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Se desmorono ou se edifico,

se permanec¢o ou me desfaco,

- ndo sei, ndo sei. Nao sei se fico
Ou passo.

Sei que canto. E a cang&o é tudo.

Tem sangue eterno a asa ritmada.
E um dia sei que estarei mudo:
- mais nada.

Cecilia Meireles, “Motivo”

*kkk

Deram-me um corpo, s6 um!
Para suportar calado

Tantas almas desunidas

Que esharram umas nas outras,
De tantas idades diversas;
Uma nasceu muito antes

De eu aparecer no mundo,
Outra nasceu com este corpo,
Outra esta nascendo agora,
Ha outras, nem sei direito,
S&o minhas filhas naturais,
Deliram dentro de mim,
Querem mudar de lugar,

Cada uma quer uma coisa,
Nunca mais tenho sossego.

O Deus, se existis, juntai
Minhas almas desencontradas.

Murilo Mendes, “Choro do poeta atual”



RESUMO

A relagdo entre poeta e a cidade é uma rede de significagdes movel e rasurada, na medida em
que, os sentidos constituidos dependem muito do olhar lancado e da experiéncia estética
concebida. No caso da poesia de Myriam Fraga, as duas representacfes tornam-se, por vezes,
metonimia uma da outra. Assim, neste trabalho, objetiva-se, analisar a representacdo do poeta
e da cidade no Livro dos Adynata (1973), estruturada a partir de uma poética da
impossibilidade, centralizada nas formas de dizer, ver e ser, que atravessam a existéncia do
eu-lirico, e neste sentido, refletir as propor¢fes de um livro de poemas ao aceitar o risco da
busca pela palavra, até mesmo quando esta é aparentemente renunciada. Destaca-se para tal
embasamento, os tedricos da palavra e do caminho poético, Paz (2012), Dufrenne (1969),
Friedrich (1991), Heidegger (2012), Bosi (2000), Adorno (2003), Fischer (1981), Ranciére
(1995), dentre outros, que conseguem dialogar os desdobramentos da lirica na
contemporaneidade, sem perder de vista as origens deste campo do discurso.

PALAVRAS-CHAVE: Palavra. Siléncio. Cidade. Poeta. Myriam Fraga.



ABSTRACT

The relationship between the poet and the city is a network of mobile and erased meanings,
inasmuch as the constituted meanings depend largely on the launched look and aesthetic
experience conceived. In the case of Myriam Fraga’s poetry, the two representations become,
sometimes, metonymy of one another. Thus, in this work, the objective is to analyze the
representation of the poet and the city in the Livro de Adynata (1973), structured from a
poetics of impossibility, centered on ways to say, see and be that cross the existence of the
lyric self, and accordingly, reflect the proportions of a book of poems to accept the risk of the
search for word, even when it is apparently renounced. It stands out for such foundations,
word and poetic way theorists, Paz (2012), Dufrenne (1969), Friedrich (1991), Heidegger
(2012), Bosi (2000), Adorno (2003), Fischer (1981) , Ranciere (1995) among others, who can
dialogue the deployments of lyrics in contemporary times, without losing sight the origins of
this field discourse.

KEYWORDS: Word. Silence. City. Poet. Myriam Fraga.
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INTRODUCAO - Da poesia como prética existencial

Muito j& se falou e tem-se falado sobre poesia, continuamos ainda, pelo sentimento
de falta, e, em se tratando do discurso poético ha sempre um algo mais que nos incomoda e
escapa. Assim, racionalizar um método de analise e reflexdo nos devolve ao chdo da teoria.
Varios escritores, criticos, estudiosos, pesquisadores, de todas as nomenclaturas legitimadas
ou ndo, passam a digerir as ideias, sensagdes, em torno de, a partir, ou em direcdo a uma obra,
no momento em que esta, se torna indigesta demais ao seu paladar. Para re-criar algo, compor
um pensamento € necessario torna-lo parte de si, o exercicio literario € um canibalismo
intelectual. O objeto desta pesquisa € um livro do impossivel, analisd-lo € caminho e
encruzilhada, pois dizer do poema é um mistério de infinitas mascaras.

Antes, as apresentaces. Poemas séo criagdes/criaturas independentes e dependentes,
e depois de publicados, se tornam indomaveis, pois sdo revividos e atualizados nas
experiéncias de inameros interlocutores. Antes, ndo deixa de haver o sopro, inspiracéo,
transpiracdo, uma mao, um ser vidente ou operario, mago ou profeta, que o emancipa a
condicdo de ser matéria no mundo. Nesse caso, € a poeta Myriam Fraga, escritora, ensaista,
diretora da Fundacdo Casa de Jorge Amado, e membro da Academia de Letras da Bahia,
desde 1985. Nascida em Salvador, em 1937, ja reconhecia na infancia, aos sete anos de idade,
0 encantamento pelos livros, “quando descobri que os livros ndao eram frutos de geragéo
espontanea, mas criacdo de uma pessoa real, vivia a fantasia de também vir a ser uma
escritora” (FRAGA, In: Ricciardi, 2009, p.217).

E a partir de 1958-59 que seu percurso literario, de forma timida, comeca a ser
delineado. Na época, os intelectuais e artistas viviam um momento de grande efervescéncia
cultural, na cidade da Bahia, e lugares como a Universidade Federal da Bahia, era um dos
pontos de encontro para discutir, trocar ideias e producées. Entdo, em 1961, dos trés poemas
gue envia as escondidas para a Revista Leitura, no Rio de Janeiro, que possuia uma sessdo
intitulada Porta de Acesso, tem dois que s&o aceitos para publicagcdo, comentados e avaliados.

Comecando a frequentar as paginas dos suplementos literarios, logo lanca em 1964
seu primeiro livro, intitulado Marinhas, publicado pelas edi¢bes Macunaima, tendo como
ilustrador Calasans Neto. Segundo a autora, este livro ¢ “meu primeiro canto de amor ao mar
[...] nele cantei a paisagem iridescente, quase mégica deste mar que nos cerca” (FRAGA,
1985, p.52). Depois veio Sesmaria (1969), vencedor do Prémio literario Arthur de Salles de

poesia, dividido em quatro partes: “A cidade”, “Os Fantasmas”, “Os Naufragios” e “Os
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Invasores”. O livro tem como o locus do dizer, a cidade, tematizando os desdobramentos e
personagens historicos no momento de sua colonizacao, “¢ um profundo e sincero testemunho
de amor 4 minha terra”, ou ainda, “uma busca de identidades”. (FRAGA, 1985, p.52).

Percebe-se entdo, que algumas vertentes ou representacdes principais, reconhecidas
pela autora, atravessam a sua obra poética: 0 mar “e seu cortejo de imagens associadas a
amplos espacos vazios, a liberdade de partir, ao perigo, ao desastre”, a cidade “compreendida
ndo s6 como espaco geografico, mas como representa¢ao arquetipica do cosmo”; o mito
“como sintese e como tentativa de explicagdo, mas também como alegoria da vida humana,
do Destino, da recriagdo, da permanéncia”; a memoria “na reconstrucdo do passado através
da fixacdo de determinados instantes recortados do cotidiano e conservados através da
palavra” (FRAGA, 2001, s.p)

Em 1984, comecga a assinar a coluna literaria “Linha d’agua”, sobre fatos culturais,
dentro do jornal A Tarde, permanecendo até 2004. A relevancia da extensa produgdo da
autora € reconhecida em varias pesquisas académicas, que concentram suas analises em torno
das tematicas do mito, mar, cidade e personagens femininas. Contudo, ainda hd muito o que
ser explorado, e ndo foi por acaso, que em 2011 foi langcado um livro, decorrente de um
semindrio sobre a autora, intitulado Poesia e memdria: a poética de Myriam Fraga. O livro,
publicado pela Editora da Universidade Federal da Bahia (Edufba), é um panorama da
producdo literaria fraguiana, compondo uma espécie de cartografia, situada a partir das
tematicas que atravessam sua obra poética.

Neste livro, varios pesquisadores, professores e criticos desdobram olhares em torno
da poética, de uma das autoras mais representativa do cenario contemporaneo da literatura. A

memoria, um dos temas que atravessam sua obra, ndo é somente,

efeito de uma vontade centrada na consciéncia historica ou no recordar
lirico. H& momentos em que a cena do passado avanca, involuntariamente
sobre o papel em branco, e o retorno do vivivel nem sempre € fruto do
exercicio de liberdade de quem escreve, pois se revela a urgéncia diante do
presente. (HOISEL, Evelina; LOPES, Céssia, 2011, p.9).

A escrita de Myriam Fraga acaba enganando um leitor mais distraido. Ao evocar, por
exemplo, a subjetividade de alguns personagens histéricos, reencena o sentimento intimo da
voz que agora pode falar. Sua metafora é acida, reivindica um lugar de poder, deslocando
hierarquias e posicionamentos em torno das maneiras de ser ja convencionalizadas. Seu dizer

é denso e compacto, e revela sua aguda preocupagdo com o valor das palavras.
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Dentre seus livros de poesia publicados, além dos dois ja citados, estdo o Livro dos
Adynata (1973), A Ilha (1975), O risco na pele e A cidade (1979), As purificacdes ou O sinal
de Talido (1981), A lenda do péassaro que roubou o fogo (1983), Os deuses Lares (1991), Sete
poemas de amor e desespero de Maria de Pdvoas, também chamada Maria dos Povos a
partida do poeta Gregério de Mattos para o degredo em Angola (1995), Femina (1996),
Poesia Reunida (2008), Rainha Vasthi (2015), na prosa temos Flor do Sertdo (1986), Uma
casa de palavras (1997), Leonidia, a musa infeliz do poeta Castro Alves (2002), além da
producdo infanto-juvenil, e de uma série de crbnicas e contos dispersos em indumeros
periddicos, ainda por serem organizados. Sua produgdo estabelece “intensa interlocu¢do com
uma tradicdo literaria, apropriando-se dos mitos e simbolos que constituem o patriménio
cultural do Ocidente, postos em didlogo com os elementos de uma vivéncia local, paisagens e
cenarios, atravessados por personagens da historia da Bahia e do Brasil” (HOISEL, Evelina;
LOPES, Céssia, 2011, p.11).

Antes de proceder a entrevista feita com Myriam Fraga, para o livro Com a palavra o
escritor, Maria Conceicdo Paranhos (2002), introduz alguns pontos relevantes para
compreender os possiveis significados da producdo poética de Myriam Fraga. Em torno da
palavra, diz que a poesia de Fraga, “expressa 0 ainda ndo dito, porque estd sob o signo da
metafora”, e dessa maneira, a poeta, entdo, “restaura a palavra mal dita, resgata o passado e
seu esquecimento, formando a informe e disforme linguagem, inaugurando a lingua. Fala”
(p.52). Sobre a dicgéo dos versos, continua Paranhos, “Myriam tem uma dicgdo hiperbdlica.
Sua arte poética consegue o arduo casamento entre tradi¢do retdrica (no seu melhor sentido) e
contengao formal”.

Ao passar a palavra para a poeta, destaca-se na sua fala, a busca pela palavra como
maneira de transcender a tirania do tempo, poder driblar a morte, e de ser ancora. Sobre a
geracdo Mapa, movimento cultural literario da década de 60, formado por nomes como
Glauber Rocha e Paulo Gil, Myriam Fraga diz ser remanescente desta geragdo que, continuou
em espirito e determinagdo. No depoimento sobre “A geragdo de Glauber”, Florisvaldo
Mattos (2009), relembra que esse periodo de efervescéncia, além do campo da literatura,
projetou outros campos da arte, como o teatro, cinema, pintura, escultura e até a danga, “nossa
proposta bésica era romper a inércia cultural, a dominacdo academicista e uma espécie de
preconceito ainda existente em relacdo a arte moderna” (p.73).

Outro fator importante da carreira literaria de Myriam Fraga € que juntamente com
Calasans Neto, Olga Savary e Vinicius de Moraes, resolvem relancar o selo editorial

Macunaima, que publicava livros de forma muito artesanal, e com baixas tiragens, antes
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comandada por nomes como Glauber Rocha e Paulo Gil, na qual j& foram publicados livros,

inclusive, do proprio Vinicius de Moraes, Pablo Neruda, dentre outros,

Editar est4 cada dia mais dificil, ndo que antes fosse fécil, e por isso mesmo
foi criada a Macunaima, para editar nossos proprios livros e de outros
autores gue também ndo tinham acesso as editoras que ficavam, como até
hoje, nos grandes centros editoriais. Macunaima nunca conseguiu ser uma
editora comercial mas tinha seu charme. (FRAGA, Myriam. Com a palavra
0 escritor, p.61-62)

Evelina Hoisel, no prefacio “Poesia e Memoria”, para o livro Poesia Reunida (2008),
ressalta, ao tracar as principais vertentes da poética fraguiana, que a poeta nao apela para o
tom confessional do sujeito que canta, antes, se coloca em constante estado de alerta,
mobilizando fragmentos que remotam a uma origem ancestral. Sua poesia, segundo Hoisel
(2008), é de grande forca expressiva, épica e dramatica, inserindo o individual e o coletivo,
através da historia, de seus personagens e mitos. Myriam Fraga tem um gosto particular pelas
diversas paisagens, e nelas estdo cantadas a cidade, a ilha, o mar, ¢ sua gente. “Na lirica de
Myriam Fraga, a palavra conserva essa poténcia revitalizadora e revigorada da linguagem
poética, onde tudo se estilhaca e se refaz quando flagrado pelo olhar do poeta, quando tocado
pela mao do poeta” (HOISEL, p.12). A poeta constroi outras realidades, dispde para o leitor
outras versdes dos acontecimentos e, assim, a palavra torna-se 0 mundo.

O tom confessional quando acontece, ndo vem pelo derramamento, mas por versos
compactos, densos, precisos, aproximando-se de uma anti-lira, em que tudo é e ndo é. Evelina
Hoisel destaca que dos livros de Fraga, As purificacdes ou O Sinal de Talido (1981), funciona
como uma espécie de chave, para expandir a leitura e compreensdo da sua poética. Nele, a
poeta define os fios de sua poesia, articulando um projeto/mapa da sua travessia literaria, onde
as varias camadas da memoria se entrecruzam, pois “cabe ao poeta lembrar aos homens que o
esquecimento da propria historia pode levar a morte” (p.16). As imagens poéticas de Fraga
fertilizam o paradoxo das multilplas interpretacdes, e, desta maneira, escrever “¢ uma tarefa
sempre inacabada, sempre em via de refazer-se, e que ultrapassa qualquer matéria vivida ou
vivivel” (p.18).

Para Myriam Fraga (2002), poesia ¢ arte do indizivel, “nao ha linguagem melhor
para dizer o que ndo pode ser dito do que a poesia” (p.59). Este é o mote para falar do Livro
dos Adynata, escolhido como objeto de estudo deste trabalho. Nota-se que a publicagdo do
livro, j& comeca por se diferenciar, da sequéncia temética das outras publicagdes, centradas no

mar e seus infindaveis mistérios, ponto de partida e chegada, mas também de procuras e



15

definigOes, roteiro de um mapa ainda por se fazer, e na constituicdo da subjetividade dos
personagens histdricos que fizeram parte, do processo de colonizacdo da Bahia. O Livro dos
Adynata, publicado em 1973, com selo das edi¢des Macunaima e ilustracdo de Calasans Neto,
numa época em que se vivia um regime ditatorial, esta na contramé&o do instituido, justamente,
por cortar o dizer em significagdes multiplas, “ndo ha herdis neste poema a ndo ser o proprio
poeta e sua incapacidade, sua impoténcia diante do que dizer e como” (FRAGA, 1985, p.53).

O poeta, enquanto artista da palavra surge na engrenagem central da sociedade,
dentro de uma relacdo paradoxal, uma vez que, a0 mesmo tempo em que vivifica a cultura, é
também um contestador da ordem instituida. Esta maneira de encarar o poeta é incorporada
desde a cultura classica, quando Platdo expulsa o poeta da cidade, pois a figura do mesmo
suscita e alimenta as paixdes, desequilibra a ordem das coisas e, ao priorizar 0 sentir,
desestrutura a razdo pratica dos homens. Assim, a cidade é o locus privilegiado do dizer
poético, de um mundo em desequilibrio, onde o siléncio configura-se como opc¢éo de rebeldia,
frente as formas de opressdes impostas.

Neste livro, o eu-lirico é aquele impossibilitado de dizer, ver e existir. Nele, a cidade
ergue-se como imagem metonimica da fragmentagdo deste sujeito, em todas as passagens do
livro, sendo constituida como imagem impossivel de ser elaborada em sua totalidade. E neste
palco, que o artista, inconformado com a ordem instituida € banido das engrenagens sociais.
Sendo sua producéo vista como inutil, ja que a poesia ndo é algo rentavel dentro da ordem que
norteia a vida social, institui seus versos corrosivos, canta ao reves, diz ndo dizendo, estando a
servico da rebeldia do existir, “Eu, idiota profissional- poeta”.

Na série de poemas que compdem o livro dividido em, “I - Definicdo ou da
impossibilidade de dizer”, “II- Paisagem ou da impossibilidade de ver”, “III — Persona ou da
impossibilidade de ser”, percebe-se a resisténcia e a revolta do poeta enquanto artista do
maltiplo e do impossivel. Sujeito consciente dos entraves de sua existéncia em um mundo
cerceador, mas que mesmo diante de tantas impossibilidades, através do discurso poético,
consegue desestruturar as formas de poder impostas.

O projeto literario deste livro verticaliza a retomada tematica do poeta e da cidade,
presentes na tradicdo da lirica moderna. O poeta é aquele posto a margem das coisas sérias,
seu discurso ndo condiz com a “verdade” instituida pelo discurso hegemdnico. Tal projeto,
também, desloca esta representacdo, ao apresentar as definicbes de uma poética da
impossibilidade, centralizada nos sentidos fundamentais para expressdo e forca criadora: o
dizer das coisas do mundo, perceber a ordem das paisagens, e ser mutavel diante das mascaras

construidas, compondo e decifrando o enigma de sua indefinicao.
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Foi pensando sobre esta estrutura poética, organizada entre as formas e modos de
apreender mundo, linguagem e sujeito, que a andlise tedrica escolhida, se desloca para os
primeiros apontamentos dessa busca pela palavra poética. No primeiro capitulo, “A procura
da linguagem: a resisténcia da escrita”, alinhamos os tedricos que buscam ndo uma
esséncia do trabalho poético, mas que exploram os possiveis caminhos do fazer, da técnica e
inspiracdo, tendo como o centro do discurso a linguagem, suas formas de enunciacédo e
desdobramentos. Diante da prépria barreira do como e para quer dizer, numa sociedade em
que as palavras valem mais pelo retorno lucrativo persuasivo que oferecem, é abordado
também, o lugar da poesia, do poeta e do social, ja que ao nos apropriarmos do discurso
poético, tornamos a linguagem do outra a nossa. Nisto estaria um sentido de comunidade, € 0
momento de humanizacao acionado através dos tempos.

No segundo momento, se toda palavra oferece resisténcia, pois muitos sdo 0s
caminhos e varias as implicacles, o siléncio é uma das maneiras encontradas, dentro da
criagdo poética, ndo como uma condicdo de mudez, mais de potencializacdo do dizer as
avessas. Nesta segunda parte do didlogo, para uma poética do impossivel, intitulada
“Definic¢des do possivel - quando o nio dizer é suficiente”, a crise da linguagem ao invés de
minimizar os efeitos e sensagdes dos limites da enunciagcdo, confunde seus riscos e os eleva
para 0 extremo da acdo. Quando o siléncio é convocado é como necessidade da linguagem,
diante da ordenacéo da experiéncia, do sensivel, e do cotidiano. E na fraqueza do homem que
a palavra tem sua maior forga de expressdo, pois 0s vazios do desconhecido sustentam o
alimento diério de sua procura, e a linguagem se reelabora, pois, at¢ mesmo o siléncio é
humanizado por estar na linguagem.

No terceiro Capitulo, “Poética de uma cidade em movimento”, a cidade elaborada
como um texto em excedente, compde-se de idas e voltas, e mais do que centro de referéncias,
torna localizaveis objetos e pessoas, ao mesmo tempo em que, se distancia do seu referencial
concreto, pois é uma e varias cidades, multiplas definicdes de sentido. O sentido de
enraizamento ou ndo, depende dos regimes de afeto estabelecido pelo imaginario, de quem
observa 0s signos que se repetem no corpo urbano, para fixa-los na memoria. Esta cidade,
emparedada em seu siléncio, se esconde na mesma medida em que se revela. Todas as
sensacOes que incomodam o poeta, como ser de muitas personas e lugares, cruzam-se neste
espaco de vertigem, e por fim, o dizer do poético sem avistar a cidade, travessia de seus
sentidos, se torna tdo impossivel quanto caminhar a beira do improvéavel.

No ultimo capitulo, “A mascara do ndo-ser: representacdes do poeta e seus

disfarces”, analisamos a condigdo do poeta, a partir do artificio da mascara e da ironia, como
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um jogo de encenacédo da persona. Levando em consideragdo que, esta Ultima parte do poema,
ndo deixa de desdobrar toda a discusséo inicial feita acerca do poeta, palavra e sua producéo.
A impossibilidade de ser, reitera todas as outras possibilidades estudadas anteriormente. Outra
pista dada pela leitura dos poemas esta centrada na figura do bobo da corte, 0 que nos leva a
pensar numa reconfiguracdo contemporanea para a figura do poeta, relacionado também, a

composicao de uma politica da escrita.
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1- APROCURA DA LINGUAGEM: A RESISTENCIA DA ESCRITA

Na arte, a forma como é singularizada a experiéncia, aos olhos de quem cria e
emancipa ou re-cria a partir da observacdo, no caso nos leitores, faz toda a diferenca. Por
meio dessa abertura, unificamos ndo a experiéncia fechada em si, na busca de significado
pleno, acabado, pois 0 verbo é precério, e nds insuficientes, e a imagem manca se os olhos
jazem obliterados por excessos de ver. Assim, se 0 jogo da criacdo artistica € incerto,
unificamos em tentativas as possibilidades do sentir.

Em se tratando da poesia, e no caso, um livro de poemas que em todo o seu decurso,
tenta em vao (ou ndo), domar palavras selvagens, portadoras rebeldes das convencoes
estaveis, a tarefa de propor uma interpretacdo torna-se ainda mais melindrosa, quando a
prépria poeta declara que o tema e a inspiracdao deste livro, giram em torno da linguagem,
enquanto criacdo, uma espécie de antitese. E quanto a sua escritura, em tempos
contemporaneos, do instantaneo, fugaz, onde as certezas pairam, ou melhor, se desfazem no
ar, e as incertezas sao quase uma lei que abragamos, lembremo-nos das palavras de Octavio
Paz (2012), “escrever poemas ¢ um ato de deser¢ao ou extrema lucidez?”

Entre convergéncias e divergéncias, especulacdes em torno do poema, poesia e fazer
poético, tedricos, criticos e poetas se voltam para um mesmo centro: A linguagem. Por meio
dela, nos leitores especializados ou ndo, somos arrebatados para qualquer um dos lados, mas
sempre na direcdo do pensamento critico, em maior ou menor grau de lucidez. Pela linguagem
arestas sdo amparadas ou difundem-se como pragas. No final, impedir a circulacdo do seu
poder é tarefa inviavel. “A linguagem, ja sempre nos precede” (p.138), e assim, Heidegger
(2012) escava mais fundo sua morada do ser. Com o tempo, percebemos também, que a
linguagem do outro € aquela que em nos ja estava embrionaria e, por isso, queremos saborear
0 gosto desse dizer, tomar posse das palavras e gasta-las enquanto moeda de conhecimento.

O uso da linguagem € interacional e insuficiente. Nos estudos sobre poesia, a
linguagem evoca, convoca, invoca, € sina, saga, destino ou escolha, descoberta, interrogacao,
confirmacdo, hesitacdo e quantas mais defini¢bes possiveis e cabiveis de serem elencadas.
Neste estudo, ela é a soma da procura de muitas defini¢des, tanto para aquele que se langa nos
caminhos previamente tragados da pesquisa e analise, como para quem nos oportuniza a
experiéncia do sensivel na poesia. Em Heidegger sdo apontados os caminhos, “o homem

somente ¢ humano quando recebe a reivindicagdo da linguagem” (p.153), e mais,
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Enquanto saga do dizer que en-caminha mundo, a linguagem ¢ a relacéo de
todas as relagdes. Ela relaciona, sustenta, alcanca e enriquece o en-contro
face a face dos campos do mundo, mantendo e abrigando esses campos a
medida que - a saga do dizer- se mantém a si mesma. (HEIDEGGER, 2012,
p.170)

O Livro dos Adynata, publicado em 1973, é um livro do impossivel por varios
motivos, ndo s6 pela sua concepcdo enquanto projeto literario, que se diferencia, a0 mesmo
tempo em que, se aproxima da extensa producdo da autora, ou pela forca anunciatoria dos
versos, profecia mal-dita, onde parece ndo haver espaco para esperanca. Ha ainda a propria
circunstancia de sua publicacdo, mais artesanal e talvez, por isso, menos visivel dentro da
circulacdo nacional. Também, pelo cenério social de instabilidades e, sobretudo, por que nos
diz ndo de uma geracdo em conflito, encerrada num dado contexto, mas sim, da forca
existencial dos conflitos humanos em ultrapassar os limites do pensar (e poder dizer), ver e
ser, e, no caso da poesia, de transcendé-los, seja em coro coletivo, ou em mondlogo solitario.

Octévio Paz (2012), na introdugdo de o Arco e a Lira, depois de elencar as varias
definicBes, ou melhor, as possiveis de serem lembradas até 0 momento da escrita, sobre o que
é poesia, (ressaltando que ele a faz no tempo presente: ela é. O aqui intemporal da poesia, pois
como ela foi, se mesmo na contemporaneidade retorna as suas dguas primordiais?), ao tomar
essas expressdes, nos diz que para encontrar a unidade da poesia, devemos procura-la no trato
nu com o0 poema, assim podemos captura-la. Sendo o poeta o fio condutor e transformador da
corrente poética, cabe a tal, transformar essa presenca em algo diferente, dai o resultado: a
obra.

Seguindo por esses meandros, temos ainda outra formulagdo, “cada criagdo poética &
uma unidade autossuficiente. A parte é o todo” (p.23), e isso para alfinetar o tomar modelos
como parametros de comparacdo e analise, e também nos relembrar que biografia, contexto e
fronteiras podem até dar a entender dos motivos e dos porqués da existéncia de tal poema,
mas também, ndo podem passam de indices de leitura escorregadios, e assim, ndo dizem do
que ele é. Temos um caminho de reflexdo.

A lirica dos adynata, esta que apresentamos, € um precipicio sugestivo e coeso, pois,
mesmo tendo uma sequéncia dividida em trés partes, ndo ha um inicio, meio e fim, a parte é
também o todo. Sendo assim, sobre este livro de incertezas, sua tematica seria a da cria¢ao, do
poeta e sua impoténcia (fingimento) diante do mundo, marcada por duas for¢as de agéo, dizer
e ser? Ou a cidade misteriosa, seria a verdadeira méascara do centro poético? Ou todos esses

temas desdobrando-se na densidade do fingimento poético?
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Antes, vamos trilhando o caminho da linguagem poética, pois é nela que o poeta se
ancora para dizer e também transcendé-la. No momento em que a singulariza em imagens,
ritmos e experiéncias, a concretude do verso se torna irreprodutivel, dai a obra singular. No
entanto, na lirica adynatica, essa consciéncia vem pela resisténcia do palavrar, é preciso dizer,
mas como? A escrita fica em estado de inacdo diante de um corpus organico e dindmico que
se torna sentido. As palavras, neste livro, sdo criaturas que ndo querem se deixar domar pelo
préprio criador que as enuncia. H4 uma busca, angustia pela palavra exata, se é que esta
exista, para poder dizer do sentido que escapa.

Sobre a materialidade da palavra no poema, Paz (2012) nos alerta, hd uma libertacéo
da matéria quando a palavra: “mostra todas as suas visceras, todos os seus sentidos, alusdes.
[...] palavras, sons, cores e outros materiais sofrem uma transmutacdo quando ingressam no
circulo da poesia. Sem deixar de ser instrumentos de significagdo e comunicagéo,
transformam-se em “outra coisa”.” (p.30). Se a palavra ¢ matéria do poeta, e mais, metafora-
imagem, a inquietacdo € a natureza original do poema.

Desta maneira, ainda continuando com Octavio Paz, a esséncia da linguagem é
simbdlica, e neste sentido, se aproxima da poesia, pois ao representar um elemento da
realidade esta exercendo a mesma fungdo que ocorre nas metaforas. Assim, “a ciéncia verifica
uma crenca comum a todos os poetas de todos os tempos: a linguagem é poesia em estado
natural. Cada palavra ou grupo de palavras ¢ uma metafora” (p.42). Claro que na linguagem
poética, ainda continua o desejo de comunicar, porém, em muitos casos, hd o desapego ao
significado aparentemente estavel, e, por isso, 0 poeta a manipula para que a impresséo de
estranhamento venha como unificacéo.

Se ndo ha como falar de linguagem sem linguagem, esta metalinguagem poética é
erguida pelo choque da inovagdo. A mudanca que aflora do interior para o exterior, ou vice-
versa, para aquele que manipula os signos, surge como necessidade de encontrar a férmula
precisa do dizer. Entretanto, neste entrebuscar, a expressdo precisa também falha, tem suas
contraindicacOes e efeitos colaterais. Como estas palavras podem, entdo, mesmo com a tirania
do tempo, ndo se tornarem apenas expressdes poéticas repetidas como prece, ao longo dos
tempos? Como permanecer, fixar raizes na memoria da linguagem em agdo/poema? A
diferenga estaria no poético ali transfigurado? No assunto tratado?

