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INTRODUGAO

Este trabalho propée uma incursdo nas veredas da
tradicdo literaria ocidental, tendo como preocupacdo central o seu
movimento continuo, a sua propensao natural para a ruptura como
fator primordial na evolugdo das formas de linguagem. Com isso,
propbe-se também observar o fendmeno que preside o surgimento, a

consolidagdo e a destituicdo das formas que se sucedem na relagcéo

interminavel entre os textos. Nossa tarefa consiste em captar o
processo de reinvengdao permanente da mimese literaria que marca
efetivamente a evolugdo dessa modalidade artistica.

Convém, no entanto, salientar que nao pretendemos
tracar um perfil diacronico da questdo aqui posta, por motivos varios,
principalmente pela impossibilidade de se abarcar in fotu a tradigdo
literaria e suas transformacgdes, considerando sua amplitude e
complexidade. Por esse motivo, adotamos como meta a tentativa de
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demonstrar o carater tensivo das relagdes intertextuais presente em
textos narrativos e poéticos escolhidos que nos servirao de guia.
Desse modo, nos ocupar-nos-emos preferencialmente, do processo de
transformacgdo da linguagem literaria, perquirindo suas modelagens
ininterruptas, sua revolugdo de procedimentos e idéias, motivando a
superagdo constante de padrées e o consequente surgimento de
novos-modelos. -

Para tanto, & fundamental recorrermos a manuais que
abordam essa problematica, concebendo-a na sua mobilidade,
enfocando especialmente os seus avangos e retrocessos, no eterno
vaivém de suas espécies que caracteriza a dialética da sedimentagéo
e destituicdo dos canones na Literatura.

Faz-se necessario, portanto, salientar que os termos
tradicdo e cénone nao se submetem em nossa abordagem, a
definicbes acabadas, sabendo-se que, pautados por rupturas e
transformagdes constantes, esses termos apresentam conceitos
sempre renovados. Dentro desta perspectiva, o conceito de tradigdo

como patriménio a ser preservado ndo é o bastante. E preciso

entendé-la como elemento vivo e mutante, e como tal partilha do
movimento geral da cultura. O desassossego dos canones permite que
os conceituemos n&o como critérios ou regras inalteraveis. Ao
contrario, em face da vocagdo da arte literaria para a ruptura e a
conseqiiente instituicido de novos modelos, o valor de um canone
estara vinculado diretamente aos seus postulados enquanto
instrumento de mudang¢a, acompanhando sempre o ritmo da evolugéo
das linguagens. E desse desassossego dos canones que, em Ultima
instancia, é feita a tradi¢do.

Os textos escolhidos, tanto os teéricos quanto os literarios,
atestam essa vocacao de coisa inacabada da Literatura desde os
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tempos magicos, passando pela era grega, com sua rica mitologia,
entrando na Era Crista, com suas principais variantes, até chegar aos

tempos modemos quando a arte literaria toma consciéncia de sua

prépria fungao estética.

A andlise dos textos narrativos e poéticos, somada a
consulta da bibliografia de apoio, formara o arcabouco critico-teérico
que norteara nossas' perquirigées. Alguns criticos ocupardo lugar de
destaque.em nossa proposta geral de trabalho. Dentre eles podemos
citar Emest Robert Curtius, com seu livro Liferatura Européia e Idade
Média Latina, uma leitura obrigatéria a qualquer um que pretenda se
aventurar pelos caminhos da tradicdo literaria ocidental. Anatol
Rosenfeld também fara parte desse grupo, com sua coletanea de
ensaios, constante dos livros: Texto/Contexfo, volumes | e Il, posto
que suas observagdes, mormente no que tange ao embate dialético
entre o passado e o presente em Literatura, podem nos oferecer uma
visdo geral daquilo que de mais substancial se pensou sobre tal
assunto e se produziu sobre ele. T. S. Eliot € mais um dos que
merecerao destaque para que esta pesquisa logre alcangar seus
objetivos, com seus Ensaios de Doutrina Critica, obra capital para
consubstanciar os trés pilares maiores deste trabalho: o movimento
dialético da Literatura, a pujanga do talento individual e a sua relagdo
com a ftradicdo e a consciéncia do artista e do critico, cujos
pressupostos langcam luzes, com e sobre a obra de arte, refletindo na
pratica sécio-cultural geral.

Muitos outros tedricos fardo parte do corpus deste
trabalho, porém seria impossivel nomea-los todos nesta introdugéo,
dedicando a cada um deles um comentario, por mais breve que fosse.
Seus nomes constardo da bibliografia final e, ao longo do texto, toda
vez que suas idéias forem utilizadas como suporte de nossas
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investigagdes, acompanhar-lhes-do as devidas mengdes ao final da
citagdo para evitar qualquer negligéncia.

Quanto aos textos literarios, servir-nos-dao de guia
alegérico nos trés capitulos em DA RUPTURA COMO TRADIGAO, o
conto “O Coragdo Delator” de Edgar Allan Poe, com o objetivo de

fundamentar o principio teérico que observa o embate fundamental
entre velho e novo para-que a evolugéo das formas se efetive.

No subcapitulo “Tradigdo e Voz Interior’, dois poemas
serao colocados para nossa analise: o primeiro, um breve poema de
Carlos Drummond de Andrade com o titulo “Poesia”prestar-se-a a
analise da inflexdo poética para dentro do universo da linguagem
poética. “Psicologia da Composi¢do — I”, poema de Jo&do Cabral de
Melo Neto, compée a segunda parte desta secdo, realizando
movimento contrario ao de Drummond, uma vez que aqui a voz
poética busca a sua isengéo, retirando-se do poema, “como quem lava
as médos”, num gesto de afastamento e isengcdo da voz poética em
relagao ao discurso que ela instaurou.

Em outra subdivisdo do capitulo |, “Tradicdo e Meméria”,
trés obras servem de base para trés formas de consideracdo sobre a
memoéria dentro do processo inventivo.: Memoérias Péstumas de Bras
Cubas de Machado de Assis servira de base para o subcapitulo de
nome “Meméria sem lapsos”, cujo principio teérico consiste em captar
como o processo da escrita que surge concomitantemente com o fluxo
da memodria, fazendo da voz narrativa a instancia criadora que coloca
a mostra o processo que ela propria utiliza na montagem de seu
discurso. Em “A memoéria e o sujeito” faremos consideragdes acerca
do sujeito do discurso que se aventura no universo da Literatura,
impondo a si mesmo o desafio de criar uma obra literaria de grande
félego como forma de inserir-se no mito da linguagem, recuperando o
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discurso perdido no tempo, reintegrando-se como sujeito desse
discurso. Em Busca do Tempo Perdido de Marcel Proust, obra
composta de sete romances, serd a matéria de nossas perquiricoes
neste subcapitulo. “Memodria Revisitada® analisa o romance moderno
Membrias Sentimentais de Jodo Miramar de Oswald de Andrade,
destacando seus procedimentos inusitados, geradores de uma
linguagem hibrida, reunindo prosa e poesia num mesmo patamar,
como forma de obedecer com fidelidade a fluéncia de uma memoéria
que se faz em parabolas e espirais, avancando sempre, tanto no
tempo quanto no espaco, revisitando os recénditos mais remotos da
memoria, como matéria viva de um sentimento auténtico.

No segundo capitulo, tomaremos como texto base o
poema “Balada do Amor Através das Idades” de Carlos Drummond de
Andrade, que nos dara elementos para teceremos consideracées
sobre o processo infinito e continuo de canonizagéo e destituicdo das
formas em uma breve viagem através do tempo e da consciéncia
estética.

O capitulo Il tratara a problematica da consciéncia
estética entendida como processo de ruptura acentuada das formas
literarias. Para tanto, adotaremos como material de andlise, obras que

compdem um cenario novo na tradicdo literaria ocidental. Textos

modernistas com propostas inovadoras de linguagem sdo os
escolhidos nessa parte. “O caos cosmoldgico” sera o primeiro ponto de
discussdo desse capitulo, propondo a inser¢do no conturbado universo
da destituicdo, da busca do caos como forma de restituir a ordem no
reino da linguagem literaria. Para comecar, o texto escolhido foi
‘AMAR-AMARQ” de Carlos Drummond de Andrade que repercute com
propriedade essa forma de composicdo modemista, pautada pela
desconstrugdo, colocando em destaque a criagdo poética como labor
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arduo que demanda esfor¢o e suor. O romance experimental de Julio
Cortazar, O Jogo da Amarelinha, sera analisado também, como forma

de se buscar nessa espécie de narrativa, o senso de realizagcdo da
consciéncia demonstrado pelo narrador, que vislumbra com o seu
modo de composi¢do, uma proposta concreta para 0s novos rumos e
as novas exigéncias da linguagem literaria. Um poema de Fermnando
Pessoa, “AH! UM SONETO”, sera estudado também no subcapitulo
chamado “Consciéncia autofagica”, no qual sera observado o gesto da
linguagem poética que consiste na destituicdo de uma forma por ela
mesma. Neste caso, o soneto propde a destituicdo dele proprio.
Femando Pessoa constréi um soneto introduzindo elementos novos
em sua estrutura que interferem na conformacdo geral do poema,
negando no préprio soneto os seus tragos mais cristalizados.
Finalmente, o romance de Osman Lins, Avalovara, servirda de guia
para as investigagées que visam observar a problematica dos géneros
literarios, de como o rigor entre eles &€ abandonado na Literatura
moderna, mormente aquela produzida no século XX, depois do
advento dos movimentos da vanguarda, responsaveis pelas mudancgas
mais radicais, ndo s6 em nivel de conceitos e aspectos de contetido,
mas especialmente no complexo significante que, em ultima anélise é,
para os escritores moderistas, o grande determinante na fisionomia
geral da obra literaria.

Em suma, o que norteia este trabalho é a existéncia de
dois grandes pontos da tradi¢do literaria ocidental: um, que da conta
do movimento que alimenta o processo de canonizagdo e que,
consequentemente, instaura a tradicdao e, outro, que observa as
causas principais da destituicdo desses canones. Tudo isso se dara na
tentativa de compreender como se configura a evolugdo das formas e

como os paradigmas se alternam.
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CAPITULO |

TRES FACES DA TRADIGCAO

Percorrendo os meandros da tradigao literaria ocidental,
guiados por textos que engendram em suas estruturas essa questéo,
dirigimos o foco de nossas perquiricoes neste capitulo, a trés modos

pelos quais a tradicao se realiza. Primeiramente, nossa abordagem

incidira sobre a face da tradicdo que se manifesta gragas ao jogo de
repulsa e atracao presente no confronto entre o velho e o novo. Para
tanto, o texto escolhido é o conto “O Coracgao Delator” de Edgar Allan
Poe, considerando que em sua tessitura podemos vislumbrar os
elementos préprios do movimento dialético e continuo da Literatura
enquanto realidade forjada no embate de instituicées estaveis com as
novidades que lhe questionam as bases. Neste texto de Poe, os
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procedimentos de composi¢do e o conteudo colocam frente a frente
dois personagens que encenam a relagéo tensiva entre o passado e o

presente, encontrando-se num ponto de unido onde ambos sé&o

manipulados feito pe¢as na engrenagem de um processo interminavel.
Primeiro, a consolidagdo de uma consciéncia estética que atinge o seu
fastigio e se estabiliza; depois, o surgimento de uma nova forma e a
conseqiente tensdo advinda do embate inevitavel entre as duas.
Finalmente, surge um novo estagio da tradicdo, dando seqiiéncia ao
ciclo, cujos movimentos se repetem sempre, com novos personagens
e em circunstancias sempre diferentes.

Dentro dessa perspectiva o que objetivamos, portanto, é o
momento no qual uma forma vai se desgastando, se tornando estatica
e, conseqiientemente, arrefecendo suas forgas. Contudo, sabemos, de
antemao, que tal forma jamais perdera sua capacidade geradora. E é
assim que, no seu combate silencioso, o Velho, no conto de Poe,
impregna com seu “olho” uma consciéncia em formacao, dando vida a
uma nova forma que, em ultima andlise, nasce das bases daquilo a
que se opde sistematicamente. Esse movimento apresenta uma
sequiéncia, a partir da qual podemos perceber analogicamente, pontos
vitais do processo de evolugdo da Literatura, como a multiplicidade
infinita dos cénones e o carater indefinido do que se diz tradig&o.

A segunda face da tradicdo tem a ver com a atitude do
criador diante de sua obra. Sdo duas atitudes distintas, flagradas em
dois poetas do modernismo literario brasileiro: Carlos Drummond de
Andrade e Jodo Cabral de Melo Neto que, em ultima anélise, fazem
valer, o principio da inquietacdo do criador ante ao seu objeto. Se, de
um lado existe uma voz aflita aderindo-se ao préprio construto,
revelando sua agonia pela busca da palavra perfeita, de outro, ha uma
voz que se retira de seu engenho num gesto de lan¢a-lo no mundo a
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propria sorte. Observaremos portanto, no duplo movimento da voz
poética, uma pratica que se aplica extensivamente ao sujeito geral do
discurso literario, @ voz enunciadora em sua relagdo tensa com o
préprio discurso e com 0 universo que ela enuncia.

Dois poemas, um de Carlos Drummond de Andrade e
outro de Jodo Cabral de Melo Neto serdo, serdo aqui, objetos de
nossa observacdo. Neste, a voz enunciadora, na medida em que

realiza a sua funcéo, vai se distanciando até separar-se por completo
daquilo que constréi, enquanto que, naquele, 0 movimento é inverso,
ou seja, a voz poética parte de elementos dispersos e, pelo processo

de adesdo, vai se misturando gradativamente com o que esta
construindo, revelando poeticamente o seu procedimento.

A terceira face da tradicdo aqui abordada diz respeito as
questdes da memoéria, fundadas num discurso inovador, apresentando
rupturas com a pratica corrente, langando o sujeito da enunciagdo ao
futuro, a0 mesmo tempo em que este se reveste da mais nitida
consciéncia de seu passado, servindo-se dele para reinventar a
memoria em instancias multiplas. Considerando estas questdes,
tomaremos por suporte trés obras narrativas — Meménias Péstumas de
Braz Cubas, de Machado de Assis, Em Busca do Tempo Perdido, de
Marcel Proust e Memoérias Sentimentais de Jodo Miramar de Oswald
de Andrade — cada uma ao seu modo, servird de guia a nossas
investigagoes, de como se ddo certas rupturas com a tradi¢cdo e de
como a indissolubilidade das formas &€ uma realidade que pode
explicar os aspectos e a vocagao fundadores da tradi¢céo.
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1 .1 - Tradigdo e Negacédo

Considerando o amplo e complexo painel que insere a

tensa questdo dialética entre tradicdao e ruptura, um ponto se faz
singular dentro de nossas perquiricdes criticas: o universo da tradi¢gdo

literaria, observando o movimento de suas formas, com o objetivo de
captar, na retérica do texto, os procedimentos responsaveis pela
consolidagéo e destituicdo desse discurso.

O duelo psicolégico narrado por um dos personagens do
conto “O Coragdo Delator’, de Edgar Allan Poe, revela-nos
alegoricamente o embate silencioso, porém tenso, que lateja
incessantemente nas diferentes concepg¢ées de forma.

