanto poesia porque o “aqui” é também um “aqui” no poema, isto €&,
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no fazer poético onde se realiza linguisticamente e do mesmo modo o “1&”, pois

Pasargada e Suméria sdo no todo poemas refletidos em estados da alma.

Onde esta a forga superior do ser-la, no ser ou no 1a? No l& — que seria melhor
chamar de um aqui — € necessario em primeira instancia procurar meu ser? Ou
antes, no meu ser, vou encontrar em primeiro lugar a certeza da minha fixagdo num
la? De qualquer maneira, um dos termos sempre enfraquece o outro.
Frequentemente o 14 é dito com tal energia que a fixagdo geométrica resume
brutalmente os aspectos ontolégicos dos problemas. (...) Na tonalidade da lingua
francesa, o 14 é tdo energético que designar o ser por um ser-la seria uma indicagao
vigorosa que colocaria facilmente o ser intimo num lugar exteriorizado.
(BACHERLARD, 1974, p. 494)

Aqui e |a € o mesmo Ser. Importa menos mimetizar (um objeto) e reproduzir um
local (exterior) e mais imprimir um carater pessoal de organizacdo pela
weltanschauung (visdo de mundo) em uma poética que sequer os fazem esquecer-se
de seu “sentimento do mundo”, para usar a expressao de Carlos Drummond, pelo
contrario, é a prépria consciéncia de que seu mundo real e empirico esta em ruinas e
deve ser preenchido com poesia tal qual sua vida enferma (em Bandeira) ou esvaziada
(Monteiro) que os obriga a terem um duplo trabalho literario: criar um mundo e ao
mesmo tempo habita-lo poeticamente, ainda que soe, e € ndo poderia ser diferente,

artificial, ou seja, “desumano”, estético.

Portanto, a tentativa de mudanca de perspectiva existencial de Bandeira - preso
ao seu tempo -, s6 pode se dar via imaginagéo, procurando com isso cambiar seu
Dasein via poesia. Assumir um tema ou outro na experiéncia do leitor deve levar em
conta estes aspectos: caso escolha ver apenas o tema da utopia encontrara o poeta
realizado e satisfeito; caso escolha tematizar pela biografia, encontrara sob a mascara

cbmica um sujeito profundamente infeliz.

Fernando Monteiro tematiza — portanto interpreta e significa — o locus amoenus
ao fazer com que o “espirito que a anima [a palavra] participa antes do mundo ideal,
da beleza perdida que nosso sonho pressente ‘'sob um céu anterior” do que do mundo
decaido que nos comunicam nossos sentidos.” (RAYMOND, 1997, p.27). Ha uma

presenca de dois mundos (passado e atual) e no entanto a unidade lirica € sentida na
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compreensao de que a Suméria € um mundo interior, isto €, que representa um
sentimento intimo de recusa pelo contemporaneo e pela impossibilidade de voltar ao
passado. Por isso o aviso: “(Mas este ndo é/ um poema da arqueologia,/ aviso aos
turistas da literatura)” onde a ciéncia arqueoldgica em nada vai ajudar na localizagéo
da Sumeéria, uma vez que a literatura (e a arte) em geral e a poesia em especial devem
ser expressdes particulares do mundo, ou seja, que apresentam uma imago mundi
onde a alma ou espirito possam habitar enquanto linguagem. Desse modo, ainda que
o “eu” empirico ndo possa ser encontrado facilmente em seus poemas, isso se justifica
porque este “eu” rejeita sua condicao empirica na presenca de um “eu” que, descolado
do seu corpo, participa de um mundo mais elevado e bom (que, como vimos, foi

desejado em varias épocas).

Assim podemos entender melhor as fronteiras com que Manuel Bandeira e
Fernando Monteiro se diferenciam quanto ao tema do locus amoenus que na lirica,
enquanto expressdo de estados da alma, € transformado em mundo interior:
Pasargada é seu poeta representado no poema de sua biografia; Suméria é seu poeta
representando o fundamento com o qual existe uma busca por um lugar melhor: um
sonho antigo (mito-l6gico) com o qual a vida pode adquirir algum sentido além do
utilitario e racional. Mas sao sonhos que se sabem sonhados os dos nossos poetas,
“ricos em fantasia™® que o fazem diferenciar-se dos demais na consideracgao de seus
sentimentos e visdo de mundo. Aquele interessado em realizar-se pessoalmente na
poesia, este de realizar na poesia seu pessoalmente-Outro como um estado de alma
que reconheceu-se alhures de si mesmo: personificando-se. O que pode parecer
ficcional, no entanto, é lirico, descobre-se o poeta pelo seu encobrimento, porque ja
nao faz parte da dindmica da mimesis, porém da méthexis, ou seja, ele participa
daquilo que evoca - a Suméria, a Pasargada -, ao contrario de torna-la apenas objetiva
por trabalho imaginativo. Antes porque sonham e podem revelar o que sonharam no
“limiar da consciéncia”, como afirmou Frye ao definir a poesia lirica, que podemos
expor o mundo interior desses poetas. Como um Mundo das Ideias o Mundo do Sonho
necessita da alma, que, rememorando-o, pode ser revelado: tanto sua Forma (Frye
foi exato em identificar a lirica com as associa¢des do estagio do sono) quanto seu

conteudo, seus temas, que apenas aos poetas podem ser melhor expressados.