A palavra evoca a vibragdo do mdaltiplo, é o que em suas andancas pelo poético,
Dufrenne (1969), numa longa reflexdo sobre poesia, nos diz. E mais: ao evocar ndo um
sentido determinado, “a palavra é expressiva por colocar-nos sobre o caminho do sentido”

(p.41). No capitulo “Linguagem e Poesia”, afirma que a poesia produz linguagem, na medida



21

em que, transfigura a linguagem comum. Todavia, para o0 autor, a linguagem da poesia néo
inventa. Aqui uma ressalva, ndo seria caracteristica inerente do poético a invencdo? Nao no
sentido de criar algo inexistente, mas de que pela reapropriacdo da matéria existente, inventa
uma nova maneira de dizer, que € o proprio transfigurar-se.

O discurso poético € aquele que corta na medida exata da forma, o inexato da
significacdo. A funcdo da poesia € de reavivar esse modo, 0 como e 0 pensar desse dizer, 0
trabalho com a linguagem nos limites impostos pela prépria linguagem. Assim, mais do que
ter um papel, uma funcdo estabelecida dentro das premissas da linguagem, a poesia cabe a
inquietagdo de “reanima-la mais do que converté-la, reativar seu poder expressivo, ela ordena-
Ihe apenas para obedecer-lhe” (DUFRENNE, 1969, p.50).

O imprevisivel da poesia € tornar a propria sintaxe um anverso da ordem instituida.
Esta segue as regras do poético, como adverte Dufrenne (1969), “aqui que se faz sentir a
diferenca entre o formalismo légico e o formalismo poético: as regras da sintaxe poética sao
ditadas pelo gosto, ndo pelo entendimento” (p.98). O sentido é também uma necessidade
estética. E quanto ao assunto tratado no poema? Como dizer de algo concreto, mas
impalpavel, dada a questdo da experiéncia que é particular, e, por isso, também singular?

Por vezes, recusar a construgdo de dado sentido, a partir de uma reflexdo sobre
algum tema, ndo quer dizer recusa da propria poesia, € sim “uma vontade de contrapoesia, de
uma poesia que transtorne a linguagem com o propdsito de destrui-la mais do que vivifica-la”
(p.81). E acrescentemos também, o propésito de pdr em movimento uma reflexdo, o pensar
sobre esse fazer poético. A destruicdo, ao invés de negar o sentido, pelo contrario, o fortalece
na prépria contradi¢cdo e paradoxo do discurso poético. Encontramos aqui, um argumento
comum entre esses teodricos, convocado nas palavras de Paz (2012), de que: “a poesia
contemporanea se mova entre dois polos: por um lado, € uma profunda afirmacéo dos valores
magicos; por outro, uma vocagao revolucionaria” (p.44).

Poesia moderna € provocagdo, apropriacdo do sensivel que convoca a
conceitualizacdo, a anéalise, reflexdo. Para Paz, a poesia é. Seu movimento é continuo.
Inconformidade. Assim, a lirica adynatica diz do mundo em ato de inversdo, tentativa de
aproximacéo do evocado atraves da linguagem. Sobre as propriedades dos estados contrarios,
Octavio Paz (2012), reitera, que ha nisso, uma tensdo que eleva a consciéncia ao extremo, e
ISSO nos permite conhecer um sentimento de linguagem mais agudo, onde o embate produz
algo além. Continuando, dentro do carater ambiguo e reflexivo onde se encontra a poesia, ao
reavivarmos criagao poética e magia, somos levados a um ponto de intersegdo com a vocacao

revolucionaria: o poder. Ter a palavra é apropriar-se de um lugar de poder.
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Magos e Poetas, para 0 autor, tem atitudes que se aproximam, utilizam-se da
analogia para seus proprios fins, e, além disso, extraem o poder de si mesmos. No caso do
poeta, pela linguagem que sO a ele é revelada, e que implica uma busca intima de suas
experiéncias. Outro fator de aproximacdo seria a rebeldia e uma tenséo tragica, 0 mago por
acreditar na forca dos deuses e da natureza como algo veridico, incontestavel; o poeta pela
forca da linguagem, a busca pela inspiracéo, sopro dos deuses. Ha dois fatos pertinentes para
a discussdo, o primeiro ¢ a soliddo como uma da condicdo do ser poeta/mago; e a segunda, a
busca pela técnica, o culto ao poder.

Em relacdo a soliddo, o poeta a transcende, na medida em que, seu interlocutor s&o
0s casos e acasos do mundo. Sua soliddo ndo é estéril, o retorno é sua obra, e a interlocucéo
daquele que Ié. E quanto a técnica, o trabalho de lapidacdo, vem na justa medida, pois as
palavras oferecem resisténcia, atrito, ao serem orquestradas na folha em branco. O exercicio
do poder, quando buscado, torna-se um para qué. Esse para qué, finalidade, ndo mina a
poesia. O poema é seu lugar autorizado. E a resisténcia do poema que torna possivel o diélogo
entre poder e a palavra. Nenhum poder se exerce sem que haja resisténcia, isso para lembrar
Foucault (2006), e tal como na estrutura do poder, seus pontos de transicdo sdo maveis,
instituidos porque ndo, numa politica da escrita.

Politica e escrita se aproximam pelo sentido de comunidade. Para Jacques Ranciére
(1995), o porqué de uma politica da escrita esta no ato da relagdo “da mao que traga linhas ou
signos com o corpo que ela prolonga, e que esta ligado aos outros corpos com 0s quais ele
forma uma comunidade” (p.7). Pois bem, se escrever ¢ um ato, maneira de ocupar e dar
sentido a uma parte do sensivel na sociedade, esta se constitui estética e politica, porque numa
partilha do sensivel, a0 mesmo tempo em que, se agrega quem pode ou ndo ocupar certos
lugares, separa-se, também, aqueles que ndo participam destas partes exclusivas. Ao propor a
convergéncia destes dois processos de divisdo do saber, Jacques Ranciere dinamiza a ordem
do visivel e do dizivel, e, com isso, re-divide as possibilidades do discurso.

A ordem politica é também uma divisdo das ocupac¢des. Por isso, ao distribuir os
modos de ocupacgédo determina quem pode ou ndo esta em certos lugares, produzir discursos
de maior visibilidade ou néo, é estética também. Esta juncédo de politica e escrita pelo que tem
em comum, no caso, a comunidade, torna-se pertinente na configuragdo contemporanea,
porque ndo ha como isolar modos de agdo e pensar, sem que estes estejam vinculados a uma
dada situagdo real ou simbolica, sem que sejam: “destinados a essa ou aquela ocupagdo, uma
forma de visibilidade e de dizibilidade do que é proprio e do que é comum”. (RANCIERE,
1995, p.8).
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A partilha é também exclusdo, que o diga a revolucdo industrial e os disfarces de
inclusdo de uma sociedade capitalista, onde o produto precisa ser matéria rentavel. Como
redistribuir um lugar para poesia, se a discrepancia comeca na formulacdo da palavra que se
torna produto? O poema empresta um corpo para as palavras, a resisténcia das palavras esta
nessa reinauguracdo de uma nova ordem. Na poesia, a palavra ndo é encaminhada para um
destino e destinatario especifico, ndo ha preocupacdo do que se deve ou ndo falar, a quem e
quando. O poema simplesmente diz, ou ndo, em qualquer tempo, essa € sua procura, por isso
que, “tiradas de suas funcdes habituais e reunidas numa ordem que ndo ¢ a da conversa nem a
do discurso, as palavras oferecem uma resisténcia irritante” (PAZ, 2012, p.51)

Mais do que uma ocupacdo ou instrumento de poder, a escrita &€ também politica
porque inaugura uma nova ordem do discurso e das condi¢bes dos corpos que neles se
dispdem. O perigo para sociedade estd justamente nesta liberdade que a escrita propde,
qualquer pessoa pode se apoderar dela, “construir com ela uma outra cena de fala,
determinando uma outra divisdo do sensivel” (RANCIERE, 1995, p.8). Esta perturbagio da
ordem instituida segue embaralhando as relacdes do fazer, ver e dizer, e assim, democratiza 0s
espacos em comum, assegurando a autonomia do pensamento critico. Para o autor, tanto a
literatura quanto a democracia s&o modos de invengdo que fragilizam ou fortalecem as
identidades do discurso e das condi¢des.

O poder de nomear ¢ o fundamento da linguagem e da poesia. Assim, comeca
Alfredo Bosi (2000), o capitulo sobre “Poesia-Resisténcia”. No entanto, constata que com a
divisdo do trabalho manual e intelectual, a poesia ndo ocupa mais a fungéo sagrada inicial, de
abrir o mundo para o homem, e assim, 0 homem conhecer a si mesmo. Por consequéncia, ndo
estdo mais os poetas num lugar competente do discurso, instituido pela sociedade. A poesia
fica, entdo, entre 0 que se quer ver e 0 que se da ao ver, abre caminho caminhando. A
resisténcia da poesia tem muitas faces, e, acentua Bosi (2000), recupera desde o sentido de

comunidade até a critica direta ou velada,

A poesia resiste a falsa ordem, que ¢, a rigor, barbarie e caos, “esta colecdo
de objetos de ndo amor” (Drummond). Resiste ao continuo ‘“harmonioso”
pelo descontinuo gritante; resiste ao descontinuo gritante pelo continuo
harmonioso. Resiste aferrando-se & memoéria viva do passado; e resiste
imaginando uma nova ordem que se recorta no horizonte da utopia. [...] O
ser da poesia contradiz o ser dos discursos correntes. (p.169)

E o0 que a poeta Myriam Fraga, procura em seus versos, uma autonomia do dizer que

no tocante a criagdo, move-se por terrenos movedicos e concretos. Poesia incisiva, mediada
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pela tensdo da impossibilidade, porque multiplas sdo as maneiras e formas de conduzir o
dizer, a linguagem e a experiéncia, o poema. Para Fraga, “a palavra poética ¢ um ser vivo de
maultiplas ressonéancias. A grande forca da verdadeira poesia € nunca se esgotar
completamente” (s.p). E este ndo esgotar é uma forma de vencer o tempo e sua corrosdo,
instituindo um lugar que € a recusa do modo mecénico do dizer, mas também, um modo de
acao que se fortalece, na medida em que, opera pelo avesso das coisas medidas. Assim, a
linguagem vai se ajustando e intensificando os modos de pensar.

Essa procura da linguagem, demanda de algo ainda desconhecido, e por isso mesmo
se constitui como procura, algo por definir, da mesma forma em que, ordena a acdo, tem na
incerteza, muito dos frutos do seu trabalho. A dicotomia trabalho e inspiracdo, para muitos
poetas € circunstancial, e assim como o fazer poético, paradoxal. Sobre trabalho e inspiracéo,
a poeta Myriam Fraga estd num entrelugar, onde tais forcas de atuacdo, ao invés de se
expelirem, podem ser trabalhadas juntas, em equilibrio. Na entrevista, “Poeta ¢ criador de

mitos”, concedida a Raul Melo, em 1978, nos diz:

Para mim, as duas coisas sdo indissolUveis. A inspiracdo, a invengdo esta na
raiz do poema e neste sentido o poeta é realmente o vidente, o criador de
mitos, tomada a palavra MITO no seu sentido mais primitivo, de revelacéo,
de acontecimento, de verbo por exceléncia. Mas o poeta é também o artesdo
e a ele cabe ordenar e medir e transformar a emocéo criadora num corpo que
é 0 poema. (s.p)

Alguns anos depois, e a maxima continua, ao falar sobre processo de criagéo:

Os gregos acreditavam que 0s poetas eram possuidos por um deus, ou um
deménio que lhes soprava os versos. Os racionalistas acreditam s6 no
trabalho. Acontece que a poesia mergulha suas raizes no inconsciente, em
territérios ndo explorados do eu profundo. Dai que certos poemas, em sua
esséncia, poderiam ser soprados pelo deménio que habita as profundezas da
mente de um homem. Aos poetas cabe transformar este sopro de poesia num
objeto concreto que é o poema. Ai entra o construtor, o operério. (Entrevista
“Drummond sabe o que diz” concedida a Ivan Pedro Muricy, ano 1983)

No seu ensaio, Poesia e Composi¢éo (1952), que tem como tema “A inspiragdo € o
trabalho de arte”, Jodo Cabral de Melo Neto, argumenta que falar de composicao que diga do
poema moderno é tarefa complexa, ja que generalizar e apresentar um juizo de valor se torna
tambem impossivel, pois a modernidade inclui individualidade e uma multiciplicidade de
definicBes possiveis. Definir a composicdo moderna esbarraria na proposicdo de um sistema

limitado ou num trabalho de catalogacdo. O que € possivel de se definir é que a composi¢do
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literaria oscila entre as ideias de inspiracao e trabalho de arte. Isso toca também na expresséo
individual do artista, pois a experiéncia é antes de tudo individual, mesmo quando coletiva. A
singularidade esta no modo como ela se encarna e se materializa.

Falar de composicdo é também adentrar na histdria da literatura e da critica literaria.
O conjunto de valores que cada época determina ao longo do tempo foi se modificando,
contudo, na modernidade, tais regras sdo postas de lado, outros fatores intermediarios surgem,
como, por exemplo, a psicologia pessoal de cada autor, bem como a dupla relacdo de autor-
leitor e vice-versa. Assim, sendo impossivel delimitar uma teoria para composicéo literaria,
Cabral centra suas consideragdes em torno das ideias de inspiracéo e trabalho de arte, e o que
esta oposicdo, traz para poesia. Concentrando-se em duas familias de poetas, aqueles que
acreditam na inspiracdo e os que prezam pelo trabalho de arte neste processo. As definicdes
precisam ser recolocadas em questdo, desfazendo certos limites estabelecidos como forcas
antagonicas.

H&a nestas colocaces, novamente, o hiato das forcas ditas magicas e racionais
atuando no fazer poético. Para a primeira familia, a daqueles que esperam o0 poema se
materializar como uma experiéncia direta, sem intervencdo da técnica na sua organizagdo, tem
na poesia, um estado que deve ser captado tal como surgiu, fielmente. Critérios como
organizacdo e objetividade, que poderiam intensificar a emoc¢do ndo sdo utilizados, e dessa
forma, segundo Cabral, os poemas tendem a ficar dependentes do seu autor, de modo que a
experiéncia do leitor é a extensdo da experiéncia do poeta. Estes poetas esperam 0 poema,
aguardam o tema e a forma virem ja concebidos, como que sopradas. Quando fala do poeta da
técnica, aquele que impde um tema, forma, onde o olhar critico intervém no poético, Cabral
levanta dois questionamentos: um em torno do empobrecimento técnico; e outro acerca de
certa repulsa pelo sentido profissional da literatura.

Sobre tal empobrecimento, o autor elenca o risco de tantas particularizacbes de
normas e poéticas. Para ele, “a criagdo de poéticas particulares diminui o campo da arte”
(p.732), uma vez que, diante dessa fragmentacéo, somente alguns aspectos sdo especializados,
ndo ha aprofundamento: “sua técnica nao € o dominio de uma ampla ciéncia, mas o dominio
dos tiques particulares que constituem seu estilo”. Isso ndo isenta esta segunda familia de
poetas, mas também ndo empobrece as possibilidades de sua poética. Desta maneira, a
técnica, o sentido profissional e intelectual da literatura, o racional e premeditado, pairam no
caminho da inspiragdo como uma sentenca de impossibilidade. Onde estaria a experiéncia
imediata traduzida? Cabral responde: reservada junto a realidade, e, por isso, mais

densamente trabalhada.
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Cabral finda dizendo que num momento de equilibrio, as duas ideias em torno da
composicao estdo inclusas uma na outra, em didlogo, comunicando-se. Diante de regras ou
nao, “o verdadeiro sentido da regra esta em que nela se encorpa a necessidade da época”
(p.737). E claro, que se tratando de poesia, tais distingdes ndo sdo estanques, 0 purismo em
torno do poético, tanto de um lado como do outro, em algum momento se mistura, ou ir4
misturar-se, tornam-se plurismos. Alargar os caminhos da experiéncia poética ndo é assentar-
se sobre a seguranca das rochas, limitando ou totalizando processos de composicéo, € também
entender que, o cajado da criacdo poética pode ultrapassar a resisténcia das rochas, ser o
improvavel possivel, condigdo da poesia.

Em A caminho da linguagem, Heidegger (2012), propGe pensar a linguagem na fala
dela mesma, ou seja, experienciar os caminhos da linguagem dentro dos seus limites, e
ultrapassa-los. Dizer genuinamente € alcancar a plenitude do dizer, e mais, o dizer do poema é
algo inaugural. 1sso nos provoca, por isso, devemos estar atentos para a escuta do poema, se
assim, quisermos adentrar na experiéncia da linguagem. Afirma Heidegger, “o que buscamos
no poema € o falar da linguagem. O que procuramos se encontra, portanto, na poética do que
se diz” (p.14), ou ainda nas palavras de Paz, “compreender um poema significa, em primeiro
lugar, ouvi-lo” (PAZ, 2012, p.312). Pela nomeagdo, nos diz Heidegger, mais do que evocar,
aproximamos o evocado pela palavra, e assim, o convocado aproxima aquilo que antes era
auséncia, e, contudo, invoca a auséncia. Nisto consiste a provocagdo da nomeacéo.

A linguagem usada por Heidegger nos faz lembrar que o caminho da linguagem é
uma via de mdo dupla. Incompletude e retomada sdo partes distintas e complementares, diante
da formulacdo de um pensamento. Todo dizer é falho, porque ndo ha como dar conta das

inimeras possibilidades, do como e para qué dizer. Vejamos 0 que nos apresenta:

A colocagdo que se faz a partir da poesia é um didlogo pensante com poesia.
Néo se trata de apresentar uma visao de mundo caracteristica de um poeta e
nem de revisar a sua oficina. Fazer uma colocacdo a partir da poesia ndo
pode substituir e muito menos orientar a escuta dos poemas. A colocacao de
pensamento pode, no maximo, elevar a escuta a dignidade de uma questao e,
no melhor dos casos, a algo para se pensar ainda mais o sentido.
(HEIDEGGER, 2012, p.29)

Para Heidegger, aliar pensamento e poesia, numa busca pela esséncia da linguagem,
reabilitaria os seres humanos a aprender morar na linguagem novamente. Entdo, pelo
apontamento, por que deixamos de morar na linguagem? Talvez porque, pela astucia do ego

critico, travamos uma distancia na qual o maior prejudicado, seja a propria figura pensante,
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que uma vez, achando que domina a linguagem, nada mais é que um servo do léxico ao seu
redor, das vivéncias e experiéncias.

Mais o ponto ¢é o didlogo com a poesia. Travar uma colocacdo sobre a poesia € um
embate de dois gumes. A poesia ndo requer a coeréncia da légica pensante, ela esté dita, ela é
maltipla. No entanto, a faca analitica precisa supor um caminho, um apontamento, ndo ha
como negar o territério movedico de uma categoria que pode ser ndo sendo, ou que no ser ja
é, pronto. O poético é o lugar das possibilidades, contudo, com o risco de alguns devaneios, é
melhor ancorar a linguagem num ponto de apoio: a questdo. Elevar a escuta de um poema a
dignidade de uma questéo.

Procurar e caminhar, neste sentido, andam de méaos dadas, buscar algo desconhecido,
Ou nesse caso, reconhecer novamente as possibilidades da linguagem: oficio e técnica do
poeta, apreciador das palavras e sentidos impensados. Nos Adynata, este caminho avanga e
retrocede, na medida em que, aquele que se enuncia e é enunciado pela palavra, percebe ser a
linguagem o seu proprio ser, parte indispensavel a condicdo de estar no mundo, de ser no
mundo, mediante o poema. Se a linguagem da poesia € polissémica, nos adverte Heidegger,
ndo ha como buscar nesta um sentido Unico, pois seria uma busca surda. Para adentrar o
caminho da linguagem é necessario negociar os excessos do dizer, ver e ser, uma das
primeiras adverténcias do jogo da impossibilidade. Toda procura incide auséncia, siléncio e
por que ndo mascaras. A resisténcia € justamente o como ndo dizer.

Ao propor uma experiéncia com a linguagem, Heidegger amplia o sentido do fazer
experiéncia, uma vez que, este fazer é atravessado pela transformacdo, e, consequentemente
ird produzir em n6s harmonia ou ndo. Ha de se destacar que, mesmo proximos da linguagem,
a estranheza € um dos reflexos diante de sua composicdo. Tal experiéncia tem, portanto,
através da poesia, 0 encontro desejado com a palavra, é nesse interim que a linguagem nasce

para a palavra poética:

[...] 14 onde ndo encontramos a palavra certa para dizer 0 que nos concerne, 0
gue nos provoca, oprime ou entusiasma. Nesse momento, ficamos sem dizer
0 que queriamos dizer e assim, sem nos darmos bem conta, a propria
linguagem nos toca, muito de longe, por instantes e fugidiamente, com o seu
vigor. (HEIDEGGER, 2012, p.123)

O poeta é aquele que consegue trazer, segundo Heidegger, a linguagem a
experiéncia, pois quando “se trata de trazer a linguagem algo que nunca foi dito, tudo fica na
dependéncia de a linguagem conceder ou recusar a palavra apropriada” (p.123). Talvez por

isso, tal procura pela linguagem encontre resisténcia na escrita, pois retomando aquele
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principio pelo qual os tedricos elencados até aqui destacam, o poeta € o convocado pelas
palavras. Ele opera, da mesma forma em que, também é guiado por elas. N&o se serve delas, é
um servo diante da sua colocagdo. Lembremos Octavio Paz (2012), o poeta ndo escolhe as
palavras, estas ja estdo de alguma forma nele. Sua indecisdo é percorrer e alinhavar o caminho
da experiéncia do mundo, com o da experiéncia poética, ja que “a criagdo consiste em trazer a
luz certas palavras inseparaveis do nosso ser” (PAZ, 2012, p.53).

A experiéncia poética daria conta de uma experiéncia pensante com a linguagem,
“porque o pensamento segue seu caminho na vizinhanga da poesia. Por isso, € bom pensar no
vizinho, naquele que habita a mesma proximidade. Ambos, poesia e pensamento, precisam
um do outro ao extremo, precisam de cada um em sua vizinhan¢a” (HEIDEGER, 2012,
p.133). A linguagem é a sustentacdo tanto de um como do outro, o questionamento levantado
em torno dessas duas vizinhangas, passa pelo que o autor chama de escuta do consentimento,
quando a clareza e defini¢cdo passam a apresentar um sentido.

Este caminho poético se torna possivel mediante a colocacdo do poema. E da analise
dos poemas, ou melhor, escuta destes, que um horizonte de pensamento € tracado, que a
linguagem, a saga do dizer, entre poesia e pensamento, habita a experiéncia. Ndo hd como
estabelecer uma hierarquia de quem habita quem, ou quando, 0s dois movimentos constituem
uma saga do dizer, “e ainda mais: poesia e pensamento ndo apenas se movimentam no
elemento do dizer como devem seu dizer a maltiplas experiéncias com a linguagem que sé
muito raramente consideremos e recolhemos” (HEIDEGGER, 2012, p.147).

Essa procura da linguagem poética toca também nas estruturas que permeiam a lirica
moderna, de acordo com as reflexdes de Hugo Friedrich (1991). Para o autor, na poesia
moderna, as imagens ndo nitidas e os sentidos embaralhados. A inquietude das palavras
circula em torno de impossibilidades, justamente pela densidade da sublimacéo do dizer. Tal
discurso seria dotado por forgas poéticas que ultrapassam a propria compreensdo do poeta, a
poesia e o sagrado, for¢as “que dormem inéditas em sua propria linguagem, mas também no
siléncio” (p. 179). Ao jogo poético ndo cabe mais somente uma fung¢do comunicativa, as
metaforas, ritmo, sons e significagcdes deslizam para um territorio onde a compreensao nao
encontra um sentido totalmente decifravel.

A assertiva com qual comeca o livro, acerca de tal lirica, diz que ela “fala de maneira
enigmaética e obscura”, e, sua dissonancia consiste nesta forca de aproximagéo. O desconcerto
gue provoca ndo repele, antes, condensa o mistério de tal maneira, que mesmo sem a

compreensdo imediata, tardia ou impossivel de ser estabelecida, comunica algo em nos:
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O seu contetido verdadeiro reside na draméatica das forcas formais tanto
exteriores como interiores. Como semelhante poema ainda assim é
linguagem, mas uma linguagem sem um objeto comunicavel, tem o efeito
dissonante de atrair e, a0 mesmo tempo, perturbar quem a sente.
(FRIEDRICH, 1991, p.18)

Essas forcas formais seriam as responsaveis pela significancia das palavras, e,
segundo o autor, tal linguagem seria mais contida, onde cautela e exatiddo séo a régua para a
medida justa da palavra. Tal intencionalidade poderia ser a portadora de uma desordem,
segundo Friedrich, entretanto, convém relembrar que nem o discurso da ordem produz
seguranga, o discurso poético quer ainda menos essa seguranca, a0 menos em parte. Temos
uma “cria¢do auto-suficiente”, e também, retomamos outro ponto comum, nesta discussiao
sobre as forcas que movem a poesia: “assim, tracos de origem arcaica, mistica e oculta,
contrastam com uma aguda intelectualidade, a simplicidade da exposicdo com a
complexidade daquilo que é expresso, o arredondamento linglistico com inextricabilidade do
conteudo, a precisdo com a absurdidade” (p.16).

Para Friedrich, destacam-se trés palavras, na lirica moderna: precisdo, absurdo e
transformacéo, e das trés maneiras de comportamento da lirica elencadas pelo autor, a saber:
sentir, observar, transformar, € o ultimo comportamento que, segundo suas observacdes,
dominam a lirica moderna, e, por conseguinte, o dinamismo da lingua. Entretanto,
contrapondo varias das ideias que Friedrich teoriza, o autor de, Da poesia a prosa, Alfonso
Berardinelli (2007), questiona esse dizer enigmatico e obscuro; bem como a linguagem sem
objeto comunicavel, as tais forcas formais, responsaveis pelo significado, além dos vérios
autores que ficaram de fora desse panorama estético.

Berardinelli, ao refletir sobre a poesia moderna, desconstréi algumas das teses
iniciais sobre tal poesia, uma vez que, se “correspondiam de inicio a necessidade real de uma
nova expressao para uma nova situacdo, rapidamente, se historicizaram, dando lugar ao mito
que, ao se consolidar, cria sua propria linguagem e a ele sempre remete” (p.7). Neste caso,
vamos nos deter nas consideracfes que faz sobre A estrutura da lirica moderna. Conforme a
prefaciadora, Maria Amoroso (2007), “Berardinelli aponta os enganos que Friedrich
perpetuou, ja presentes no titulo confiante: ndo ha estrutura generalizada em poesia, a menos
que se caia no idealismo mais deslavado que nega qualquer atributo de concretude para o
poeta e para sua poesia” (p.9).

No primeiro ensaio, “As fronteiras da poesia”, o critico afirma que, definir ou tragar
fronteiras para a poesia, sempre foi um empreendimento apaixonante do pensamento estético.

Mas, a linguagem poética, com o tempo, para alguns, “tornou-se cada vez mais inadequada a
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elaboracdo de experiéncias novas” (p.16), e assim, parte para o proximo ensaio, “As muitas
vozes da poesia moderna”. Segundo Berardinelli, o livro de Friedrich, possui o fascinio da
simplificacdo e sintese, e mesmo com suas lacunas, ainda continua exercendo dominio no
leitor, desconsiderando varias questdes; uma delas: “a fusdo e o rearranjo dos géneros- outro
fendmeno tipico da modernidade- foram menosprezados” (p.17).

Desta maneira, grande parte da poesia do século XX, entra com dificuldade no
esquema de Friedrich, pois “as dindmicas “heteronomas” da literatura contemporanea sdo
subestimadas” (p.21). Mesmo apontando as falhas do sistema de Friedrich, o autor relembra
que ndo se pode julgar severamente, aquilo que ndo foi oferecido. Sobre o repertdrio analitico
do qual Friedrich se utiliza, comenta Berardinelli (2007), “o repertorio analitico dos
procedimentos estilisticos € bastante exaustivo. Mas quase sempre esta dissociado do
conjunto da obra de cada autor e da relagdo entre transformacgdes formais e autoconsciéncia
historico-cultural” (p.21).

Alias, essa € uma das criticas de Berardinelli ao panorama estético de Friedrich, pois
nele, a lirica moderna é aquela que evita o vinculo com a realidade. Auto-suficiente, apresenta
uma obra sem autores, uma poesia que “parece criar do proprio interior tudo aquilo que
necessita”. Aquilo que Hugo Friedrich aponta nos autores modernos, como uma “fuga da
realidade rumo a “transcendéncia” vazia”, Alfonso Berardinelli rebate, ao demonstrar na
modernidade, o procedimento oposto. E a realidade empirica, a comunicacdo que orienta o
texto: “Assim, ao invés de uma fuga da realidade, poderiamos ler na poesia moderna um
retorno a realidade: a irrupcdo do ndo-formalizado e do ndo-formalizavel no interior de uma
forma poética que se esforca cada vez mais para organizar e dominar esteticamente 0s seus
materiais” (BERARDINELLI, 2007, p.28).