Na introdugdo desse conto o narrador-personagem nos
fala de sua indignacdo mordaz contra o velho, ao mesmo tempo em
que se apresenta como vitima de um grande mal-entendido. Os
signos: “nervoso”, “doido”, “doenc¢a” determinantes de sua conduta,
aparecem, todos, relacionados com a agudez de sua audi¢do, posto
que ele proprio afirma ouvir, mais e melhor, as coisas do céu e da
terra, ou mesmo do infemno depois de acometido por uma doenca
inexplicavel. Diante disso, seu grande esforco se da no sentido de
atestar sua lucidez:

E verdade! Tenho sido e sou muito nervoso, terrivelmente
nervoso. Mas porque é que hdo de dizer que sou doido? A
doenca agugou os meus sentidos — ndo os destruiu ou
embotou. Acima de tudo, a audigdo torou-se muito apurada.
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Ouvia tudo, no céu e na terra. Ouvia muito no infemo. Como
posso, entao, ser doido? Prestem atencdo e observem como
Ihes posso contar a histéria inteira com a mais sa lucidez.

(POE, 1999, p. 16)

Considerando o que nos sugere o trecho acima, faz-se
necessario reportar uma vez mais ao objetivo central de nosso
trabalho que visa apreender o eterno fazer e refazer das formas, pela
mobilidade da linguagem literaria enquanto procedimento. Para tanto,

nosso ponto de partida sera sempre o texto e, mais especificamente,

o gesto performatico das obras abordadas, na tentativa de captar
nelas a génese simultanea do composto critico-inventivo.

Pelo que enuncia o narrador deste fragmento, podemos
perceber a sua consciéncia de provocador. Os problemas de
aceitabilidade levantados por ele, repetem, implicitamente, velhas
maximas presentes ndo sé no universo da arte, como também no
cotidiano das pessoas. Isso refor¢ca o principio de que o inusitado
causa sempre espanto e perturba a ordem. A insisténcia do narrador
em contar a propria historia de desventuras parece-nos reveladora de
uma necessidade instauradora dos conflitos, sem os, quais néo
existiria o processo evolutivo: “Prestem atengcdo e observem como
Ihes posso contar a histéria infeira com a mais s& lucidez.” (Poe, 1999,
p. 16).

Pelo tom incisivo do qual se reveste a voz narrativa na
abertura do conto de Poe, percebemos a assuméncia, de sua parte,
de uma postura firme, propria de quem se dispée a mudar uma

pratica.
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Alegoricamente, sua atitude calha bem com uma forma de
pensamento que atribui a imaginagdo humana algo mais do que lhe é
posto pela realidade ordinaria. Trata-se de utilizar a imaginagdo como
verdadeiro instrumento de interferéncia e transformagdo do cenaério
cristalizado dessa realidade. E quando as coisas vdo se tomando
obsoletas aos olhos desse ator das novidades.

Nesse sentido, parece-nos conveniente recorrer ao artigo:
“Imaginacde e Mobilidade” que introduz o livro O ar e os Sonhos, de
Gaston Bachelard, onde s&o tecidas consideragées acerca da
imaginagdo humana atribuindo-lhe um carater diferente do habitual:

Pretende-se sempre que a imaginagdo seja a
faculdade de formar imagens. Ora, ela é antes a faculdade de
deformar as imagens fornecidas pela percepg¢ao, é sobretudo a
faculdade de libertar-nos das imagens primeiras, de mudar as
imagens.

(BACHELARD, 2001, p. 1)

De fato, tudo o que se segue ao primeiro paragrafo do

conto de Poe confirma a disposicdo do personagem-narrador em

destruir uma imagem, aniquilar uma forma de ver e representar o
mundo que muito Ihe incomoda: “Acho que era o seu olho... olho de
um abutre-azul-claro... Olho Demoniaco” (Poe, 1995, pp: 16/17).
Considerando que os semas fundamentais do signo “olho”
possam estar, aqui, associados metonimicamente aos semas de visao que,
por seguinte, revela todo um modo particular de percepgdo e concepgao do
mundo, percebemos os movimentos sutis de uma consciéncia na busca

gradativa de sua afirmagéao pela “deformacdo” de imagens cristalizadas.
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Os pontos cruciais, tanto do texto de Poe quanto das
reflexdes de Bachelard, aprofundam esta quest&o, quando apontam,
ambos, num sentido Unico, propondo uma visdo progressiva da arte.
Isto, de certo modo, retoma a maxima heracliteana que ha mais de
dois mil anos ja anunciava: “O essencial no homem é a mudancga”.
Ora, sabendo-se que o signo “homem” proferido por Heréaclito
extrapola certamente todas as nuances deste termo no sentido
antropolégico, estendendo-se-ao conjunto de realizagbes inerentes a
este, e sabendo também que a Literatura € um produto do homem,
haveremos de concluir que a esséncia desta seja, por extensdo, a
mudanca.

A conjun¢do dos procedimentos critico e inventivo pode
trazer a luz questées fundamentais da evolugdo da arte literéria,
quando eles entrecruzam-se, abrindo, cada um a seu modo, um vasto
leque de perquiricdes. Em outras palavras, a observagéao simultanea
de aspectos da critica e da Literatura parece-nos reveladora de
mecanismos operacionais das formas variantes. S&o elas que, em seu
movimento continuo, propulsionam o novo sem, contudo, romper em
definitivo com as formas canonizadas que se mantém feito simulacro,
como principios invariantes em novos paradigmas que se sucedem ad

infinitum.

Assim, podemos perceber na voz embargada do narrador

de Poe a sua insercédo no universo tenso de eternas transformacgoes
dessas formas cambiantes, portando-se como testemunha ndo so6 de
um momento histérico, mas principalmente realizando, na pratica, um
modus de linguagem, cujo processo dialético perfaz-se de sua
reapresentacdo constante, como passado em presenca atualizada.
“Ac¢ao imaginativa’ € a expressao utilizada por Bachelard
para explicar a atitude de ruptura e mudancga, ou seja, aquela atitude
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que deforma uma imagem para, a partir dai formar-se uma outra

imagem.

As mudangas de direcdo e o jogo de atualizacdes
envolvendo experiéncias contrarias — velho e novo — como se pode
ver no texto de Edgar Allan Poe, inserem a arte literaria no plano
atemporal. E pela percepgdo desse jogo, portanto, que haveremos de
entender também a tensdo da qual resulta um modo particular de
realizagdo da obra de arte em qualquer época. Esse modo particular,
pelo que pudemos observar, tanto no texto literario quanto no critico,
acontece quando os diferentes estagios dessa linguagem estéo
munidos de uma energia que as torna explosivas, como forg¢as
opostas.

Mergulhando um pouco mais no conto em questdo e,
considerando as diversas concepgdes correntes de canone literario e
de tradi¢cdo, podemos detectar nele duas vertentes que garantem n&o
s6 a sua tenséo interna como também nos remete ao dialogo das
formas no ambito dessa tradicdo. De um lado, temos um personagem
passivo e, de outro, um personagem que se apresenta como a
corporificagcdo da prépria acdo. Enquanto aquele nos remete a um
universo composto de organismos e de unidades cristalizadas,
sugerindo relagdes aparentemente estaveis, este incorpora o discurso
da transformacao.

Desse modo, mesmo diante da inanicado de um dos
personagens, tem-se incorporada na voz e nas agbes do outro toda
uma gama de procedimentos que fazem desencadear, num sé gesto,
o complexo processo da destituicdo e da instauracdo. Suas
conjecturas mais intimas vao se revelando e, na medida em que isto
vai aflorando, vem também a tona o grande problema que coloca no
mesmo patamar a indigna¢ao do novo, personificada na voz narrativa
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e a pujanga do velho, cuja presenga se nos faz restauradora do
proprio fio mitico.

Essa relagédo vai se tomando gradativamente mais e mais
tensa na mesma propor¢gdo em que vao se arrefecendo em
importancia os elementos internos do texto, dando lugar a outras
conjecturas que muito pouco tém a ver com tempo, agdo ou espaco.
Nesse mesmo compasso, ganha vida na narrativa de Poe uma
complicagdo dramatica que, do ponto de vista do conteudo, nos
conduz a labirintos mentais assombrosos, carregados de imagens
cadticas evocadas pelos componentes sonoros e ritmicos de uma
sinfonia disférica. O senso de estabilidade e plenitude que, em regra,
se atribui a toda experiéncia consolidada, vai sendo aos pouco
desmascarado juntamente com a desmistificacéo de todo um modo de
pensar e fazer sustentado alegoricamente pela figura do “Velho”,
personagem sem nome a quem se pretende aniquilar com veeméncia.
Do ponto de vista da realizagdo artistica, toda essa efervescéncia,
entretanto, da sinais de atritos advindos de uma energia criadora
envolvendo sensibilidade, experiéncia individual, além de outros
fatores que também entram como determinantes nesse processo.
Esses fatores, tomados dessa maneira, ganham aptiddo euférica,
posto que eles alimentam e provocam a memoéria inventiva e a

percepcdo. E desse emaranhado de coisas que Poe faz surgir um

profundo senso de dominante, extrapolando os limites do tempo e
mergulhando nas profundezas da consciéncia de uma forma.

Seguindo os passos do personagem-narrador, em suas
incursdes que evoluem do psicolégico para o plano da agéo fisica,
podemos perceber na trama as etapas de uma tessitura cuidadosa ao
modo de um ritual. Primeiramente, ao falar de si mesmo, ele se define
ao mesmo tempo em que busca sua afirmag&o enquanto ser que
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da loucura que, em ultima instancia, € o espago da auséncia absoluta:
“Ouvia tudo, do céu e da terra. Ouvia muito no infemo. Como posso,
entdo, ser doido?” (Poe, 1999, p. 16).

Depois disso, o narrador dedica-se ao seu audacioso
plano de matar o seu oponente silencioso. H4 um cuidado exagerado
em suas agodes diabdlicas: “Movia-me devagar — muito, muito devagar
para nao perturbar o sono do velho” (Poe, 1999, p. 17). Ha, sem
divida, nesse cuidado, uma habilidade analoga aquela com a qual se
maneja o fino material da arte. Seus atos se assemelham aqui, nos
remetem, de algum modo, ao ato da criagdo: “Fiz isso durante sete
longas noites...”.

Entretanto, o feito do personagem de Poe difere da
criagdo divina, tanto na inten¢do, quanto na forma. Enquanto esta se
da a partir do nada, aquela busca primeiro eliminar a figura tétrica do
velho que personifica a propria realidade que lhe pré-existe, em lugar

do qual um novo personagem alegérico passaria a existir, forjado no
processo da autocriagdo. Em lugar dos sete dias, sete “longas
noites”, sempre a meia noite. Estes e outros tragos presentes no

conto em apre¢co nos permitem a um sé tempo, aproximar e
diferenciar as formas de criagdo em questdo. Se, por um lado, a
criagao original parte do nada e faz existir o céu e a terra, por outro, o
personagem-demiurgo se nutre da observagéo concreta: “Ouvia tudo,
do céu e da terra. Ouvia muito do inferno” (Poe, 1999, p. 16) para
chegar a suas conclusoes.

Dessa forma, considerando a origem do vocabulo
crnagdo (do grego; Iloinoil) haveremos de perceber a conotagdo
que ele assume no conto de Edgar Allan Poe, revestido da dimenséo
humana, marcado aqui pela experimentacdo e pelo labor da
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inteligéncia substituindo o fiat milagroso da criag&o.
Vemos, entdo, uma consciéncia que, ao criar a si mesma,

promove uma fusdo de valores, condicionando o ato criador a

destituicdo de uma outra consciéncia ja existente. O senso de
humanidade do fazer artistico & reforcado no conto em pauta pela
marcha parcimoniosa com que desenrolam os fatos. A marca da
interferéncia humana aflora sobremaneira no gesto do narrador ao
extrapolar o prazo de sete dias gastos na criagdo divina, apenas
calculando a melhor maneira de se livrar do velho:

Durante a oitava noite abri a porta ainda com mais
cuidado do que de costume. O ponteiro dos minutos de um
relégio move-se mais depressa do que se movia a minha
mao. Nunca, antes dessa noite, tinha sentido a dimenséo
dos meus poderes, da minha sagacidade. Era com
dificuldade que continha os meus sentimentos de triunfo. Sé
de pensar que estava ali, abrindo a porta, pouco a pouco, e
que ele nem sequer sonhava com o0s meus atos ou
pensamentos secretos!

(POE, 1999, p. 17)

Observa-se no trecho acima, as marcas caracteristicas de
uma consciéncia voltada para o fluxo de sua realidade humana,
carregada de imperfeicoes, de desejos e segredos que se véao
sussurrando em um tom quase inconfessavel. A voz enunciadora faz
jorrar em palavras a complicada trama fermentada em sua
consciéncia alimentada por um fluxo imaginativo continuo.

Ao percebermos esse roteiro implicito das acontecéncias

AV
AVAYAY

3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 17 18



no conto de Poe, percebemos também a lucidez com que se da o ato
da construgdo. Personagens e fatos ja comegcam a essa altura do
texto a se somarem num movimento alegérico onde os confrontos sdo
apenas a manifestagdo de principios e valores subjacentes a
consciéncia narrante que, em suma, nos oferece como resultante um

testemunho impessoal de uma sensagao original.
Tomamos aqui um trecho dos ensaios do préprio Edgar

Allan Poe onde ele manifesta seu apurado espirito critico, falando

principalmente das formas inusitadas da construgéo:

Em certo sentido, e até certo ponto, ser singular é ser
original, e ndo existe virtude literaria superior a originalidade. Essa
verdadeira originalidade, que se pode louvar, ndo implica, contudo,
numa singularidade uniforme, mas numa constante singularidade
que vem de um infatigavel vigor da imaginagédo, ou, antes, de uma
perpétua forga de criagdo cuja natureza se manifesta em cada obra,
sempre impelida, como &, a tudo renovar. Essa verdadeira
originalidade jamais se esgota. Falar da possibilidade de um
homem, verdadeiramente imaginativo, “esvaziar-se” a forga de
escrever é pura atitude de ignorancia. Sua alma nutre das préprias
ondas que espalha. Significaria o mesmo falar da aridez do oceano.
Enquanto o universo dos pensamentos fornecer os elementos de
novas combinagdes, a alma verdadeiramente genial ndo cessara de
ser original, inesgotavel, ela e no outra.

(Poe, 2001, p. 991)

Considerando estas palavras de Poe e observando as
atitudes dos personagens de seu texto em pauta, concluimos que
certas leis da poética ganham maior visibilidade. Assim, haveremos
de entender que, no processo de evolugado da tradi¢do literaria, havera
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sempre uma rejeicdo, toda vez que um artista, movido pela
genialidade criadora, adotar procedimentos que contrariem uma
cultura estabelecida. Por outro lado, havera também por parte desse
artista, uma rejeicéo as formas do passado manifesta em seu préprio
texto de ficcdo. A consciéncia e a necessidade de tais atitudes se
acentuam mais nos tempos modernos, quando as rupturas sdo mais
comuns e mais aceitaveis, tornando-se uma pratica do ideéario da
grande maioria dos escritores.