8 HEGEL, 2004, p. 160
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Exemplar raro da primeira publicagdo do poema Meméria do Mar Sublevado que

foi anexado a edigédo de Janeiro /Margo de 1973 da Revista Estudos Universitarios da

Universidade Federal de Pernambuco.
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Anexo |l

No mesmo ano de 1973 apareceria em Separata o poema longo Meméria do
Mar Sublevado, publicado pela mesma instituicdo e agora com capa do artista plastico
Paulo Bruscky. Na imagem um trecho de divulgagdo do livro no Jornal Universitario

de agosto.
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Anexo |l

Noticia do langamento do livro de estreia de Fernando Monteiro. publicada pelo

Jornal do Commercio em 22 de agosto de 1973. Ao explicar a génese do poema longo
o autor afirma, entre outras coisas, que: “Meméria do Mar Sublevado divide-se em
duas partes que se equivalem — e no entanto, sdo formalmente distintas e separadas.
Pode-se pensar nas duas faces de uma moeda — ou de um duplo espelho — que se
apresentam por sua vez, uma e outra (mas sao uma unidade total, que se biparte

apenas na imperfeita contingéncia espago-tempo, ainda vigente).”



Anexo IV

Cineasta pernambucano

vai lancar

em Portugal

o seu livro de poemas

- LISBOA (Do corresponden-
te) — O livro de poemas “Me-
moéria do Mar Sublevado”, <o
cineasta pernambucano Fer-
nando Monteiro, que ‘se acha
atualmente em visita & Euro-
pa, serd lancado nesta capital,
sob o patrocinio da Embaixa-

da do Brasil ¢ do Centro do

Livro Brasileiro.

A imprensa portuguesa tem
dado grande destaque ao lan-
gamento, que 4 mereceu re-
feréncias criticas dos jornais
O Século ¢ Diidrio de Noticias,
dois dos mais importantes pe-
riddicos desta capital.

O jovem' cineasta Fernando
Monteiro informou que o lan-
camento do seu livro de poe-
mas, editado no Recife pela
Universidade Federal de Per-
nambuco, ocorrerd no dia 9
de novembro. Explicou, tam-
bém, que @ Centro do Livro

Brasileiro = “é uma entidade
portuguesa que muifo tem fei-
to pela divulgagdo de nossa
literatura na peninsula ihéri-
c¢a, particularmente em Portu-
gal”. h

Apontado pela critica brasi
leira como um dos mais pro-
missores cineastas da nova
geragdo do cinema fatino-armie:
ricano, Monteiro vem mantens
do, em sua atual permanen-
cla em Lisboa, contatos com
vérias entidades culturais, es-
tando vrevista, inclusive, uma
visita & célebre Universidaae
de Coimbra.

Nesses contatos. o cineasta
Fernando Monteiro j& esteve
com alguns dos mais destaca-
dos escritores da moderna li-
teratura  portuguesa, com
quem trocou idélas sobre os
desti.nos da arte contempora-

' uea.

)'vﬂw'( y Lo'nmnw “f"' [44‘,

117

Recepcéo do livro Memoéria do Mar Sublevado em Portugal (Lisboa), em nota
publicada pelo Jornal do Commercio em setembro de 1973. Note-se que Fernando
Monteiro circulava entre diversos setores da cultura daquele pais e entre os escritores
“‘dos mais destacados da moderna lingua portuguesa”, segundo o0 correspondente.
Outrossim, o vinculo com outra arte - o cinema -marca presengca e o titulo é

significativo de seu reconhecimento neste outro setor.