No capitulo “Quatro tipos de obscuridade”, Berardinelli especifica ainda mais o
cerne da questdo: clareza e obscuridade sdo conceitos relativos. Em relacdo as caracteristicas
textuais, estes conceitos, nao sdo qualidades estaveis. A obscuridade de que a arte moderna foi
acusada, conforme o autor, “ndo era tanto uma caracteristica de textos e obras, mas uma
qualidade indiferenciada e atribuida de fora, um julgamento globalmente negativo do publico
burgués e da critica dita académica” (p.127). Berardinelli revoga os mesmos elementos extra-
textuais para repensar este panorama obscuro, uma vez que, por causa da intervengdo da
critica, muitos leitores comecam a também “desconfiar” que a arte seria mesmo esse corpo
estranho, intransponivel.

“Poesia moderna ndo é uma rua de mao unica”, diz Berardinelli. Ndo ha como

generalizar seus processos, € necessario observar as fraturas, 0s contextos e espacos do texto
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literario e de seu autor. Berardinelli observa que, o conflito da obscuridade, em Friedrich é
sanado, torna-se conciliacdo e jargdo da modernidade. Dessa forma, o autor propde
reconsiderar as diversas razdes e alternativas desta obscuridade, e para tal empreendimento,
propde duas hipoteses: a primeira que “cada poeta é obscuro (e claro) a seu modo, segundo a
propria historia criativa e 0 éxito com os leitores” (p. 131-132), mas que por ser muito
abrangente, resolve deixar, por enquanto, esta tese de lado. A segunda, a saber, “¢ a hipotese
de quatro tipos de obscuridade: em parte, presentes sincronicamente, em parte dispostos em
sucessdo diacronica” (p.132).

A partir desta segunda tese, nos dar a entender também, que o conceito de
obscuridade é contextual, podendo ser apenas contingéncia ou aparéncia momentanea, se
sobrepondo e alternando-se. Os quatros caminhos de obscuridade que propde sdo: soliddo,
mistério, provocacdo e jargdo. A primeira, soliddo, afirma o autor, pode ter vérios efeitos
sobre a linguagem, ao aprofundar a prépria experiéncia e sua singularidade. Ja o mistério é o
lugar onde os objetos tornam-se simbolos, manifestacdo de uma realidade além, atrds ou mais
adiante. A categorizacdo da provocacdo, busca da inovacdo constante, choque estético e
estilistico, é a linguagem corrosiva da qual os poetas se utilizam, para recusar a propria
sociedade vigente. Por fim, o jargdo consiste em ndo acrescentar algo de diferente, “o de uma
modernidade ndo cansada de si mesma, isenta de autocritica e ainda inteiramente confiante no
progresso ininterrupto da renovagao” (p.140).

A critica de Berardinelli e os novos caminhos apresentados para se pensar a questao
hermética na modernidade, nos faz atentar para algo que passa despercebido, para nos leitores
a servico da critica literaria: o fato de que ndo devemos ter o entendimento adestrado, mas,
gue olhemos o texto em todas as suas relatividades, para que ndo sejamos envolvidos no
involucro que “fomos amestrados a viver” (p.142).

Ha& outra discussao, em torno da poesia que é necessario também ressaltar, a fim de
aparar alguns caminhos tendenciosos. Falar de poesia € dizer da subjetividade, a lirica poética
diz da professdo/concepcdo de mundo, onde o real é transfigurado pela estética que se
pretende alcangar. Entretanto, tal perspectiva, tende em alguns momentos a fixar-se na
emog&o como produto sensivel redentor da poesia. Ora, 0 sentimento ndo vem como acessorio
da poesia, este sO é possivel mediante o leitor que o concebe. O sentimento esta presente em
nos, como forma de conhecer algo ainda inomeado ou definido. O que a poesia nos da a
conhecer, e aqui, mais uma vez Dufrenne (1969), € o mundo e sua reserva de possibilidades, a

verdade do discurso poético, que ao dizer do mundo, também diz do homem,
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A reflexdo poética faz do mundo da poesia uma poesia do mundo, evocando
um mundo em que a poesia tem um lugar como uma forga de natureza,
albatroz, barco ébrio ou cisne. Com efeito, demonstra 0 movimento
caminhando: ndo procura de que modo a poesia é possivel, mostra como a
poesia é, e essa é primeiramente no mundo. (DUFRENNE, 1969, p.90)

Este sentimento, ressaltado anteriormente, associa-se a qualificacdo de um estado
que, Dufrenne ird definir como o estado poético, que é também um estado de conhecimento
ndo de estruturas, nem dos elementos ldgicos daquele discurso, e sim, de um conhecimento
aprofundado na “epifania do sensivel”. O sentido é um desvendar de mundos. Sua arquitetura
precede a logica do texto concebido, e a compreensdo vem pela percepcéo:
“indubitavelmente, perceber requer, de um modo ou de outro, conceber, porque as palavras
tem um sentido” (p.109). Tal estado incita o leitor a ser poético, pois segundo Dufrenne,
“realiza em si mesmo o que o poeta criou”. Ou seja, 0 estado poético é também estético, onde

0 poeta é aquele que convida a percepcao.

1.1 O poeta, a poesia e o social

A necessidade da arte estd vinculada a busca do ser humano pela totalidade, e
consequentemente, plenitude, um mundo pleno de significacdes, nos diz Ernst Fischer (1987),
em A necessidade da arte. Para ele, “a arte concebida como o meio de colocar 0 homem em
estado de equilibrio com o meio circundante- trata-se de uma ideia que contem o
reconhecimento parcial da natureza da arte ¢ da sua necessidade” (p.11). A arte é necessaria,
mesmo com a mudanca de valores, posicionamentos e ideias. Posta a margem ou no centro
das atencdes da sociedade, o seu valor e funcdo tanto para o mundo dito pratico, quanto do
poético é irrefutavel. Este retorno a natureza estd ligado ao seu teor sagrado, sublime e por
iSs0, magico, mas também aos fluxos e refluxos do pensamento em detrimento da razéo.

No decorrer do capitulo “A Funcdo da Arte”, Fischer (1987) interroga se tal
definicdo para a arte ndo seria demasiadamente romantica. Uma vez que, essa ansia do
homem em absorver o mundo e integra-lo, a necessidade de tornar social a sua
individualidade, deixa a sensacdo de que, pelo aponderamento das experiéncias alheias, esta
relacdo com o social poderia ser unificada, pois: “a arte ¢ o meio indispensavel para unido do
individuo como o todo; reflete a infinita capacidade humana para a associagdo, para a

circulacao de experiéncias e ideias” (p.13).
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Ora, 0 autor ressalta que a definicdo de arte, pode ser também o contrario. Este
desejo de aproximacdo, identificacdo com o outro, pode ndo acontecer, uma definicdo
somente romantica nos leva a pensar em outras questdes. Quem e como pode ter acesso a arte
também? Os mecanismos de producdo, distribuicdo e espacos que atendam esta demanda
estdo acessiveis para qual publico? O encontro desta necessidade para muitos ainda é
descoberta, um caminho do por vir, espinhoso e cheio de desfiladeiros. Se a arte € uma
necessidade intrinseca, ou também construida, deveria ser ao menos, humanamente
socializada.

Como a arte, entdo, consegue permanecer em sua razao de ser, mesmo com 0 passar
dos séculos? A respeito da verdade permanente das artes, segundo Fischer, a resposta esta nas
indagacdes de Karl Marx, ao se perguntar por que textos como as epopéias gregas, ainda
proporcionam prazer artistico e modelos até hoje. O fato é que nisto estaria “um momento de

humanidade”, que se sobrepde ao momento histérico, e assim torna-Se permanente,

Toda arte é condicionada pelo seu tempo e representa a humanidade em
consonancia com as ideias e aspiragoes, as necessidades e as esperancas de
uma situacdo histérica particular. Mas, a0 mesmo tempo, a arte supera essa
limitagdo e, de dentro do momento histdrico, cria também um momento de
humanidade que promete constancia no desenvolvimento. [...] a historia da
humanidade ndo é apenas uma contraditéria descontinuidade, mas também
uma continuidade. (FISCHER, 1987, p.17)

Sendo assim, a ligacdo com o social muda de acordo com as necessidades do
momento em questdo. Dentro deste contexto de “momento de humanidade”, muitas questdes,
ideias, ou tabus podem ser trazidos novamente ao cotidiano, s6 que com outras roupagens. A
necessidade da arte € uma variavel mesmo diante das regras e condicionamentos impostos.
Sua forma de conhecimento estd alinhada a uma multiplicidade de outros campos do
conhecimento, e por isso, torna-se um terreno sempre possivel de ser explorado. Combinando
e alternando tais conhecimentos, possibilita ao seu viajante transformar a realidade social,
e/ou reconhecé-la por outros angulos. Entre a origem de sua fungdo magica, e 0 processo de
racionalidade, que vai depender do contexto também social, reiteremos o primordial: “a arte ¢
necessaria para que o homem se torne capaz de conhecer ¢ mudar o mundo” (FISCHER,
1987, p.20).

Em se tratando da arte da poesia, a relacdo entre poesia e sociedade, como € sabido,
ja passou e passa por varias idas e voltas. Se antes esperavam que esta fosse um espelho dos

sentimentos, assuntos e situacdes vividas em sociedade, com as mudancgas da revolucao, crises
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de valores, e valorizagcdo do cientifico como o discurso constituinte das verdades, e a
dominacdo da técnica para expansdo do conhecimento e poder, a poesia para a sociedade
passou a destoar da funcdo que a ela, foi destinada. Nao estando mais do “lado” do homem, e
sem lugar arranjado, em contraposi¢do a sociedade, pela ruptura, além de um lugar a margem,
vém também a liberdade de dizer as suas verdades.

Entre palavra, objeto e realidade, hd um elemento indispensavel para que tais pecas
do jogo social possam ser erguidas € movidas: 0 homem. A consciéncia de si, assim declara
Paz (2012), é o que torna possivel a separacdo do mundo natural. A emancipacdo de si
promove também o pensar sobre o outro. Por isso, a palavra torna-se metéafora daquilo que
designa, porque se torna uma ponte para superar a distancia entre o0 mundo natural - a ordem
primeira- estabelecida no caos; e digamos o cultural, onde o caos atua na ordem. Aqui, temos,
entdo, a intervengdo criadora, pois “a forga criadora da palavra reside no homem que a
pronuncia” (Paz, p.45).

E necessario que algo, alguém evoque o dizer, o pronuncie, eis 0 poeta e sua
procura. Nisto, no momento da composicdo do projeto poético, o poeta ao buscar a esséncia
da sua criacdo, depara-se com o “desarraigamento das palavras” ¢ o “regresso” destas. A
escrita ndo mais justaposta, agora coloca em cena a contraposi¢do. O contraditdrio, a atracao
pelo avesso das coisas e objetos, € a tentativa de inaugurar no tecido poético uma nomeacéo
outra e, no entanto, a mesma. Para Myriam Fraga, a poesia ¢ o “anseio de resolver os enigmas
que sempre nos afligiram, através do som, da cor, do ritmo, da palavra. Toda grande arte é
absolutamente solidaria” (s.p).

Mediar linguagem, poema e sociedade € uma tensdo que também comp®de 0 processo
da criagdo poética. Em “Palestra sobre lirica ¢ sociedade”, Theodor Adorno (2003) ressalta
gue 0 poema conquista sua participacdo no universal quando captura o humano, aquilo que é
comum, e, no entanto, singular a uma comunidade. “o poema ¢ o sujeito que escuta a voz da
humanidade” (p.67), ha algo de intuitivo, interior que ndo precisa for¢ar o social a adequagao
de suas estruturas. Se a sociedade percebe a lirica como uma individualidade, para Adorno, o
poema enuncia também o contrario, seu afastamento é uma reacgéo a coisificacdo do mundo.

Os poetas modernos refletem sobre sua arte, sdo também criticos quanto as suas
criacBes e relagdo com o mundo. Ao falar sobre a feitura do poético, em entrevista concedida
a Sonia Coutinho, Myriam Fraga, escritora contemporanea, pontua uma das questdes
norteadoras da criagdo, no caso da literatura, escrever para transcender. Para Fraga, a poesia

ndo pode mais negar a realidade, ha de ser uma forma consciente, uma construgdo sobre o
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real, onde o subjetivismo, ndo venha por meio do individualismo, mas que seja capaz de
refletir, por em acdo um conflito humano.

A destruicdo que pretende em seus versos € aquela que, se ergue mediada pelo
conflito da inspiracéo e trabalho, razdo e emocdo. Se a existéncia do poeta ndo é mais simbolo
da soliddo, pois convoca para o0 verso o coro dos descontentes, tal existéncia é aprofundada,
ou melhor, abismada, dentro da forca de uma expressao lirica muito imagistica, que pela sua
concisdo, forca do verbo imposto, propde o enigma: o que dizer em tempos de tantas
palavras?

Ao pensar a relacédo entre poesia e sociedade, nos diz a poeta:

€ necessario porém, uma grande forca épica, para ndo se cair no imediatismo
e na propaganda vulgar. E preciso, porém, deixar bem claro que a poesia
atual deve, antes de tudo, ser o reflexo, ou melhor, os resultados das relagdes
do poeta com o mundo que o cerca. Neste sentido, serd uma arte realista e
modificadora. (FRAGA in COUTINHO, s.p).

E novamente, retornamos a linguagem, pois para Adorno (2003) é ela que estabelece
a mediacdo entre lirica e sociedade. A linguagem para o autor, algo duplo, que se move do
fixo para o escorregadio, do objetivo para o subjetivo, continua sendo meio de conceitos, e,
portanto, ligados a sociedade pratica. O interessante desta abordagem, é que o0 questionamento
do onde ou quando a lirica é também social, ndo parte de uma submissdo aos caprichos da
sociedade, a comunicagdo imediata, uniforme “mas sim onde o sujeito, alcangando a
expressdo feliz, chega a uma sintonia com a propria linguagem, seguindo o caminho que ela
mesma gostaria de seguir” (ADORNO, 2003, p.74).

Esta sintonia com a linguagem, a aproximacdo e escolha feita pelo poeta entre um
modo de expressdo ou outro, é possivel de ser analisada desde a escolha do titulo para o seu
livro, sendo uma chave de abertura para interpretacdo. Do grego, Adynaton, coisa impossivel,
procede ao exagero de uma realidade natural pela referéncia ao impossivel. E um recurso
bastante notavel na poesia contemporanea, s6 que ao contrario de poemas esparsos contendo
essa seriacdo do impossivel, Fraga resolve articular todo um projeto literdrio em torno da
impossibilia. O Livro dos Adynata ndo é um artificio vazio, a impossibilia tem um proposito
em sua negacdo. Este recurso dos adynata era frequente nas poesias gregas e latinas,
norteando temas amorosos. Nos versos de Myriam, toda essa carga amorosa é desfeita, alias,
ndo é sequer residual; o tom do lirismo é grave, forte como que um pressagio: Aqui nao seras

nada!



36

Jerusa Pires Ferreira (1973) ao prefaciar o livro, ja evidencia a pretensdo destes
versos: “servindo como expressdao de mordaga, obstaculo que impede o poeta de pronunciar a
palavra exata, palavra esta, que assumida como impossivel ou articulada em conexdes
desvairadas, terminaria por acrescentar e intensificar a comunicagdo pretendida” (p.9). Esta
manifestacdo da impossibilia, sendo recorrente desde 0s tempos mais remotos, aparenta
muitas vezes esvaziar o conteudo poético, contudo, tal constatacdo fica somente na aparéncia.
A declaracdo do mundo ao réves tem no esqueleto de sua composicdo, a constante da
incorfomidade; ndo é, portanto, assumir uma impoténcia diante do dizer, adverte Jerusa. Os

fendmenos dos contrarios sdo altamente compativeis, inquietos:

A declaragdo da impossibilidade, sua sugestéo ou a propria reticéncia seria o
transtorno do engenho poético para o posterior encontro do mesmo, a
declaracdo do que nao se diz, para quem em siléncio proposto ou em nitidas
disjungbes se possa significar e alcancar mais fundo. (FERREIRA, 1973,
p.11)

Esta intimidade analitica € uma fala de apropriacdo de quem acompanhou 0 processo
de criacdo do Livro dos Adynata. No depoimento “De poesia, amizade ¢ o Livro dos
Adynata”, publicado no livro Poesia e Memoria: A poética de Myriam Fraga, Jerusa Pires
Ferreira (2011) traz ao publico, outros caminhos de leitura aproximados pela poesia, tendo
como lugar de confluéncia o livro em questdo. Prima de Myriam Fraga, as duas se
aproximam pelo gosto em comum da poesia, pela partilha da arte, vida e critica.

Acompanhando o processo de alguns livros, além da atividade grafica de Myriam,
lembra que o Livro dos Adynata é editado numa época dificil da historia politica do Brasil, e é
a partir da leitura do livro de Ernst Curtius, Literatura Européia e Idade Média Latina, que
descobre a palavra adynata, a ideia da impossibilidade de dizer. Se Jerusa Pires Ferreira fora a
cacadora da palavra adynata, Myriam Fraga: “tomava uma coisa como essa ¢ a transformava
em obras e em motivacdo para criacdo tdo decisivas. [...] Verdadeira maquina de
transfiguragoes e de criagdo poética” ( p.140-141).

No capitulo em que fala sobre “A retorica”, Ernst Curtius (1979), explica que na
teoria dos topois, um dos topos muito difundido é a “incapacidade de satisfazer as exigéncias
do assunto”. A tdpica serve também, portanto, para a elaboracdo de discursos, fortalecendo a
construcdo do pensamento. E mais, para o autor, resgata-la em tempos modernos ainda € de
muita utilidade, pois além de existir algo de humano e divino em suas composi¢des, “é a
topica o celeiro de provisdes. Contém 0s mais variados pensamentos: 0S que podem

empregar-se em quaisquer discursos e escritos em geral” (p.82). Assim, nas consideracdes
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sobre a topica do mundo as avessas, diz Curtius que é da seriacdo das coisas impossiveis que

nasce o topos do “mundo as avessas”,

O principio basico formal da “seriacdo de coisas impossiveis” (impossibilia)
é de origem antiga. Parece que surge pela primeira vez em Arquiloco. O
eclipse do sol, de 6 de abril de 648, sugerira-lhe 0 pensamento de que nada
mais era impossivel, pois Zeus obscurecera o sol. Ndo admiraria se 0s
animais do campo trocassem o seu alimento com os golfinhos (fragmento
74). (CURTIUS,1979, p.99)

Essa aparente conformacdo com a inversdo das coisas do mundo esta calcada na
sutileza da ironia, de quem se utiliza do quadro do adynaton “para a critica e lamentagdes do
tempo”, instituida na vontade de criar um embate de maéscaras, entre a ordem “natural”
instituida, e a desordem da especulagdo, do pensamento critico em torno das coisas e homens,
suporte e condig¢do para os conflitos existenciais. No “Topoi do Inexprimivel”, Curtius (1979)
prossegue sua explicacdo de que, o ndo encontrar palavras suficientes, ndo significa o nada
dizer, mas que o “autor apresenta apenas um pouco do muito que tem para dizer”. Dessa
forma, a imobilidade do discurso € uma falsa simulagdo, que tem como um dos objetivos
desnortear a seguranca do leitor, diante das premissas do conhecimento e experiéncia,
desnudar a aparéncia em fragmentos, para que se possa enxergar mais longe.

Sendo assim, o topico dos Adynata, para Jerusa Pires (1973):

Estd muito ligado ao mundo virado de cabeca para baixo, uma recorréncia
gue, na poesia medieval, foi muito intensa, 0 mundo ao contrério, ao réves.
[...] Diante de uma conjuntura desfavoravel, hd uma reversdo em que ou se
diz tudo ao contrario, ou se reverte uma ordem histdrica/cronolégica, se
reinventa, ou se afivela uma mascara e apenas nao se diz”. (p.141)

Um dos centros do processo de construcao deste livro, apontado por Jerusa Ferreira
(2011), e justamente essa ideia de reversdo do mundo. Destaca a importancia dele como um
longo poema, um longo discurso acerca da impossibilidade que estd no cerne da obra, e
ressalta também que, se o livro se inclui num momento politico tal, “o ultrapassa no sentido
mais completo da experiéncia poética e existencial”, pois dentro dos dilemas que instala, sua
composicao € uma provocacao ao dizer poético.

No ensaio, “O poeta recolhe a vida numa floresta de simbolos”, Jodo Carlos Gomes
Teixeira (2011), reitera o que ja foi tratado ao longo destas analises, que Myriam Fraga
pertence “a linhagem de poetas que revelam a consciéncia exata do valor das palavras”. Esta

densidade poética, a contengdo e economia verbal sdo apenas coadjuvantes, para que a
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linguagem seja ainda mais intensificada. Acerca do Livro dos Adynata, destaca-se a
consideracdo que faz em torno da visdo satirica ou humoristica que os impossibilia podem
oferecer, e que quando realizada, péem em reflexdo os absurdos da vida e contingéncia
humana. Essa busca pela linguagem, segundo o autor, instaura a nostalgia da linguagem
perdida, a primacial, sobre a qual os poetas inconformados ndo conseguem alcancar a
linguagem perfeita.

No ano de seu lancamento, Os Adynata também foi bem recebido pela critica
literaria, o livro recebeu mencdo honrosa, ao concorrer o Prémio Casimiro de Abreu
promovido pelo estado do Rio de Janeiro, no ano de 1974. Em resenha publicada no jornal A
Tarde, em 1974, Antonio de Souza diz ser o livro de altissima qualidade literaria, e
colocando-se a parte, alguns adendos de valores pessoais, parte da citacdo de Derrida, em A
escritura e a diferenca, sobre o “desnuda-se a carne da palavra” (p.231), para definir a poética
fraguiana, como um desnudamento da palavra, tendo “sua poesia algo de medievalesco, traz-
nos a lembranca as cancdes goliardas, quando buscavam expressar 0 pensamento atraves de
palavras aparentemente contraditorias ou paradoxais, numa perfeita colocagdo adynatica”
(s.p)-

No “Jornal de Cultura”, suplemento mensal do Diario de Noticias, do dia 2 de
dezembro de 1973, a publicacdo do Livro dos Adynata é vista como um caminho natural,
dentro dos rumos poéticos de quem busca ha tanto tempo “uma comunicagdo forte, densa
metaforica mas substantiva”. Por esse viés de leitura, o livro “é¢ a nega¢do da linguagem
anterior a partir de sua afirmac¢do maior ¢ mais intensa”, nascendo “da impoténcia do poeta
frente a um mundo aparentemente vazio” (p.3). Ja em “Myriam Fraga, Poeta em tom maior”,
Anna Amélia de Souza, considera que € a partir dos Adynata que, a producdo poética de
Myriam Fraga “vem-se constituindo num fluxo continuo e cada vez mais denso de maturidade
existencial e depuragdo criadora” (p.11).

Tendo o poeta a ldcida consciéncia que sua identidade esta comprometida com o
caos, Olney Borges Pinto de Souza, em 1978, publica no Diario de Sdo José dos Campos, a
importancia deste livro para a literatura nacional. Conforme inicia, a frustragdo do poeta
diante da impossibilidade de se expressar € um tema reincidente na literatura. No entanto, é
necessario notar, diante dos tempos modernos, quantos conseguem atravessar a frustragdo
com extrema lucidez. Além de salientar a linguagem enxuta, e a dicgdo precisa, para Olney
Souza, nestes poemas, “a artista eximiamente declina tal atonia e desenvolve espléndida
configuracdo deste existir atual, em que mesmo o enxergar (tomada a palavra em seu sentido

mais profundo) veio a tornar-se amarga irrealizagao” (p.6).
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Emil Staiger (1997), ao falar sobre estilo lirico, postula que a verdadeira forca da
poesia esta em seus motivos, 0 ensejo de comunicar do mundo interior em didlogo com
exterior, de dizer das feridas e representar em metaforas aquilo que escapa a racionalidade do
mundo. O poema, ao unir a significacdo das palavras ao universo ritmico, sonoro e métrico,
comunica mais que cédigos, reitera em sua esséncia, sentidos multiplos, outros, que se
encontram na experiéncia de sentimentos inconstantes e possiveis. A linguagem lirica ndo se
encerra somente naquilo que é, mas, no que poderia e vem a ser. Linguagem autoreflexiva que
mais do que girar saberes, explora emocOes e limites da sensibilidade, criatividade e
inspiragéo.

Para o autor, o poético é uma busca solitaria pela compreensao de si no outro, e no
outro, talvez a resposta de si. A recordacdo seria uma das formas de encurtar as distancias
entre 0 eu que se enuncia e o0 objeto contemplado, pois voltar ao passado é tentativa de
estabelecer no presente, as conexdes perdidas com aquilo que tocou o poeta de tal maneira
inexplicavel, que s6 pode ser expresso mediante imagens. O lirico “¢ o que existe de mais
fugaz” (p.68) e duradouro. A metafora, tentativa de traduzir o eu e o outro em versos, ¢ a mais
ousada forma de existir, pois cada “palavra isolada é um registro e ordena o mundo passageiro
das aparéncias como algo duradouro” (STAIGER, 1997, p.71).

A poesia ha muito reivindica seu lugar, e esbarra em uma série de questdes, ainda
perpassadas pelo sentido de comunidade. Se ja fora aceitavel, sublimacéo, sopro das musas,
vindo de outros mistérios, ou melhor, profecia inacabada, também ja viveu seus dias de
ingldrias, rechacada pela inutilidade em um mundo pratico. Assim, se indigesta, por que ndo
domestica-la? A partilha dos saberes e lugares, mesmo anulando o seu modo de acdo e
expansdo, no caso, publicacdo e reconhecimento, ndo retiram do poeta o seu lugar, o ser
poeta. Serd o poeta um ser solitario, por que diz de coisas tdo abstratas e absurdas, para um
mundo cego por verdades postas? Na contemporaneidade, diz Paz (2012):

O poeta se torna um funcionario. Essa mudanca ndo deixa de ser
assombrosa. Os poetas do passado haviam sido sacerdotes ou profetas,
senhores ou rebeldes, buf6es ou santos, criados ou mendigos. Cabia ao
Estado burocratico fazer do criador um alto funcionario da “frente cultural”.
O poeta ja tem um “lugar” na sociedade. (p 48)

Para Paz (2012), “o poeta moderno nao fala a linguagem da sociedade nem comunga
com os valores da atual civilizagdo”, ndo existe uma utopia, “a poesia do nosso tempo s6 pode
escapar da solidao e da rebelido mediante uma mudanga na sociedade e no proprio homem”

(p.50). Aqui ha uma mudanca de perspectiva, 0 problema ndo estaria nem no poeta e na
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poesia, e sim, na sociedade que se encontra decadente. A poesia produzida em tempos de
crises nao é decadente, 0 tempo necessario para decantar é que ndo é possivel no agora, pois
aquilo que é novo sempre enfrenta resisténcia.

Para o0 autor, essa mudanca de perspectiva, de uma certa estabilidade da poesia, é o
que assegura a permanéncia das artes, e da arte do indizivel do poeta. O poema é também
linguagem social. O poeta ao procurar sua linguagem ndo cataloga expressdes, e sim
reconhecer-se nela, “quando um poeta encontra sua palavra, logo a reconhece: ja estava nele.
E ele ja estava nela” (PAZ, 2012, p.53). Por isso, as palavras deles também sdo nossas.

Em A outra Voz (1993), a colocagdo em torno da poesia moderna é que esta tem sido
simultaneamente, afirmacdo e negacdo da modernidade. Um poema pela sua linguagem, tema
ou forma pode até ser moderno, mais no fundo ainda ird expressar realidades antigas e
resistentes 4 mudancas da histéria, por isso, a singularidade da voz antimoderna.
Acrescentemos também, as palavras de Paz, que a relacdo entre poesia e sociedade é uma
afirmacdo e negacdo da sociedade. Para isso, justificamos tal afirmacdo, com outro trecho
mais adiante do livro, e com a sequéncia deste pensamento, em outro ensaio do autor

intitulado “Signos em rotagdo”,

embora presa a um solo e a uma historia, a poesia sempre se abriu, em cada
uma de suas manifestagdes, a um mais além trans-historico. Ndo me refiro a
um mais além religioso: falo da percepcdo da realidade. E uma experiéncia
comum a todos 0s homens em todas as épocas e que me parece anterior a
todas religides e filosofias.(PAZ, 1993, p.142)

Esta abertura a percepcdo da realidade € um movimento de pontos transitorios que,
por ser comum a todos, tende ao desvio, ao isolamento do chéo histérico, como se seus pontos
discursivos ndo fossem moveis, mesmo diante das categorizacbes. Talvez, por isso, 0s
guestionamentos sempre procuram um ponto de intersegdo nas contradi¢cbes. O trinbmio
poeta-poesia-sociedade sdo antagbnicos e complementares, pois a maneira de ser social da
poesia é contraditéria. E aqui partimos para o continuo pensamento de Paz (2012), em o0s
“Signos em rotagdo”. Neste ensaio, 0 autor argumenta que a tentativa de se fechar campos
tedricos em torno desses temas, sempre se torna ou acaba por se tornar, ponto de partida para
a reflexéo.

O ser social da poesia ¢ contraditorio porque “afirma e nega simultaneamente a fala,
gue é palavra social; ndo ha sociedade sem poesia, mas a sociedade ndo pode realizar-se
nunca como poesia, nunca € poética” (PAZ, 2012, p.96). A interse¢do, o ponto em comum,

estd na linguagem, na palavra que também € mediacdo social, mesmo diante das discordias. A
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partilha social altera a partilha do sensivel do poeta, exclui ou exalta as categorias negativas
ou positivas do discurso poeético trabalhado. Entre rupturas e reconciliacdes, o discurso da
poesia, as vezes ¢ revolucionario ou reaciondrio, mas nunca neutro. A palavra poética “é
movimento que gera movimento, agdo que transmuta o mundo material. Animada pela mesma
energia que move a histéria, € profecia e consumacao efetiva, na vida real, dessa profecia”
(p.98).