Esse processo confere maior visibilidade a evolucdo das
formas, uma vez que, no préprio texto inventivo sdo apresentados
procedimentos que revelam a sua dinamica interna. O desassossego
mental que apresenta o personagem-narrador do conto de Poe
realiza, na pratica, a dindmica critico-inventiva que sempre existiu no
universo da poética. A originalidade, considerada por Poe como a

maior virtude da obra literaria, parece combinar com esse tipo de

procedimento que aponta na direcdo do inesgotavel. E pelo

amadurecimento de procedimentos dessa natureza que se chegou, na
modernidade, a formas tdo demolidoras e sugestivas, verdadeiras
atitudes de vanguardas: textos narrativos cujos personagens sao
figuras geométricas, outros, na qual sua estrutura materializa, a
maneira de labirinto, o préprio jogo ludico caracteristico da linguagem
literaria; ou ainda, poemas que destituem sutilmente formas classicas
como o soneto, mesmo que, paradoxalmente, sejam construidos na
forma de um deles.

Pela leitura de textos como o conto em pauta ou mesmo o
trecho do ensaio de Edgar Allan Poe, vém a tona questionamentos
eternos, revestidos de preocupagao sempre atual. O termo técnica
(techne), por exemplo, concebido como habilidade humana de
dominar os meios e criar instrumentos que possibilitem atingir
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determinado fim, entra no reino das artes, a prnon, como fator
regulador da criagdo. Contudo, diante do vigor imaginativo do artista
sugerido por Poe, este conceito de técnica se relativiza, uma vez que a
consciéncia inventiva reconhece na arte a sua eterna vocacgédo para a
renovacgao e o seu eterno senso de incompletude.

O culto eterno ao ideal da perfeicdo implica as mais
profundas questées de singularidade “.. ndo uma singularidade
uniforme, mas -numa constante singularidade...” como diz Poe. Os
materiais da arte, lembrando aqui do que nos diz T. S. Eliot, em seu
ensaio “A Tradi¢do e o Talento Individual’, nunca s&o exatamente os
mesmos. E é percebendo a dinamicidade da linguagem literaria que
percebemos também que a divisdo da Literatura em periodos ou
estilos de época, embora tenha seus méritos enquanto procedimento
didatico, ndo abarca a totalidade de suas formas em sua natureza
essencialmente movedi¢a, em constante transformacéo.

Conhecendo-se a dialética essencial do universo
multiforme da linguagem literaria, sabendo-se da sua retérica oscilante
desde os primérdios da consolidacdo dos géneros basicos da
Literatura ocidental (dramatico, épico e lirico), reconheceremos o

carater transitério de um canone. E comum lidarmos com uma massa

absolutamente heterogénea dentro de um mesmo periodo literario.

Sendo assim, torna-se impossivel delinear com precisédo um perfil
evolutivo das espécies literarias, posto que a forma antiga jamais

desaparece completamente:

Sim, estava morto como uma pedra [...] A minha cabega
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doia e escutava um tilintar nos ouvidos [...] Era um ruido
fraco, abafado, rapido — como o ruido de um relégio
embrulhado em algodo [...] - mas o som continuava a
subir [...] Mais forte — mais forte — mais forte!

(Poe, 1999, pp. 21/22)

Por mais que se considere morta uma forma, por mais que
se acredite ter aniquilado sua fungdo dominante, seus ecos
permanecem fortes o suficiente para influenciarem um novo modelo
que, aos poucos, vai se formando. A aparicao de um novo dominante
€ inquestionavel a essa altura no conto “O Coragao Delator”, visto que,
os detalhes do processo vao se tornando cada vez mais evidentes.

Cada etapa da fabulagao inventaria, de certo modo, os procei:limentos

mais significativos das etapas ou estagios da tradigdo. Destarte, a
prépria nogcdo de contemporaneidade se torna passivel de
questionamento. Isto porque, sendo a obra literaria o produto dos
infinitos embates entre as partes contrarias do jogo, sua fisionomia ira
traduzir os pressupostos gerais da linguagem de seu tempo, sem,
contudo, se esquecer das formas antepassadas que ressoam mais e
“mais forte!” Reeditando-se no seio do canone em formagao.

Sabendo de antem&o que, ao final do conto de Poe o
personagem que representa o novo ira render-se a “preseng¢a” do
velho, desde ja coloquemos em questao a terminologia que estabelece
certos rétulos. Os epitetos de “antigos” e “novos” perdem muito a sua
validade quando o amalgama se forma e a presen¢a de um pode ser
notada no outro e vice-versa.

Com isso se pode observar as caracteristicas cambiantes
da arte, da mesma forma como oscilam o estado de animo dos

personagens. Em verdade, a animosidade entre os personagens do
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conto em analise, alegoriza a luta no universo da palavra quando se

busca o status de classico.
Duas concepgdoes, em forma de dois personagens, se

digladiam, sem se dirigirem um ao outro, o tempo todo. De um lado, o

Velho, com seu olhar, encarna o universo cristalizado e a sua
presenca marcante e incobmoda dispensa o uso da palavra. De outro, 0
Novo, com suas infindaveis conjecturas, fazendo daquele a vitima com
preconceite, aprendendo a cada passo e moldando a si mesmo no
convivio odioso com algo que considera obsoleto.Tudo nessa intriga
corrobora para que algo seja destruido, mas, para que se permanega
alguma coisa do que se destroi, dada a for¢ca de seu significado. Essa
permanéncia marca, com seus matizes indeléveis, a base de um novo
paradigma. Suas marcas vao-se perpetuando numa ascendéncia
vertical. E assim como o velho personagem vai permanecendo e se
arraigando no carater do novo, também no movimento da arte, do qual
os dois ‘personagens sao aqui tomados como metaforas, se faz de
rupturas e permanéncias: “O velho na literatura permanece, ndo como
livro na biblioteca, mas na consciéncia do leitor, como norma.”
(TINJANOV, 1968, p. 11). Esse é, de fato, um fendmeno singular na
evolugao da arte, quando se pode vislumbrar num mesmo painel, a
consciéncia de um passado misturando-se a uma consciéncia em
formacdo, sem deixar vestigios aparentes nessa nova maneira de se
ler e apresentar o mundo, utilizando novos moldes de uma mesma
linguagem.

Nessa perspectiva, o termo vanguarda (avant-garde), por
sua vez, pode ser tomado para muito além de um conjunto de
novidades que movimentam o universo artistico. Sabe-se que muitos
sdo os momentos marcados por rupturas e negacédo de uma forma ao
longo da histéria da Literatura. Porém, o fato de se negar, pura e
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simples um modo de realizagdo ndo € o suficiente para destitui-lo. Os
movimentos provocadores que floresceram com as estéticas da era

moderna aprofundaram como nunca essa relagdo conturbada. Textos
como este de Edgar Allan Poe, objeto de nossa andlise, e as teorias
mais conseqiientes sobre o tema, sdo os principais responsaveis pela
mudanca radical de uma percepg¢ao, aliada a uma nova préxis.

Arte e critica da linguagem, a partir desse momento,
aproximam-se €, ent&o, vem a tona a consciéncia de objeto artistico.
Consciéncia esta que nos leva a perceber que o bindmio classico e
vanguarda ndo sdo excludentes, pois o sentido de complementaridade
entre os termos velho e novo esta nessa consciéncia de que o objeto
da arte &€ atemporal assim como sao essencialmente flexiveis os
parametros da tradigéo.

Voltando ao conto “O Coragdo Delator” de Edgar Allan
Poe, faz-se necessario reiterar a relagédo tensiva entre os opostos, cujo
embate entre velho e novo tomamos como fabula exemplar. Esse
narrador que se serve de um vocabulario notadamente hostil para
iromper-se em furia contumaz contra o Velho, carrega sobre si toda a
responsabilidade de produtor do discurso. O outro personagem, por
sua vez, nada faz, além de sua presenca e de seu olhar hipnético.
Ora, diante desse quadro, néo se pode deixar de mencionar o siléncio
como portador de intenso significado, digno de uma retérica acima das
palavras. De algum modo, isso nos remete a “agdo imaginativa” de
que fala o préprio Poe. Agcao esta que tem muito mais a ver com a
desestabilizacdo e a quebra das normas que com a obediéncia a
padroes fixados pela convengédo. A auséncia da agdo verbal, neste
caso, se transforma em arma poderosa do discurso, suscitando com
ela uma espécie de imagem que margeia o caos original e o absurdo.

E a esse discurso marcado pela auséncia da palavra que

23

AN
AVAYAY

3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 17 18



Tynjanov credita toda a potencialidade poética do discurso quando
afirma que “A lettera é tudo que vem escnto. A poesia é o pensar por
imagens.” (Tynjanov, 1968, p.23). A esse respeito também falou Viktor
Chklovski em seu ensaio “A Arte como Procedimento” contido no livro
no livro Teona da Literatura — “formalistas russos” a pagina 39: “A arte
€ pensar por imagens”. Dessa forma, sabendo-se que Poe seja
profundo conhecedor desses ardis tanto na teoria quanto no texto,
conclui-se que em seu conto em estudo, os dois personagens sejam o
proprio pensamento em suas duas instancias primordiais: pela letfera
e pela imagem.

A relacéo conturbada entre esses dois personagens brota

justamente do confronto silencioso, estabelecido na esfera do olhar: “O

ouro dele ndo o desejava. Acho que era o seu olho.” (Poe, 1999, p.16).
Parece impossivel explicar tal sensacdo de repulsa ao olho do Velho a
ndo ser pelo procedimento artistico. E assim sendo, haveremos de
entender o rancor do Novo que se avoluma cada vez mais, mesmo
sem qualquer motivo: “.. o olho de um abutre azul-claro, coberto por
uma membrana baga.” (POE, 1999, p. 19).

A metonimia que substitui olhar por olho parece estar a
servico de uma metafora superior, cujas hipéteses nos remetem,
primeiramente com a figura do abutre, ao ato de deglutir. E sendo este
um predicativo do Velho, somos levados a perceber em sua figura
ameacadora a capacidade de devorar ou pelo menos provocar no
Novo uma forte inquietagdo. A locucdo adjetiva “azul-claro” de certo
modo ameniza provisoriamente a tensdo, embora traga em sua nogdo
de profundidade uma nuanca de ambigiidade apontando tanto para o
suave quanto para o profundo e infinito. De qualquer modo, segue-lhe
a expressao: “... coberto por uma membrana baga”, (POE, 1999, p.19),
revelando certo embargo sugerido pela opacidade que, por
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conseguinte nos conduz a encontrar, nesta visdo enigmatica, uma
qualidade analoga ao fundamento do préprio discurso poético-literario.

Soma-se a emogédo psicolégica crescente, aliada ao clima
de suspense, uma tensdao de ordem literaria em que o signo noite
ganha mais forga, compondo a expressdo meia-noite, referindo-se ao
horario em que o Novo visitava regularmente o Velho em seus
aposentos.

Ora, - sabendo-se que o signo noite implica, pelo seu
simbolismo, escuriddo e falta de transparéncia, percebemos de pronto
que os caracteres proprios da lingua literaria estdo se tornando cada
vez mais recorrentes no texto de Poe.

Destarte, os personagens vao-se dissolvendo enquanto.
forma humana e se tornando a prépria configuragdo da mimese
literaria. Nesse sentido, os signos fundamentais do texto se
transformam em indices de linguagem evocadores de mistérios que
tanto se prestam ao aspecto humano quanto a realidade da Literatura.
Como nenhum dos personagens € descrito fisicamente, ou mesmo se
tem deles um perfil psicolégico, ambos acabam se revelando
verdadeiros espectros vazios em formato, mas carregados de
possibilidades. Isso traz a baila problemas antigos envolvendo beleza,

consciéncia estética, verdade, habilidade inventiva, além de outros.

O modo de composicéo utilizado no conto em estudo nos
oferece mecanismos para questionar o proprio conceito de narrativa
enquanto género. O conceito de extensdo — “... frago fundamental na
conservagdo do género” (Tynjanov,1969, pp. 24/5) —~ aparece aqui, em
sua aplicagao pratica quando o narrador desenvolve o tempo todo, um
discurso em tom confessional, a0 modo de um monélogo,
transgredindo as normas tradicionais do género, inovando ao

aproximar-se de outras formas textuais. H4, com esse gesto, a
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negacao de certas leis construtivas ao mesmo tempo em que uma
nova lei se afirma. Assim, considerando alegoricamente o narrador,

podemos perceber nele uma voz que fala primeiramente para si

mesma, posto ser notério o seu conflito intemno. Esse expediente
reitera a premissa de que a linguagem inventiva volta-se, antes de
tudo, para o seu proprio reino na busca eterna da combinacgao perfeita.
A partir do estagio em que a voz narrativa tenta justificar o
seu objetive apresentado 1o inicio do conto, e que ela intensifica a sua
interagao com o seu interlocutor, que é o proprio leitor “plural”;

Eu nao lhe disse que o que pode ser
erradamente considerado loucura ndo € mais do
que hiperagudeza dos sentidos? — entdo, digo-
Ihes, chegou aos meus ouvidos um som apagado,
rapido, como um relégio embrulhado em algodao.
Esse som eu conhecia muito bem. Eram as
palpitagdes do coragdo do velho.

(POE, 1999, p.19)

Essa interagcao personagem-leitor parece ter um fim
bastante especifico; qual seja, justificar sua intengéo de “matar’. A
essa altura, todos os semas do signo “matar” ja tém conotagdo
freudiana, considerando os indices fornecidos no desenrolar da trama.
Matar, entdo, é sinébnimo de destituir, livrar-se de, como atitude que
descortina os caminhos da auto-afirmacgao.

Ao dirigir-se ao seu interlocutor imaginario ele partilha com
este a sua indignagdo que vai ganhando corpo gradativamente. O
narrador ja ouve o velho, e ndo sdo apenas gemidos, mas também o
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pulsar incdbmodo do seu coracdo. Entdo, signos e expressées como
olho aberto, lanterna e luz aparecem como indicativos coadjuvantes
numa espécie de prolepse implicita, adiantando um desfecho marcado

pelo ganho de consciéncia.

E a passagem do universo dos sentimentos aqui,

agrupados na metafora “loucura” para o &mbito dos sentidos, uma vez
que, apds a consumacado do ato da morte do Velho, o Novo comega
imediatamente a sofrer, incomodado por um ruido que vem do cadaver
esquartejado daquele, muito bem escondido por este, no pordo. Com
essa atitude, o protagonista subjuga aquele que lhe incomoda e,
consequientemente busca livrar-se do ruido que ja ndo é mais uma

reminiscéncia, mas sim, uma presenca:

No entanto, 0 som aumentava — que é que eu podia
fazer? Era um ruido fraco, abafado, rapido - como o ruido de
um relégio embrulhado em algodéao.

(POE, 1999, p.21)

Chama-nos também a atengdo o substantivo relégio
acompanhado do adjetivo abafado, como simbolo do tempo que,
afinal, € a condicdo para o amadurecimento. Nesse texto, o coragdo
do Velho, transfigurado num reldgio imaginario na mente do Novo,
incomoda-o profundamente com sua batida que vai ficando cada vez
mais forte, insuportavel, até que este explode em palavras:

Patifes — gritei - parem de disfar¢ar! Admito meu
atol Levantem as tabuas! Aqui! Aqui! — estéo as palpitagdes
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daquele coragdo horroroso!