Anexo V

30. LANGAMENTO: ABRIL 80 (Recife)

26 — Ascencion Paldcios

AllhaeaOnda
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90. LANCAMENTO:JUNHO-82 (Recife)

7 St S o R | - . |
28 - Benedito Cunha Melo Canto de Cisne (Esgotado) i i vida
29— Fomando Montsiro Lol Sem Py b 50 141 —Antbnio de Campos Critica da razéo Vivida 5l
it b ik Esgotado) 142 -Alberto Lins Caldas Cacimbas (]
31 —Giberto Freyrs Pl Rmnldaa 4 ; x% 143 ~Bartolomeu 0 sonho perdido e etc. 5l
32— racama Rocrigues Dekionteriari IE' ud ) 144 —Car[nelol Cisneiros Além da Palavra ]
Ao T Ea Ao ‘9;00 0‘:) 145 ~Djair Brindeiro Hmlw.bes ) (Esac
34 —Mério Souto M Folel Romoy ¢ 146 —Edilberto Coutinho Meméria Demolida 1.0
o Souto Naor oxclorarotitmo 500,00 147 —Eugénia Menezes Reconstrugdo da Lembranga 1.0
koot ASereia Borbada 300,00 148 —Ester Azoubel No portdo Azul ]
36 —Rubem Braga’ Livro de Verso: (Esgotado) D vard
L e sgotado 149 —Evaldo Donato 0 limbo das Inverdades 5
’ o 150 ~Haroldo Bruno 0 Corpo no Rio 1.0
4do. LANGAMENTO:SETEMBRO-80 (Recife) 161 ~Iran Gama Fraqmentirio 10
DEZEMBRO-80 (Rio de Janeiro) 152 - Jaci Bezérra Emflio Madeirs, o galo (Edg
153 —José Antdnio da Silva Sementes (Esp
37 —Angelo Monteiro 0 Ignorado 300,00 154 —Joaquim Francisco Coetho Fernando Pessoa e o Final da Tabacariy 1.0
38 —Carlos Moreira Sonetos 500,00 156 —Jerusa de S4 Siqueira Minhas Poesias 5
39 —Celso Mesquita Programa do Sonho 300,00 156 —Juhareiz Correya A clara histéria de Preta 6l
40 ~Clara Angélica Cara no Mundo (Esgotado) 157 —Leila Alves Lado Selvagem 3
41 ~Clodomir Monteiro A Sinuca da Olaria 250,00 158 ~ Luiz Manoel Paes Siqueira A liltima valsa 3
42 —Dirceu Quintanilha Cais Vazio (Esgotado) 159 —Luis Soler Quatro poetas da Catalunha 1.0
43 ~Paulo Caldas/Evaldo Donato No Tempo do Nosso Tempo (Esgotado) 160 —Marciel Belarmino Bezerra Mar de Jupiter 5
44 ~Eduardo Dibgenes Malabarismo Crénico 300,00 161 —Maria José Santos Ponto Final 3
45 —Esdras Souto Citadinizados 300,00 162 —Maria do Carmo Barreto
46 —Eugénia Menezes Terra Arada 300,00 Campello de Melo Miradouro 1.0
47 —Fldvia Suassuna Jogo de Trevas 300,00 163 —Maria de Lourdes Hortas Fio de L (2a. edigdo) 1.0
48 - Jaci Bezerra 0Os Pastos|daMinha Lembranga (Esgotado) 164 —Muniz Penha Chio Ecolégico 5l
49 — José Carlos Targino Sortilégios 300,00 165 —Natanael Janior Clarear 5(
50 - Kétia Bento Invengdo de Bichuim (esgotado) 166 —Nilo Pereira Notfcias do Invisfvel [
51 —Léda Tereza Lopes Erose Léa 300,00 167 < Odile Cantinho Poemas || 5
168 —Olga Savary Natureza Viva (antologia poétical 1.0

Catalogo das Edigbes Pirata de 1984, quando o livro Leildo sem Pena ja estava
esgotado (Numero 29), apenas quatro anos apds seu langamento em abril de 1980.
O poema também €& um roteiro de cinema e ganhou o Prémio de Melhor Roteiro no

Festival Nacional de Cinema de Aracaju.
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Anexo VI

vem gldo cada vez menos [requente, nas Gltimas ddeadas, poder
saudar o aparecimento de poetas—inventores operande no nfvel da lin-
guagen cou forga suiiciente para algo acrescentar a capacidade de ex
pressao rencvadora, 80 Monos no gzbito des literaturas de voz latina,
¢ restrito ao que por ora conhecemos, Julso, no entanto, que essa di-
gta empobrecedora das 1fnguas aceba de ser quebrada, no lordeste do
Bragil, por um portador da boa nova para o universo literario do idi
oma poriuzuds — %80 prixino 10 nosao gelego = que & o poeta Fernan
do lonteciro, com seu luminoso livro .Eco:t'.é.‘.ricg (Massac Chno/Lydia Fi
res e Albuquerque Editores, 1983). Trata-se de un jovem poete da ci-
dade (o lecife, plantade a porta do Atlantico e dando enirada para o
vagto sertfo brasilelre, que conhecfamos de um livro anterior de pog
mes que, ao que re lembre, nto anunciave toda sva forga criadora, om
bora percutisse alguns temas de ceria estracheza, vazados a meic de
uma espéeie de prosa poética a caninho do verso. (ue surpresal, por-
tanto, nog causou sua minerzefo curpreendente, dc agora, capaz de fa