Se o discurso poético, por vezes, vivencia a crise dos significados, ao contrario de
anular sua forca, descobre outros meios de potencializar a palavra segregada. O homem que
dispde do meio da palavra é uma obra inacabada, fluida, inconstante na sua harmonia, por
isso, podemos conciliar a imagem dos signos em rotagdo, como uma realidade concreta. Esse
movimento circular sugere outro movimento ao homem, o da expressdo ou de como
expressar, um determinado modo de entendimento, de visibilidade e re-dividir os campos de
atuacdo do pensamento. Dai, a necessidade do poema, o fazer poema. Conforme Paz, através
dos poemas tem-se “as imagens nas quais se realiza e se acaba, sem acabar-se nunca de todo”
(p.109).

Na contemporaneidade, a economia verbal da palavra, a precisdo da comunicacao, e
a dita falta de tempo para a prolixidade do discurso, além de ser um atrativo contra a
resisténcia de muitos leitores em formacdo, ao contrario de simplificar a complexidade dos
temas e conteudos abordados, condensa, no minimo de palavras, 0 maximo de pensamento
critico, ironia e analise dos fatos. Os sentidos das palavras ndo sdo destruidos ou sequer
neutralizados, e sim buscados ao maximo. A consagracdo da palavra com a palavra, existe
mesmo quando o sujeito discursivo pensa estar renegando-a. De acordo com Paz (2012), a
pergunta do poeta hoje, ndo é o de como dar um sentido para as palavras, mas “uma pergunta
sobre esse sentido. Essa pergunta ndo ¢ uma duvida, mas uma busca” (p.122).

A ruptura na modernidade nega a si propria, e nesta negacao vai perpetuando sua
arte, é o que Octavio Paz observa. Poesia para ele € arte da convergéncia, um agora sem datas.
O poeta sempre luta por ou contra algo. A singularidade da poesia estd em ser “a expressao de
realidades e aspiragdes mais profundas e antigas”. Entre revolucionaria e reacionaria, a poesia
¢ a outra voz, porque “¢ a voz das paix0es e das visdes; é de outro mundo e é deste mundo, é
antiga e é de hoje mesmo, antiguidade sem datas. Todos 0s poetas, nesses momentos longos
ou curtos, repetidos ou isolados, em que sdo realmente poetas, ouvem a voz outra” (PAZ,
1993, p.140).

Nisto consiste a marca de sua diferenca, ndo ha limites definidos para exploragéo do

fendmeno poético. Essa outra voz da poesia lembra, ou melhor, reforca a existéncia destas
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realidades contrarias que precisam ser nomeadas e relacionadas. Esta relagdo inclui o homem,
no caso, a voz do poeta, inconfundivel ou inconformada, a necessidade de “gastar as palavras”
deve ser sempre maior, pois a palavra é parte tambem desta experiéncia. Mesmo quando
recusada, a meta ainda é o dizer, nem que seja no aparente resguardar do siléncio. O poeta,

agenciador deste discurso poético, diz Myriam Fraga:

E um ser responsavel. Perante a historia ele tera que responder pela sua
palavra e pelo seu siléncio. Muitos serdo os caminhos, mas o Unico fim sera
a tentativa de salvar o que resta de dignidade e verdade no fundo de cada
um. O poeta para ser verdadeiro tem que estar ao lado do homem. [...] O
poeta ndo deve ter outro compromisso sendo o de ser fiel a sua propria
verdade, mesmo que esta esteja em desacordo com as normas constituidas.
(IC. ano XI, Salvador, 1976. Myriam entrevistada por outros poetas e
escritores).
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2- DEFINICOES DO POSSIVEL - QUANDO O NAO DIZER E SUFICIENTE

Afirmar que a linguagem estd em crise seja pelo seu excesso ou falta é dota-la de
entidade. Linguagem-Ser- Estar. E desdobra-la diante do tempo e da sociedade que a articula,
e que a partir dela re-cria uma identidade para dar aos seus individuos, uma sensacdo de
pertenca a algo, alguém — uma comunidade. Depois da linguagem, seja ilusdo ou vontade, ndo
estamos mais sozinhos, a comunicacdo diante da tecnologia digital, acelera ainda mais esse
processo. Os meios tecnolégicos nos fazem multiplos, diversos, a palavra além do instante
estangue ficou também virtual, e, por isso, terra de todos e de ninguém.

Manipulavel e manipuladora. Diriamos melhor se concordassemos que a sociedade
vivencia uma crise da palavra, no entanto, de qual sociedade e de que crise estariamos
elucubrando em nossas imaginacfes? Entre os transitos culturais, sociais e midiaticos da
contemporaneidade, estabelecer uma hierarquia ou limitacdo da situacdo da palavra é uma
tarefa que corre o perigo de cair no campo da particularizacdo. As fronteiras e didlogos em
torno deste pensamento, ndo tem como ser estaveis.

Mas de que linguagem estamos falando? Por ser plural, a linguagem e seus
artificios sdo tdo necessarios nesse jogo de espelhos da sociedade. Varios sdo 0s campos, e,
por isso, muitas sdo as abrangéncias, a linguagem ideoldgica, identitaria, politica, polissémica,
cientifica, dentre outras. Enfim, todos os desdobramentos, confluéncias e divergéncias,
passam por um individuo que, consciente ou inconscientemente ird ordenar uma ideia,
sensacdo ou experiéncia, e converté-la em ato de linguagem, de expressdo. Desta maneira, ndo
h& como escapar do coletivo, da socializacdo deste conhecimento em maior ou menor grau,
por isso, 0s saberes circulam a nossa revelia.

Desobstruindo o inconstante, mas ndo o abandonando por completo, nas trincheiras
da linguagem poética, 0 metodo aprendiz € definir as possibilidades. No poema, as defini¢Ges
do possivel funcionam como uma espécie de lamparina no roteiro da leitura, o que
iluminamos ndo deixa de haver sombras. Assim, toda definicdo se deixa escapar, para que
algo mais tarde seja revelado por outras lamparinas e leituras. Para Steiner (1988), sé o artista
¢ aquele ser capaz de “sobrepujar o tempo através da forga de criagdo” (p.21).Mas, € ao critico
que cabe a tarefa de interrogar a criacdo, ampliar e complicar o0 mapa da sensibilidade,
“comparada ao ato de criacdo, essa tarefa ¢ secundaria. Mas nunca teve tanta importancia.

Sem ela, a propria criagao podera ficar sujeita ao siléncio” (p.29).
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Tais palavras encontram-se entre as varias consideragcdes do seu livro, Linguagem e
Siléncio (1988), e encaminham a sequéncia deste pensamento, para 0 que o autor ira chamar
de alfabetizacdo humanista, quando ndo se deve esquecer que a literatura lida em sua esséncia
com a imagem do homem, com os entraves e anseios da conduta humana, e essa é uma das
causas de sua sobrevivéncia. A leitura de tais textos, ndo pode negligenciar os indicios da
palavra humanizadora e humanizada. Neste livro, Steiner lida com as inquietacbes em torno
da linguagem e da crise da linguagem, em sua época, e para isso, destaca a linguagem e sua
ligacdo com a politica, o futuro da literatura, as pressdes, 0s outros codigos e o siléncio.

Umas das perguntas centrais do seu pensamento, e que estard presente em muitos
dos seus ensaios, € se a linguagem estaria perdendo a sua primazia verbal, ficando decadente
ou numa fase de siléncio parcial. Em relacdo ao siléncio, numa primeira definicdo, o coloca
numa posicdo de desespero, pela e com a recordacdo da palavra. Sendo a linguagem, “o
mistério que define 0 homem, de que nela a identidade e a presenca histérica do homem estdo
explicitadas de modo singular. E a linguagem que separa o homem dos codigos de sinais
deterministas, das inarticulacdes, dos siléncios que habitam a maior parte do ser” (STEINER,
1988, p.16).

Nota-se que, até quando o siléncio € convocado, esse convocar se faz pela
necessidade da linguagem. E desta forma, numa outra definicdo, o siléncio é também uma
energia comunicativa. Interessante ressaltar que o siléncio, aqui proposto, se distancia da
linearidade do tempo que, a légica sintatica da linguagem aparenta sustentar. A ordenacédo da
realidade somente pelo dominio da linguagem verbal, ndo da mais conta das experiéncias e
descobertas dos campos de conhecimentos. Inclusive, dentro da prépria area das letras,
conforme o autor, o intercdmbio com outros cddigos comecam a se tornar, e se fazer mais
frequentes, “até o século XVII, a esfera da linguagem abarcava quase a totalidade da
experiéncia e da realidade, hoje compreende um dominio mais estreito. Nao mais articula - ou
Ihe sdo pertinentes- todas as principais modalidades de agdo, raciocinio e sensibilidade”
(STEINER, 1988, p.43).

Para Steiner, existem dois momentos para a palavra, um quando controlava a
experiéncia de vida; e o outro quando se passar a usar menos palavras; neste sentido, “o
mundo das palavras encolheu” (p.43). Nao ha como conjecturar, atualmente, se 0 mundo das
palavras encolheu, logicamente, diante da rapidez da mensagem, concentrar 0 maximo do
dizer em menos palavras, € uma maxima constantemente pregada. Entretanto, nunca se notou
tanto a necessidade de dizer, 0 menos é uma das saidas para acima de tudo, continuar-se a

dizer, que o diga as novas midias. Ou seja, vivenciamos um colapso da palavra contextual,
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estilistica e até temporal, no entanto, o dizer, no final do saldo, ainda prevalece. E possivel
destacar a ordenacdo da experiéncia, como uma das questdes e fator vital para a alteracdo do
rumo primordial da palavra. Os recursos da linguagem perdem essa forca de ordenagdo da
experiéncia, na medida em que, a depender do momento, as necessidades do ser humano se
renovam.

Diante disso, ao terminar a leitura do ensaio “O repudio a palavra”, observa-se trés
tipos de ordenacédo que, na composicdo poética poderiam anteceder o momento do registro da
palavra, e, respectivamente, no modo de sentir do poeta/leitor. No caso, além da ordenacéo da
experiéncia, e sua articulagdo com o conjunto de realidades, t&o ressaltada por Steiner (1988);
estaria também a ordenacdo do sensivel, quando essa experiéncia se materializa numa forma
palpavel, o meio utilizado para poder expressar e comunicar essa experiéncia. E, por fim, a
ordenacdo do cotidiano, que junto as outras duas, acrescentaria a reflexdo sobre as novas
formas de relagdo com o mundo e o outro, e de como estas chegam a reger e estabelecer os
modos de sentir, pensar e agir. Teriamos, entdo, uma maior liberdade para a palavra e para as
formulacbes do pensamento em torno desta, quando concretizada em obra, tanto no que diz
respeito ao modo de percepcéo e articulacdo do poeta, quanto do leitor.

De volta aos dois momentos da palavra, outra pergunta que surge é porque, entdo,
declinar a forca vital da linguagem? Por certo, as circunstancias historicas, ideoldgicas e
sociais tém também seu lugar, forca de atuacdo e manipulacdo neste jogo. Todavia, 0 que
interessa é qual o posicionamento daquele que lida com a palavra, diante desse momento.
Steiner elenca duas possibilidades: tornar o idioma representativo desta crise ou optar pela
retorica do siléncio. Diante desses dois caminhos, estaria a possibilidade de “devolver a
palavra o poder de encantagdo”; ou de dificultar este acesso, particularizando de tal forma a
significacdo que se pretende alcancar, que tornaria o acesso as palavras, um ato de iniciacgdo,
percurso de idas e voltas.

“A palavra escolhe a fraqueza da condi¢cdo do homem para sua prépria vida. [...] E
assim o humano liberta-se do siléncio da matéria” (STEINER, 1988, p.56). Contudo, mesmo
liberto deste siléncio da matéria, é para ele que 0 homem retorna, e estabelece outra forma de
dizer, ou melhor, significar, seja enquanto recusa ou critica diante da crise da palavra.
Conforme Steiner, quando a palavra decide morar no ser humano e vice-versa, acontece uma
transgressao inevitavel. Separado do mundo animal, ao homem €é dado o conhecimento do
mundo inteligivel das ideias. E sendo assim, torna-se criador de mundos, dentro das
possibilidades da fala. No caso do poeta, essa ambivaléncia do siléncio encontra-se ainda mais

acentuada, pois:
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E ele quem conserva e multiplica a forca vital da fala. Gragas a ele, mantém-
se a ressonancia das palavras antigas, e elevam-se as novas, a partir das
trevas ativas da consciéncia individual, & luz comum. O poeta cria & perigosa
semelhanca dos deuses. Seu canto constroi cidades, suas palavras tém aquele
poder que, acima de todos, 0s deuses negariam ao homem, o poder de
conferir vida duradoura. (STEINER, 1988, p.56)

Outro fator apontado pelo autor, que transgride o poder dos deuses, estd no tempo
verbal futuro que as linguas possuem. 1sso ja consiste uma subversdo da mortalidade. O poeta
— ser visionario —, através da manipulacdo da palavra consegue olhar ndo s6 mais além, como
também ndo se contentar com as limitagbes da palavra humana. Nisto, esta o outro lado da
criacdo, “quando as palavras ndo transmitem, o poeta busca refiigio na mudez” (STEINER,
1988, p.59). O siléncio em sua definicdo, diz Steiner (1988), estd ligado ao sagrado, as
fronteiras do além-linguagem: “exatamente porque nao podemos ir mais longe, porque a
lingua nos falha de maneira tdo precisa, temos a certeza de um sentido divino que supera e
envolve o nosso. O que ha para além da palavra humana ¢ revelador de Deus” (p.59). Esta
caracteristica hermética, do siléncio constituinte em suas estruturas, ndo deixa de ser uma
ascensdo comunicativa que encontra nos limites da linguagem, por vezes, ndo a luz, e sim o
excesso desta, cegando a propria lucidez.

Ao falar deste fascinio pelo siléncio, George Steiner, avalia que a “escolha do
siléncio pelo poeta, renunciando a sua representacdo inteligivel de identidade no meio do
caminho, ¢ algo novo” (p.66-67). Ao citar poetas como Holderlin e Rimbaud, reconhece que
os dois sdo eximios representantes de escritores, que levaram a palavra escrita ao extremo de
suas possibilidades sintéticas e perceptuais. No caso do siléncio, as discussdes em torno da
linguagem e da fungdo poética, por exemplo, reincidem também a partir do mesmo. Destaca
gue em Rimbaud, o siléncio significa o predominio da acdo sobre a palavra. Ou seja, ocorre
nestes dois poetas, uma reavaliagdo do siléncio, caracteristica que para Steiner (1988), € um
dos atos mais originais do espirito moderno: “na maior parte da poesia moderna, o siléncio
representa as exigéncias do ideal, falar ¢ dizer menos™ (p.68).

Esta dimensdo do siléncio mistico, ndo é o que ocorre no Livro dos Adynata.
Todavia, na poética de Myriam Fraga, pode ser observada no livro, As purificagdes ou O sinal
de Talido, e também na Lenda do passaro que roubou o fogo. Nestes livros, a transgressao da
lei dos deuses, a partir do querer e manipulacdo do conhecimento, € uma forma de exercer o
poder, e também de conhecer a si mesmo e o outro. O homem re-cria mundos, a partir das

palavras e com as palavras, nos lembra Steiner, e isso fragiliza o segredo e poder dos deuses,
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pois é pela fala que séo estabelecidas e ordenadas as relacfes, entre homem e os deuses.

Assim, encontra-se o entrave, o perigo de falar:

Podera existir uma outra coexisténcia que ndo seja carregada de tormento
matuo e rebelido entre a totalidade do Logos e os fragmentos vivos e
criadores de mundos de nossa propria fala? O ato da fala, que define o
homem, também n&o vai além dele ao rivalizar com Deus? (STEINER,
1988, p.56).

Na “Explicagdo (quase) desnecessaria”, do livro As purificacdes ou Sinal de Talido,
Fraga esclarece que “escrevé-lo foi construir no siléncio uma pardbola sem limite. [...]
Alguma coisa muito especial que ditava uma norma, definia uma fungéo: situar o poeta na
faixa intermediaria entre a Razdo e o Mito, no circuito imaginario de uma histéria que se
repete a partir do embrido, na dgua primordial onde tudo ¢ gerado” (s.p). O tempo da poesia €
conhecimento, mas também purificacdo e ascese, nos diz a poeta Myriam Fraga.

Assim, na parte intitulada A anunciagdo do siléncio, no poema “Parabola”, o
siléncio é composto em quatro movimentos. No primeiro movimento - Dos péssaros - temos
um siléncio que é povoado pelo tormento de saber: “As palavras no ar/como pedradas// Saber
do gesto o risco,/ O voo obliquo/ De asas sobre o nada”. No segundo movimento - Das pedras
-, entre as pedras se desenovela a anunciagdo dos sons. Contudo, a palavra € na boca um
verme inerme, e a escuta destes sons ndo chega aos seus imaginarios ouvintes, nem mesmo
para aquele que o enuncia: “Nos ouvidos/ A palavra secou/ Siléncio antes do grito”.

O que ha de sagrado é também sede profana de conhecimento. Se ao homem a
experiéncia da transcendéncia so € possivel mediante o inexplicavel siléncio, forca oculta que
movimenta os sentidos, ele rompe com esse fechamento, pois torna este siléncio mais
préximo de si, mais humano. Sopra no verbo a angustia do querer a palavra. O poeta nao é
mais sé intérprete dos deuses. O verbo precisa ser encarnado a partir da ordenacdo de sua
percepcao. Os mistérios que busca desvendar ndo estdo mais na proposicdo dos deuses, mas

também no meio dos homens. Conforme Valdenides Dias (2013), em O Retdrico siléncio,

A palavra resgatando a Palavra quebrada, ou seja, 0 poeta, na
contemporaneidade, continua necessitando aprender de novo, desta vez das
profundezas, a ouvir a palavra que ressoa através de sua propria palavra
poética, deixando o Ser ser. E tal como a palavra de Deus é mistério,
também a do poeta o0 é. (p.39).

Retomando o terceiro e quarto movimento, do poema “Parabola”, respectivamente o

— Dos espinhos, e Das Searas — relembramos, por fim, a alegoria da parabola do bom
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semeador, no novo testamento, para falar da escuta da mensagem, e da sabedoria de quem se
dispde de fato a ouvi-la e seguir semeando, ou no caso, reproduzindo. No poema, a alegoria
desta escuta é silenciada, pois ndo dizer dessa palavra € uma vinganca em andamento:
“Crescer entre arames/ Entre farpas/ Entre agulhas, travando-se/ A batalha/ Da lingua no
palato”. No entanto, o0 movimento das searas alarga a precisdo do verbo, que mesmo nao
esperangoso, pois € arma, corte, navalha, veneno na boca; escolhe ainda ser semente e
parabola. Acesso para iniciar seus ouvintes a compreensdao dos mistérios da verdade mistica:
“Quem tem ouvidos ouga/ Que a palavra/ Soara entre os frutos/ Da seara”.

Em suas incursdes por “Onde o verbo se faz siléncio”, Valdenides Dias (2013), alerta
para o fato de que juntos, o verbo divino e o poético, transformam a maneira como a
humanidade lida com a falta de tempo para escutar o siléncio. A unido destas metaforas, ou
simbolos-imagens, do absoluto em encontro com o humano, amplia as possibilidades de
viagem por um tempo em que ndo sem tem pressa. Onde nem todas as coisas tém explicacéo,
tudo ja esta dado.

Na Lenda do passaro que roubou o fogo, também de Myriam Fraga, o siléncio é uma
forma de abandono do corpo, para que no contato com o desconhecido, possa ser
dimensionada a experiéncia do sagrado: “Meu siléncio/ Como o beijo dos mortos/ Como o
frio/ Rocar do labio ausente.// Neste incerto pedaco/ Onde tudo/ Se faz possivel/ O sortilégio/
Tece sombras no escuro”. Outra maneira na qual o siléncio ¢ metaforizado, estd na imagem
do passaro e do tempo sem asas, que “se ajoelha no Siléncio”. No poema “Semeadura”, o
passaro ¢ “este siléncio/ Cortando como faca”. Segue também a imagem desta cisdo entre o

partir e ficar, a invocagdo da auséncia/presenga nos versos de “O escuro siléncio”:

Péassaro,
Teu nome é como um risco
De seta no ar.

Teu escuro siléncio
E como um dardo
No coracdo da noite.

Teu siléncio
Como um rito,
De medo e solidao.

L4 fora o vento
Acoita monstros cegos

E frios dedos de slicubos
Na garganta
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(as unhas recurvadas como garras)
Laceram nosso sono mais secreto.
(FRAGA, 2008, p.324)

A lenda da qual a poeta se utiliza, de matriz indigena, em torno da descoberta do
fogo, consagra o périplo do jovem guerreiro transformado em passaro, para assim poder
roubar o fogo do paldcio do Sol. Todavia, ao voltar para a terra, o rosto desfigurado do
guerreiro, pois trouxera o ticdo de fogo no bico, causa assombro as demais pessoas, 0 que 0
faz pedir para ser transformado novamente em passaro, chamado: “Japu ou Japuagu, com
plumagem verde-amarelo-alaranjada, que lembra a cor das laberadas, e um bico cinzento com
a extremidade vermelha, recordagdo de sua viagem ao palacio do Sol” (FRAGA, 2008,
p.285).

A definicdo da rota, o retorno da viagem, e o resultado que tal feito Ihe consagra, séo
tracados como uma espécie de mapa da recordacdo. A redencao é o siléncio escuro da propria
soliddo. Escuro porque ao desafiar a hierarquia do dominio do fogo, o que lhe sobra sdo as
cinzas deste rito secreto. Um nome riscado no ar, que sO existe enquanto lembranca do
humano transfigurado que, redistribuiu a poténcia do divino. O siléncio é a imagem do feito,
humanamente sacralizado, re-conhecimento de sua transcendéncia.

No prefacio ao livro de Modesto Carone (1979), sobre a Poética do siléncio, o critico
Alfredo Bosi, ressalta que esta poética se extrai, a partir do momento em que, a literatura, a
partir de Baudelaire e dos simbolistas, € uma escrita que recusa-se “a colaborar com a prosa
venal do mundo”. Essa poética do nosso tempo ¢ tencionada pelo seguinte dilema: Calar de
vez ou falar ainda? Para Bosi, a analise de Modesto em torno desta “escrita do siléncio”, nas
poéticas de Paul Celan e Jodo Cabral, faz “desaguar todo o discurso poético na sua
impossibilidade: o registro que tudo fecha ¢ do siléncio” (p.9). Ou seja, neste siléncio pode
coexistir tanto a aproximacao daquilo que se nega, quanto o distanciamento que promove a
escolha consciente da auséncia. Neste caso, a consciéncia da linguagem sempre esta a frente.

Trazer a tona, a analise e conceitualizacdo que Modesto Carone (1979) ergue sobre
uma poética, escrita do siléncio, tem sua pertinéncia neste momento, pois, o siléncio
observado e construido no Adynata, se distancia do sagrado ou inantigivel, presente no
siléncio hermético. Neste outro sentido, as metaforas do siléncio “sdo maneiras de ver o
mundo atraves de metaforas que se refletem, no plano interno do poema, sobre sua propria
constituicdo verbal” (CARONE, 1979, p.15). Esta tendéncia de examinar o estatuto e fazer
poético da poesia, numa espécie de metapoema, metapoesia, € uma inquietacdo que se

configura como uma caracteristica da modernidade. Segundo Carone, “uma reflexdo crescente
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a seu préprio respeito - ou a respeito de sua “viabilidade”- ndo poderia deixar intocado o
discurso poético enquanto atividade articulada” (p.16).

A partir do capitulo, “A poética do siléncio”, sdo elencadas por Carone, algumas
conceitualizagdes que seriam convenientes retomar. Ao falar da condi¢do do indizivel,

relembra que, mesmo se tratando de uma negagéo, este nunca deixa de falar, neste sentido,

a aporia de uma “poética do siléncio, que concebe o indizivel como alvo do
poema, sabendo que ele é o perfil negativo da linguagem- ou o seu “avesso”-
consiste em que este € simultaneamente negado e afirmado toda vez que se
tenta apreendé-lo pela palavra. Tal é, possivelmente, o resumo da dialética
de éxito/fracasso em que se move o poeta empenhado em capturar, na rede
de imagens do poema, essa realidade tentadora e evasiva. Mas € exatamente
ela que vai fazé-lo empurrar a linguagem até o limite de suas possibilidades.
(CARONE, 1979, p.89-90)

Por isso, 0 engenho poético que move o siléncio nas malhas do dizer, ndo €
simplesmente impossibilidade, mas também definicdo. Nessa dialética de éxito/fracasso, o
poeta reconhece que neste jogo, os sentidos ndo deixam de ser estabelecidos e mediados nesta
tensdo paradoxal. O siléncio € uma conquista no justo equilibrio do fracasso. Renuncia e
escolha das palavras que o poeta sé pode acalentar no intimo do seu abecedéario. Para Carone
(1979), quem silencia ndo o faz porque esta incapaz de emitir palavras, quem “adere o
siléncio almeja, especificamente, renunciar a atualizacdo de uma linguagem que se acha a sua
disposi¢ao” (p.90), mesmo que ainda assim, tenha que concretizar a linguagem.

E neste sentido, que se encaminha um nao dizer que é suficiente, na primeira parte do
Livro dos Adynata, intitulada “I- Defini¢do ou da impossibilidade de dizer”. Nesta primeira
parte, percebe-se que é através do artificio da propria linguagem e das metaforas, que o sujeito
lirico inicia a definicdo dessa impossibilidade consciente. Retomando mais uma vez as
palavras de Carone, essa preocupacdo do poeta em definir aquilo que nomeia, funciona como

uma espécie de exercicio, para que o poema nao seja abandonado ao acaso e inércia, e esse,

Talvez seja o instante em que se manifeste, na poesia, a crise- e a critica- da
linguagem contemporénea. Pois se 0 poeta, para existir de verdade, ndo
pode, por um lado, ser deglutido pelos automatismos do ja-dito, por outro
ele, para falar, tem de exilar-se, com a linguagem, para a beira do siléncio,
posto avangado de uma autenticidade possivel. (CARONE, 1979, p.91)

O siléncio seria, entdo, a forma de transcender essa limitagdo da linguagem. Uma
escolha consciente que pode até fazer, por instantes, a palavra cessar, no entanto, ndo se

distancia deste ponto de referencialidade. Ao evocar uma determinada funcéo, o siléncio ndo é
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a negacdo da poesia, mas a lucida consciéncia da falha das palavras. Ao invés de negar a
linguagem, nesta primeira parte do livro, tem-se a afirmacdo da mesma, em toda sua
potencialidade.

Logo nos primeiros versos, é localizado o dificil impasse, entre o que se declara e o
que se sente. Ndo que o sentir obedeca a hierarquia do antes dizer, mas porque a palavra
pensada, antes de ser lancada ao encontro do mundo, desestabiliza as proprias fungdes e

articulacGes da acéo verbal, como segue nos versos:

Aqui néo falo
Que a lingua é um travo
De mal dizer.

E ndo desminto
Antes 0 avesso
Sinto

Do ndo dito.

Carrego um peso

Por isso,

Por tudo o que calando
Consinto.

E no entanto sei
Do pouso aéreo
Da verdade.

Como navalhas asperas
Sintaxe de claridade.

E no entanto, do
Que sei ndo digo,
Antes calo.

Ferrolhos na cara,
Maxilas-tenazes

Sem alarme.

(FRAGA, 1973, p. 19-21)

Apesar do eu-lirico reconhecer estar sentindo o verso do dizer, mesmo que isto lhe
pese no consentir, 0 apontamento encadeado pelas adversativas, ndo distancia o espaco acido
da ironia, clarificada no verso “pouso aéreo da verdade”. O poeta alinha na sua escrita, a
navalha certeira para o arranjo pretendido; tal o corte que o separa da ldgica casual do mundo
pratico: sua sintaxe ndo obedece regras, salvo as regras da poesia, 0 ser/ndo sendo-
experimentacao. Se a verdade no poema € um pouso, ao contrario da ordem social pragmatica

que cristaliza “Verdades”, dentro de convencdes e hierarquias de poder, convém lembrar que
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todo pouso deixa passagem. A poesia é um dos campos do saber que modula essa passagem,
para outras aberturas do entendimento.

Michael Hamburger (2007), em A verdade da poesia, comeca suas consideracdes
dizendo que 0s poetas ndo negam que a poesia representa ou encarna a verdade de um tipo ou
de outro, mas esta verdade vem pela exploracdo dos diversos caminhos, aspirando uma nudez
da palavra diante da expressdo. Logicamente, tais definicdes envolvem concepcdes e conflitos
em relacdo aos meios e os fins da poesia, dentro das questdes de valoracao publica e cultural,
“numa época em que poucas pessoas estdo de acordo sobre quais sdo os fins verdadeiros da
atividade humana, a arte, a ciéncia e o oficio, que certa vez foram considerados meios, tendem
a assumir o carater e importancia de um fim definitivo” (HAMBURGER, 2007, p.15).