(POE, 1999, p. 22)

Diante da persisténcia dos “ruidos” do Velho, o narrador,
realiza a sua confissdo, tomando ainda o cuidado de, ao dirigir-se aos

“agentes”, ndo se esquecer de seu interlocutor imaginario: “Patifes —

gritei -...". Falando ao mesmo tempo aos interlocutores e aos agentes,
sua voz modula-se em duas tonalidades diferentes. Para aqueles, a
confissdo se da em tom ameno, enquanto que, para estes, ela € mais
um questionamento de suas presengcas. O temo “patifes” tem
conotagdo valorativa e, com isso, teremos em “agentes” um vasto
repertério de hipéteses. Estes, que no espago da realidade humana
desempenham o papel de guardiées da ordem, no universo virtual do
texto, parecem proteger a ordem estabelecida, guardando as normas
instituidas e ja cristalizadas no senso comum.

Assim sendo, o Novo n&o sé aceita a presenca indelével
do Velho, como também reconhece, de algum modo, a fungdo dos
guardides de uma ordem que lhe pré-existe e que ja se transformou
em sistema. Ele ndo nega a importdncia dos pressupostos
antepassados, materializados no personagem “‘morto”, até mesmo
porque em seus ouvidos, ndo cessam 0s ecos advindos daquele.
Nesse instante, ndo ha mais que se questionar o significado desses
ecos na composi¢cao de uma consciéncia nova.

Tomando alegoricamente os personagens e seus papéis,
e tornando isto extensivo a criacdo literaria, pode-se entender melhor
a forte resisténcia ao passado por parte das formas vanguardistas que
também causam profundo estranhamento. Conclui-se que seria
impossivel a formagao de um novo canone, em qualquer sentido, sem
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se considerar o legado que se junta a uma energia disforme na
confecgdo de um tecido coeso que, em ultima instancia € a tradigéo.

Essa transposi¢cdo dos elementos do enredo desse conto
de Allan Poe para o campo da linguagem pode nos conduzir a esfera
simbdélica, cujos dominios nos transportam de um plano linear para
uma dimensdo espiral. E é seguindo esse fluxo que percebemos a
dindmica da linguagem literaria que tem a sua existéncia pautada pelo
movimento,- fazendo da -Literatura uma pratica interessante, com
articulacdes oriundas de instancias impessoais que, por vezes tocam o
pessoal, pelo seu poder revelador e a sua capacidade de surpreender
e fundir as coisas.

Por todos estes motivos, subjaz ao texto de Poe, indicios
da alternédncia entre as formas, numa sensacédo dupla na qual o
previsivel o inusitado caminham juntos. Tem-se, entdo, a alegoria de
todo um processo no qual se vé o reaproveitamento de bases
classicas na formagcdo de um novo texto e um novo paradigma,
superando a esfera temporal e negando a ordem para se criar uma
nova légica. Com isso, se vé também a fusdo de procedimentos
diferentes, tendo por resultante um corpus com um centro de enfoque
inusitado. E se na tradicdo dos géneros e das espécies €& esse centro
que lhes garante a imortalidade, aqui, ter-se-4 tdo-somente o

aparecimento de uma forma incipiente. Dessa forma, o conto de Poe

realiza de forma aparentemente despretensiosa o questionamento das
no¢dées de dominante, de género, numa forma de escrita em que
ficcdo, imaginagdo e consciéncia critica caminham pari passo. Suas
caracteristicas Ihe inserem nas aguas da transitoriedade, onde tudo se
afasta dos matizes fixos e confirma o principio essencial do termo
tradicdo como espaco no qual se pode verificar a confluéncia dos mais

diversos canones.
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Passemos a seguir a apreciagdo de alguns teéricos, cujos

pressupostos servirdo de apoio na sedimentacdo das idéias langadas
neste capitulo. Para Hans Robert Jauss, uma teoria dos géneros
literarios deve levar em conta outros muitos aspectos do processo de
evolugdo da Literatura, além da substituicdo de uma forma por outra,
pura e simplesmente. Os géneros, ainda segundo as orientagées de
Jauss, envolvem em seu processo evolutivo, problemas da histéria
social, da realidade cotidiana, além é claro, de envolverem questdes
inerentes a recepcao e a influéncia, tanto no que diz respeito a seu
publico contemporaneo quanto o ulterior.

Jauss apresenta argumentagdes tedricas capazes de nos
oferecer uma fisionomia do texto literario localizando momentos
especiais de sua movimentacdo constante responsavel pela
transformagdo dos géneros literarios e de suas espécies na
configuracdo de uma tradi¢éo.

O Método Estruturalista e a Teoria da Recepgao, segundo
comenta o critico em destaque, s&o instrumentos que propiciam uma
observacdo da obra literaria, tanto internamente quanto na sua
interacdo social. Dai que, uma vez apreendida a fei¢cdo estrutural do
texto e levantada a sua situagdo histérica, deve-se considerar os
aspectos de sua absorcdo e de sua fungdo social. Assim, podemos
perceber o movimento sincrénico da obra de arte e, por conseguinte,
compreendermos melhor o sistema de relagdes entre os géneros pela
observacdo de seus elementos constitutivos como tema, personagem
e outros que perfazem a obra de arte como organismo.

Esse procedimento critico nos possibilita incursées sobre
o presente da obra literaria que, por seu turno, oferece as bases para
se empreender uma outra busca, também de grande importancia na
investigacdo das questdes inerentes ao canone como caminho para se
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apreender os meandros do processo evolutivo e, por fim, chegar-se a
tradicdo. Trata-se de considerar a produgao literaria em sua diacronia,
onde se investiga o seu passado com seus legados e influéncias sobre
o momento atual, e também, se pode detectar os tragos permanentes
que remontam a momentos distantes da tradicdo, habilitando-nos com
isso a opinar sobre o futuro da Literatura como organismo vivo das
culturas que, embora palmilne caminhos distintos, cada uma delas,
ainda assim, partilha em sua rica diversidade de um patriménio
intelectual universal do qual uma obra literaria € manifestacdo de
interesse.

Mas, tudo isso sO tera atestado realmente em sua
validade quando a investigacdo deixar o ambito da histéria e penetra
as estruturas do texto para encontrar ai todas essas nuances
articuladas na forma da prépria linguagem literaria. Sua vocacéo
flutuante sempre teve relagdo com sua natureza dindmica e, desde os
“tempos imemoriais”, tem sido este o fator que mais desperta interesse
sobre essa linguagem.

Reportando-nos ao texto de Poe, nédo é dificil perceber
nele o senso de reflexdo profunda num instante em que o mundo da
arte ocidental sofre grandes abalos. “O Coracdo Delator” traz a lume

um grande leque de questdes que tém a ver, tanto com os problemas

humano-sociais, relativos a toda sorte de valores, quanto com os
problemas da propria arte. E se Jauss recomenda a abordagem de
uma obra literaria levando em conta os aspectos externos e internos,
podemos afirmar que o texto de Poe tenha sido construido observando
essa realidade. Fazendo assim, ele se insere numa pratica que realiza
a partir do texto profundas reflexdes de ordens diversas, sem abrir
mao da consciéncia artistica.

A arte que faz desse vigor a sua condi¢do, deixa de ser
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apenas objeto de beleza inatingivel, tornando-se sujeito de seu proprio
fazer dentro de um contexto aberto na histéria. A relagdo tensiva que
se estabelece entre os personagens do texto de Poe — Velho e Novo,
materializa, como ja vimos, as diferencas que, no balang¢o dialético da
realidade se complementam, gerando novas formas e preservando o
fogo da tradi¢do. Isto se da na medida em que a esséncia do humano
e da arte € atingida e esses personagens se esvaziam de sua
numanidade imediata, em -beneficio de uma grande metafora. Com
esse deslocamento, o universo vislumbrado remete a hipéteses que
transcendam a esfera do entendimento linear de uma mensagem,
palmilhando campos de uma razdo mais profunda, visando a
concep¢ao da Literatura que metaforiza tanto a vida em sua totalidade,
quanto a si mesma, em sua incompletude.

A incurs@o no universo da Literatura pela sua dimenséao

sincrénica nos possibilita vislumbrar essa sua vocagéo. E pelo interior

do texto, portanto, que podemos visualizar o jogo tenso de rejeicao
inicial de uma forma pela outra que depois evolui para momentos de
selecdo e assimilacao, “.. percebi que o barulho ndo estava dentro da
minha cabega.” (Poe, 1999, p. 21). A interposicdo do advérbio de
negacdo, em destaque, na frase do narrador-personagem do conto de
Poe exemplifica essa situagcéo. Gragas a sua presenca pode-se ler de
dois modos uma mesma frase. Essa particula materiaiiza de modo
singular a percepcdo de um raro momento do jogo na danga das
formas: quando os limites de influéncia, origem e destino se perdem e
a hierarquia se desfaz por completo. O “barulho” parece, a0 mesmo
tempo, estar impregnado numa consciéncia atordoada por ele, e dar
mostra publica de sua existéncia e magnitude, uma vez que o
narrador-personagem se sente absolutamente desapontado diante dos
“guardas”. Ora, concebendo todos estes constituintes da trama como
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categorias do processo da tradigdo, o signo “baru/ho” condensa em
sua extensdo semantica as herancas e os experimentos que se
entrecruzam no apice do processo evolutivo.

Essa tendéncia para o cruzamento das formas que,
amilde, se manifesta como pano de fundo nos textos literarios, tem
motivagdo em fatores diversos e estdao condicionados em cada
momento por algum tipo de variante em particular. Vejamos um
exemplo; segundo o que nos aponta Ernest Robert Curtius:

Essa inclinagdo para o cruzamento das formas
corresponde, quanto ao contetido, a tdo apreciada mistura, na
Idade Média, de gracejo e seriedade, e mesmo, do sagrado
com o burlesco.

(CURTIUS, 1979, p,159).

Ora, o que nos aponta Curtius da conta de que, ja na
Idade Média o procedimento de aproximar e misturar formas diferentes
podia produzir efeitos inusitados e interessantes. Essa tendéncia tem
se configurado em uma das praticas mais recorrentes em se tratando
da evolugdo da arte. Essa vocagédo natural ndo se limita ao campo do
conteido como afirma o préprio Curtius. Ainda na Idade Média, o
mesmo critico nos da noticia de cruzamentos de estilos e
procedimentos herdados do fim da Idade Antiga, Petrénio, Marciano

Capela e Boécio, cujos versos sdao dotados de diferentes medidas,

antecipam em muito os versos polimétricos. Isso chama a ateng¢ao
para o carater atemporal do texto literario pelo fato de estar sempre
voltado para coisas de interesse permanente.

As intersec¢gées de conteudo e estrutura conduzem, na
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pratica, o processo de miscigenagcdo das formas, levando a alteragéo
constante de suas estruturas profundas. No conto de Poe essas
intersecgdes existem, embora ndo sejam aparentes. Elas habitam as
suas estruturas profundas e podem ser sondadas alegoricamente no
nivel da parafrase e da parédia que sdo espécies de recursos

recorrentes nesse tipo de modelacéo.
Um detalhe, porém, merece maior atengdo. E sabido que

quando um texto, por algum motivo, seja de ordem estrutural ou de
contetdo, apresente em alguns de seus elementos intertextualizados,
um retrocesso em relagdo ao texto canonizado, & colocada em
questdo a concepg¢do do conceito de evolugcdo. Por isso, o que
acontece no conto de Poe, quando seu personagem contestador
admite ndo sé a presenga daquele que ele proprio elegeu como seu
oponente, como também admite a sua forga, caracteriza-se como
aprendizado pelo aproveitamento de postulados antepassados.

Os postulados presentes nas entrelinhas do texto de Poe
problematizam principios que desde a Idade Antiga sdo postos como
uma questdo fundamental no ambito do texto literario. Existe ainda
hoje, como sempre existiu, uma linha de pensamento que considera o
fazer literario uma atitude de esforgos, uma realizagdo que demanda
muito empenho. A expressao grega, “esforgo sudorlffico”, aplicada ao
fazer poético-literario € um testemunho de que essa concepgéo de arte
literaria como labor arduo de tecer estampas novas, acumulando
sempre 0Ss mais variados matizes e procedimentos €& uma
preocupacgao que nasce com ela. Esse modo de percepcao de arte se
estendeu pela Idade Média e dai, por tempos afora, gragas ao espirito
eclético resultante da fadiga que a Literatura experimentou nessa
época. Essas experiéncias cunhadas no embate silencioso das for¢cas
antagdnicas , como acontece no conto de Poe, é que possibilitam a
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convivéncia pacifica de principios como o do “esforgo sudorifico” com
o da “loucura poética’, teoria que remonta a Platao (Phaidros), cuja
visdo fundamental liga a atividade poética a inspiragéo divina. Esforgo
e inspiragcdo sdo, portanto, dois pontos de um mesmo tecido tal qual
velho e novo, cujo embate impulsiona e potencializa os mecanismos

de evolucao das formas.
O complexo movimento de intersecgdo e cruzamento dos

varios pontos-da linguagem literaria extrapolam a simples polarizagéo

e, por isso mesmo, garante a manutencéo de principios candnicos que
se interpenetram nos estilos mais distintos, manifestando num
momento unico a vitalidade dos elementos que caracterizam as formas
e perpassam o tempo. Com essa espécie de modelagdo positiva
forjada na atualizagdo permanente, o campo sémico das pecas
alegéricas se amplia e o que, a principio, era apenas dois
personagens — Velho e Novo — torna-se um conjunto de informagdes,
transcendendo o plano material, quando toca o universo dos conceitos
da arte, onde a linguagem se desdobra em novas linguagens e o fluxo
da tradicdo alarga cada vez mais 0 seu curso.

A seguir, citaremos, acompanhados de breve comentario,
alguns tedricos, destacando de seus postulados certos pontos que
confirmam essa mobilidade resultante do embate entre formas
artisticas de fases distintas como condicdo primaria para a
manutengao da tradigao.

O critico russo Viktor Chklovski comenta as idéias de
Tynjanov quando este fala de tradicdo literaria abordando esse
aspecto da matéria em especial. Essas idéias dao sustentagdo a teoria
das modelagbes pelo processo da modulagdo continua, fazendo-nos
ver que o novo em arte ndo nasce de uma sO vez, nem rompe

totalmente com uma forma que |he precede; muito menos faz o
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simples jogo da substituicdo. Antes, uma coisa se atrela a outra pelo
processo de identificagdo de alguns de seus elementos. Esse
processo, segundo alerta o critico, ndo €, em absoluto, uma obra do
acaso. Ele é sim uma necessidade, uma exigéncia da evolugdao da
linguagem literaria que tem na palavra atualizada a configuracido de
sua longevidade.

A tradicdo, em todos os seus estagios, salienta Tynjanov,
esteve sempre ligada a problematica dos géneros, entendidos como
forma consolidada de grande extens&o. Este evolui como tal, gragas a
tensdo que experimenta enquanto forma ampla de linguagem, tanto
nas suas zonas periféricas quanto no seu centro. O didlogo entre
todos eles se daria mais intensamente nos pontos em que aflora a
consciéncia do fazer artistico como processo de construgdo. Por isso
mesmo, unidade de um género, o que lhe da a fisionomia de “grande
forma®, como afirma Tynjanov, € garantida pelos seus tracos
secundarios ligados a sua urdidura. Essa assertiva se sustenta pelo
fato de que, observando o texto por dentro, verificamos que o que
prevalece mesmo & o seu espirito literario. Por mais que certos
aspectos dos géneros literarios sobrevivam ao tempo, ha que se
considerarem as possibilidades ilimitadas de procedimentos que
orientam a sua evolugao.