u
zer ﬁxjﬁ{l 1{wpida forma nova em profundidade que escapa da particulardi

dade linguistica e repercute nun tronco comum, tomando da tradicio os
vinte notivos das duae partes indivisas de un 86 poema circular atra

vos do qual se faz anunciador de riquezas inessotéveis no territdrio
de extragSoe da 1{ngua em gque sabe trabelhar como o cirurgiZic que opg
ra num corpo vivo, Esse poeta usa seu instrunental demiurgicanente ,
cava nais fundo {(néo podenos saber se se treta do caso ieolado de
lonteiro ou se outros poetes brasileiros,novos, estfo se expressando
asein, o que seria wr quase milagre — ¢ cles ja ndo se dao, pelo me
nos em literatura) e, principalmente, osse poeta ﬁe, ou rev'é, com os
olhos renovados de uma cultura que tem a quage cega luz do tr5pi¢o a
seu favor, os nitos de j& obscura raiz no nosso continente (ou ainda
neis para longe, até acnds o pocta enxerga com inesperada acuidade),
plasmados numa tnica identidade em que logra e::npﬁcta—los com sua tar
ra nova... Dal que nos encartou, sen dei:ar de espantar-nos pela ela
borade arquitetura "néutica", o périplo que facilmente traga, trans-
pondo escolhos e restos do suitura milenares, ho primeiro efrculo do
poema (intitulado "0 Silabério do [Fapelho™) om que nos conduz da img
morial Arcédia para os arvecifes de sua "rovineiamorosa”, fazendo-nos
acoupanhé-lo numa espécie de encantatdria 1ingua em a que usa como se
falasse vw igiome native e proprio. Us motives, 2 nancira de titulos
conforme salienta sou poafaciador César Leal, deslocados para o final

de cada sesmento do poema total an que inscreve suas palavras como

Elogio de Camilo José Cela ao livro Ecométrica (Tradugcdo do espanhol por
Fernando Monteiro), entre outras definigcdes diz ser um: “portador da boa nova para o

universo literario do idioma portugués”.
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Anexo VII

invocac6es enagramaticas (ArcAdia, Amarna, Ardbia, Anfora, Acfdia ete),
configuran—se numa forma germinal que os poec em movinento"rotativo® em
Ecométrica = titulo mei# do que indicativo de cspdeie de miquina de P
cos que o poeta procura como un moter do universo seméntico de sua 1in
gua (2 aqui penso na aventure da traducho desse livro pars nosso espa~
nhol: que surpresas nio reservarial) - pois Fernando Monteire & capaz
de galvanizar, para alpem das "palavras-chaves", um voeabulirio senfio
comum sem duvida de curso, nzo sendo uvm poeta fochado na caiola de law-
ta do experiuenialiamo que poderia, ao contrario, afasté-lo da 1¥ngua
viva e falada em todo seu continental Brasil sem rupturas disletais,

Ecomtrica & algo de tdo especial, enfim, que pode operar no sen
tido holderliano, de recu;?raoao do que hcje se perde no idioma comum, a
chanada linsua piiblics que urge renovar por meio de suas pré-rias for -
gag, ao mesmo tempo fecundando-se do que parecia jazer morto no organig °
mo gemantico, f nessa direg@o que oste livre modernissimo di um passo

r

l trceRAPta

que repercute, ou pode repercutir (gse de imediato traduzido), como moto:
de "rearunciagao" de palavras {e significados) do patrimdnio comum das

culturas de meewa tradi¢do imediata ou long{nqua, que vé surgir um poe-
ta ne rigoropa expressfo Go que se quer dizer con esse titulo de nobresA

~

Segunda parte da tradu¢ao. Convém notar que Camilo José Cela viria a ganhar
o Nobel de Literatura em 1989, seis anos apos este elogio. Depois de Ecométrica o
poeta ainda publicaria Hiléiade (por uma editora portuguesa) e Interrogag¢ao dos Dias,
ambos em 1984. Ap6s um longo periodo volta a publicar um livro de poemas, Geridn

e a Suméria (publicagédo de 1997, contudo consta ter acabado em 1990).
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Anexo VIII

“Que
consumista
poetas de se
circo de varieda
Ocidental?” Es;

Noticia do Diario de Pernambuco em 1983 sobre o langamento de Ecométrica,
texto assinado pelo romancista e escritor Raimundo Carrero. Em 1997 (mesmo ano
de publicacao de Gerion e a Suméria), Fernando Monteiro surgiria como outro grande
nome da ficgdo brasileira com o romance Aspades, Ets, Etc. Apenas em 2009 viria a

publicar novamente um livro de poema longo com Vi uma foto de Anna Akhmatova.
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