Esta ldgica sintatica da poesia, ao invés de afirmar verdades, explora-as dentro de
suas multiplas vértices. A poesia sugere, especula, mas nao se torna um campo fechado sobre
si mesmo. Se esta, por vezes, é alcunhada de abstrata, tem nessa abstragdo, sua forca precisa,
pois trata de sentimentos concretos. O que se observa, segundo Hamburger, ndo é a
interpretacdo literal de versos isolados ou de suas partes, e sim as passagens, modulacdes,
imagens e léxicos que viabilizam uma compreensdo sem pressa, cautelosa. Por isso, por
vezes, a poesia € levada a uma imaginacao interior que emerge da experiéncia externa, dos
lugares e modos de vidas que se pode habitar. Na poesia moderna, sujeito e coisas sdo
intercambidveis.

A linguagem ndo € garantia de humanizacdo da poesia, adverte Hamburger (2007),
“o equilibrio exato entre a expressdo do sentimento e a penetragdo do mundo exterior talvez
seja um problema para os poetas quando ndo estdo escrevendo poesia” (p.48). Uma das
possibilidades apontadas torna e toma as palavras e suas relagdes reciprocas, como um dos
seus materiais de trabalho. A palavra é também experiéncia, além de ser objeto. Os caminhos
da expressdo poética estdo sempre sendo levados ao limite. Os poetas “tem uma preocupagio
constante com as possibilidades e os limites da linguagem, incluindo a contradicdo inerente a
ela como o material da poesia” (HAMBURGER, 2007, p.52)

Esse dizer das verdades que escapam da fala discursiva faz o poeta comprometer-se
até mesmo com a palavra negativa, ja que essa negacdo, expde as contradi¢cbes da propria

linguagem,

O objetivo dos poetas, pois, ¢ “dizer verdades”, mas de maneiras
necessariamente complicadas pelo “paradoxo da palavra humana”. A partir
de Baudelaire (e muito antes de Baudelaire), os poetas se bateram sem cessar
com esse paradoxo fundamental; e uma vez que a escrita da poesia é “feito”-
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um processo de exploracdo e descoberta- as verdades ditas sdo de um tipo
especial. (HAMBURGER, 2007, p.56)

Nesse sentido, como observa Hamburger (2007), se as palavras acabam por ter
“sentidos independentes das fungdes especiais que a poesia lhes concede”, a linguagem do
poema ndo € critica, s porque tem implicacdes sociais, politicas ou morais, mas porque cada
palavra foi pesada e pensada para ser um bom poema. Sobre a verdade da poesia, “e da poesia
moderna especialmente, deve ser encontrada ndo apenas em suas afirmacoes diretas mas em
suas dificuldades peculiares, atalhos, siléncios, hiatos ¢ fusdes” (p.61).

Nos versos desta primeira parte, a reincidéncia de imagens que colocam em cena as
forcas modulares dessa inacdo, como travo, peso, ferrolhos, serdo constantes no decorrer do
poema. Uma espécie de teia de sentidos construidas passo a passo, pagina a pagina, para que a
cena da enunciagéo seja fixada como um eco, a cada verso da leitura feita pelo leitor. A meta
da proposicdo é esclarecida logo ap6s a primeira negacdo. O sujeito lirico ainda sente o poder
do dito, e se permanece imdvel é para que os versos em aparente contradi¢do, possam dizer
mais, sem alarme. O siléncio € humanizado por estar na propria linguagem.

A forca do ndo querer dizer, supera sua propria barreira de enunciacdo. O poeta
assume ndo uma impoténcia diante do dizer, mas tangencia a condi¢do critica e pensante do
ser/palavra no decorrer da sua poesia. O ndo dizer, ndo ¢ uma forca que inarticula o sentido
das palavras. Antes, diante da precariedade da inagdo que o sujeito encontra-se, mobiliza pelo
advérbio de negacdo, a resisténcia de uma afirmacédo suficiente, dentro de um siléncio que
materializa as formas de opressdo do dizer, na propria linguagem. Pela auséncia é invocada a

presenca do dizer:

O que dizer

O que — sim-

Sem ruminar a baba
Espessa

Do ja dito.

Sem sentir,

Sem ressentir o
Caldo,

A sopa fria do sempre
Repetido.

(p.23)
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O poeta é o artificio exato da propria insatisfacdo criadora. O Estado das palavras
gastas, dentro de um sistema que insiste em lava-las, num ato de purificar toda a significacdo
critica, neutraliza as maneiras de expandir o pensamento. Assim, o dizer “Sem ruminar a baba
do ja dito”, mais do que um desafio, torna-se uma necessidade diante das convengdes e
normalizagdes das coisas e do mundo, de como mobilizar a linguagem para transformé-la em
conjunto, num ato poético singular. A palavra retira a funcédo usual do sentido exposto, para
que, em segredo, chegue aos ouvidos daqueles que realmente teimam em escuta-la.

Aquilo que é sempre repetido, “sopa fria”, ao contrario da urgéncia maldita do
verbo, em se concretizar ato de expressao, € um caldo inerte que sempre volta para a panela
dos menos desavisados. “Coisa Amarga na boca/ Refluindo/ As palavras dissolvem-se/ Em
seu acido/ Siléncio e se devoram/ Alimento ¢ fome/ De si mesmas” (p.23). Em todo o caso, ¢é
preferivel cuspir um nédo dizer, do que deixar o possivel dizer esfriando nos l&bios. As
palavras ndo sdo &cidos neutros, sdo criaturas antropofégicas, revoltosas e inconsequentes.
Antes o saber/sabor da carne satisfeita, do que um digesto dizer sem sentido.

Outras metaforas vao dilatando a imagem e formas de um siléncio opressor, nesta
primeira parte, como em “vida favo/ de mal dizer”, ou “a lingua travo/ Com os alfinetes/ De
sO saber” (p.25). E assim, o indicio de uma ndo-impessoalidade, ja que o eu enuncia-se em
primeira pessoa, transpde para 0 pesar e negatividade dos versos, um sentimento de
intimidade, de aproximacdo. Mesmo tendo o sujeito lirico seu ser/palavra sendo, de certa
forma, aniquilado, ele n&o deixa de verbalizar a trapaca do dizer.

Nesta “Defini¢do — ou da impossibilidade de dizer”, a condi¢gdo do siléncio ¢
impossivel de existir sozinha, por isso, sua definicdo pela palavra. Explica-se melhor essa
afirmacdo, com o que Modesto Carone analisa, a partir das imagens poéticas de Paul Celan,
assim como em algumas de Cabral, onde o siléncio é projetado a partir do préprio poema. O
siléncio construido como o outro, € 0: “projeto - € 0 sentido - de uma linguagem articulada
que ndo pode absorvé-lo sem se aniquilar”, mas que, “ele esta sempre se referindo a ela, e por
isso, impossibilitado de ser “algo em si”, independente dela” (p.93). O poema ¢ entdo,
linguagem-siléncio-linguagem, “movimentos reversiveis que vao da linguagem para o
siléncio que ela mesma instaura e persegue como horizonte de suas possibilidades e caréncias

- e deste de volta para ela” (p.93). Segue outros versos de Fraga:

Sei do que arrasto,
Fragilidade
Dos argumentos.
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No entanto
Calo,

Aqui ndo falo.
Antes lamento.

Doi-me o peito
Do abecedario
Que acalento.

\VVomito estrias

De consoantes,

Na boca amarga
Os bichos mansos
E as patas-pelos
Das ruminantes
Letras que invento.

(p.31)

A consciéncia da fragilidade dos argumentos constitui-se de palavras cujos sentidos
sd0 uma opc¢ao expressiva para um dizer agonico. Inventivo nascer doloroso que se reverbera
através de imagens. O que ddi vem antes do dizer, e esta na préopria organizacdo da dor. O
siléncio fundamenta esta ndo conformacdo, que faz do poema imagem-siléncio, pela
instauracdo da tensdo, na propria linguagem opressiva: “Do6i-me 0 peito/ Do abecedario/ Que
acalento”.

A cadéncia dos versos, curtos, de palavras que saem uma a uma, como um “vomito
de estrias”, € uma imagem cuja forca expressiva atesta o préprio dizer agonico. O dizer que
vem pela obstrucdo, tal qual o som das consonantes que, s6 € possivel pela interrupcdo
abrupta do ar, na sua passagem pela boca. Falar que déi é falar a partir de obstrucbes, de
impedimentos que estdo no corpo da linguagem do bicho manso, de que trata o poema.
Ruminar palavras nada mais é do que leva-las a boca depois de té-las engolido, num processo
continuo de ressignificacdo. Organizacdo do dizer, doloroso processo de expressdo e
invencao.

O signo ingrato, a palavra ja dita, “Constelada de tiros”, retomada tantas vezes,
parece perder sua forca expressiva, por isso, também amarga na boca. O doloroso processo de
criacdo estabelece o corpo como territorio de inscri¢do da dor, mas, também, como produtor
da linguagem capaz de surpreender, de retirar o eu do siléncio, “como um veneno/ Justo

guardado™:

Antes o ingrato
Signo. A palavra
Constelada de tiros.
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Como um veneno
Justo guardado
No corpo denso.

Como uma agulha
Singrando a carne,
Metal submerso,
Secreto.

Antes a silaba
Cortando a lingua
Na estocada,

Que este siléncio
De desespero
Que néo disfarco.

Que sei? néo sei. Fago.
(p-37)

A palavra guardada, “No corpo denso” da lingua, se organiza no dizer: o poeta pensa
as palavras e corta a lingua pela forca da expressdo, mas um siléncio inexplicavel o atravessa.
Esse siléncio, “De desespero”, se adensa sem disfarces, sem solugdo. Desse siléncio
inominavel, a voz lirica diz saber pouco. A palavra, entdo, é pharmaco, na sua multiplicidade
discursiva, a partir do trabalho com a lingua, da busca de uma forma para o dizer: poema.

Lingua: 6rgdo que modula o som na passagem do ar e permite a emissdo de sons,
possibilita a fala, a construcdo de sentidos mediante um dado cddigo. Lingua: corpo de
palavras, cédigo através do qual a comunicacdo € estabelecida entre os humanos, multipla,
desdobravel, aberta, em constante movimento. Palavra: fonema ou grupo de fonemas com
significacdo, faculdade de representar idéia por meio de sons articulados, fala. Modo de falar;
promessa de garantia. Poema: corpo escrito numa dada lingua ou outro codigo, aberto,
mutante, multiplo, também promessa de sentidos.

O poema institui um “discurso cheio de buracos e cheio de luzes, cheio de auséncias
e de signos supernutritivos, sem previsdo nem permanéncia de intencao e, por isso mesmo, de
tal modo oposto a funcdo social da linguagem...” (BARTHES, 1974, p. 144). O poema
materializa a fome de sentidos que o movimento criador instaura. Se a palavra fere a lingua,
como nos mostra a poeta, é através do gesto criador que os sentidos desgastados ou mesmo
submersos, secretos, ressurgem, ampliando sua poténcia signica.

No Livro dos Adynata, a reflexdo estabelecida em torno do gesto criador, tem na
lingua (o codigo), no seu constante corte, a estocada da palavra verso a verso, o seu regime de

tensdo, e também sua forma de existir: um poema existe pelo fazer. O siléncio que a poeta ndo
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disfarga, ¢ ato desesperado de um “eu” que estd constantemente se reelaborando como

linguagem, no secreto mundo de sua individualidade criativa.
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3 - POETICA DE UMA CIDADE EM MOVIMENTO

Ao pensar a imagem poética, e propor uma dialética do interno e externo, do aberto e
do fechado, Gaston Bachelard (1978), nos oferece um corpo de imagens dos valores da
intimidade contido no espaco, e, neste sentido, explora as particularidades que fazem desse
centro de referéncias, mais do que um lugar onde fixamos um referencial de identidade, bem
como, tornamos localizéveis, objetos, coisas e pessoas.

A imagem poética tem um ser e um dinamismo proprio, nos diz o pensador da
fenomenologia do espaco, e cabe ao poeta a funcdo de metaforizar esse amago do ser/imagem
que, comunica algo singular, mesmo sem a reconhecermos em nés. A chamada
transubjetividade da imagem requer mais do que uma metafisica de referéncias objetivas, “Sé
a fenomenologia — isto €, o levar em conta a partida da imagem numa consciéncia individual —
pode ajudar-nos a restituir a subjetividade das imagens e a medir a amplitude, a forca, o
sentido da transubjetividade da imagem” (BACHELARD, 1978, p.185).

Neste campo de experiéncias, a imagem poética inaugura ndo sé uma forma, visto
que, desestrutura a propria capacidade falante da palavra. Ela € capaz de aproximar e desfazer
até mesmo as relagcdes entre objeto e pessoas, por forcas atrativas que repelem o proprio
imagindrio constituido. Assim, “a imagem se transforma num ser novo de nossa linguagem”
(p.188). Se entdo, tal imagem € uma emergéncia da linguagem, “a poesia pde a linguagem em
estado de emergéncia”. Dessa forma, desdobra toda a forga de sua vivacidade, ao colocar em
cena uma liberdade, que ndo estd fora do poema, e sim, conforme Bachelard, dentro do
préprio corpo da linguagem.

Mas entdo, o que significaria esta liberdade dentro da organizacdo do sensivel na
imagem? No caso, as forgas de centralizacdo e fixacdo da experiéncia ndo atuariam como
forcas de embate, diante dos espacos em aberto dentro da linguagem poética? Bachelard
concentra suas analises em torno das imagens do espacgo feliz. Os valores imaginados de
protecdo sO se tornam coerentes e dominantes porque sdo habitaveis. No entanto, espacos
permeados por algum tipo de hostilidade, sdo apenas mencionados.

Em Gaston Bachelard temos uma poética da casa feliz, enquanto lugar onirico,
ninho protetor e acolhedor das ilusGes, lugar para onde sempre voltamos. J& numa poética da
cidade, a cidade é um lugar habitdvel ou ndo, a depender do conjunto de relacGes
estabelecidas pelos sujeitos que habitam e dinamizam sua constituicdo. Estes valores de

intimidade sdo paradoxais, na medida em que, 0s signos habitados estdo marcados pela
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dispersdo e atrofia da experiéncia. A cidade, dentro da poesia, € um corpo de camadas moveis.
As linhas e limites do transito do aberto/fechado, puablico/privado encontram-se ora
demarcados ou ndo, pois o sentido de enraizamento/desenraizamento depende do regime de
afetos, cruzados ou restabelecidos pelo imaginério.

Em “Cidade e Sentido”, Eni Orlandi (2004), estabelece uma forma de compreensao
da cidade que se da pela analise do discurso, e suas diversas formas de representacdo. Para
pensar a cidade, une em sua reflexdo, sujeito, historia e lingua, na relacdo particular da
significa¢do. Para autora, “a cidade introduz a dimensdo da representacdo sensivel de suas
formas”, ou seja, € possivel visualizar seus espacos concretos, perceber a cidade em toda a sua
materialidade. O estudo da cidade se torna imprescindivel, porque esta € um dos meios para se
compreender as alteracdes dadas na natureza humana e na ordem social, sua paisagem é
também historica e social.

A modernidade surge com o crescimento urbano. Cidade e modernidade formam um
corpo atrelado, dentro de muitas especificidades: “para nossa época, a cidade é uma realidade
que se impde com toda sua forca. Nada pode ser pensado sem a cidade como pano de fundo.
Todas as determinagfes que definem um espago, um sujeito, uma vida cruzam-se no espago
da cidade” (ORLANDI, 2004, p.11). Em relagdo ao discurso poético, que tem nas suas dobras
outras maneiras de significar, a cidade ndo é apenas pano de fundo, como também
protagoniza acbes que regem e definem o espaco, sujeito e memdria.

Nesse sentido, compreender a cidade dentro do discurso poético € uma tentativa
sempre posta em movimento, pois sua territorialidade é instavel. Uma cidade pode ler varias
outras cidades, adverte Calvino, cruzar e apagar, ou suscitar novos registros e lembrancas. Sua
materialidade ndo é viva enquanto objeto concreto referencial, e sim no corpo de metaforas
langados no poema.

Com Baudelaire, a renovacdo da cidade segue dialogando com a da poesia, nos diz
Hyde (1989) em “A poesia na cidade”. O poeta, diante desta nova realidade, posiciona-se para
acolher ou renunciar aos simbolos cristalizados e 0s postos em movimentos, em meio as
transformacdes do sujeito e seu centro de referéncias. Hyde diz que as cidades ndo possuem
uma realidade objetiva, pois “as cidades tornaram-se menos reais a medida que se aproximam,
ou a medida que a pessoa se aproxima delas” (p.275). Dessa forma, a cidade é uma espécie de
convite a dispersdo e a manipulagdo do imaginario construido em torno dela, e por isso, torna-
se entdo subjetiva, variavel e transitoria. Localizada também pelo afeto que o sujeito citadino

ali transpGe e movimenta.
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Walter Benjamin (1989), em suas consideracOes acerca da relacdo entre o flaneur e a
cidade, relembra que a modernizagdo traz um elemento novo: o da atividade visual em
detrimento da auditiva, contudo, esta nova condicdo ndo é acolhedora, pois recolhe a
possibilidade da palavra trocada. Os lugares- passagens, para alguns, tornam-se um mundo em
miniatura, e para o flaneur, aquele que circula e projeta a experiéncia a partir do olhar, a
cidade é sua morada: cheia de diversidades, vidas outras e mesmas. Diante deste outro
estranho, conhecer significa desconfiar: “o flaneur, que precisa de espago livre e ndo quer
perder sua privacidade. Ocioso, caminha com uma personalidade, protestando assim contra a
divisdo do trabalho que transforma as pessoas em especialistas”. (BENJAMIN, 1989, p.50).

Para Benjamin, conhecer a cidade € encontrar o labirinto humano. A imagem poética
¢ uma criadora de aparéncias, toma emprestado, recolhe, inventa coisas e apreensdes
desconhecidas. J4 a atividade do 6cio exige técnica e precisao, desenvolver “formas de reagir
convenientes ao ritmo da cidade grande” (BENJAMIN, 1989, p.38), se isso bastasse para um
observador disperso. Temos, entdo, uma aproximacdo do flaneur ao artista, pelo fato de
“captar as coisas em pleno v0o”, claro que, com suas devidas precaucgdes, pois nem sempre
tudo sera motivo de escrita. No caso de Baudelaire, conforme Benjamin (1989), a multiddo
entrega/oferta algo ao poeta: a imagem poética. E se a cidade, por sua fluidez, ndo consegue
conservar as experiéncias, no poema, € através da imagem ofertada, que tal experiéncia é
materializada, mesmo numa “multidao a perder de vista, onde ninguém ¢ para o outro nem
totalmente nitido nem totalmente opaco” (BENJAMIN, 1989, p.46).

O poeta ndo se contenta s6 em ver, deseja alcancar pela escrita, a percepcdo da
fragilidade humana, e, mesmo que atravesse a cidade, aparentemente distraido, circula através
do olhar, 0 mundo a sua volta, assim, ndo esta mais sozinho. Como aponta Benjamin, “onde
ha experiéncia no sentido estrito do termo, entram em conjungdo, na memdria, certos
conteudos do passado individual, com outros do passado coletivo” (p.107). A multidao em
Baudelaire, 0 acompanha de maneira silenciosa, e segundo Benjamin (1989), ndo é modelo
para suas obras, todavia, estd impressa em seu processo de criacdo, “¢ a multiddo fantasma
das palavras, dos fragmentos, dos inicios de versos com que 0 poeta, nas ruas abandonadas,
trava 0 combate pela presa poética” (p.113).

O sujeito citadino almeja o espaco publico, e, no entanto, quer resguardar sua
privacidade, o mesmo acontece com o flaneur. Dessa forma, é necessario afastar-se das
normas, se assim desejar, além da experiéncia sensorial, servir-se também do saber
impregnado nas paisagens, pessoas e situagdes. Com a banalizacdo do espaco, os modos de

circulacao se modificam, e diante dessa fragmentacao, “por for¢a deste fenomeno, tudo o que
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acontece nesse espaco € percebido simultaneamente. O espago pisca ao flaneur” (p.188).
Surge, desta maneira, 0 que Benjamin denomina de dialética da flanerie, que o homem da
multiddo desenvolve: “por um lado, o homem que se sente olhado por tudo e por todos,
simplesmente o suspeito; por outro, o totalmente insondavel, o escondido” (p.190).

Se a cidade é a morada do coletivo, este espago é também reinvencdo dos modos de
ser da individualidade, das formas de registros urbanos, mediados por uma dialética do fixo e
transitdrio, dentro de grupos e hierarquias. A cidade, por isso, seria intrinsecamente néo-
poética, e, no entanto, “o material mais poético dentre todos. Depende de como se a olhe”
(HYDE, 1989, p. 276). Cordeiro Gomes, ao se apropriar das cidades invisiveis de Italo
Calvino, e alargar a metafora do cristal e da chama, destaca o que faz a cidade pulsar: 0s
sujeitos que nela habitam. Eles seriam a chama diante do concreto/geométrico das formas,
humanizando o cristal e os modos de expressao que encontram para se reportar, e suportar sua
individualidade.

O poeta tenta, de alguma forma, explicar essa cidade transfigurada que ao mesmo
tempo o atrai e o repele. Na individualidade, os homens ja ndo falam mais a mesma lingua, e
assim, sua definicdo de cidade é uma linguagem rasurada, singular e plural. Sensagdo de
clausura e libertacdo interior. Hyde ressalta: ao poeta é dada a condi¢do de deslocamento e
pertenca, a sua poesia € transformada num ambiente de reclusdo, ilha particular ou num
instrumento de inclusdo, presenca social.

As imagens-metaforas do corpo urbano comegam “a expressar a tragica divisdo do
artista moderno e, por meio dele, do homem moderno” (p.280). O poeta ¢ um artesdo, e por
isso, a necessidade de fixar-se na cidade, pois a sociedade burguesa garante 0 consumo

material desta arte,

A cidade é a metéfora, a Gnica metafora adequada, com a qual podem se
expressar problemas relacionais. [...] Assim isolado, o poeta se interioriza
com uma interioridade desesperada, diferente da subjetividade romantica, e
junta os fragmentos culturais que lhe d&o uma sensacéo pessoal de pertenca
e um sentido de que existe uma ordem, mesmo que pessoal. O poeta, pois,
tem seu contexto cultural, mesmo que tenha de reinventa-lo constantemente.
(HYDE, 1989, p.279).

A cidade, na poesia de Myriam Fraga, esta em constante movimento. Seu contorno
geogréfico € uma espécie de visagem, apari¢do que logo se desfaz no proprio desdobrar dos
versos. Até mesmo quando em algum de seus livros, tem-se um referencial localizavel, a
exemplo de Sesmaria, e¢ “Cidade de Cachoeira”, sua constituigdo palpavel torna-se

impossivel. Sua fundacdo oscila para o terreno mitico, incidindo numa de suas precisas
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metaforas, de uma “uma cidade em precario equilibrio”. A materialidade da cidade esta
assentada no movimento pendular da palavra.

Em seus versos, a cidade ¢ uma das tematicas atravessada pela memdria, construida
como espaco de perdas e projecdo de um passado nostalgico. Surge as vezes como
impossibilidade de totalizacdo, pois o eu-lirico caminha seus roteiros pelo ato da
rememoracao, reelabora sua constituicdo através de imagens particulares, tecidas dentro de
uma coletividade. A cidade é também um organismo mutavel, assim, acompanhar suas
sucessivas transformacgdes exige uma fragmentacdo continua, que é somente parte, do que
poderia ser apreendido em suas diferengas.

No poema “A cidade”, publicado em 1969, no livro Sesmaria, hd uma espécie de
corrosdo agenciada pelo tempo. Mesmo tratando da representacdo da cidade de Salvador, a
partir dos registros historiograficos, para recompor 0s aspectos e personagens do processo de
colonizagdo e expansdo de territdrios no Brasil, a cidade esté circunscrita nos limites de uma
Sesmaria de contornos miticos. Oscilando entre imagens que marcam ora, a materialidade dos
espacos citadinos, ora aquilo que foge ao racional, a cidade erguida neste poema, pode ser
pensada como um locus solto no tempo, em precério equilibrio. As casas, 0s sobrados e seu
crescimento, inseridos dentro da dindmica expansionista portuguesa, ganham novos
contornos, a partir das trajetorias reelaboradas pelo eu-lirico, na composicao de suas imagens.

A cidade paradoxal, conforme acentua Sennett (2010), que a0 mesmo tempo se
estabelece numa ordem controladora de espacos coerentes, ja que € l6cus de poder, mas onde
também ““as imagens se estilhagaram”, apresentando-Se como estranhas umas as outras, pode
ser observada no poema “Cidade da Cachoeira”. Este poema, retoma aspectos da cidade
colonial, localizada dentro do recdoncavo baiano, e oferece uma imagem de permanéncia que
se arrasta lentamente.

Por iss0, o “mistério”, seus contornos sdo fixos, contudo, desestabilizados pelo olhar
de quem a contempla. Cidade silenciosa que se deixa ler e se desdobra em seus vestigios e
formas. Onde o tempo que escorre nas pedras é sudario do esqguecimento, ou guia na
construcdo de novos sentidos. Dando a sensacdo de que nada muda, pois, as aparéncias das
ruas e construgdes permanecem iguais, ou ainda é possivel enxergar seus vestigios.

J& no Livro dos Adynata, a segunda parte do livro, intitulada “II — Paisagem ou da
impossibilidade de ver”, inicia-se com uma epigrafe do poeta portugués Mario Cesariny de
Vasconcelos: “mesmo em pleno mergulho, o propdsito ¢ ainda redescobrir o sol, mesmo em
pleno delirio de interpretacdo o rumo é a Cidade, ainda que para tocar-lhe o coracdo seja

preciso destruir-lhe as pedras”.
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A respectiva citacdo é parte do prefacio de A intervencdo Surrealista, de 1977, no
qual o autor trata do movimento Surrealista, ressaltando como uma de suas proposicdes, a
busca da liberdade que gravita no interior de cada ser humano. No trecho mencionado, a
inten¢do do mergulho interior é como ressalta Vasconcelos, uma tentativa de “redescobrir o
sol”, ou seja, trazer seus segredos a tona. A interpretacdo do mundo, a partir da imagem da
cidade, com seus labirintos e lugares secretos, ainda por serem desvendados se torna uma
meta. Nesse lugar, em que a luz incide, encontramos a paisagem incontemplavel. As palavras
finais, da citacdo de Vasconcelos, instigam a busca da interpretacdo dessa paisagem que lhe
cega os olhos do sujeito, consciente de que “ainda que para tocar-lhe 0 coragdo seja preciso
destruir-lhe as pedras”.

Nesta paisagem, algo é impossivel de ser contemplado. A luz que cega pelo excesso,
esconde segredos, numa espécie de palimpsesto, metafora vista por Gomes (2008) como
arqueoldgica, pois 0 que nao pode ser visto, torna-se vestigio ocultado pela cidade. Neste
interim, o préximo salto € recuperar a partir dos fragmentos, uma nova ordem citadina. Desta
maneira, escavar 0 que permaneceu esquecido seria uma forma de remendar o tempo.
Reelaborar os significados instaurados pela memaria afetiva de quem 1€ nos rastros/ vestigios,
uma cidade esquecida. Assim, ao penetrar no desconhecido, nos improvaveis caminhos da
urbe, o sujeito citadino, “homem & deriva”, tem por meio da memoria, um instrumento que €
antes de tudo “o meio, o palco, onde se deu a vivéncia” (GOMES, 2008, p.71).

Ao falar da conservacdo do passado, Eclea Bosi (1983), toma as observacdes de
Bergson, em Matéria e Memoria, para pensar a fenomenologia da lembranca, e de como ela
se constroi dentro da percepcdo, unindo lembranca a consciéncia atual, e ao corpo de ideias e
representacdes. Ao analisar as imagens evocadas do passado, ou aquelas constituidas no
presente, a experiéncia da percepcdo estabelece o nexo com o corpo, dentro do presente
continuo, pois “cada imagem formada em mim estd mediada pela imagem, sempre presente
do meu corpo” (BOSI, 1983, p.6). Assim, quando a imagem permanece ou dura, mesmo
diante dos varios estimulos do cérebro, estamos falando de percepcao, “a percepcao aparece
como um intervalo entre agdes e reagdes do organismo: algo como um “vazio” que se povoa
de imagens as quais, trabalhadas, assumirdo a qualidade de signos da consciéncia” (p.7).

Essa passagem do tempo revela outro desdobramento, o de que cada ato de
percepcdo é um novo ato, e por novo, subtende-se que antes houve outras experiéncias. Ai
estaria 0 passado, e no caso, o fenémeno da lembranca. Toda percepcao estd impregnada de
lembrangas, afirma Eclea Bosi, sendo assim, lembrar ¢ trazer a tona o submerso, deixar o

passado reproduzir-se no presente,
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Aos dados imediatos e presentes dos nossos sentidos nos misturamos
milhares de pormenores da nossa experiéncia passada. Quase sempre essas
lembrancas deslocam nossas percepcdes reais, das quais retemos entdo
apenas algumas indicagdes, meros ‘signos’ destinados a evocar antigas

imagens. (BOSI, 1983, p.9)

Eis a fungcdo da memdria, estabelecer a relagcdo do corpo presente com o passado, e
também interferir nas atualizacGes da representacdo. O passado, no movimento circular da
memoria, € reatualizado, mistura-se as percepcfes imediatas, mas também, como bem coloca
Bosi, as desloca: “a memoria aparece como forga subjetiva ao mesmo tempo profunda e ativa,
latente e penetrante, oculta e invasora” (p.9). A lembranga seria entdo uma percepgao
concreta, e a conservacao do passado, permite escolher os novos estimulos oferecidos. O que
interessa neste caso, ndo é a memoria-habito, e sim, as “lembrangas independentes de
quaisquer habitos: lembrancas isoladas, singulares, que constituiriam auténticas ressurrei¢cdes

do passado” (p.11). Uma memoria dos afetos, lembranca evocada por via da memoria que,

traz a tona da consciéncia um momento Unico, singular, ndo repetido,
irreversivel, da vida. [...] Sonho e poesia sdo, tantas vezes, feitos dessa
matéria que estaria latente nas zonas profundas do psiquismo, a que Bergson
nao hesitara em dar o nome de “inconsciente”. A imagem-lembranga tem
data certa: refere-se a uma situacéo definida, individualizada, ao passo que a
memoria-habito j& se incorporou as praticas do dia-a-dia. (BOSI, 1983, p.11)

Negar estes estados inconscientes significa dizer que, o0 que ndo vejo dentro do meu
campo de visdo ndo existe. Portanto, uma das propriedades da memoria € resistir no presente,
a partir de formas de lembrancas, e do inconsciente. Essa dindmica da memdria movimenta e
interliga as imagens que vao tocando outras imagens, dentro de uma cadeia de associacdes ou
por meio das diferengas existentes entre elas. Recordar ¢ uma organizagdo ‘“‘extremamente
movel cujo elemento de base ora ¢ um aspecto, ora outro do passado”, assim, “na tabua de
valores de Bergson, a memdria pura, aquela que opera no sonho e na poesia, esta situada no
reino privilegiado do espirito livre” (BOSI, 1983, p.13).