S&o esses os largos caminhos da construgédo, capazes de

gerar discursos, a principio, ndo muito plausiveis, mormente pela sua
condig¢&o intermediaria, sua qualidade de multiface e entregénero.

No conto de Poe em questdo o discurso aflito da voz em
primeira pessoa busca, o tempo todo, a interagdo com seu interlocutor
plural e, por conseguinte, revelador dessa multiplicidade da linguagem.
Tem-se, portanto, na figura do narrador-personagem um misto de
agente, quando este articula o seu discurso dirigindo-se ao interlocutor
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e paciente, quando ele se volta para si mesmo em lucubragdes
intimistas colocando em tensédo o préprio discurso literario.

Assim como o foco principal do discurso se desloca
constantemente no conto de Poe, oscilando entre dois campos
encarnados por dois personagens-simbolo, também parece acontecer
com o discurso dos géneros que no seu sentido estrito participam das
bases da tradi¢cdo e validam o principio de sua esséncia mutante.

Sabendo-se que ocorre no seio do texto, enquanto objeto
unico, o constante deslocamento da seméantica essencial que vai do
simbolo para a imagem e vice-versa, haveremos de perceber nesse
vaivém a proje¢cdo de um universo complexo e plural onde tudo se
reflete. Tudo, incluindo toda a Literatura, a vida exterior na sua
totalidade; expressos nos mais ténues detalhes como os gemidos
lassos e as imagens opacas que caracterizam os personagem do
conto de Poe em questdo. Esses e outros detalhes constituem o
amago dos personagens, Velho e Novo que, no ambito geral da arte
podem ser tomados como alegoria de duas forgas contrarias que se
multiplicam e adquirem, no embate, a vitalidade geradora do
“inusitado”.

Tais personagens parecem nutrir uma fabulagéo narrativa

exemplar que, por sua voz, da vida a agao na qual se pode notar a sua

vocagao de prosa literaria, porque apresenta uma sequéncia de fatos
fracionais que sustentam o ato de contar. Mesmo se tratando de um
texto de forma breve, o leitor, ao deparar-se com ele, se vé arrebatado
pelas hipdteses subjacentes ao seu discurso que, implicitamente se
desdobra, oferecendo-lhe um vasto campo de significagéo.

Os personagens vao se dissolvendo a medida que a
grande metafora se constréi em favor de um significado maior, cuja
estatura transcende a esfera tematica imediata, remetendo ao
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universo cristalino da palavra.

Nesse estagio as nuances de diferentes géneros e as
diferentes modalidades de discurso se manifestam e se entrecruzam,
conduzidas pelo fio central da fabula primeira. Com um grupo diminuto
de personagens, o conto em estudo nos traz a presenca o cenario e a
cena, a partir dos quais se organiza todo um conjunto de coisas e
idéias. O Velho; com'sua passividade aparente, incomoda com seus
gemidos, verdadeiros ecos de um mistério insoluvel. Estes séo, a um
s6 tempo, sinais aterradores e provocantes, na medida em que
acionam todas as energias que os circundam. O personagem Novo,
ndo obstante mover-se por impetos revolucionarios, € mostrar-se
sempre avido de transformagdo, cada vez mais se aproxima
paradoxalmente do Velho, aliando ao seu desejo de elimina-lo por

completo, uma espécie de atragdo compulsiva na qual este vai

absorvendo muito do legado daquele. Involuntariamente, ambos os
personagens vao se arrefecendo nas suas individualidades e se
compactando numa argamassa onde a disparidade temporal também
é dirimida. E a consumagcéo do Velho que se reapresenta sempre em
forma de memoria que ndo cessa e nessa sua inquietagdo reside o
principio de movimento espiral que alimenta a tradigao.

No exercicio intenso de aproximagdo e assimilagcdo
intercaladas por instantes de rejeicdo, as partes se contrapdoem, ao
mesmo tempo em que se interpenetram. Ao final, percebe-se que o
Novo é, na verdade, uma consciéncia em formagdo, onde os tracos
fundamentais do Velho persistem. Seus principais elementos resistem
as intempéries do jogo pelo qual este personagem-organismo vai
sendo destituido e reconstruido em grande parte, quando o seu
material ganha novas conformacdes e se reatualiza sempre por forgca
do engenho, essa forca capaz de processar a alquimia infinita das
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formas.

No intuito de captarmos a configuracdo desses
descaminfios da tradicao, recorremos aos principios tedricos de Harold
Bloom quando este nos apresenta tais momentos como pequenos
ciclos de um processo no qual se efetiva a dialética da evolugdo das
formas. Em outras palavras, tal efervescéncia nada mais € que a
dinamica de uma" desleitura sempre ativa, responsavel pela
transmutacdo silenciosa e lenta, movida pela energia dos contrarios:
“A dialética do amor e 6dio c6smicos governam a encarnagédo poética.”
(BLOOM, 1995, p.22).

Estendendo a expressao “encamacdo poética” a todo o
campo da arte, podemos perceber que o procedimento é sempre o
mesmo. Ha sempre os descontentes que se baseiam em fatos
concretos da tradi¢cdo e na tentativa de superéa-los, acaba por absorver
muito dela e sua criagdo sera um amalgama repleto de tragos que, de
certo modo, afirmam na mesma medida em que negam.

Amor e 6dio, negacdo e afirmagdo sdo os componentes
basicos do texto de Poe. Velho e Novo materializam dois principios
que travam uma batalha quase silenciosa e com arenas distintas,

ambos realizam seus feitos numa relagéo tensa, edipiana no sentido

cosmolégico. Os personagens secundarios, principalmente aqueles

chamados de “agentes”, compéem a trama como elemento quimico
capaz de provocar uma reagao quando entra em contato com os
elementos principais, estimulando uma transformacgéo radical, sem
deixar o menor vestigio no produto final das matérias transformadas.
Dessa forma, o que é velho, em Literatura, permanece, e
os principios candnicos de uma tradicdo vdo sendo eternamente
rompidos, numa certa medida, enquanto outros vao surgindo no eterno
jogo das atualizagdes. O leitor, parte fundamental desse processo, vai
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assimilando tais movimentos e transformagdes como normas que
passam a fazer parte da sua cultura. E a abertura a tradi¢do, a sua
extensdo € que garantem a sua conservagdo; justamente porque
permitem que, num dado momento, uma forma hegemoénica lance nao
de expedientes de outras formas e de outras épocas para se efetivar
enquanto consciéncia, enquanto pensamento estético.

Uma vez-consolidada uma nova face da tradicdo pela
acdo da consciéncia .estética, a obra atinge a condicdo de
atemporalidade, tornando-se um patriménio intelectual a refletir um
enigma que se encontra para além da oposi¢do simples entre duas

forcas. Tal enigma € que nos permite uma leitura das possibilidades

.que, em ultima analise, tem sua génese na somatéria de experiéncias

forjadas na pratica continua do intertexto.
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1.2 - Tradigao e voz interior

O que propomos neste capitulo € uma incursdo por textos
tedricos e poéticos a procura de elementos concretos que passam
contribuir na elucidagdo da questao relativa a identificacdo da obra de
arte com. o seu. tempo e a sua filiagdo a tradicdo em geral e,
principalmente, a maneira pela qual a tradicdo se organiza em face da
marca individual do artista que, embora se inscreva em um contexto

amplo e beba de fontes variadas, possui a sua linguagem, o seu olhar

unico sobre a prépria matéria da arte e o seu produto tera, portanto,
uma identidade, uma fisionomia peculiar.

Buscando apreender essa relagdo do artista com a prépria
obra e sua insercdo no fluxo da tradicdo, tomaremos dois poemas que
realizam, em duas vias, a fagcanha do dialogo entre o criador e seu
objeto. De um lado, temos um poema de Drummond que ilustra com
propriedade a atitude do poeta que, mais e mais, se prende a teia da
prépria linguagem, confundindo-se com seu esfor¢o criativo, deixando-
se absorver totalmente por ele. De outro, se encontra um poema de
Jodo Cabral de Melo Neto no qual a voz lirica se desvencilha das
malhas de suas palavras, deixando-as a mercé dos ventos que
emanam delas mesmas.

Antes de qualquer coisa, recorremos a T. S. Eliot,
renomado poeta e critico americano expatriado para a Inglaterra, que
analisa sobejamente em seus ensaios, principalmente em um deles, “A
Tradi¢do e o talento individual”’, a questao aqui posta. Eliot traz a lume
certos problemas envolvendo voz e matéria poética aos quais ja
fizemos mengodes rapidas, mas que carecem de atengdo mais acurada
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neste trabalho. A escolha dos pressupostos teéricos de Eliot como
base das discussées em curso tem a ver com o fato de que ele realiza,
além de uma critica inovadora, uma poesia que apresenta tracos de
um discurso dotado de um senso absolutamente proprio, sem se
divorciar dos pressupostos da tradicdo. Seus poemas e sua visao de
mundo se enquadram perfeitamente dentro da nova ordem artistica
que exige do poeta a consciéncia de uma unidade mesmo vivendo
num mundo téo disperso e fragmentario.

A voz de Eliot se eleva quando ele introduz em seus
poemas recursos de outros géneros como, por exemplo, do drama. E
notéria em sua poesia a busca de uma totalidade que o faz recuperar

tempos e formas, pela adogdo de mudltiplas vozes em que o Eu Lirico -

se multiplica tornando-se interlocutor de si mesmo, feito consciéncias
que se localizam no exato momento da decadéncia do “velho mundo”
— que nao deve ser concebido apenas como 0 que ocorre com a
Europa e sua tradicdo, mas, extensiva a toda arte que assiste ao
surgimento de um “novo mundo” marcado pela discussdo da propria
impoténcia.

Nesses momentos o talento individual se apresenta como
pedra angular do problema, uma vez que em tempos de tenséo e

mudangas surge o espirito da “paixdo revolucionaria” como diria
Octavio Paz em Os Filhos do Barro ao abordar questoes da poética
moderna, ressaltando os poetas, nestes casos, feitos “videntes e

profetas”. Sabendo-se que a desleitura eficiente da tradicdo ira
produzir uma Literatura nascida de uma consciéncia incipiente, fruto
de inquietacdes ante aos padroes estéticos vigentes, concluir-se-a que
o produto cultural oriundo dessas bases traz em si um misto de

eternidade e caos.
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Na verdade, a partir da fase renascentista existe um grupo
consideravel de escritores que podem ser inventariados na pléiade
daqueles que, concomitante a sua inscri¢do na tradicdo, desenvolvem
paralelamente um texto com elementos e procedimentos
caracteristicos de um estilo proprio que, por fim, se revelara no que
podemos chamar de toque inusitado que uma vez incorporado pela
tradicdo. se converte em-instrumento de sua evolugéo.

Os textos desses escritores que avangam em algum
aspecto da tradicdo sdo, em principio, considerados a parte, até
mesmo pela critica. Porém, quando um numero maior deles adota
critérios linguisticos que caracterizem convicgdes inusitadas, se
estabelecem novas linguagens e conseqlientemente surge um corpus
razoavelmente homogéneo, identificando-se por alguma espécie de
procedimento. Essa convergéncia de principios, concebida
tradicionalmente apenas como o surgimento de um novo canone, um
novo conjunto de critérios regendo a criacdo literaria, suscita nas
poéticas modemas, problemas que transcendem os limites de uma
poética geral, inscrevendo em suas preocupagées a relagdo intima
entre o poeta e seu objeto como forma de captar o movimento que
engloba similitudes, diferencas, herangas e variagbes presentes no
construto artistico.

Nesse sentido, o talento individual, a0 mesmo tempo em

que questiona e nega a tradicdo, ele a preserva. Tal preservacdo ndo
se da no sentido conservador do termo e sim no sentido de manter
suas bases, acrescendo-lhe elementos que promovem sua
atualizagdo, alterando com isso o seu préprio itinerario e alcance.

O artista moderno, a exemplo do que fizeram T. S. Eliot
Rimbaud, Baudelaire e muitos outros, deve estar atento as exigéncias
de um mundo que requer a um s6 tempo a magia e a utopia da arte e
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a ciéncia aliada a técnica para completar o seu tempero. E tudo isto s6

é possivel pela concordancia entre o passado ja consolidado e as
idéias novas que buscam fazer da obra de arte um centro onde
convergem e se fundem o humano e a criagao, fazendo dela um objeto
paradoxalmente enigmatico e elucidativo. Para tanto, a escolha do
processo de construcdo, bem como a pericia empregada nesse
processo, sdo- fundamentais, uma-vez que, nesse estagio da tradig¢ao,
importa mais e mais que a arte fale por si mesma.

Assim considerando, pode-se afirmar que a arte poés-
renascentista vai ganhando gradativamente uma méao dupla, posto que
prevalece em suas bases, por um lado, o principio universalizante no
qual as obras se identificam formando um corpus amplo, enquanto
que, por outro, aflora um perfil individual em que o artista acredita que
a tradicdo ndo lhe vem como heranga fortuita, mas ela nasce de um
trabalho arduo que funde sua experiéncia ao novo, somando o0s
aspectos mais significativos que acabaram imortalizando os seus
predecessores.

A Literatura, desde entdo, mesmo nas suas formas mais
consolidadas, como o soneto, adota procedimentos que desafiam os
padroes, cria tensées e provoca o surgimento acelerado de novas

poéticas.
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1.2 .1-Aimersdo da voz poética

Carlos Drummond de Andrade compds muitos poemas
que se ocupam ao mesmo tempo da matéria poética geral e do ato da
composicao da poesia em particular. Dentre tais poemas, destacamos
aqui um que recebe o sugestivo titulo de “Poesia™

Gastei uma hora pensando um verso
Que a pena nao quer escrever.

No entanto ele esta ca dentro
inquieto, vivo

Ele esta ca dentro

e nao quer sair.

Mas a poesia deste momento

inunda minha vida inteira.

( ANDRADE, 1992, p. 20)

O senso critico do poeta é encarnado pelo Eu lirico onde

se associam as agoes de pensar e querer, num jogo de afirmativas e
negativas que provoca grande inquietagéo.

A tradicao literaria, enquanto conjunto de fatos, acées e
procedimentos exteriores ao poeta, fazem também parte de suas
preocupagdes, no momento em que ele pactua-se com a matéria que
manipula, adicionando certos elementos da escrita, “verso”, “pena” a

suas sensacoes internas, transformando o poema numa fonte de
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indagacdes de ordem estética.

O verso drummondiano que se recusa a estourar, a sua
poesia que ndo se deixa escrever, parecem submeter-se a mesma
sorte de censura critica sofrida pelos versos cabralinos quando este
volve sempre ao desafio intrigante de preencher a folha em branco.

Correm paralelamente um esfor¢o por se expressar € um
siléncio poético que-apenas no final do poema revela a sua dimenséo,
pela pujanca da expressao hiperbdlica aqui colocada: “inunda minha
vida inteira”.