Conforme Orlandi (2004), o destino do sujeito citadino esta inevitavelmente atrelado
ao corpo da cidade. E dentro dessa malha textual que o mesmo suplementa os desafios de
vivencia-la em sua realidade, pois todos os sentimentos e sensacdes idealizadas cruzam-se
neste l6cus de memoria. J& Ferraca (1993), aponta que a urbe trabalha por dentro, pela forca

da vida que pulsa na sua arquitetura, e mesmo significando um centro de referéncias para o
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sujeito no mundo, representa um incdmodo no corpo do eu-lirico, j& que sua totalidade é
impossivel de ser apreendida.

A construcdo da cidade é também uma forma de escrita. Ao pensar a cidade, Rolnik
(2012), nos diz que, uma vez que, os simbolos da cidade se fixam pela necessidade de
memorizagéo, 0s espagos coletivos e individuais, todos constituem possibilidades de leitura.
Assim, a propria arquitetura urbana cumpre essa funcdo de registro, o papel de acumular e
arquivar o conhecimento, atraves da propriedade memorialistica. Nesse sentido, a cidade
pode ser lida como um texto em constante expansdo, como uma espécie de excedente, de tal
modo que habitar “nessa cidade-escrita, ganha uma dimensdo completamente nova, uma vez
que se fixa em uma memoria que, ao contrario da lembranca, ndo se dissipa com a morte”
(ROLNIK, 2012, p.17).

Ao iniciar os versos desta segunda impossibilidade, Fraga utiliza-se da primeira
metafora para falar da cidade enquanto ilha, como se a jornada do eu-lirico j& invocasse a
principio o reflgio, o esquecimento e o siléncio. Nesta ilha improvavel, contemplar o inexato

é retornar as ruinas do passado para ressignifica-las no presente:

Insulares habitantes

Do improvavel

Neste solario dividimos
O inexato.

Nossa ragdo de azul,
Nosso amargo
Sustento,

Um cardapio de sol,
Nossa fome e
Alimento

(FRAGA, 1973, p.43)

A ilha-cidade é o que sustenta a busca do eu-lirico, e a0 mesmo tempo, 0 consome.
Decifrar seus caminhos é uma busca indefinida, ambivaléncia dos contrarios, que comeca da
relagdo entre sujeito e cidade, dentro dos sentimentos de pertenca e exclusdo, transitoriedade e
permanéncia, encantamento e aversao. Essa cidade-ilha também é metafora do proprio sujeito
poético, uma ilha de horizonte circular. Ao se reconhecer habitante do improvavel tornar-se
uma ilha, isolado, tendo apenas a consciéncia de sua soliddo no mundo. Em depoimento

concedido ao VIl Seminario Nacional Mulher e Literatura, em (2000) Fraga fala, justamente,



66

acerca da relagcdo com sua cidade natal, o que possibilita chaves de leitura para a compreensao

desta metafora da ilha em seus versos:

Nasci em Salvador, esta cidade mitica, este passaro de pedra pousado sobre
as ondas do mar do Recdncavo. Mas meu pais natal ¢ uma llha. Neste espaco
cercado de soliddo e vento fui crescendo e compondo minhas pontes, meus
ancoradouros, minhas enseadas. Meu porto é esta cidade-ilha com seu cais
encoberto, suas praias desertas, seu colar de arrecifes. Em qualquer parte do
mundo em que me encontre € sempre desta Ilha o chdo que piso, e seu vento
salitroso € o ar que respiro. Ilha que estd sempre em toda parte e em parte
alguma se encontra. Em nenhum arquipélago é assinalada, em nenhum mapa
[...] A ilha e as viagens. Como simbolos recorrentes em meu imaginario.
(FRAGA, 2000, s.p).

Nos versos de Myriam Fraga, a imagem da cidade também se projeta como esta ilha
particular, espaco “cercado de soliddo”, vastidao que se torna proje¢do do mundo interior da
poeta. Por outro lado, se existe, a priori, uma referencialidade demarcada pela cidade, com a
qual a autora mantém uma relacdo de pertencimento, esta se torna movel, pois, essa
referéncia, ela diz levar dentro de si mesma. Eis a forca da memodria em seu movimento
pendular, de ir e vir nos localizando no mundo, situando-nos onde quer que estejamos.

Se existe uma ilha solta no imaginério, e ela é essa cidade movel, a cidade-ilha torna-
se metafora do proprio homem, na tentativa de decifrar a paisagem cifrada diante de seus
olhos. Cidade-texto, cujos caminhos se bifurcam, se cruzam, sem inicio, meio ou fim: cidade
circular. E nessa cidade, tdo diversa de outra cidade, que o eu-lirico tem sua visdo cerceada
por forgas que subjazem a poténcia do olhar, impedindo-o de contemplar. A impossibilidade
de ver, assim, ndo vem por efeito proprio da perda da visao, mas pela dolorosa consciéncia de

que as coisas se escondem, a medida que se desvelam:

Aqui ndo vejo,
Que a luz é chave
De dois segredos.

Cem olhos cegos
Enrugam a pélpebra
Sobre 0 que espreito.

E nem reparo

No que assemelha,
Identidade de
Dois espelhos.

Lamina espessa,
Porta trancada,
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Um rosto abrindo
Para o siléncio,

E a outra cara
Sorrindo ao nada.

(p. 45)

A luz que ilumina a cidade é a mesma que também faz com que haja sombra. Ela
torna-se chave de dois segredos, pois ndo incide apenas sobre a cidade. A luz é também
metafora para uma busca pessoal do sujeito poético sempre a espreita, ndo apenas nos espacos
fisicos. O eu-lirico vé a cidade como um signo espelhado: “identidade de dois espelhos”. Olho
e olhar podem ser distinguidos. Para Chevalier e Gheerbrant (1988), dentro do senso
coloquial, o olhar é simbolo e instrumento de uma revelacédo, e abrir os olhos é um rito de
abertura ao conhecimento.

No entanto, no poema, 0 eu-lirico tem “Cem olhos” que acompanham seu olhar,
tentando apreender o que ele espreita, mas séo olhos cegos, incapazes de ver. O que existe ndo
é dado a ver, antes se configura como um enigma. Nesse sentido, “o olhar so se nos apresenta
na forma de uma estranha contingéncia, simbolica do que encontramos no horizonte e como
ponto de chegada de nossa experiéncia” (LACAN, 1973, p.74). Para o autor, no mundo que é
constituido pela vinda da visdo e ordenado nas figuras da representacdo, existe algo que
sempre desliza, passa de um ponto a outro para ser sempre, nesse movimento, elidido.

A experiéncia fraturada do eu-lirico aparece como reflexo de sua prépria imagem, a
qual ele é incapaz de reparar haver semelhanca, sendo, portanto, sua identidade metaforizada
pela imagem de dois espelhos, pois ele tambem ¢é reflexo desse mundo, de sua prépria busca.
Outra possibilidade para a metafora dos espelhos incide sobre a atrofia da experiéncia. Sendo
a cidade o signo do progresso, de acordo com Sennett (2010), com o crescimento da
metrépole, 0 homem encontra-se imerso num mundo de excesso de imagens.

Nesse sentido, ha uma resisténcia de aproximacdo e medo do outro, do diferente. E
fragmentado, tem sua identidade estilhagada, num mundo no qual as ordens culturais e sociais
ndo sao mais tdo estaveis. Por isso, a individualidade do sujeito, como afirma Simmel (1976)
¢ a maneira encontrada para preservar sua autonomia dentro dessa sociedade moderna, onde
as trocas de experiéncias encontram-se cada vez mais dissolvidas, na objetividade imposta
pelo progresso e escassez do tempo.

Esta relagdo entre sujeito urbano e cidade € recriada por meio das sensacdes fisicas,
“obviamente, as relagdes entre os corpos humanos no espago € que determinam suas reacdes

mutuas, como se véem e se ouvem, como se tocam ou se distanciam” (SENNETT, p.15). E
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nesse contexto, afirma Sennett, o espago por vezes, sO se torna lugar de passagem. Quanto
menos desconforto causar, mais anestesiado fica o corpo, diante de uma geografia urbana

descontinua,

A cidade tem sido um l6cus de poder, cujos espacgos tornaram-se coerentes e
completos a imagem do proprio homem. Mas também foi nelas que essas
imagens se estilhacaram, no contexto de agrupamentos de pessoas diferentes
- fator de intensificacdo da complexidade social - € que se apresentam umas
as outras como estranhas. (SENNETT, 2010, p.25)

Consequentemente, o eu se torna multiplo, o sujeito citadino ndo € mais pleno, e a
metrépole, conforme Gomes (2008), “ndo ¢ mais o espelho que poderia confirmar a
identidade de corpo inteiro” (p.73). Eis a dupla imagem, de um rosto e de uma cara. Um rosto
que se abre ao siléncio, e, nesse caso, é preciso que lembremos os versos anteriores da poeta,
na primeira parte do Livro dos Adynata, que incidem sobre o siléncio como forma de
movimentar outros sentidos. O siléncio de quem abre os olhos para ver uma paisagem
incontemplavel, como se ndo existisse um motivo para tal gesto.

Conforme Benjamin (1989), na metrépole, deslocado para melhor observar, o
sujeito, ou melhor, o flaneur, circula a imagem da cidade pela dindmica do seu olhar. A
percepcao do mundo é vivenciada de modo solitario, mesmo imerso na multidao. A cidade, tal
como se configura na modernidade, sendo fonte de infindaveis estimulos, ndo lhe permite

contemplar as vérias camadas que constituem o espaco citadino:

Cidade exata
De apodrecer,

Que olho fossil
Percorre os tragos
De ndo querer?

[.]

Eu que te explico
Sei,

Eu que te invento,
Inexplicavel e
Obscuro labirinto.

Cumpro o meu giro
E, paciente,
Lentamente desfaco
Os teus novelos.
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Fim e principio
Desato,

Suja meada viva
Entre os meus dedos,

SUbito réptil,

Serpente que se enrola
Na pedra curva do
Tempo

E morde a cauda.
(p.47-51)

A cidade, no primeiro verso, é metafora de um organismo vivo, instavel as demandas
da sociedade, um corpo gasto que se decompde, e que além de sofrer com as mazelas de quem
0 habita, é o proprio habitat das faltas, do esquecimento daquilo que a constitui, enquanto
escrita historica também. O eu-lirico é aquele que indaga o olho féssil que a percorre, pois
ndo consegue identifica-lo. A experiéncia visual, nesta acepcao, € substituida pela experiéncia
emocional, pois os lugares que o sujeito se propde a percorrer, s6 podem ser revisitados pelos
caminhos da memoria. Nesta cidade, que tem sua constituicdo assentada no territorio mitico,
os novelos que a enredam sdo sustentados por dedos de um “eu”, que reelabora a partir de
imagens descontinuas, a busca pelos espacos desconhecidos.

A partir do século XIX, a leitura da cidade se d& por meio de metéaforas organicas,
como aponta Gomes (2008), entre o corpo e o vegetal, ou organismo, o corpo urbano. Tal
leitura permitiu a aproximacao entre o corpo individual do sujeito e o corpo urbano, a partir
da troca de experiéncias, estabelecendo uma relacdo que apresenta os contornos da cidade
pelo viés da meméria. A cada golpe de olhar lancado para a urbe, novos significados séo
construidos, ja que, rememorar € rever arquivos antigos projetados neste espaco. Como aponta
Le Goff (2003), através do consciente, resgatamos vestigios de vivéncias, e também fazemos
releituras dos mesmos. Pela memoria se conserva as marcas de um passado atualizado no
presente, e tem-se a possibilidade de revivé-lo constantemente, além de projeta-lo para o
futuro, pois as mudancas sdo parte da ambicdo humana pelo novo.

A imagem da cidade enquanto organismo vivo é ressaltada novamente em outro
verso, “Ossario vegetal/ Teu liquidante/ Acervo”, retomando mais uma vez a metafora
arqueoldgica, de recuperar as ruinas da memoria pela leitura dos seus vestigios. Rolnik (2012)
pensa, justamente, sobre essas cidades que pulsam vida e tentam manter sua memdria. Para a
autora, nelas, os simbolos do passado se entrecruzam com 0s do presente, estabelecendo uma
rede de significados moveis. Contudo, tal interpretacdo acaba por promover certa ilegibilidade

de alguns simbolos, por isso, decifra-los se torna mais complexo.
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Desta forma, para que alguns espacos antigos ndo caiam em deterioracdo, através da
corrosdo do tempo e mudancas encadeadas pela modernidade, e partindo do pressuposto que,
0 préprio espaco da cidade materializa sua histéria, € que existe a preservacdo da memoria
coletiva. Sendo a urbe, fruto de um trabalho coletivo, a cada vez que se confere um novo
significado para um dado lugar, é como se estivesse escrevendo um novo texto, pois como
postula Halbwachs (2006), “as imagens espaciais desempenham importante papel na memaria
coletiva” (p.159).

Mais que isso, 0 espago citadino € a0 mesmo tempo, um construto da técnica
humana, e esta assertiva é perceptivel nos versos “Eu que te invento/ Inexplicavel e obscuro
labirinto”, ponto de partida para a constituicdo de uma visdo complexa da cidade. Conforme
Gomes (2008), enquanto espaco denso,a urbe é o lugar onde o sujeito encontra-se aprisionado
em suas malhas, ou seja, uma conota¢do labirintica moderna, que nas malhas de sua trama
envolvem a “perplexidade e assombro, a complicagao do plano e a dificuldade do percurso”
(GOMES, 2008, p.67).

A cidade, invengdo humana na modernidade, ou seja, “ambiente social
artificialmente produzido” (GOMES, 2008, p. 74), além de ser fabrica de estimulos que
obliteram o olhar, tal como Simmel (1976) nos propde, se torna o grande enigma da
visibilidade. Esse labirinto citadino, invencdo humana, na medida em que, se torna cada vez
mais denso, também € o obscuro principio e fim, de uma mesma busca inacabada, do sujeito
que desliza por seus espacos. Segundo Chevalier e Gheerbrant (1988), o labirinto também
“conduz o homem ao interior de si mesmo |[...] expressa a vontade de representar o infinito”
(p.531-532).

O fio que Ariadne forneceu a Teseu para que ele conseguisse escapar do labirinto
em Creta, ndo € 0 mesmo que 0 sujeito poético, na poesia de Fraga tem nas maos. Agora, 0
que ele desata nas méos, nao Ihe da a certeza de encontrar a saida do labirinto citadino. O
desenovelar é antes um gesto reflexivo de sua propria dispersdo, de um tempo que apesar de
evocar o territério mitico, circular e infinito, tdo bem metaforizado na imagem de uma,
“Serpente que se enrola/ Na pedra curva do/ Tempo”, cumpre apenas o périplo de uma
existéncia agbnica, dentro dos limites do mundo moderno.

O gesto corajoso de se lancar em suas entranhas permite que o sujeito lirico, no
contato com as suas fundas “cicatrizes”, “a marca do dente”, possa adivinhar o que se esconde

sob o sol debaixo das pedras, onde a cidade guarda seus mistérios:

S6 decifro
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O que néo vejo,
Tua funda cicatriz.

Gilvaz na pedra
E no tempo,
Sinal aberto
Aos segredos
Que adivinho
(E tenho medo)

S6 desvendo

O que se esconde,

Marca de dente, vampiro
Desfeito nos teus calores.

Penetro

No que ignoro,
Teus dispersos
Labirintos.

E sinto que

O que espreito
E a sombra.
(p. 57)

A poeta, entdo, inventa a cidade, como uma imagem inexplicavel, labirintica,
contemplando-a, apenas, como tentativa, pois “nada é claro” em seus multiplos caminhos.
Aproximando-a do mito, da lembranca de Dédalo, o construtor de um mundo secreto, aquele
que se torna prisioneiro do proprio invento, cuja entrada pode sinalizar a perda total, da falta
de orientag¢do a aniquilagdo. Como bem sinaliza Gomes (2008), “A cidade moderna s&o 0s
ecos desse labirinto — presidio complexo de ruas cruzadas e rios aparentemente sem
embocadura — onde a iniciag@o itinerante e o fio de Ariadne se mostram ténues ou nulos” (p.
68). A cidade, com suas multiplas camadas cristalizadas no tempo e seus segredos submersos,
¢ o labirinto no qual o sujeito poético se v€ imerso, “presa dessa cidade”, cujos sinais
evidenciam ndo uma falta, mas o proprio medo: angustia de quem, ao se olhar no espelho, ndo
encontra mais 0 mesmo retrato.

A imagem do Minotauro, monstro que habitava o labirinto de Creta, foi dissolvida
nos versos fraguianos. Se no labirinto de Creta, 0 monstro era quem espreitava suas vitimas, a
espera do exato momento para atacar, acompanhando na sombra, o desespero dos que
langados naquele mundo procuravam a saida, nos versos em questdo, € 0 sujeito poético,
guem espreita pelos caminhos citadinos sua prépria sombra: metafora de sua face oculta.

Projecdo de um mundo desconhecido, imagem espelhada da prépria cidade.
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4 — A MASCARA DO NAO-SER: REPRESENTACAO DO POETA E SEUS DISFARCES

Aqueloutro

O dubio mascarado, 0 mentiroso
Afinal, que passou na vida incognito
O Rei-lua postico, o falso atonito;
Bem no fundo o covarde rigoroso...

Em vez de pajem bobo presuncoso...
Sua alma de neve asco de um vémito...
Seu animo cantado como inddmito
Um lacaio invertido pressuroso...

O sem nervos nem ansia, o papa-agorda...
(Seu coragéo talvez movido a corda...)
Apesar de seus berros ao Ideal,

O corrido, 0 raimoso, o desleal,
O balofo arrotando império astral,
O mago sem cond&o, o Esfinge Gorda...

(Maério de Sa Carneiro, Ultimos Poemas)

Depus a mascara e vi-me ao espelho.

Era crianga de ha quantos anos.

N4o tinha mudado nada...

E essa a vantagem de saber tirar a méascara.
E-se sempre a crianga,

O passado que foi

A crianca.

Depus a mascara, e tornei a por-la.

Assim é melhor,

Assim sem a mascara.

E volto a personalidade como a um términus de
linha.

(Alvaro de Campos,Ficcdes do Interlddio)

Antes que algo em mim crie contornos,
Ja sou inteiramente.

Ser inteiro é ndo haver tumultos.

Sou quem sou bem antes de saber-me;

e ao saber-me, ainda ndo sou eu: € aquele
gue posso suportar.

o) imaginac&o, falsa demente,
néo sabes sequer o nome que te dei-
e afloras, temivel e bela,
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um ramo de rosas na méo para ofertar-me.
Mas néo quero.

(Anténio Brasileiro, Pequenos Assombros)

Nos dicionarios de simbolos, de teatro ou de termos literérios a definicdo da palavra
mascara como persona construida, criacdo, artificio, simbolo de identificagdo com outras
formas de representacdo, anulacdo ou apropriacao de outra identidade, sdo modos recorrentes.
A escolha da méscara desde a Grécia era o instrumento que possibilitava aos atores a
construcdo de uma nova personagem. A utilizacdo desta, como artificio de um movimento
oscilante, entre 0 mostrar-se e ndo ser visto, e vice-versa, nomeando através do revelado ou
ausente, projeta na cena outra voz.

Em se tratando da criacdo poética, o recurso da mascara reitera varios sentidos. No
caso de “Persona ou da impossibilidade de Ser”, ultima parte dos Adynata, tal escolha,
enuncia uma das possiveis veredas desta representacdo: O ser ndo existe. EXxistir € um
fingimento. Ser implica 0 anseio de uma existéncia auténtica. O ser ndo é um estado, mas
processo, transicdo pela invengdo. Unidade e divisdo. Afirmagdo e negacdo na tessitura
poética.

Contudo, o ser outro é também uma existéncia auténtica, visto que, a mascara
fundamenta sua existéncia, no momento em que habita o corpo de algo, alguém, tornando-se
uma persona independente. Por tais especificidades, o eu-lirico adynatico € duplamente
desprovido de uma existéncia una, e por isso, ausente dos principios I6gicos da ordem social.
A ordem do seu ser é a da representacdo. A auséncia, em primeira instancia, ja comeca pela
prépria cisdo do eu poético do eu empirico do poeta. Onde comega e termina, a linha ténue
que, de fato, separa suas identidades? A poesia é também uma mascara através da qual o
poeta se revela, ou se esconde, descida ao centro das ideias, emocdo, do instante, mas também
da ordem, razdo, trabalho. O poeta é um ser sempre em vigilia, dentro das fronteiras
identitarias que ele mesmo se impde, ou acredita existir, para que assim consiga harmonizar
0s contrérios na direcdo de uma afirmagédo concreta: a obra poética.

A segunda auséncia é projetada na escolha do artificio da méascara, pois se esta
precisa ser habitada, ela também é um ndo-ser. Ao negar sua possivel existéncia, 0 sujeito
lirico, pelo jogo do fingir, proporciona a experiéncia da aparéncia de verdade, nos versos que

abrem o poema:

Aqui néo sou
Antes me invento.
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Num s0 instante
Duplo momento.

Carcaca antiga

De um novo rito,

Se me divido,

Rapido somo,

Sou o que tive.
(FRAGA, 1973, p.69)

A méscara € um invento, retomada ndo de uma identidade primeira, o rosto do ser,
mas de alguma parte que se perdeu. “Carcaca antiga/de um novo rito”, retomada simbolica do
passado e presente. O sujeito lirico ndo pode ser inteiro no presente, pois 0 que teve € sempre
procura, por isso, indefinicdo. A invencao € sua existéncia, por ela percorre o labirinto de suas
diversas aparéncias. O duplo é um ser estilhacado, que busca a coeréncia de sua existéncia, ao
tentar ordenar suas experiéncias do sensivel, na arte do seu proprio drama. Talvez por essa
razdo, ao escolher um disfarce como modo de autenticidade para o seu ser, acabe frustrado
pela vontade de ser outro.

Se a mascara retira do rosto sua identificacdo, ausenta o eu de sua existéncia. Pela
movéncia deste ato, o rosto disfarcado, agora isento de obrigacdes e dos olhares alheios, pode
observar livremente o0 outro e a si proprio. Nesta condicdo de existéncia amorfa, o andarilho
dos disfarces, assume o movimento do que inventa, 0 momento inaugural. Da contenc¢do a

decisdo, o risco de assumir a enquadratura de um novo e antigo rosto:

Aqui néo vivo
Nem sei se existo,
Que é salitroso
Bafo o que aspiro.

Aqui ndo sou
Nem me defino,
Molusco inerme
Frente ao destino.

Mudltiplas faces
Ao mesmo intento,
- Se estou, ndo estou

E escolho a mascara
Como um disfarce,

A semelhanca da propria
Face.

(FRAGA, 1973, p.71)
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O preco pela invencgdo é estar sempre a meio caminho, e ndo por que esteja impedido
de assumir um dos lados, mas porque a condicdo do entre-algo, “se estou/ndo estou”, ao
contrario de anular a existéncia, intensifica os modos de entendimento, acerca do proprio
discurso existencial, das maneiras e formas de habitar o conhecimento, sem deixar-se esta
preso as convengdes da unidade. Pela multiciplicidade o ser habita o uno, pois nos Outros,
constrdi as poténcias que fundamentam sua individualidade, e o permite alcancar a plenitude
da experiéncia, pela criacdo poética. Assim, com suas mdltiplas faces, o sujeito lirico
“Escolhe a méscara/como um disfarce,/ a semelhanga da propria/Face”.

Importante ressaltar que a méascara ndo é uma imposicdo, e sim movimento
consciente de uma escolha, de quem sabe ser o disfarce uma via de méo dupla, intento de
estar-ndo estando, e, contudo, de ser aquilo que representa. Por isso, a semelhanca da face do
ser, com a mascara do ndo-ser. O sujeito ndo tem uma identidade fixa, pois na mascara, habita
varios nomes, €, mesmo assim, percebe que, sendo a mascara semelhanca da propria face, esta
ja é parte de si, corpo que decidiu permanecer em alguma parte do seu ser. A negacdo, “Aqui
ndo vivo/Aqui ndo sou”, deflagra o gesto expansivo do rosto e da mascara. E uma forma de
ironizar a propria escolha, jA que, pelo ato de sua invencdo, resiste aos fantasmas da
possibilidade do ser-nada.

Desta maneira, 0 eu-lirico, se inaugura “Persona/Nos Espelhos”, s6 que antes da
iniciacdo, outro movimento antecede o ato. Aquilo que coloca sobre o rosto, ndo esta solto, e
sim afivelado sobre o rosto, sugerindo outro lado ainda ndo evidenciado, o do sacrificio:
“Aceito a mascara/ Como um silicio// E meu suplicio/ E este riso,/ Caricatura/ Que é meu
limite” (p.75). O corpo ao ser emprestado perde algo de si. O ato de aceitar a méascara ¢ um
processo de desautomatizacao do ser primordial, uma espécie de libertacdo do rosto antigo.

Sendo simbolo de renovacdo, mas também de apagamento de toda uma construcao
da personalidade anterior, desnhuda-se das memorias ja constituidas, para abrigar as
posteriores. Se 0 eu sabe do sofrimento diante da fragmentagdo, o instante da méascara é
marcado pela transicdo. No entanto, na passagem, algum vestigio do antigo sempre
permanece, e assim, o Outro também ndo serd completo. O limite do gesto & um suplicio
caricatural, o riso modula a seriedade do disfarce.

A inauguracdo do outro ser/persona vem condicionada ao objeto espelho. Esse
simbolo é recorrente nas associagdes do duplo, com o detalhe de que no verso, a persona
nasce para varios espelhos. O ser reduplica assim, o seu fingimento. Para Eco (1989), em
“Sobre os espelhos”, a percepcdo do corpo encarna a consciéncia da propria subjetividade,

pois o espelho, “¢ fendmeno-limiar, que demarca as fronteiras entre o imaginario e o
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simbdlico” (p.12). Para o autor, é o observador que imagina ser o homem no espelho, aquele
Outro inverso da ordem esperada. O espelho nos da a ilusdo na proporcdo que imaginamos
que seja. E o eu que precisa desta inversdo, ou que assim se faca objeto real, que aquele ser
“virtual que parece olhar o observador,” seja uma existéncia possivel. O espelho é um objeto
de confianga para seu observador, porque “registra aquilo que o atinge da forma como o
atinge. Ele diz a verdade de modo desumano.” (ECO, 1989, p.17).

Ainda conforme Eco (1989), o espelho funciona também como uma protese,
aumentando o raio de acdo do 6rgédo perceptivo, o olho, e também como canal que permite a
passagem da informacdo. A ilusdo de que o espelho traduza algo inexplicavel, vem desse ato
de confianca sobre o que nos apresenta, e 0 que podemos nele enxergar ou simbolizar, visto
que, a mensagem e sua validade ou ndo, ird depender do seu observador: “a magia dos
espelhos consiste no fato de que sua extensividade-intrusividade ndo somente nos permite
olhar melhor o mundo, mas também ver-nos como nos véem 0s outros: trata-se de uma
experiéncia tnica, e a espécie humana ndo conhece outras semelhantes” (p.18).

No poema, o fato de se inaugurar em frente aos espelhos sugere a acdo de
reconhecimento e enfrentamento do que assume inventar. Da contencdo a invengdo, sendo
verdade ou ilusdo, a mascara agora é sua forma de identidade. Mais do que uma
descaracterizacdo da face, o sujeito lirico aponta a persona, como sinal de passagem
necessario para o autoconhecimento. A persona nasce diante do espelho, dando a impressdo
de um corpo que “se desdobra e se coloca diante de si mesmo” (ECO, 1989, p.20).

Um ciclo de auséncia e presenca é inaugurado diante do espelho. Ali esta a imagem
do sujeito lirico que ndo é mais sua, estd emprestada para outra semelhante e diferente face.
O disfarce pode ser s6 a metade da mascara. A inauguracdo da persona ndo deixa de ser a
procura pela verdade da prdpria imagem. Do latim, MASCUS ou MASCA quer dizer
fantasma, no arabe MASHARA = palhaco, homem disfarcado. Assim, talvez assumir os
multiplos seja como abrir a porta para os fantasmas do préprio sujeito. Os fantasmas que ele
guarda dentro de si mesmo estdo intimamente conectados com a sua presengca no mundo. O
espelho “no mundo dos signos, transforma-se no fantasma de si mesmo, caricatura, escarnio,
lembranga” (ECO, 1989, p.37).

O Outro é sempre uma auséncia, conforme Octavio Paz (2012), um questionar da

prépria identidade, pois 0 Outro esta sempre a espreita, espécie de convite e recusa,

um instantaneo dar-se conta de que essa presenca estranha também somos
nos. Isso que me repele também me atrai. Esse outro também é eu. A
fascinag@o seria inexplicavel se 0 homem diante da “outridade” ndo estivesse
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tingido, desde a raiz, pela suspeita da nossa identidade final com aquilo que
nos parece de tal maneira estranho e alheio. A imobilidade também é queda;
a queda, ascensao; a presenca, auséncia; o temor, profunda e invencivel
atracdo. A experiéncia do outro culmina na experiéncia da Unidade. (PAZ,
2012, p.142).

Pela estranha presenca do Outro, se torna possivel a reconciliagdo com nds mesmos,
reitera Paz. O outro é também o nds, por isso, somos duplo, nos re-dividimos “o ser implica o
ndo ser”. O poeta ¢ aquele que criando o ser torna-se parte da propria criagdo. O ser também
re-cria 0 poeta, e, sendo agora criatura, re-traca outros caminhos interpretativos para a propria
identidade, mesmo fundamentado na negatividade, “o nosso ser sé consiste em uma
possibilidade de ser” (p.161). A criagdo poética € uma maneira de ser essa possibilidade, e “a
linguagem poética revela a condi¢do paradoxal do homem, sua “outridade”, e assim o faz
realizar o que €¢” (PAZ, 2012, p.163). Retomando a experiéncia do outro como uma forma de
experiéncia da unidade, neste processo de fragmentacdo, ressalta Paz, que a totalidade do
homem esté& no equilibrio dos contrérios.

Ao falar do processo do “drama em gente”, na poesia de Fernando Pessoa, o critico
Massaud Moisés (1998), observa que a “atomizac¢do do eu poético” ¢ uma tendéncia natural
de todo poeta. Entretanto, Pessoa vai além da unidade e sua diversidade: “somente Pessoa
explorou todos os efeitos possiveis dessa cisdo natural em que mergulha o poeta quando
exercita 0 seu oficio de expressar a sua e/ou a nossa interioridade por meio de versos”
(MOISES, 1998, p. 68). Esta angUstia do nada por ser tantos, bem como o elemento do
espelho, no processo de colocar/retirar a mascara, pode ser observado num trecho do poema

“Tabacaria”, de Alvaro de Campos:

Nao sou nada.

Nunca serei nada.

N&o posso querer ser nada.

A parte disso, tenho em mim todos os sonhos do mundo.

[.]

Fiz de mim o que n&o soube,

E o0 que podia fazer de mim néo o fiz.

O domino que vesti era errado.

Conheceram-me logo por quem ndo era e ndo desmenti, e perdi-me.
Quando quis tirar a méscara,

Estava pegada a cara.

Quando a tirei e me vi ao espelho.

J& tinha envelhecido.

Estava bébado, ja ndo sabia vestir o domind que ndo tinha tirado.
Deitei fora a mascara e dormi no vestiario
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Como um céo tolerado pela gerencia

Por ser inofensivo

E vou escrever esta historia para provar que sou sublime.
(p.362-365)

No capitulo “Personalidades multiplas”, Michael Hamburger (2007), diz que o caso
mais flagrante da divisdo de si mesmo na poesia moderna, é o de Fernando Pessoa. Conforme
0 autor, essa foi a forma que os poetas de sua época encontraram para lidar com os conflitos e
tensdes do seu tempo, pois o encobrimento de si mesmo, “na maior parte da poesia moderna,
€ 0 pré-requisito da expressdo de si mesmo” (p.201).Ao analisar 0 elemento da mascara na
poesia de Pessoa, Hamburger sugere que foi o envolvimento com a verdade das mascaras,
“sua verdadeira confissdo da dificuldade de contar a verdade”. A verdade da poesia, elemento
central da sua busca, € algo que esta diretamente relacionada ao tempo de sua procura. A
forca que nos possibilita o desejo de encontro vem dos signos que rodeiam o mundo

individual e coletivo dos sujeitos, e das simbolicas que constroem ou tomam como parte de si:

Os disfarces de Fernando Pessoa foram adotados com a convic¢ao de que “a
poesia ¢ mais verdadeira do que o poeta”- e ndo € sO a sua préatica que afirma
essa convicgdo, posto que nem a pratica nem a convicgdo poderiam ter
ocorrido a poetas imunes a duvidas acerca da identidade pessoal.
(HAMBURGER, 2007, p.204).

Assim, o recurso dramatico do qual Pessoa se utiliza, “facultou-lhe falar toda a
verdade sobre si mesmo, sobre os multiplos eus que aludem a biografia.” (HAMBURGER,
2007, p. 205). E o que seria a verdade sobre a criacdo poética, sendo, também, a propria
tessitura de seus disfarces? “Multiplas faces/ Ao mesmo intento,/ Se estou, ndo estou”, diz o
sujeito lirico dos Adynata. Pessoa propde as chaves do labirinto: “Fiz de mim o que ndo
soube,/ E o que podia fazer de mim néo o fiz”.

De rasuras e possibilidades, o poeta constrdi a unidade tdo desejada, mediante a
mascara do ndo-ser, do Outro que se apresenta. Esta ¢ segundo Fraga, sua “Caricatura/ Que ¢é
meu limite”. A analise de Hamburger vai de encontro aos caminhos de outro tedrico, Massaud
Moisés, para quem o poeta ndo é um fingido, ndo finge ser algo ou alguém, mas, um fingidor,
inventor, criador de ficgdes, e sendo assim: “Os disfarces de Pessoa ndo prejudicam sua
veracidade porque ele os usou ndo para enganar os demais, mas para explorar a realidade e
estabelecer a identidade plena de seus eus multiplos e potenciais” (HAMBURGER, 2007,
p.206).
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Myriam esta inclusa nesta tradi¢do de poetas que se utilizam do recurso da mascara,
do fingimento como forma, ato de criacdo poética. Fernando Pessoa soube muito bem
organizar a multiplicidade e o caos, com seus diversos heterbnimos. Alias, o uso dos
heteronimos “sdo mascaras de que se vale o Poeta para representar um duplo papel: ocultar-se
atrés delas para melhor revelar-se, mas revelando-se as avessas, obliquamente exigindo do
leitor um arduo trabalho de recomposicdo do trajeto percorrido pelo Poeta no seu
mascaramento. Esconder-se para revelar-se, e revelar-se para despistar” (MOISES, 1998, p.
67).

O inicio do nada, na poesia de Myriam Fraga, é deflagrado pela inauguragdo do ser.
O movimento da inveng¢do, “Num outro magico/Tempo abstrato”, tempo da poesia/criagao.
Para Antbnio Brasileiro (2014), o projetar-se no tempo é uma das demandas da criacdo
poética, ja que “o passado ¢ invisivel, e o presente um lapso”, os poetas t€m um estranho
oficio, “atuam no presente, mas parecem viver no futuro” (p.191). E para alguém ainda em
espera que essa aparéncia do nada é projetada, pois o acrescentado nesta representacdo do
poeta, em seus disfarces é falta, e também alargamento do ser em sua espera, de um
interlocutor errante.

Para o poeta Pessoa, nada existia além das sensacOes, sentir tudo de todas as
maneiras possiveis. Massaud Moisés afirma que, este nada, na poesia de Pessoa, faz parte de

um programa estético,

dando avisos de um universo em que o Nada, ou seja, a abstracdo absoluta, 0
ndo ser, 0 ndo existir, equivale ao Tudo, a uma presenca universal, de que
deriva a propria verificagdo do Nada, numa circularidade, ou numa
reversibilidade, de que Pessoa extraird os maiores efeitos de intuicdo e
raciocinio. (MOISES, 1998, p.48).

Na poética fraguiana, o0 mascaramento é uma espécie de despertar para auséncia
deste nada, onde a resolucédo do sujeito lirico parece apontar os indicios de sua existéncia, sem
preocupar-se em comprovar, de fato, o projeto que o constitui maltiplo. Sua existéncia é seu
paradoxo, verdade que acolhe nas fronteiras literarias da propria criagdo. Para Pessoa, 0 uso
do paradoxo, reflete a imagem do mundo, Massaud Moisés aponta que a multiciplicidade
seria 0 caminho, metafora-simbolo para conhecer a complexidade do real. No jogo adynaético,
move a proxima peca quem souber articular o choro verdadeiro, que de tdo veridico torna-se
farsa, no fim das contas, 0 convite ao espetaculo ndo espera platéia, “e vou escrever esta

historia para provar que sou sublime” (Caeiro).
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4.1 A mascara da bufonaria: reconfiguracdo do poeta

A epigrafe que serve como abertura para a terceira parte do livro de Fraga é um verso
de Mario de Sa Carneiro, bem sugestivo: “Chora em mim um palhaco as piruetas”, que
encontra-se no poema “PIED-DE- NEZ”, publicado no livro Indicios de Ouro. Segue 0s

VErsos completos:

La anda a minha Dor as cambalhotas
No saldo de vermelho atapetado-
Meu cetim de ternura engordurado,
Rendas da minha ansia todas rotas...

O Erro sempre a rir-me em destrambelho-
Falso mistério, mas que ndo se abrange...
De antigo armério que agoirento range,
Minha alma atual o esverdinhado espelho...

Chora em mim um palhaco as piruetas;
O meu castelo em Espanha, ei-lo vendido-
E, entretanto, foram de violetas,

Deram-me beijos sem os ter pedido...
Mas como sempre, ao fim- bandeiras pretas,
Toémbolas falsas, carrossel partido.

A figura do clown, rei e do espelho partido sdo recorrentes na poesia de Sa Carneiro.
O tema da duplicacdo como abertura para 0 conhecimento das personalidades contrérias, e,
nem por isso, tdo divergentes, ou inversdo da percepcao entre 0 que se acredita ser, e 0 que 0
Outro, o espelho, lhe mostra. A ambivaléncia dos contrarios, também é uma forma de
descentralizacao do poder, alias, a figura do palhaco simboliza a inversdo da postura do rei.

A simbdlica do espelho, de acordo com o dicionario de simbolos, pode refletir ou
revelar a verdade, j& que quem o contempla percebe algo, ou procura algo a partir da imagem
contemplada. Ao apresentar uma imagem invertida da realidade associada a légica do avesso
das coisas, a sua ruptura, o ser partido, pode apontar para a separagdo do racional e do
ilusorio. Entre o que fica e escapa do eu, pois o espelho é também participe da imagem. Nele
esta o reencontro com a consciéncia, € os fantasmas que a ela pertence: “De antigo armario
que agoirento range/ Minha alma atual o esverdinhado espelho...”

Se ndo ha como contemplar a imagem no espelho, o duplo é a consciéncia intima do
vazio que o espreita. Vontade de outra identidade como férmula para escapar de si, e afastar-

se para conhecer melhor, por isso, a ironia amarga de sua consciéncia artistica: “O Erro
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sempre a rir-me em destrambelho/ Falso mistério, mas que ndo se abrange...”. O fim das
coisas que se pretende alcancar também ¢ parte de uma forma de desprezo: “Chora em mim
um palhago as mil piruetas”. O sujeito lirico desdenha, debocha: Chora em mim todas as
personas impossiveis de serem alcancadas, mas que resistem, contrarias a anulacdo da

identidade, como em outro poema, de S&- Carneiro, “Epigrafe”:

A sala do castelo é deserta e espelhada.

Tenho medo de mim. Quem sou? Donde cheguei?
Aqui, tudo ja foi... Em sombra estilizada,

A cor morreu- e até o ar € uma ruina...

Vem de Outro tempo a luz que ilumina-

Um som opaco me dilui em Rei...

O sujeito ¢ aquele que sofre pela propria fragmentacgao, “Tenho medo de mim/ quem
sou?/ Donde cheguei?”, pois na modernidade, a “fragmentacdo ndo busca totalidade. [...]
Fragmenta¢do tomada como subversdo da totalidade”. (PONTES, 2014, p.40). Se o proximo
passo, nessa busca pela unidade do ser € tdo incerta quanto a prépria personalidade, 0 quem
de fato sou, ainda conforme Pontes (2014), esta inquietude do desejo humano em relacdo a
unidade, “chega ao climax na poesia de Sa-Carneiro, que traduz o desespero de um ser que
nao consegue jamais atingir a unidade” (p.39). Essa busca impossivel constitui-se ela propria
em unidade. Pela subversdo dos caminhos totais, as pontas dos multiplos vao sendo atadas,
num pretensioso projeto literario do eu.

Em “O Espelho de Narciso: o duplo nas novelas de Mario de Sa- Carneiro”, ensaio
de Maria de José de Lancastre (1992), a autora, diz que a questdo do duplo, nas novelas de Sa-
Carneiro, neste formato, teria sua relacdo com o narcisismo, na necessidade de cultivar a

[3

sombra. Este duplo vem por meio de um detalhe, “vamos encontrar muito claramente o
motivo do duplo, sublinhado voluntaria ou involuntariamente pelo detalhe do espelho” que
“remete-nos para a dgua em que se espelha Narciso” (p.46). Em Sa—Carneiro, “o Outro ¢ uma
projecdo ou um reflexo do Eu, € uma personagem encarnada, é aquele que a personagem vé
quando se olha ao espelho.” (p.47).

Adiante, em outro ensaio “O Esfinge-Gorda: para uma reconstrucdo do auto-retrato
de Mario de Sa-Carneiro através de sua poesia”, Lancastre (1992), busca entender qual
imagem o poeta tinha de si, e que deixou para nés. O grande motivo da obra do poeta,
segundo a autora, seria sua préopria pessoa, refletida em sua poesia. Assim, se no seu retrato, o

mesmo se reconhece como obeso, tal definicdo, de certo modo, é transferida, em sua poesia,
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para um elemento da cultura que também tem sua identidade invertida. O verso encontra-se
no poema “Aqueleoutro”: “O balofo arrotando império astral, /O mago sem condao, o Esfinge
Gorda”. Assim, “a Esfinge perde o carater de mistério ¢ de hieratismo para se tornar um
grotesco. Sa-Carneiro perverte a imagem tradicional da cultura a que pertence [...] vai além
das intencBes do simbolismo para se tornar uma confissdo, uma moderna auto-analise que
pode ser lida em termos freudianos” (LANCASTRE, 1992, p.61).

Para Lancastre, 0 poeta sente-se inapto para as coisas do mundo, pois sofre um
estado de impoténcia diante da vida, o que “ndo pressupde certamente qualquer charme.
Alids, o cruel adjetivo — castrado - que Sa-Carneiro utiliza para indicar a sua condicao
existencial pressupde apenas amargura e dor” (p.63). Em Ultimos Poemas, o poeta encerra o
livio com o poema “Fim”, onde ha a reinvidica¢do da presenga de palhagos e acrobatas:
“Quando eu morrer batam em latas,/ Rompam aos saltos e aos pinotes/ Facam estalar no ar
chicotes, / Chamem palhagos e acrobatas”. Nestes versos, o palhago ¢ a metafora de um auto-
punicdo, segundo Lancastre, sarcasmo doloroso de quem subverte a auratizacdo da propria
arte, mas também, a condi¢do do acrobata sinaliza “a metafora de uma condicao existencial
nao definida, a condi¢do da acidia, da indefini¢do, do Nada.” (p.70).

E assim, voltamos ao inicio, o palhago que “chora em mim”, aquele que ndo ostenta
a face melancolica, pois a pirueta é seu melhor disfarce, verdadeiro sofrimento de quem chora
lagrimas traigoeiras, por estar perdido no proprio labirinto que inventou, “transformando- o
num bobo de feira que faz malabarismos e jogos de prestigio com o fogo e as cores”.
(LANCASTRE, 1992, p.71).

O fato de ser melancolico ou alegre, no livro de Fraga, ndo é o cerne da discussdo. O
bobo ndo é uma coisa nem outra, € uma mascara que demonstra a consciéncia da sua
profissdo, exple os fatos e a natureza de sua subjetividade. Para Farias (2011), o bobo da
corte encarna, pela forma de seu desprezo, o fim que pretende alcancar, dentro da sua
condigdo de artista. Na representacdo da sua imagem, o bastdo que o bobo carrega tem na
ponta um trudo em miniatura, no caso, um duplo de si mesmo. Em outras imagens aparece

portando um espelho:

por isso, 0 seu gorro com guizos e seu bastdo ndo sdo meros ornamentos
cémicos. Eles possuem um sentido bem especifico, o de inverter os simbolos
caracteristicos da gloria e do poder do Rei, que s&o a coroa e o cetro reais. O
bobo da corte critica qualquer forma de poder, critica a propria pessoa do
Rei, é a satira viva do poder. [...] foi contratado justamente para isso, para
revelar a verdade. (FARIAS, 2011, p.61)
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Esta representacdo que surge no poema fraguiano, e permite repensar o lugar de
ocupacdo do poeta e seus modos de acdo, se da pela mascara da bufonoria, pelo artificio
irbnico do cdmico que nos versos, carrega “o siléncio no bolso”. Uma vez que, na Idade
Média, o bobo da corte tinha certa influéncia nos assuntos politicos da corte, e seu discurso
ndo era levado a sério. Todavia, em muitos casos, servia como portador da voz do rei, para
tocar em assuntos que a majestade ndo teria coragem. Pelo proprio cédigo social, 0 mesmo
acontece com o poeta na sociedade, desde a republica de Platdo. A partilha dos saberes e
funcgdes, desarticula a voz do poeta no coro politico social, e, a0 mesmo tempo, mediada pela
linguagem, a fortalece na propria contradi¢do da sociedade.

O papel do bufédo, bobo da corte na sociedade da Idade Média, tinha mais relevancia
do que se possa imaginar. Segundo Castro (2005), sua figura esta entre 0 excéntrico e o
absurdo, aquele que pela prépria profissao, o de ndo ser levado a sério, ndo tem compromisso
algum com a aparéncia de realidade. E assim, considerado o sacerdote da inutilidade, segue
baguncado e invertendo o jogo das mascaras dos grupos sociais, pois seu arquétipo é de
provocar pelo espanto, o riso, falar verdades sem sofrer retaliacdes.

Myriam Fraga, neste livro de indefini¢des, retoma um personagem com determinado
papel social e simbdlico, demonstrando que o poeta ndo estd apartado de tal sentido.
Logicamente, a funcdo do poeta ndo é o exercicio do riso, mas sua profissdo, para muitos,
ainda é motivo de zombaria, sendo também, por isso mesmo, considerado um sabio da
inutilidade, numa sociedade do discurso pratico. O riso neste poema é um elemento &cido,
método de aprendizagem, e de mascaramento do vazio. Por esta razdo, o carater tanto do bobo
quanto do poeta se aproximam, “seu carater rebelde se associa ao do sabio, do artista ou do
mago. E o interlocutor que estreita as relagdes do povo com os deuses e do Rei com a corte”.
(FARIAS, 2011, p.61).

Se 0 riso era uma forma de sobrevivéncia para quem estava a margem, este também
“¢ um ato de sentido”. Para ser aceito tem que “fazer sentido para o grupo da comunidade”
(CASTRO, 2005, p.17). O poema é também ato de sentido inserido na comunidade, sendo,
mesmo a margem, sua sobrevivéncia ndo seria possivel. Usar a palavra para expor em
comunidade o ridiculo do outro, seus exageros e tolices, e também expurgar seu proprio
ridiculo, essa fungdo é inerente a profissao de bufdes e bobos. Ha também outras articulagdes,
o ridiculo como poténcia de criacdo, pela caracteristica risoria, isenta seu criador da armadilha
de dizer verdades dentro da sociedade, ou de burlar as convengdes, pois tudo é atenuado pela

simbolica da fanfarrice. O que ndo quer dizer que tal funcdo, ndo desestruture as hierarquias
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do permitido, tornando, assim, o criador, criatura do proprio limite. O lugar de sua articulacéo
é o do interdito.

Quando, a partir do cristianismo, o lado sagrado entra em voga na ldade Média, os
artistas, aos poucos, vao perdendo sua notoriedade, j& que a vida religiosa requer a mascara da
seriedade. A atitude deste século, conforme Bakhtin (2010), para aqueles que detinham o
poder na sociedade, ndo podia ser comica, iSO seria um vicio especifico para os demais
individuos da sociedade, assim, “ndo se pode exprimir na linguagem do riso a verdade
primordial sobre 0 mundo e 0 homem, apenas 0 tom sério é adequado” (BAKHTIN, 2010,
p.58). Entretanto, para cada interdicdo ha também a subversdo, a rasura do instituido pelo
contradiscurso da ordem, e neste interim, 0s meios artisticos sdo retomados através das festas

profanas, a ideia do mundo ao contrario toma folego, pelas Saturnais:

E é assim que, em plena Idade Média, uma velha tradicdo romana banida
pela Santa Igreja para todo o sempre volta com forga total. As Saturnais
eram celebradas em Roma nas calendas de janeiro e, neste periodo, os
escravos se vestiam como patrGes, sentavam-se a mesa com eles e
celebravam a Idade de Ouro, aquela em que a igualdade imperava e todos os
homens confraternizavam em harmonia.

Na Europa medieval, as Saturnais foram transformadas na Festa dos Loucos,
qguando estudantes e membros inferiores do clero invertem a hierarquia e
instalam a esbdrnia nas igrejas. Um bispo ou arcebispo dos Loucos era
eleito, rezando uma missa cOmica onde abundavam versdes satiricas e
picantes das rezas. Os padres se vestiam de modo extravagante, muitos com
roupas femininas, e se punham a cantar, a comer salsichas e chouri¢os no
altar, dancando lascivamente, jogando dados e cartas, promovendo a mais
absoluta pandega dentro das igrejas e em torno delas. (CASTRO, 2005, p.28)

Ainda segundo Castro (2005), a caracteristica comum a todas estas festas era a
instauracdo do avesso, um mundo invertido, onde todas as coisas por mais absurdas que

fossem, se convertiam em possibilidade:

outro elemento de grande importancia era a permutacdo do superior e do
inferior hierarquicos: o bufdo era sagrado rei; [...] Era preciso inverter o
superior e o inferior, precipitar tudo que era elevado e antigo, tudo que
estava perfeito e acabado, nos infernos dos “baixos” material e corporal, a
fim de que nascesse novamente depois da morte. (BAKHTIN, 2010, p.70).

A figura do bobo é também uma aversdo a ordem instituida, é o inesperado,
perspicacia de quem sabe possuir o direito, num mundo de aparéncias, de dizer verdades. Ao

pensar a cultura popular na ldade Média, Mikhail Bakhtin (2010), retraga o caminho do riso,
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das festas, da expressdo popular dentro da cultura medieval, no contexto de Frangois Rabelais.
O autor destaca que fora da igreja havia um mundo néo-oficial, onde os homens “pareciam ter
construido, ao lado do mundo oficial, um segundo mundo e uma segunda vida” (p.5). O que ja
coloca em xeque a questdo da unidade social, pela dualidade dos préprios desejos.

A mascara do bufdo serve como metafora para essa outra vida. Alias, tal figura
funciona como canal para esse segundo mundo, intervindo por meio do uso que dispde sobre

a liberdade de ser. No contexto da ldade Média, o uso da mascara,

traduz a alegria das alternancias e das reencarnacdes, a alegre relatividade, a
alegre negacdo da identidade e do sentido Unico, a negacdo da coincidéncia
estlpida consigo mesmo; a mascara é a expressdo das transferéncias, das
metamorfoses, das violagdes das fronteiras naturais, da ridicularizacéo, dos
apelidos; a mascara encarna o principio de jogo da vida, esta baseada numa
peculiar inter-relacdo da realidade e da imagem, caracteristica das formas
mais antigas dos ritos e espetaculos. (BAKHTIN, 2010, p.35)

Se a méascara € uma alegre negacdo do sentido Unico, expressando transferéncias, o
papel social do Buféo, neste periodo, foi o de portar as verdades pelo riso. O poeta, através do
poema, é também o portador da verdade extra-oficial, admitida quando ndo aparenta sua real
seriedade. Poesia e riso: inuteis na vida pratica. A funcdo desarticulada do instituido é a maior

ironia que sua mascara pode representar, conforme podemos observar nos versos fraguianos:

Assim palhaco,

Bufao do que ndo digo,
Polichinelo de mim,
Me cambalhoto

I§ me desdobro no troco
A beira do improvavel.

(p.77)
[...]

Curinga Trudo palhaco
Se falo minha verdade
Sai-me da boca

Ao0s pedacos

Como uma colcha

De trapos.

(p. 81)

Nesta parte do poema, o sujeito lirico assume qual mascara escolhe para duplicar-se,

e, 0 palhaco é sua opgéo de rebeldia, artificio do existir impedido. Ao associar a simbolica do
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bufdo, de certa forma, com o oficio do poeta, 0 de nomear o inaudito, o sujeito tem a dura
consciéncia de que isolar-se do que precisa nomear para ele é tarefa impossivel. Segundo,
Mario da Silva Brito, em “Risco na pele ou tatuagem na alma”, prefacio de o Risco na Pele
(1979), o poeta seria um “ser angélico banido das cortes da vida, o excepcional perturbador da
falsa ordem reinante” (s.p.). Seu canto descontente, no entanto, nos versos seguintes, ndo tem
nada de angelical, pois sabe do preco que paga pelo mascaramento, o continuo desdobrar-se,
inconstancia como troco da criacao.

Sua verdade, “aos pedacos como uma colcha de trapos”, ressalta uma sina antiga, o
provavel perigo da sua presenca, ja era apontado por Platdo (2012), estes “conhecem todas as
artes e oficios, todos os assuntos humanos tocantes a virtude e ao vicio e, adicionalmente,
tudo acerca dos deuses” (p.402). E sendo criadores de aparéncias, leia-se personas, causam a
duvida, o risco, trazendo a tona as fraquezas humanas, a subjetividade em sua forma latente.
Ainda em Platéo, o poeta “desperta, alimenta e fortalece esse elemento da alma, destruindo o
racional” (p.412). Seu jogo simbdlico ndo deve, portanto, nesta acep¢do ser encarado
seriamente. Por essa perspectiva, ndo haveria melhor méascara de sutileza, do que usar no
poema, o estado de espirito do clown, para que em tom de brincadeira, encontre a melhor

interpretacéo da sua verdade:

O chiste, o parvo,
O 6bvio,

O s6 saber do claro
Dito
A séria servitude.

O cortesao,

O sébio, o espantalho,
O poeta oficial

O douto em reveréncia.

O simio, o sujo,
O fraco,
O dependente.

Cuspo na cara deles
Mas ndo sentem.
(FRAGA, p.83)

A maéscara permite ao poeta ocupar uma posi¢cdo de impessoalidade, ao ser outro e
ele mesmo. Todas estas definigdes, as vérias identidades que possui, desde o 6bvio ao

dependente, “O s6 saber do claro/ Dito/ A séria servitude”, representam a consciéncia de sua
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exposicao (profissdo), enquanto canal para a experimentacdo poética. Pela desordem, renova
as posicdes e hierarquias tanto do discurso, quanto dos sujeitos que se apropriam destes
espacos.

O poeta, assim como o bobo da corte, estd entre o sagrado e profano, apartado da
vida oficial dos homens, proclama o saber da verdade como loucura ou sabedoria. E, assim, o
ser das personalidades, sem esquecer-se da seriedade de sua ocupacdo, organiza o sentido das
palavras em prol da acdo do dizer, retune todas as personas no espaco comum do oficio. Seu
modo de acdo, a palavra, é uma forma de poder que, a0 mesmo tempo em que, 0 separa do
comum, também o insere em suas particularidades. Por isso, o sujeito lirico cospe “na cara
deles/ Mas nao sentem”.

No contexto da Idade Média, a verdade burlesca era a unica confiavel, pois ndo
reprimia, contornava o autoritarismo. N&o dissimulava o vazio, nem mentia ou distorcia as
verdades da sociedade. Segundo Bakhtin (2010), os poetas foram aqueles que captaram a
profundidade utdpica das mascaras e o valor da interpretacdo de mundo deste periodo,
retomando esta tradicdo na organizacdo das festas das cortes e nos proprios projetos literarios,
pois sabiam da for¢a que renovava a vida e seus multiplos.

A verdade que o eu-lirico tem nas méos, ndo é algo, portanto, que tera algum efeito
na sociedade séria dos homens, pois ela também exprime o lado sério das coisas, desmonta o
jogo de sua condi¢ao. Ser risivel s6 ndo basta, se o dito fica “Por ndo dito”, ndo sera
legitimado. Lembremos das palavras de Bakhtin, a verdade primordial sobre o mundo e as
coisas, ndo pode ser dita pela linguagem do riso, por isso, a verdade no poema, é amarga

como o riso, porgue deseja um lugar inalcancavel.

Malabarista do nada
Me divido,

Bobo real, parceiro
Do imprevisto.

Tragirgalho. O dito
Por néo dito.

E a verdade que afirmo
Amarga como 0 riso.
(p.84-85)

Ao sujeito, malabarista do nada e do imprevisto, sé resta rir da prépria condicao,
fazer da impoténcia um lugar de criagéo artistica. Continuar do lado dessa vida extra-oficial,
paralela a vida cotidiana, se inscreve como um modo de configuragcdo que alinhava novos

modos de sentir. O sentir é espera, mas engana-se quem pensa estar 0 sujeito paralisado,
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desarticulado do mundo oficial. A espera é também um modo de agdo do sujeito, mesmo
amarga, esta segunda vida que segue invertendo a ordem das hierarquias, ocupa também sua

parte do sensivel, dentro do comum na sociedade.