Os universos linglistico e humano em que mergulha o
poeta neste gesto tdo intenso ndo s6 o arrebatam para o amago da
linguagem poética como também nos concitam, como espectadores do
processo de construcdo, a participar da experiéncia do fazer poético.
Dessa forma, quanto mais a figura do poeta se esfor¢a por se retirar
de sua poesia, mais ele se encontrara preso em suas malhas, atraido
para o centro do proprio discurso, desdobrando-se alegoricamente em
vozes multiplas. embebidas do mais totalizante instante poético.

A expressao “vida inteira” remete a todos os tempos
experimentados pelo Eu lirico, cujo intimismo transcendente a
qualquer plano pessoal, contendo em si as dores e as alegrias que

proclamam um sentimento comum e universal. O Eu que pulsa neste

momento extrapola o querer vigilante do poeta, sem se deixar levar
pelo automatismo onirico, para estabelecer uma atmosfera
intermediaria na qual ele se aventura em seus préprios descaminhos,
seduzido pelas descobertas na qual a génese das palavras e do
pensamento coincide.

Nos dois ultimos versos do poema: “Mas a poesia deste
momento inunda minha vida inteira”, assiste-se a conjungcdo de uma
voz forte que brota do interior do ser poético e se dirige ao interior do
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ser da poesia, com a consciéncia de um passado que é determinante
para ambos. A voz que enuncia a inundagdo poética contida na
imagem grandiosa do mar das palavras se pronuncia de dentro para
fora e esta presa a um presente tdo absoluto que, com este gesto, se
presentifica toda a energia cosmologica atemporal potencializada nas
aguas da palavra. Seu poder € capaz de acionar a inteligentzia forjada
na mais perfeita consciéncia do processo histérico, concebida pela
sensibilidade poética, conforme o que nos orienta Eliot:

E o sentido histérico compreende uma
percep¢do ndao s6 do passado mas da sua presenga; O
sentido histérico compele o0 homem a escrever ndo apenas
com sua gerag¢ado no sangue, mas também com o sentimento
de que toda a literatura européia desde Homero, e nela a
totalidade da literatura de sua patria, possui uma existéncia
simultanea e compde uma ordem simultanea.

(ELIOT. 1997, pp. 22/3)

A voz poética interior, presente no poema de Drummond,
traz em seu imenso fluxo contido, o espirito de totalidade, aglutinando

em sua experiéncia o sentido histérico de que nos fala Eliot. O poema

de Drummond reitera a condi¢gdo desta voz, apontando -para onde o

poema que nao foi escrito se encontra: “ele esté céa dentro”.

Dessa forma, o poeta itabirano nos comunica a existéncia
de dois planos poéticos, a saber: um, que diz respeito a poesia
reflexiva e outro que aponta para um lirismo afetado, ambos, exemplos
comuns em sua poética. Nos dois casos o sentimento lirico mistura-se
com o drama e com a narrativa num plano de superficie, mas na sua
estrutura profunda eles revelam um subjetivismo que promove a
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sintese entre a razdo pura e o impulso automatico da emocéo,
comportando em si os rastros da realidade e o éxtase poético da
desrealizagao.

Essa mistura de géneros e sensacgdes, alias, aparece
como uma constante em Drummond e vai sempre se apurando de tal
modo que chega um ponto em que seus poemas experimentam uma
destituicdo acentuadissima das formas canonizadas como veremos
mais adiante neste trabalho. Esses tragos garantem nédo s6 a
Drummond, mas a qualquer poeta, a plasmagéo estética do universo
pautada pela consciéncia de sua propria contemporaneidade,
resultante da conjunc¢do entre o passado e o presente.

Destarte, quanto ao poema em apre¢o, € importante
salientar o lirismo racional que ele apresenta, ainda que isto pareca
paradoxal. A acao de “inundar a vida inteira” pode reivindicar um
sentido muito disperso, grande em demasia para caber em palavras.
Contudo, percebemos que isso sé se torna possivel pela habilidade e
astucia do poeta ao utilizar a expressao “vida inteira”, como forma de
negar o lugar-comum, evitando com isso o reducionismo, utilizando
termos de menor ampliddo que pudessem nos orientar para uma visao
particularizada do objeto do poema. Considerando a diversidade

sémica do verbo “inundar’ e as associagdes naturais que dele

decorrem, percebemos em seu significado a agao progressiva de um
feito que atinge o todo, passando sistematicamente pelas partes. A
expressao “vida inteira” completa essa dimensao de totalidade, posto
que ela funde em sua imensa gama de possibilidades as experiéncias
exteriores as interiores e com isso aponta para uma grandiosidade
poética imensuravel contida no que é posto, estendendo-se ao que
ndo estd escrito, no verso que ndo quer sair, na voz interior

insinuando-se no que nao é dito, no incomunicavel.
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Ha nestes versos de Drummond um procedimento que
traz a lume, gradativamente, a concepc¢éo da idéia, “Gastei uma hora
pensando um verso”, as dificuldades da constru¢do do poema,”Que a
pena ndo quer escrever’ e a certeza de que existe um verso latente,
“No entanto ele estda c4 dentro / inquieto, vivo” a ser feito.
Paradoxalmente, este poema nasce da discuss@o sobre o seu proprio
feitio,. questionando as bases herméticas da poesia classica ao
promover a sublimagdo do processo de construcdo do verso,
apresentando procedimentos de uma poética nova.

A voz ténue do poema em pauta, a muito custo se insinua
implicitamente em seu final. Ainda assim, o que se pode perceber, é
nada mais do que.sua sombra longinqua, posto que ela se mistura e
se confunde com a nog&o da prépria forma poética por ela enunciada,
tanto como teoria de uma retérica poética, quanto como pratica de um
discurso latente.

Destarte, € possivel constatar no poema dado duas
vertentes: uma de ordem externa, que tem a ver com a dificuldade de
sua construgao: “a pena que ndo quer escrever’, “o verso que néo
quer sair’; e outra, de ordem interna presente na utilizacdo reiterada
da locucgdo: “ca dentro”. Este procedimento remete a um s6 tempo a

incompletude da poesia e a sua totalidade que repousa no indizivel.

A grandiosidade da imagem interior expressa nos versos,
“Mas a poesia deste momento / inunda minha vida inteira”, surge como
coroacdo de uma luta que o poeta trava com as palavras e as idéias.
Arredias, elas recusam-se a manifestar, ao longo de todo o poema.
Porém, com estes versos, a unidade poética é recobrada e se
apresenta sobre as bases dialéticas de um tempo presente que reline

em si todos os tempos e todas as coisas, na conjun¢do suprema da
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diversidade, gesto pelo qual a poesia busca e alcan¢a enfim o seu
proprio centro.

Sabendo-se que um texto literario, assim como qualquer
obra de arte é fruto de uma somatoria de conhecimentos, pensamento,
experiéncias e procedimentos de todos os tempos, concluiremos
entdo, que o artista, conhecedor de toda a energia e potencialidade
que compdem O seu universo, seja o primeiro grande critico de si
mesmo.

O que Drummond realiza no poema em questdo é, em
suma, a manifestacdo dessa consciéncia artistica onde o Eu poético,
além de mergulhar profundamente em seu objeto, aderindo-se a ele
numa relagdo homoéloga, conduz o seu leitor para dentro do universo
efervescente da construcao artistico-inventiva, desvendando aspectos
preciosos do desafio do poeta, num momento em que a tradi¢do exige
do-artista uma postura critica- e uma tomada de posi¢cdo onde ele ndo
s6 expde o material de sua arte, como também revela o seu labor no
processo mesmo da construcdo e, em ultima instancia, expbe-se a si
mesmo como co-participe de sua criagao.

Drummond realiza aqui, com a ironia que |lhe é peculiar,
uma imersao no universo da criagdo poética, desnudando as camadas

do processo inventivo, dialogando com a tradigdo literaria de maneira

critica e sébria. Ao dedicar o poema em questdo ao desafio do fazer
poético ele rompe com a tradigdo, destrona a musa, sem, contudo, se
abdicar da busca interminavel do etéreo e do permanente, o ténus
poético capaz de nos revelar o outro lado das coisas: “Mas a poesia
deste momento / inunda minha vida inteira”.
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1.2.2 - Aretirada da voz poética

Se, por um lado, vimos no poema de Drummond a
aproximagdo do poeta de seu objeto, chegando a se confundir com
ele, por outro lado, o que veremos a seguir vai na dire¢cdo inversa.
Porém, ambas as formas de relacionamento entre artista e arte guarda
um traco comum que tem um significado muito especial para a arte: a
consciéncia do oficio. Na segunda linha de raciocinio, esta, na qual o
artista se afasta de seu proprio trabalho, de sua obra, podemos citar a
guisa de ilustragdo, o que acontece com o jovem pintor, Basilio
Hallward, personagem do romance de Oscar Wilde em O Retrafo de
Dorian Gray. Este, quando em conversa com Lorde Henry, fala-lhe de
sua presenga muito forte em sua obra e por este motivo se nega torna-
la publica.

A consciéncia do fazer artistico, aliada a busca de isen¢éo
do poeta ante ao que ele constréi, € um trago que leva muitos deles a
associarem o ato criador ao da perquiricdo. Num esforgo visando ao
equilibrio ele ira refletir no préprio texto produzido essa preocupagéao.

Ha em tudo isso uma espécie de inquietacdo que norteia o

procedimento do artista que assim procede. Tal inquietag&o refletira no
texto criado a configuracdo da mais perfeita mistura de talento
individual e consciéncia geral.

A proposito, consta-se que Jodo Cabral de Melo Neto
recusou-se a publicar o seu primeiro trabalho, Sugestdes de
Pirandello, por considera-lo indigno de fazer parte daquilo que ele
préprio entendia como tradig&o literaria. Isso revela a preocupagao que
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Ihe acompanhou até seus ultimos dias, atestando sua exigéncia e rigor
que foi a ténica de toda a sua obra.

T.S. Eliot chama atencdo para a isencdo do poeta ao
construir sua obra, atentando para o fato de que a consciéncia
histérica, aliada a consciéncia estética, perfaz a argamassa essencial
para a pratica dessa isencdo. Mesmo que em certos momentos se
torne dificil se afastar de sua obra, ou seja, na condi¢do de ser social,
manifestando gosto e preferéncias pessoais, a sobriedade do artista
deve prevalecer em beneficio da grande arte.

A esse respeito T.S.Eliot adverte:

O que ocorre € uma rendi¢éo
continua de si proprio, como ele é no
momento, a algo mais precioso. O
progresso de um artista reside num
continuo  auto-sacrificio, numa
extingdo continua de personalidade.

(ELIOT. 1997, p.26)

Muitos sdo os casos em que a consciéncia do auto-sacrificio do

artista é citada ndo s6 nos manuais de critica como também e,
principalmente, no préprio texto poético. A morte do poeta ao terminar os
seus versos, o livro que é langado a propria sorte depois de concluido, s&o
atitudes constantes nas declaragbes destes que alcangam um nivel de
consciéncia artistica superior. O algo mais, precioso, em favor do qual o
artista se rende conforme Eliot, pode ser entendido como uma consciéncia

estética. E essa forma estética compreende a idéia totalizante que envolve a
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tradigdo com seus diversos canones e o talento individual, capaz de dar
conformagdes inusitadas a todas as mateérias, pelo seu poder consciente de
instaurar novas linguagens.

O escritor, ao compor sua obra cria para si dois mundos

distintos: o pessoal e o artistico. E bem verdade que um exerce

influéncia sobre o outro, mas o dominante em sua vida pessoal é
composto de venturas, mazelas e outras sortes de embates sociais,
enquanto que no campo da cria¢do artistica sua ocupag¢do maior é a
de construir modelos virtuais que sejam capazes de dar forma
grandiosa a eventos reais ou verossimilhantes apenas, pelo ardil de
que sao dotados os procedimentos de sua arte.

A atitude de rendit;éo. da personalidade do artista em favor
do artistico, em beneficio da “grande arte”, é apontada por Benedito
Nunes (1971), ao falar da postura de Jodo Cabral de Melo Neto,
herdada de Fernando Pessoa, concemente a substituicdo do que ele
chama de “sinceridade biogréfica” pela “sinceridade artistica”.

De fato, Jodo Cabral, a partir de seu segundo livro de
poesia — O Engenheiro — parece submeter o seu processo criador a
um intelectualismo que reflete seu grande compromisso de superar a
tradicdo lirica calcada no sentimentalismo, pela adogdo de uma
postura equilibrada, centrada no principio critico-reflexivo. Em Cabral
ocorre a essencializagcdo da linguagem poética, adicionando ao que
fizeram os poetas da tradicdo homérica, elementos que fazem do
ambiente interno do poema um espaco de auto-reflexdo, utilizando-se
de uma linguagem que se dirige poeticamente a um potencial
interlocutor que, inteirando-se desse ambiente, se identifica com a
atmosfera que o poema instaura. Essencializar, nesse caso, tem a ver
com a realizagdo de um movimento centripeto no poema, quando ele
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se volta para si mesmo e adquire sua auto-suficiéncia diante do
abandono da prépria voz poética que |he criou:

Saio do meu poema
Como quem lava as maos

Algumas conchas tornaram-se,

que o sol da atengao

cristalizou; algumas palavras

que desabrochei, como a um passaro.

Talvez alguma concha
Dessas (o passaro) lembre,
cbncava, o corpo do gesto
extinto que o ar ja preencheu;

talvez, como a camisa
vazia, que despi.

(MELO NETO, 1994.p.93).

A atitude deliberada de sair do poema, acompanhada do
gesto de “lavar as m&os”, assim como fez Pilatos ao deixar a cargo do

povo, a mais importante decisdo do mundo cristdo, o poeta afasta-se

de sua obra, passando ao leitor e a critica a responsabilidade de
julgarem sua criagdo unica e pessoal. No poema cabralino em pauta,
ao transferir essa responsabilidade, o poeta rompe o vinculo humano
com a sua criagao, despindo-na da couraga pessoal, transpondo os
liames de individuo criador. Mas ele o faz com a certeza de que seu
poema se sustenta, posto que, logo a seguir, evoca a imagem
primordial da concha, elemento recorrente na poesia brasileira, desde

Gregoério de Matos Guerra, como simbolo de forma cristalizada, sinal
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de coisas que volvem as origens, ao principio. Seu proprio formato
concavo e misterioso suscita idéia de esvaziamento e abandono,
fazendo dela objeto de auséncias, carregado de ecos que
transcendem o universo temporal, instaurando o tempo poético.

Outros elementos se juntam a concha como o signo “so/”,
aparecendo aqui em circunstancia singular, “... o sol da ateng¢éo
cristalizou...”, pois este signo recebe conotagao predicativa e, por seu
tumo reforga a significagdo do vocabulo “atengdo”, que se enquadra
na relacdo homonimica como equivalente semantico dos vocabulos
“zelo” e “equilibnio”, manifestacoes da consciéncia estética. E se o
“sol da atengdo” é capaz de cristalizar a concha, sera ele também o
responsavel, enquanto esforgo extremo do poeta, pela mineralizagéo
da forma poética que se abstém de todo o sentimentalismo na busca
de sua esséncia mais pura. Comparada ao molde classico, portanto,
este. poema de Jodo.Cabral faz um movimento inverso, ou seja, onde
aquela se enche de sentido e significado; este nos revela tdo-somente
o simulacro, suas palavras guardam apenas os rastros do que ja é
auséncia, mas que lateja e incomoda com sua aparéncia de forma
estranha de vida a instigar nossa memoéria. Uma memoria que nasce

do acumulo das mais varias experiéncias.