4.2 “Eu, idiota profissional - POETA”: apontamentos para uma politica da escrita

Diz o critico ensaista, “A poesia talvez nao diga nada. A rigor, ndo diz. O uso que faz
das palavras ndo é para dizer o que as palavras dizem, mas o que elas ndo sdo capazes de

dizer” (p.187). Reitera também o poeta:

DA INUTILIDADE DE TUDO

Passo a passo me convengo

Da inutilidade de tudo
Plumulas leves,

a chuva

Cai sobre nossas pupilas

Enche-nos de estranhos medos

Traz-nos lembrancgas que embalde

Procuramos néo lembrar,

Bate-nos no rosto e é soco

Que ha tanto mereciamos

E sorrimos, ah, sorrimos

Como quem sabe de tudo

E da inutilidade de tudo.

E ainda:

Poeta, a eternidade

E s6 o instante em que se pousa
O lapis

Sossega. E sabe:

A vida é menos esta dor,

Que alardes.

As palavras do fragmento acima e do poema pertencem ao poeta Antonio Brasileiro,
gue em sua audaciosa perspicacia, aponta para 0s meios da ilusdo, mas ndo indicia nem o
comeco, nem o fim do sentido poético. Afinal, o poeta é aquele que sabe lidar com uma
materialidade inutil, o tempo abstrato da poesia, tempo palpavel da criagdo, “o instante em
que se pousa/ o lapis”. Ao alinhavar novos modos de sentir, 0 poeta “como quem sabe de
tudo”, tem a clara percepc¢do de que sua profisséo ndo € vista como algo produtivo, rentavel,

dentro do ciclo econémico da comunidade em que vive. Alias, poucos sdo 0s que querem ao
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menos ouvi-14, disso sabemos, ndo é novidade. O fragmento acima tem um proposito, faz
parte do ensaio de Brasileiro (2014), intitulado “O luar através dos altos ramos- (Para que
servem mesmo o0s poetas?)”, essa € a pergunta que o também poeta, propde investigar,
atentando para o seguinte objetivo: mais do que sua funcédo ou lugar, observar a pretenséo que
0s poetas tém de ensinar aos homens, desde 0 mais remoto tempo.

Diante do fazer inutil, desarticulado do rol das profissfes sérias, qual parte cabe ao
poeta? A arte subverte os modos de ocupacédo do sensivel, aponta Ranciere (2009 a). Escrever
é um ato de sentido, modo de ocupar uma parte do sensivel. A poesia € também uma
configuragdo do sensivel, das maneiras e modos da experiéncia individual e coletiva dos
sujeitos que formam uma comunidade. Ja sua pratica artistica é vista como uma forma de
trabalho deslocada, dentro de uma ordem do visivel de quem pode ou ndo ocupar certos
espacos. Sua visibilidade é contextual.

Se a linguagem empregada na poesia ndo ¢ para dizer o ja dito, “a esséncia da poesia
é este estabelecer 0 que €; 0 que vemos € 0 que viram os poetas” (p.189), prossegue Brasileiro
(2014), em sua especulacdo. Esse soprar palavras realmente serve para alguma coisa? Ou seria
um simples passatempo intelectual, onde os poetas séo aqueles seres que elucubram coisas
inteligiveis, e os leitores, aqueles que fingem, pelo peso da omissdo, admirar plenamente sua
escritura? A materialidade da poesia ndo é negociavel, o lucro de sua desmedida é a prépria
publicagdo, “ndo ha nada que se possa tocar, guardar, negociar na poesia. E como se a
materialidade a conspurcasse. Ja 0 poeta € material: um material, talvez, feito de um estofo
mais real que o ser humano comum” (p.189). Esse estofo ¢ a palavra, e sendo o poeta o
material, relembra Brasileiro, ndo basta a ele estar simplesmente no mundo, ha algo que
precisa o distinguir dos demais.

Se como nos diz Brasileiro (2014), o tempo da poesia ¢ abstrato, “em poesia ha o
transito pelas coisas”, e, por isso, “precisamos permanecer’” (p.190). Essa ¢ a funcao do poeta,
ser o material andarilho para que a imaterialidade da criagcdo possa ter forma. O poeta é o
suporte da poesia, porque a “concretude de um corpo parece ndo subsistir sem uma abstrata
materialidade” (190). Por esta razdo, confiamos nas palavras do poeta, porque o seu dizer
atinge o mistério das coisas que escapam ao vandalismo do ver cotidiano.

No seu livro, Da inutilidade da poesia, acerca da seguranga das palavras, reafirma
Brasileiro (2012): “Porque, barco seguro, as palavras so6 os sdo com os poetas. Conhecer ¢ dar
nomes. Mas ha que dar os nomes verdadeiros, e dai o saber das palavras, que a rigor € uma
relagdo entre elas, suas sintonias e antipatias, repercussdes que todo poeta bem sabe

amplamente complexas” (p. 136).
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Sendo o poeta separado e ao mesmo tempo incluso na partilha do comum, esta
partilha do sensivel, a qual Jacques Ranciére (2009 a) se refere, ¢ a0 mesmo tempo “‘um
comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares se funda numa
partilha de espacos, tempos e atividades que determina propriamente a maneira como um
comum se presta a participacdo € como uns € outros tomam parte nesta partilha” (p.15).

Ao se pensar o lugar do poeta, qual seria sua ocupacéo, diante deste comum? Ja que
“ter esta ou aquela “ocupacao” define competéncias ou incompeténcias para o comum”.
(RANCIERE, 2009 a, p.16). A politica e a estética sdo formas de experiéncias que d&o algo a
sentir. O poeta dentro da comunidade, ndo é aquele que estabelece ou ndo, os que podem
tomar parte desta partilha. Pelo contrario, sua oferta esta na experiéncia intima do poema em
contato com seu leitor. Essa é sua contribuicdo no espaco do sensivel.

Dessa forma, sendo o poema também uma pratica estética, no sentido rancieriano,
“formas de visibilidades das praticas de arte, do lugar que ocupam, do que fazem no que diz
respeito ao comum”. (p.17), a questdo aqui colocada ¢ como tais praticas artisticas intervém
dentro das formas de visibilidade ou ndo. A escrita redistribui os pontos moveis de
significacdo das palavras, seu ser sensivel. S6 que a palavra é também deslegitimada a
depender de sua posicéo nesta partilha do espago.

Os lugares de legitimizacdo do dizer sdo espacos marcados, dentro de uma ordem
que, nem sempre o poeta tem acesso. Obras também “fazem politica”, independente de
intengdo, posicdo social do artista. No caso das obras poéticas, a leitura serd também um ato
estético, pois depois da cultura tipogréafica, ainda conforme Ranciere (2009 a), o0 comum
representado é embaralhado, de quem tem acesso ou nao, ao espaco da leitura. Tal espaco ndo
requer uma legitimizacao dos lugares, e sim, que os saberes circulem livremente, pelo elo que
possuem no comum, a linguagem.

Em Politicas da Escrita, Ranciére (1995), afirma que a escrita é politica porque €
uma maneira de dar sentido a ocupacgéo do sensivel, e este gesto insere-se na comunidade: “A
escrita é politica porque traca, e significa, uma re-divisdo entre as posi¢fes dos corpos, sejam
eles quais forem, e 0 poder da palavra soberana, porque opera uma re-divisdo entre a ordem
do discurso e das condigdes” (p.8). A escrita seria, entdo, um signo mudo e falante, uma vez
gue ndo h& nenhum enunciador ou receptor legitimado para emprestar-lhe voz no presente,
acompanhando-a. Qualquer um, entdo, pode se apoderar dela, por isso, emprestar-lhe outra
voz, determinando outras divisdes do sensivel. A escrita separa 0 enunciado da voz que 0
enuncia, ¢ ao fazer isso embaralha as relacdes de sentido na sociedade. A escrita “¢ a

inscrigdo imutavel do que a comunidade tem em comum” (RANCIERE, 1995, p.9).
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No capitulo “As duas formas da palavra muda”, Ranciére (2009 b) especula o fato de
que, a revolucdo denominada estética, abre espaco para uma ideia de pensamento e de escrita.
Existe pensamento operando no ndo-pensamento, assim, como existe um ndo-pensamento que
“habita o pensamento e lhe dd uma poténcia especifica”. Essa a¢do nao ¢, segundo ele, uma
forma de ausentar o pensamento, mas de uma eficaz presenca de seu oposto.

A esta concepcdo de pensamento, corresponde uma ideia de escrita, visto que a
escrita “ndo quer dizer simplesmente uma forma de manifestacdo da palavra. Quer dizer uma
ideia da propria palavra e de sua poténcia intrinseca.” (RANCIERE, 2009 b, p.34). O autor
elenca, na representacdo classica da palavra viva, a palavra do orador e do herdi tragico,
esquecendo-se também, da palavra do poeta, que mais do que persuadir ou falar das vontades
de paixdes, preocupa-se em burilar ao extremo, esta poténcia intrinseca da palavra.

Conforme o autor, a escrita literaria ¢ uma “decifragdo e reescrita dos signos de
historias escritos nas coisas” (p.35), lugar onde o pensamento ndo pensa e deixa-Se Ser
pensado. A escrita estda no meio desta inversdo, ¢ o que caracteriza sua identidade, “a palavra
viva que regulava a ordem representativa, a revolucdo estética opGe o0 modo da palavra que
Ihe corresponde, 0 modo contraditorio de uma palavra que ao mesmo tempo fala e se cala, que
sabe ¢ ndo sabe o que diz. Ou seja, a escrita.” (RANCIERE, 2009 b, p.35). O artista é
responsavel por devolver os detalhes aparentemente insignificantes das coisas, desta escrita
contraditéria que finge o préprio saber, o duplo significado de seu sentido, sua poténcia
poética.

Nestas duas formas da palavra muda, a primeira seria entao, “a palavra que as coisas
mudas carregam elas mesmas” (p.35). A segunda, “¢ a palavra soliloquio, aquela que ndo fala
a ninguém e ndo diz nada, a ndo ser em condi¢Bes impessoais, inconscientes, da propria
palavra” (p.39). A primeira forma, expressa aquela sentenca da qual ja desconfiamos, o de
que todas as coisas falam, mesmo em seu siléncio, o que significa dizer que ao pensarmos
isso, também, “as hierarquias da ordem representativa foram abolidas” (p.36). A forma da
palavra, em condi¢des especiais, aquela que ndo diz, insinua um terceiro ser para que a
enunciacao seja completa. O ser-espaco da comunicacdo exige aquela capacidade interior de
abstrair a realidade, para tornar visivel o real das coisas que se interpdem mudas. E desta

maneira que,

O inconsciente estético, consubstancial ao regime estético da arte, se
manifesta na polaridade dessa dupla cena da palavra muda: de um lado, a
palavra escrita nos corpos, que deve ser restituida a sua significacdo
linguageira por um trabalho de decifracdo e de reescrita; do outro, a palavra
surda de uma poténcia sem nome que permanece por trds de toda
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consciéncia e de todo significado, e a qual é preciso dar uma voz e um corpo.
(RANCIERE, 2009 b, p.41)

N&o havendo nenhuma posicao legitima para se apoderar da escrita, neste sentido, o
poema ao ser publicado é também uma letra sem corpo, por isso, perturba e desestabiliza
modos de acdo engendrados, instituidos. A escrita revela, a depender de muitos fatores, outra
escrita. O exemplo que Ranciére (2009 a) usa é o do operario, que apadrinhado por algum
poeta, divide seu tempo em duas partes: o trabalho didrio, seu sustento, e outra “do labor
noturno da caneta que da a verdadeira vida” (p.16), transtornando, transformando a propria
divisdo do sensivel na qual se apoiava, sua ocupagio social. E assim que muitos poetas a
margem do sistema vao construindo sua poesia, da luta diaria de suas impressdes e vontade de
mudar a ordem do visivel que ocupa. Tal exemplo poderia ser estendido a qualquer pessoa, ao
proprio poeta também.

E esta desordem da escrita e “dos enunciados mudos/ falantes que instituiram o
palco revolucionario” (RANCIERE, 1995, p.17). O poema transforma-se num corpo Vivo
errante, e por esta razdo, também chega um momento em que esta escrita, vai se desviar do
sentido sensivel do comum, para “retragar a linha divisdria e de passagem entre as palavras e
as coisas” (p.18). E, de novo, a velha sensacdo de que as palavras do poeta também pertencem
a nos, pois o comum aqui € mediado pela linguagem.

Myriam Fraga reconfigura a imagem do bufdo, ao desloca-lo de sua funcéo inscrita
num determinado tempo e espago. Ao associd-lo a imagem do poeta propde uma nova ordem,
dentro das maneiras do fazer, ver e ser. A poeta reescreve os modos de definicdo do ja
instituido, e cria uma nova ordem simbdlica, a escritura singular de sua obra. E desta forma

que lanca seu desafio diario:

Hoje sei do que sou
(do que néo sou)

Por excluséo, cansago
Ou desespero.

E diante da corte
Me curvo
E lanco o repto:

Eu, idiota profissional — POETA.
(FRAGA, 1973, p.73)

A ironia de sua profissdo, a perda do halo, retira do poeta seu status de sublime,

forcando-o a aderir a técnica das engrenagens sociais para sobreviver. O gesto de curvar-se (0
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fingir do movimento) equipara-se ao gesto do repto: ndo ha como s6 sobreviver do trabalho
poético; o poeta articula no hoje aquilo que diz saber: “do que sou/ (do que ndo sou)/ Por
exclusdo, cansago/ Ou desespero”. O limite de sua profissdo, suas mascaras, esta na rasura do
proprio eu empirico do poeta. Para ser poeta é necessario, as vezes, ser outro, o funcionario
publico, o agitador cultural das massas, e assim, polichinelo de si mesmo, segue declarando
seu oficio. Como ressalta Antonio Brasileiro (2012), sua singularidade é esta: a realidade para
o poeta € o que se escreve, “falar ¢ perder-se, mas calar ¢ estar s6”. (p.142).

E pelo alargamento do sensivel que o poema instaura sua politica do dizer, ao
inscrever outro modo de fala. O poema é palavra que revive a cada ato de leitura individual ou
coletiva, por isso, seu dizer estd sempre sendo reoxigenado, e dessa forma, a experiéncia do
comum ¢ partilhada dentro de uma nova ordem, espaco e tempo. Essa é sua politica, ser
espaco do possivel, subverter o esperado.

Ranciere (2009 a), demonstra que, a duplicidade das funcbes e do trabalho, para
Platdo ndo era possivel. Na concepcao do filésofo, uma sociedade organizada é aquela em que
cada cidadao faga apenas uma coisa, o artesdo para ele ¢ “um ser duplo, ele faz duas coisas ao
mesmo tempo”, a ideia do trabalho, “é uma ideia de uma partilha do sensivel: uma
impossibilidade de fazer “outra coisa”, fundada na “auséncia de tempo”. Essa
“impossibilidade” faz parte da concepgao incorporada da comunidade” (p.64).

Essa ideia de duplicidade, impossivel de ser articulada diante da “auséncia de
tempo”, dentro de determinada ordem simbolica, fundamenta o porqué de uma politica da
escrita. Faz-se necessario fragmentar ndo somente as formas ordenadas do dizer, ver e fazer,
como também, provocar dentro da comunidade, a ruptura das posi¢des sociais, inclusive do
préprio pensamento, diante das incorporagdes impostas.

O artista, entdo, perturba a partilha desse espaco, democratiza a condi¢do dos corpos
que neles se movimentam. A partilha democratica do sensivel, conforme Ranciére (2009 a),
“faz do trabalhador um ser duplo. Ela tira o artesdo do “seu” lugar, o espago doméstico do
trabalho, e lhe d4 o “tempo” de estar no espaco das discussdes publicas e na identidade do
cidaddo deliberante” (p.65). O poeta, enquanto artista tem de certa forma, apds essa
democratizagéo, seu discurso legitimado, pois, parte dele é projetado em outras esferas do
publico/privado, agregando novas concepces identitarias. Uma vez que, agora, outros corpos
irdo circular e se reapropriar daquele discurso poético, intervindo na criagdo, e re-encenando
outros modos de fala, de mobilidades da arte: “A arte, assim, torna-se outra vez simbolo do
trabalho [...] na medida em que é producéo, identidade de um processo de efetuacdo material e
de uma apresentacio a si do sentido da comunidade” (RANCIERE, 2009 a, p.67).
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Todavia, ndo nos esquegamos, o artista ainda ¢ o “Eu, idiota profissional- POETA”,
aquele que sabe da fugacidade das oportunidades, da forca do anonimato na contramao das
engrenagens sociais. Se a poesia existisse para ser Util, ndo seria permanente. Mesmo diante
do caos, a palavra, a capacidade que o ser humano tem de criar historias, inventar um povo
para sua soliddo, ndo se perderia. Antonio Brasileiro (2014), ainda em sua busca pela
serventia dos poetas, questiona se os tais tempos indigentes, sobre o qual os poetas se
gueixam tanto, o de ndo haver espaco para poesia, ndo foram realmente, todos os tempos, 0

autor lanca sua hipotese:

Valeria a pena se estudar isso mais profundamente. Ndo basta dizer que
vivemos tempos cada vez mais avessos a poesia: é preciso verificar se 0s
tempos indigentes ndo foram, realmente, todos os tempos. A rigor, excluidos
(talvez) alguns decénios da Grécia antiga, ndo se pode dizer que a grande
arte esteve sempre junto do homem comum. Quando falamos aqui da poesia,
referimo-nos a grande poesia — e, nesse caso (resguardadas algumas
excegdes, se € mesmo que elas existiram), o natural sempre foi uma adogao
cautelosa. A grande poesia jamais foi uma oferta, nunca esteve ai para ser
tdo s6 colhida: disposicdes especiais sdo exigidas para aborda-la. O sentido
do belo, sem o qual ndo ha nenhuma grande poesia, ndo é acessivel a todos.
E mais: assim como outros ramos do conhecimento, a poesia também se
desgarrou do lastro meramente biol6gico do homem e j& ndo comunga com
0s mesmos esquemas de sobrevivéncia, ai implicita sua percepcdo de
mundo. N&o que em outros tempos tivessemos uma mesma percepcao; talvez
jamais tenha havido essa distribui¢do equitativa 2 |ss0, dissemos, mereceria
um estudo mais aprofundado. No momento, porém, queremos sO constatar a
maior consciéncia desse fato pelos proprios poetas, que os leva a crer em
coisas como tempos indigentes. (BRASILEIRO, p. 200)

E continua o poeta/ensaista, tentando encontrar um caminho para sua pergunta. O
objetivo ndo sdo as respostas, mas 0s caminhos por onde podemos pensa-las, transforma-las
em experiéncia de linguagem. Em poesia, ndo ha como resistir as pressdes externas, quando
sua propria feitura € fundada na resisténcia, diante da opressdo imposta pelas palavras, entre o
que se Vé e 0 que se pode dizer, do que se faz e se pode, de fato, fazer, concretizar através da
linguagem. Para Antbnio Brasileiro, a certeza dos poetas foi ferida. Apontar para algo é uma
maneira de justificar sua inseguranca. Ensinar aos homens tornou-se uma tarefa tdo ardua
quanto encontrar um lugar, uma funcéo objetiva para seu oficio. Estamos fartos de sabedoria,

informagdo, e, no entanto, ainda mais vazios:

E disso que estamos falando: da certeza que sempre envolveu alguns dentro
de nos. Essa certeza ¢ que foi ferida. Apontar a existéncia de um “tempo
indigente” no correr do tempo (mais exatamente: um presente indigente),
ndo seria isto muito mais uma justificativa para oirromper dessa
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inseguranca? E caberia, a rigor, esse estar inseguros quando se trata de
verdadeiros poetas, criadores de deuses? (BRASILEIRO, 2014, p.200)

Myriam Fraga sabe dessa incerteza que acomete a criagcdo dos poetas, talvez essa seja
a razdo de um livro do impossivel, um projeto literario pensado a partir dos hiatos que séo
estabelecidos pelo choque dos contrarios, daquilo que o poeta ndo tem controle, porque o

controle é também uma invencéo, e 0 poeta:

um ser perpetuamente em risco. Seu equilibrio é o fio apurado das navalhas.
[..] E aquele que, renunciando a tranquilidade de uma existéncia amena
entre seus iguais, na penumbrosa e aconchegante calmaria dos lagos,
preferiu, expor-se, por amor, a caminhar sobre facas em busca de um
sentimento ideal, de uma utopia que ndo se realizara nunca, mas gque serad o
norte de sua vida, o derradeiro porto, a estrela. (FRAGA, 1985, p.51).

A escrita politica que se ergue, nesta Ultima parte dos Adynata, de certo modo, ja
estd declarada nos outros poemas que a antecede. O poeta tem consciéncia de que suas
palavras, de alguma forma, incidem um modo de dizer, ver e ser, dentro da comunidade em
que sdo inseridas. Ao pensar estes apontamentos para uma politica da escrita, da letra sem
corpo, ressalta-se, a soberania do poder da palavra, na re-divisdo sobre o discurso e suas
condicdes, dos corpos que transitam o espaco da inventidade. A maior vinganca desta escrita
é tornar-se muda, ndo porque alguém vai falar através dela, ou esperar uma condi¢édo especial
para enunciacio, mas porque sua esterilidade é nascimento. E tudo que resta ao sujeito lirico,
0 preco pela necrose de sua imobilizacdo, a garganta ardendo a consumacdo do nada para
dizer, pois 0 homem precisa reaprender os significados de andar ao lado da poesia. E com
estes versos que Fraga fecha seu livro do impossivel, sem exageros, sem redenc¢do. Poesia ndo

salva ninguém, deixemos as ilusdes para o purgatorio:

Minha vinganca
E tudo
Que me resta.

[.]

Minha vinganca
E o sarro
Na garganta

E a marca da coleira,
A escara,
No gasnete.



Minha vinganca é
Tudo apodrecendo
Eeu

Vendo o que vejo

E ndo dizendo.
(FRAGA, 1973, p.91)

96
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CONSIDERACOES FINAIS

Impoténcia

Embora eu tenha a transparéncia exata
E saiba escolher a fibra mais precisa,
Nada me serve, nada me sustenta,
Pois 0 que eu quero esta além da vida.

Se no estilhaco busco a unidade antiga,

E na gota de agua, o rumo azul dos rios,

E um fragmento de asa seja um mapa
Para o voo aclarar, sua distancia e origem,

Sempre havera para mim portas fechadas,
E navios que partem inutilmente,
E caminhos que levam a emboscadas.

Sempre haverd para mim esta outra face
Perdida atras da face dos espelhos
E que me espreita nos olhos e ameaga.

Myriam Fraga, Inéditos e Esparsos.

Dentro da producdo poética de Myriam Fraga, ha um livro que possui a peculiaridade
de apresentar uma “Explicacdo (quase) desnecessaria”, antes dos seus poemas. Essa espécie
de prefacio, escrito pela autora, faz parte do livro As purificacbes ou Sinal de Talido,
publicado em 1981, portanto, bem depois da publicacdo dos Adynata. Diz Myriam em sua
explicagdo: “A ideia primeira era fazer um poema a partir daquilo que reconhego, em mim,
como uma heranca de séculos, residuo, de experiéncias vividas por remotas ancestralidades”
(p.217). Este livro, como ja apontado na introducdo, é visto pela critica, como uma chave,
onde a poeta define os fios de sua poesia, ampliando o entendimento acerca da sua poética.

No entanto, os fragmentos que trago dessa explicacdo necessaria, sdo as observacoes
que Myriam Fraga faz em torno do ser poeta, ¢ de sua condi¢do: “O individuo é um
repositorio de vivéncias, mas também, um espelho a refletir o futuro”, ou entdo, “ha alguma
coisa no poeta que extrapola a propria condi¢do”. Fraga se situa, enquanto poeta, entre a
Razdo e o Mito: “o poeta sente que entre os dedos a tessitura se esgarga e, através do véu que
recobre sua origem, ele enxerga, vidente cego, uma realidade maior que o identifica e
confunde com o primeiro sopro de vida, o separar das aguas” (p.218).

Se em, As purificagdes ou Sinal de Talido, a poeta compBe sua travessia literaria,
percebo que essas definicdes refletem questfes antigas e a ressonéncia dessa voz, pode ser

lastreada tambeém no Livro dos Adynata. Na “Explicagdo (quase) desnecessaria” temos as
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chaves, o inicio e o fim, roteiro do imprevisto. Nos Adynata, temos um roteiro mapeado, mas
nem tudo esta enunciado: as aparéncias enganam. Temos as defini¢cbes daquilo que autora
pretende explorar: a impossibilidade de dizer, ver e ser. E ja pressentimos na leitura, que o
poeta é aquele que parece estar ndo estando, e que, a palavra é condigdo de existéncia e seu
limite. Ndo importa se vidente cego, ou operario malabarista, a realidade que o poeta cria é
uma cisdo, a0 mesmo tempo em que, o identifica e agrega o eu empirico, sopra uma parte de
seus pensamentos para lugares sequer imaginados.

Apontar caminhos de uma analise, dentro da pesquisa académica, € um roteiro por
vezes imprevisivel. Vérias sdo as possibilidades, as juncGes e divergéncias, os tentaculos
teoricos. Das defini¢bes possiveis, o Unico conceito sempre a falhar, pela prépria escassez, € o
do tempo que dispormos para fazer algo alem do que projetamos inicialmente. Analisar
pressupbe também cortar os excessos da vontade. O trabalho de critica literaria sempre carece
de outros olhares, contribuicdes, didlogos, nunca € um exercicio fechado em si mesmo. A
escolha do livro desta pesquisa, dentre todos 0s outros possiveis da poeta Myriam Fraga, vem
de um incdmodo antigo: 0 poeta ao escrever, em algum momento amarga, ironiza ou celebra,
através do poema, 0s proprios entraves da criacdo poética, e no entanto, continua escrevendo.

Por que ndo calar? Fingir que ndo percebe as coisas e 0s homens a sua volta? Por que
insistir num oficio que aparenta nao ter importancia? O que leva os poetas a continuar fazer
poesia? Essas foram algumas das perguntas que motivaram analisar este conjunto de poemas.
Por isso, em primeira instancia percorrer os caminhos desta resisténcia, dentro da prdpria
linguagem que os poetas assumem para si, serviu também como uma “explicacdo quase
desnecessaria”, para enfim, adentrar na parte dos poemas, e suas possibilidades de
interpretacdo. Ainda nesta primeira parte do trabalho, as elucubragdes sobre a tematica do
Livro dos Adynata, vdo desde 0 poeta e sua impoténcia, e suas forcas de acdo: dizer e ser, até
o olhar que circula na cidade, como se espreitasse a metade da face, que ndo reconhece mais
como sua.

A partir do estudo da representacdo do poeta na cena poética dos Adynata, buscou-se,
neste trabalho, alinhavar seus modos de percepcdo em torno desta impossibilidade, que diz
estar sentindo. A criacdo poética, o entrave que configura a propria nomeacéo do ser/palavra,
o dizer da cidade, enquanto espaco fisico, concreto, também funciona como metéfora deste
ser multiplo, em seus excessos. Myriam Fraga problematiza e recupera, neste livro, uma das
existéncias fundamentais para o trabalho de composi¢do poética: a palavra, a cidade e o poeta.
E dessa forma, manipula o dizer e suas estruturas, a fim de articular sentido, imagem e

experiéncia no poema. Também demonstra os limites da propria linguagem em seu processo
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inventivo: algo sempre escapa, ficando em siléncio, em espera, para ser dito pelo poeta, ou
pelo leitor que interpreta suas metaforas.

A cidade, neste livro, é particular, parece solta, uma cidade que nao se explica,
paisagem indecifravel, sua nomeacdo é procura. Quem a observa demais, termina tendo sua
visdo obliterada pelo que ndo consegue fixar. A imagem da cidade é como uma corredeira de
rio, passagem e permanéncia, algo se desloca da fixidez arbitraria, diante da ordem que, néo
se assemelha aos elementos que a constitui. A cidade dos Adynata se diferencia das outras
representacdes de cidade que Myriam compde em outros poemas, justamente, por ndo ser
localizavel. Nela, o poeta que percorre suas ruas, ndo ira recompor as identidades dos herois e
seus nomes historicos — caso de Sesmaria —, nem ao menos cantar a soliddo e lamentar o amor
que partiu para o degredo, caso do poema “Sete poemas de amor e desespero (...). A poeta
sabe: ndo ha nada para lamentar nesta cidade partida, tdo estilhacada, quanto a propria
identidade daquele que finge percorrer seus espagos.

O poeta sabe que a linguagem que inventa é tdo artificio quanto sua propria
identidade, por isso, encena outros modos de acdo, estabelece uma ordem na qual possa
participar, e que outros também possam ser convocados para a cena. Na negacao do dizer, a
cidade e o poeta podem ser lidos como méscaras da propria criagdo poética. E preciso encenar
para saber se algo realmente é verdadeiro.

Nesse jogo, 0 poeta, as vezes, também ndo existe. A ordem do ser/poeta é a da
representacdo. Em uma das leituras da pesquisa, lembro que Octavio Paz diz que o poeta ja
tem um lugar, mas questiona qual sera o lugar da poesia. O lugar ndo precisa de legitimacéo
para exercer sua funcdo. O lugar da poesia é onde o poeta esta. E tanto, que os lugares do
poeta e da poesia ainda sdo amplamente discutidos. O poema é um estar em casa no ninho de
vespas, por isso, 0 poeta escreve, para ndo ser menos do que poderia ser, diante do tempo e da

impoténcia.
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