O discurso poético de Cabral prossegue apresentando

metaforas que desembocam umas nas outras e acabam conduzindo
ao nada, a negacao total pelo poder da palavra-concha, ou mesmo da
palavra-passaro que, despindo-se mais e mais de seu sentido literal,
vai ganhando substancia sémica.

O “gesto extinto” remete ao proprio esfor¢o realizado pelo
poeta, quando de sua ardua labuta no ato abstrato, na urdidura do
fazer poético. Este gesto revela a total auséncia de quem o praticou,

dando margem a emogao puramente estética, cuja representacéo

55

AVA
AVANEY

2 3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 137 18



imagética se dara nos dois ultimos versos: “falvez, como a camisa
vazia que despi.” (MELO NETO, 1994, p.93)

A imagem da camisa vazia refor¢cada pelo verbo despir na
primeira pessoa, entroniza a idéia de afastamento do poeta de sua
obra evocando, pela auséncia, uma forma de identidade que ja nao se
encontra mais disponivel no poema, mas que ndo deixa de ser
fundamental como. vocacgaa individual na realizacdo desse discurso. O
“Eu” que se retira, deixa sua marca indelével em um poema cuja
unidade se faz pela auséncia, pelo vazio.

E com procedimentos dessa natureza que Joo Cabral de
Melo Neto se inscreve na pléiade dos poetas, cuja arte apresenta
formula nova, um cénone até certo ponto restrito onde a magia de
criar linguagens vem parelha com o questionamento de prépria
criacdo. Ha nessa postura um elevado espirito ético somando-se a
uma inquestionavel disciplina intelectual que possibilitam ao poeta
empregar na dose certa o bindmio, inspiragdo e transpiragdo,
atribuindo a cada um destes termos a dimens&o exata no processo de
construcdo poética. E nesse exercicio de construgdo, Cabral cria
imagens visiveis e marcantes como a da concha, a do passaro e a da
camisa vazia, todas elas depuradas ao maximo, atingindo todas o

nivel da palavra-imagem.

Sao esses 0s tragos que nos oferecem vestigios de uma

poesia moderna, repensando na pratica a propria crise, realizando e
pensando a arte; poesia pautada por uma formulagdo racionalista a
exemplo do que fizeram Baudelaire, Francis Ponge, Joaquim Cardozo,
Paul Valery e outros afiliados de uma tendéncia que chamaremos aqui
de estética da razdo. De uma razdo que, a exemplo do que fez
Drummond no texto “Poesia”, discute o engenho da construcdo
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poética e no seu trabalho com as palavras evoca e recupera também
o préprio mito da linguagem artistica.

Dentro desse principio, no qual Jodo Cabral se enquadra,
pode-se notar um rigor intelectual jamais visto em toda a histéria da
Literatura brasileira. E gracas a tal rigor & que surgira um novo canone
literario no qual o maior esforco de seus mentores se dara no sentido
de criar uma poesia de maioridade incontestavel, esvaziada dos
arroubos liricos e da semantica da comunicagao cotidiana. ela fala por

si. E a capacidade individual de construir um texto enxuto, propondo

novos rumos para uma tradi¢gao tao complexa.

Nesse sentido, o poema em foco revela postulados que
deixardo marcas em -nossa tradicdo literaria e que certamente
influenciardo futuras geracdes, considerando o critério empregado em
seu feitio, a consciéncia artistica que dele emana e, princicalmente, o
sentido de fugacidade que perpassa todo o texto contido nos signos e
expressoes, “Sair’, “lavar as mdos”, “passaro”, ‘talvez”, “extinto”, e
“camisa vazia”, evocando a propria dialética da tradi¢do observada sob

um prisma modemo, cuja esséncia consiste na ruptura permanente.
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1.3 .- Tradigdo e Memoéria

Levantaremos a seguir, trés aspectos da memobria
ressaltando sua dimens&o criativa, utilizando fragmentos de textos que
marcaram positivamente no sentido apresentarem, todos eles, um
tratamento diferenciado no que concerne a questdo do memorialismo
literario..

Memérias Péstumas de Bras Cubas, livro com o qual
Machado de Assis inaugura uma nova fase na Literatura brasileira, Em
Busca do Tempo Perdido, um conjunto de sete romances .de Marcel
Proust, obra de grande félego, apresentando, como atenta o préprio
autor, citado por Michel Butor, dois aspectos da meméria: as
impressdes € as reminiscéncias e Memoérias Sentimentais de Jo&o
Miramar, de Oswald de Andrade, obra de importancia definitiva para
0s novos rumos do Modernismo literario no Brasil.

Estas obras fazem valer a premissa que atribui 8 memoéria
algo mais que as faculdades da lembranca. Ha nelas um discurso
impregnado de imagens, impressfes e sensagdes que sintetizam

tempos e espagos mditiplos nas dimensGes amplas de suas

linguagens.

O senso de eternidade, histérico e literario, é posto em
pauta em todas esses obras. Porém, se em Proust a obsessédo se da
no sentido de restituir ao sujeito o seu discurso, em Machado temos
um dialogo integro desse sujeito com o tempo, e, em Oswald de
Andrade, esse dialogo se dara com a consciéncia histérica, ndo so
reintegrando o passado ao presente pelo discurso, com também, pelas
vias da ironia, estabelecendo consonancia entre passado e futuro.
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Nossas perquiricdes, ainda que breves, sobre as obras
citadas, pretendem, levantar e demonstrar como o processo da

tradicao literaria pode se servir da memoéria, fugindo ao memorialismo

puro, para engendrar, em termos de linguagem e procedimentos,
novas perspectivas e propor novas abordagens de temas e formas
conhecidos, impingindo-lhes nova roupagem e novos sentidos.

Com ironia e asticia Machado de Assis nos propde
enveredarmos pelos vastos dominios de uma memoéria capaz de
resgatar, na integra, um universo de coisas, tipos e experiéncias, que
s6 o discurso artistico € capaz de perceber e reinventar, Proust nos
convida a experimentar, juntamente com o jovem Marcel, as
impressées e sensacdées de uma memoéria que se materializa no
presente da linguagem, de onde se depreende, pelo seu discurso, o
testemunho ndo s6 de uma vida, mas de toda uma existéncia humana
que apenas uma consciéncia caleidoscopica poderia acumular e
narrar. Oswald de Andrade, por sua vez, compde um painel de
variedades, em linguagem permeada de poesia, onde ironiza a
sociedade de seu tempo, e num gesto antropofégico deglute, pela
escrita, as formas canonizadas, sugerindo com seu texto a liberdade
primitiva e substanciosa do homem e da linguagem.
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1.3 .1 - Memobria sem lapsos

Dois principios, ao mesmo tempo antagdnicos e
complementares — a desestruturacdo do modelo tradicional de
romance memorialista e a consequiente proposi¢cdo de um modelo livre
de suas afetagOes mais recorrentes — determinam a tdénica de um
romance polémico e original: Memoérias Péstumas de Bras Cubas, de
Machado de Assis.

E nessa obra que teremos, pela primeira vez na Literatura
brasileira a presenga de uma voz que se encontra além dos limites do
tempo vivido e, por esse motivo, ela traz a tona, gragas ao dialogo que
mantém com outros textos, autores e pensadores, o mito de
linguagens e tempos varios.

Destarte, desfila na meméria do personagem-narrador um
vasto painel de experiéncias mundanas do passado, imagens,
cenarios e agdes que vao se articulando na forma de discurso pelo
qual esse painel é construido. Tudo isso advém de uma consciéncia

que, ao narrar de maneira inusitada as memorias das quais partilhou,

destitui procedimentos cristalizados da tradigdo, como a linearidade na

narrativa, e postula a interagdo com novos paradigmas que lhe
garantam a inser¢do no mito universal da linguagem.

Nessa busca de ampliagdo dos horizontes, a voz
enunciadora coloca em discussdo o senso do etéreo e do eterno, as
linhas de pensamentos e o processo de elaboragdo artistica,
aventando desde ja para a desumanizacdo do autor na medida em
que este vai se distanciando de seu objeto criado, ressaltando o mito
do autor morto e da obra viva.
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Bras Cubas, o narrador-autor de suas memorias, realiza,
na condicdo de “defunfo autor’, uma viagem mental por tempos
remotos, de onde resgata o espetaculo, as vezes alegre, as vezes
grotesco que foi a sua vida, trazendo ao presente de sua narrativa um
conjunto maravilhoso de experiéncias de toda sorte, revelando
aspectos varios da tradicdo inventiva em sua interlocugdo constante
com autores, pensadores e personagens como Hamlet, de
Shakespeare, verdadeiros icones de vérias outras épocas.

Consoante ao que nos diz o narrador-autor, o processo
narrativo escolhido nessa obra caminha, conscientemente, em dire¢éo
inversa no modelo linear. Utilizando-se, desde o seu inicio, de
recursos que.chamam a atengéo para a realidade da prépria Literatura
como a interlocugdo com o leitor, o intertexto permanente, além de
outros procedimentos que rompem com o0 kanon estabelecido e déo
sinais de maturidade literaria. Assim, Machado de Assis faz de
“Memoérias Postumas de Bras Cubas” um espag¢o no qual o narrador
realiza experiéncias inusitadas e onde tempo e espago se conjugam
no fluxo narrativo conduzidos por essa voz que ja no inicio enuncia
sua isengao e onisciéncia frente ao seu objeto: “Nao sou propriamente
um autor defunto, mas um defunto autor” (Assis, 1986, p. 513).

O procedimento de escolha do posicionamento do

narrador diante de seu objeto revela, além de uma mudanga de
postura, uma tomada de posi¢cdo que coloca em questionamento o
papel do autor e do narrador, uma vez que se adere cada vez mais ao
processo narrativo, na medida em que aquele se afasta dele na
mesma propor¢do. E assim que se processa todo um exercicio de
memodria, de extens3o ilimitada de uma consciéncia isenta de padrées
e suficientemente livre para reconstituir, através de um grande
mosaico, aspectos dos mais diversos e significativos da tradicdo
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literaria, trazendo & baila problemas de toda ordem, sejam eles
filoséficos, antropolégicos ou sociolégicos, sempre pelo discurso
independente da criagdo.

O narrador, dessa forma, se desencama da sua dimenséo

pessoal e histérica empreendendo uma viagem pelos subterraneos da
memoéria, trazendo a luz experiéncias que colocam sob tensdo as
coisas da vida e da morte.

Ha nesse tipo de meméria um comprometimento com o
ato do fazer literario. Quer dizer: pela expressdo maxima da
verossimilhanga — utilizando elementos da realidade circundante — o
narrador, livre de suas indumentarias humanas, promove 0 processo
de desrealizacao pelo discurso. Isso naturalmente implica todo o
processo de criagdo presente em Memodrias Péstumas de Bras Cubas,
concernente a convicgdao de seu narrador quando se autodenomina,
como constatamos no texto, um “defunfo aufor’. A propriedade com
que ele conduz o discurso ao longo de toda a obra propoe
implicitamente uma ruptura radical com a narracao linear, fugindo ao
mesmo tempo, tanto do derramamento romantico quanto da aridez do
Naturalismo.

A quebra da linearidade na linguagem romanesca
fomentada no século XIX, verificada na pratica em Machado de Assis,
principalmente no romance em questdo, € uma experiéncia que evolui
sobremaneira no século XX se estendendo até nossos dias.

Ja no primeiro capitulo, ao falar de sua prépria morte, o
narrador-autor coloca em questdo certos aspectos da linearidade
narrativa, dando énfase, pelos contrapontos que promove com outras
obras e personagens histéricas, ao ato de levantar hipéteses variadas
em lugar de contar apenas uma histéria:
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Moisés, que também contou sua morte, ndo a
pbs no intréito, mas no cabo: diferenca radical entre
este livro e o Pentateuco.

[..]... foi assim que me encaminhei para o
undiscovered country de Hamlet.

(ASSIS, 1986, pp. 513/14)

A citacdo do personagem biblico, Moisés, e do
personagem shakespeareano, Hamlet, ja demonstra uma forma
diferente de se manipular a memaria. No primeiro caso, Bras Cubas o
faz para mostrar exatamente o que ele ndo pretende fazer, ou seja,
dar fei¢do linear e direta a sua narrativa. No segundo caso, temos a
retomada, pelo narrador machadiano do universo misterioso de Hamlet
tdo bem construido por Shakespeare. O “undiscovered country”, néo

parece representar aqui, o que se.desconhece no campo do humano,

mas configura-se no desafio de se enveredar pelos caminhos

obscuros e tortuosos da propria experiéncia narrativa na qual ele se
aventura.

Esse é apenas um dos varios momentos em que a escrita
recorre a memoria da propria escrita na busca de parametros que lhe
propiciem a consciéncia necessaria para se estabelecer como tal,
realizando a faganha de se manifestar com seu discurso original.

A narrativa corre assim, reinventando o seu préprio ato,
recorrendo sempre a interlocu¢cédo com o leitor e com outros textos e
personagens, ao mesmo tempo. As reflexées inerentes ao humano e a
arte sdo apenas sugeridas, porém, o narrador as coloca em pauta com
tal propriedade e vigor que o senso de verossimilhanga expressa nos

dados ficcionalizados a partir do cotidiano como pretexto, um conjunto
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de coisas que nos instigam a perceber o movimento da histérica e da

memoria artistica . E assim, os fragmentos de memoéria vindos de
todos os lados e de todos os tempos vao se juntando e perfazendo
uma experiéncia que, enquanto nega o memorialismo, promove 0
advento de uma memoéria ampla, pelo milagre da escritura.

Esse expediente nos leva a refletir, numa mesma medida,
sobre transitoriedade e imortalidade. De um lado, a meméria histérica
superficial aparece sugerida nas lucubragdes de Bras Cubas
qualificada como uma “eterna loureira” (cap. 1V, 516), legando-nos um

‘sem numero de figuras humanas que se sucedem arrebatados, na sua

grande maioria, pelo conforto fugaz de sua gléria terrena, “Viva pois a
histéria,a voluvel histéna...” (ASSIS, 1986, p. 516). De outro lado, a
escrita que Bras Cubas nos lega se nos apresenta verdadeiramente
insélita, abrangente e conscia de seu proprio lugar no mundo:

Todavia, importa dizer que este livro é escrito
com pachorra, com a pachorra de um homem ja
desafrontado da brevidade do século, obra
supinamente filoséfica, de uma filosofia desigual,
agora austera, logo brincalhona, cousa que néo edifica
nem destréi, ndo inflama nem regala, e é todavia mais
do que passatempo e menos do que apostolado. .

(ASSIS, 1986, p. 516)

Ao jogar com as oposi¢coes que podem ser verificadas no
trecho acima, negando ambas as possibilidades, Machado vai
construindo o texto, na medida em que constréi também todo um

vocabulario critico que tem a ver com o ato mesmo da criacdo. Assim,
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sua escrita nasce concomitante ao nascimento de convicgées que ela
traz consigo, confirmando a sua condi¢cao especial de quem reivindica
identidade propria. Ela ndo aceita ser apenas um passatempo, mas
também n&o quer se igualar ao apostolado. Ela pensa de maneira
realista, o seu lugar no mundo, ela reintegra os fragmentos da histéria
em sua memoria, fazendo daquela a sua base e desta, o seu objetivo.

Cada um dos capitulos de Memoérias Péstumas de Bras
Cubas reuniria, com certeza, um vasto material que se prestaria a uma
andlise considerando a nossa proposta nessa parte de nosso trabalho.
Entretanto, por motivos véarios e, principalmente dada a
impossibilidade de percorré-los um a um, haveremos de nos ater
agora, apenas em alguns pontos que .consideramos cruciais para a
nossa analise, uma vez que nos interessa principalmente demonstrar
como Machado de Assis trata a problematica da meméria nessa obra,
averiguando a forma pela qual o discurso se articula e, mais ainda,
como ele usa todo um conjunto acumulado da memoéria humana
acumulado em favor da memoria artistica.

E importante salientar que, desde o capitulo I, é tracada
a genealogia do “defunto autor” desta obra. A partir de entdo, suas

ligagdes e sua memoria remontam a tempos inimaginaveis, sempre

evocando personagens literarias e personalidades histéricas, num

ritmo marcado pela ironia refinada, indo além de qualquer rétulo e
possiveis enquadramentos em escolas literarias. Machado logrou, com
sua agudez de imaginagdo, soerguer e imprimir credibilidade ao
discurso literario. Nesta sua genealogia pautada por datas e lugares
que tornam o texto plausivel, permeiam nomes como os do general
francés Napoledo Bonaparte, paralelamente aos nomes de seus tios e
a figura do pai, conjeturando estes, sobre o seu futuro que, segundo a

vontade de seu Tio Jodo, haveria de ser tal qual o do general em
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questdo. Entretanto, servindo-se da meméria que o narrador-autor vai
levantando de sua evolucdo enquanto ser do passado, ele vai
delineando no presente da escrita todo o perfil de um ser que se sente
a vontade para reeditar toda a sua existéncia pelas aguas da palavra,
tomando posicao sempre, criticando as diversas formas de escrita,
condenando principalmente as do tipo “enfatico” (cap. XXV, p.546), por
acha-la artificial e distante da simplicidade da vida.

E assim, sem avisos, o0 narrador vai construindo sua
prépria histéria que, progressivamente, vai se tornando diminuta,
diante da relevancia que vao angariando, fortuitamente, os detalhes
mais incrustados na parede da memoéria. E com a sutileza
machadiana, esses detalhes vao se revelando sem titubear a meméria
de Bras Cubas, os lapsos da “voldvel histéria”. O pai de Bras Cubas
que, no capitulo X, deseja ao filho, em seu nascimento, o futuro “...que
Deus quisesse”, no capitulo XXVI, projeta para o filho um cargo de
deputado e um casamento, revelando a efemeridade das pretensées
mundanas.

Contradicoes histéricas vao povoando a historia do
narrador, misturando-se a pensamentos diversos, incluindo Pascal,
citado por ele mesmo no capitulo XXVII, “... o homem é um canigo
pensante”, discordando prontamente dele, acrescendo que este “... €
uma errata pensante”. De qualquer modo, ambas as assertivas séao

impiedosas com o homem, considerando que tanto o cani¢o quanto a

errata evocam semas que exprimem transitoriedade.

No mesmo ritmo em que as relagées humanas descritas
por Bras Cubas vao revelando sua inconsisténcia de coisa passageira,
suas teorias vao ganhando espago, como acontece com o “emplasto
Bras Cubas”, criado por ele, metaforizando a dialética da vida e da
morte e de “humanitas”, criacdo de Quincas Borba, personagem de
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outro romance machadiano com quem Bras Cubas trava proficuo
dialogo.

Nessa perspectiva de destruir as formas tradicionais do
tempo, desarticulando a légica da cronologia, Quincas Borba aparece
na histéria de Bras Cubas como entidade que se antecipa no tempo.
Sua identidade esta vinculada tdo-somente a filosofia que dele emana,
acentuando ainda mais a perda da consciéncia pratica e da
linearidade. Nesse sentido, Quincas Borba se revela um elemento
perturbador que introduz o proprio Bras Cubas no pensamento
“humanitista” de Quincas Borba. A partir de entdo, Bras Cubas passa a
apresentar, em suas acdes corriqueiras, a intencdo de destruir a
linearidade temporal, ao receber daquele personagem todo um escopo
filoséfico de dimensdes tais, que este se sente tentado a disperséo, a
um mergulho no obscuro do tempo. O elemento fundamental dessa
relacdo parece ser um relogio, simbolo maior da cronologia, que
Quincas Borba subtrai de Bras Cubas, levando com ele os ultimos
vestigios de consciéncia e da memoéria progressiva. O significado
fundamental do “humanitismo” de Quincas Borba, comega, na
verdade, a se processar nessa instancia da consciéncia de Bras

Cubas. Tudo o que é efémero e ordinario, passa a ser disperso

“sacudido janela fora...”, como faz o narrador-autor no capitulo XXXIII:

O melhor que ha, quando se nao resolve um
enigma, é sacudi-lo pela janela fora; foi o que eu fiz; lancei
mao de uma toalha e enxotei essa outra borboleta preta,
que me adejava no cérebro.

(ASSIS, 1986, p. 554)
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Com esse gesto, o narrador parece devolver a condigéo
primitiva, anterior a criagdo, aquilo que lhe ocorre no presente, para
depois de purificado, volver-lhe filtrado pela meméria inventiva, livre
dos riscos do imediatismo mundano. Com isso, ele percebera também
o significado da atemporalidade, da superacéo da cronologia, trazendo
a tona o confronto entre eternidade e brevidade, fazendo florescer, por
extensdo, uma concepcdo de verdade que, em ultima instancia, é a
descoberta da relatividade que este termo encerra em sua semantica
essencial; aquilo que o proprio narrador-autor chama, no capitulo
CXIll, de “mar da verdade”.

No capitulo XXXVI, Machado toca uma questdo que nos
orienta substancialmente no que se refere ao movimento dialético da
memoria, encarregado de reagrupar os fragmentos dispersos da
historia, espalhados no tempo. Ao considerar a vida “..0 mais
engenhoso dos fenémenos”, explicando, a um s6 tempo, a fugacidade
das coisas terrenas e a catarse do homem pela desgraga, ele
estabelece didlogo com Epicuro, recusando a metafisica fortuita ao
retomar implicitamente o principio de sua canénica, que vé na relagéao
natural e continua entre as coisas que se sucedem, a forma mais

plausivel de se atingir o conhecimento.

Com isso, vai se confirmando a aptiddo dos postulados de

Bras Cubas para construir um tecido, cujo material ele extrai dos
detalhes minusculos da experiéncia humana, estabelecendo uma
relacdo entre eles para, finalmente, se conhecer um amalgama
totalizante, composto de todos esses detalhes na grandiosidade de
uma consciéncia que reinventa a memoéria ao criar um universo

particular e unico:
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Outra cousa que também me parece metafisica é
isto — Da-se movimento a uma bola, por exemplo; rola
esta, encontra outra bola, transmite-lhe o impulso, e eis a
segunda bola a rolar como a primeira rolou. Suponhamos
que a primeira bola se chama... Marcela, - € uma simples
suposi¢ao; a segunda, Bras Cubas; a terceira, Virgilia.
Temos que Marcela, recebendo um piparote do passado
rolou até tocar em Bras Cubas, - o qual, cedendo a forca
impulsiva, entrou a rolar também até esbarrar em Virgilia,
que nao tinha nada com a primeira bola; e eis ai como,
pela simples transmissdao de uma forga, se tocam os
extremos sociais, e se estabelece uma cousa que
poderemos chamar - solidariedade do aborrecimento
humano. Como & que este capitulo escapou a Aristételes?

(ASSIS, 1986, p. 560)

Essa consciéncia de construgcdo de uma memoéria austera

e integra perpassara todo o texto, sempre com pitadas de uma ironia

picante, desde a escolha dos elementos da fabulagdo, até as

comparacgdes efetuadas pelo narrador-autor. O trecho citado acima,
por exemplo, toca questoes importantissimas e profundas da estética
da arte, partindo de um enredo simples envolvendo Bras Cubas,
Marcela e Virgilia, num tridngulo que transpassa as fronteiras do
sentimentalismo terreno para alcancar o sentido profundo de
consciéncia da forma artistica, propondo a discussédo de questoes de
ordem estética que remontam a grandes pensadores da Antiguidade
como Aristoteles, por exemplo, que se dedicaram a essa matéria. Os
principios do efémero e do permanente confrontam-se em todos os
capitulos, alegorizados nos personagens e nas pequenas fabulas até
que, no capitulo XCI, numa dessas fabulas exemplares, Quincas
Borba se redime diante do amigo Bras Cubas, devolvendo-lhe o
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relégio juntamente a introdugdo definitiva do “Humanitismo” ou

simplesmente “Borbismo”, definido por seu préprio criador em carta ao
amigo como “principio das cousas”. Bras Cubas confessa ndo haver
entendido a carta do velho amigo, voltando a sua leitura, guardando-a
depois juntamente com o relégio. O gesto de Quincas Borba diz Bras
Cubas: “... devolvera-lhe a dignidade. Ndo digo tanto, ha cousas que
se ndo podem reaver integralmente;...” (ASSIS, 1986, p. 600).

A idéia de recuperac¢ao do passado, percebendo a ligagédo
sutil e inevitavel entre as coisas que se sucedem, o narrador-autor vai
tecendo a sua grande memoéria, partindo dos fragmentos e, quanto
mais ele avangca em sua tarefa, mais e mais ele mesmo confirma a
sua convicgdo de que a sabedoria estd na capacidade de compor,
pela astucia e lucidez da meméria, o construto totalizante da verdade:

GRANDE COUSA é haver recebido do Céu
uma particula da sabedoria, o dom de achar as relagdes
das cousas, a faculdade de as comparar e o talento de
concluir! Eu tive essa distingdo psiquica; eu a agradeco
ainda agora do fundo do meu sepulcro.

(ASSIS, 1986, p. 622)

A sequéncia de agdes e competéncias mentais de “achar
as relagbes”, a “faculdade de comparar” e “o talento de concluir’, atesta
plenamente a “distingdo psiquica” que o narrador diz possuir. Tudo isso
da substancia a uma “sabedoria” pautada pelo discernimento, préprio
de uma consciéncia que ja superou todas as vaidades e se encontra
além das dicotomias reducionistas. A expressao final, “...do fundo do
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meu sepulcro” surpreende ao substituir o signo “coragdo”, comum
nesta seqliéncia, pelo signo “sepulcro”, desfazendo, com isso, um
cliché sentimentalista ao substituir toda uma cadeia seméntica que pée
em relevo a emocgéo, por outra que suscita o senso critico. Feito isso, a
voz enunciadora da mostras claras de que suas memoérias vdo muito
além do que lhe dispde o passado em forma de conhecimentos ou
lembrancas puras. Elas realizam o processo pelo qual evocam as
imagens que lhes servem de base para uma atualizacdo de uma
realidade que ja se abriga na esfera da consciéncia.

O capitulo CXXXIX de Memérias Péstumas de Bras Cubas
se faz tdo-somente por reticéncias. Com o titulo, “De como néo fui
ministro D Estado”, este capitulo nos mostra uma etapa da memoéria do
narrador-autor que se nos reapresenta, valendo-se do siléncio;
evocando a um sé tempo uma agado provavel mas nao realizada e uma
percepcéo de acoes que, retomada no presente, propicia ao sujeito da
memoéria a possibilidade de uma avaliagdo conseqiente daquilo que
poderia ter acontecido, com suas implicagdes diversas, sugerindo,
agora, no discurso silencioso e irénico, o carater misterioso e fértil do
terreno da auséncia. A esse respeito nos adverte a propria voz

narrativa, quando afirma no capitulo subsequente, “HA COUSAS que

melhor se dizem calando; tal é a matéria do capitulo anterior.” (ASSIS,
1986, p. 627). Feito isto, o narrador da seqiiéncia a suas dbservagées,
fazendo neste capitulo aquilo que ele mesmo recusara fazer no

anterior. O narrador assume com esse gesto, a dimensdo humana que
ele proprio chama a ateng&o no capitulo XXVII quando afirma que o
homem “é uma errata pensante”.

E persistindo nessa corrente da meméria, percorrendo
todos os niveis, passando pelos sentidos para se chegar a um
profundo estagio de filtragem do mundo das coisas e da pulsagdo
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interior do ser, do homem e da linguagem, Bras Cubas, depois de
dialogar com Bonaparte, Crownwel, Aristoteles, Shakespeare e muitos
outros, retoma o pensamento de Pascal pela interfface com o
pensamento de Quincas Borba, quando ouve deste a seguinte

assertiva:

- Vais compreender que eu s6 te disse a verdade.
Pascal € um dos meus avos espirituais; e, conquanto a
minha filosofia valha mais que a dele, ndo posso negar
que ele era um grande homem.

(ASSIS, 1986, p. 630)

Esse dialogo que Quincas Borba estabelece de suas
teorias com as de Pascal, dizendo ser este apenas um de seus
antepassados, corrobora a teoria de que a relagdo entre as varias
formas de pensamento e procedimentos candnicos de linguagem pode
se dar em diregcobes multiplas. De um lado, Quincas Borba aparece
como uma espécie de interlocu¢do do futuro com Bras Cubas e, de
outro, Pascal se identifica com Quincas Borba, depois de ja ter sido
citado outras vezes por Bras Cubas; num gesto que extrapola o dialogo
propriamente, estabelecendo o principio da polifonia que, alias,
perpassa toda a obra machadiana em questdo, e que, em dultima
instancia, Ihe da a tonica central. De certo modo, esse gesto confirma
também o carater mével da memoria, fazendo do presente um
momento no qual se encontram o passado e o futuro.

Tem-se ai uma conjungdo de tempos, espagos,
pensamentos e matérias, que se agrupam em uma presenca,
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remetendo a hipoteses que vdo desde a impressdo do nada, a
sensagdo da totalidade. Tudo isso aponta, por conseqiiéncia, a fadiga
do discurso que traz a lume a memoéria ou a fadiga da memoria que se

compde em forma de discurso, no jogo tenso da linguagem. E dessa

fadiga que nos fala metaforicamente Bras Cubas ilustrando-a,
apropriadamente, ao utilizar-se de uma fabula exemplar que envolve
ele préprio e seu cunhado Cotrim, cuja amizade encontrava-se
estremecida desde o evento da partilha dos bens de heranga do pai de
Bras Cubas:

Foi por esse tempo que eu me reconciliei outra
vez com o Cotrim, sem chegar a saber a causa do
dissentimento. Reconciliagdo oportuna, porque a solidéao
pesava-me, e a vida era para mim a pior das fadigas, que
é a fadiga sem trabalho. Pouco depois, fui convidado por
ele a filiar-me a uma Ordem Terceira; o que eu ndo fiz sem
consultar o Quincas. Barba.

(ASSIS, 1986, p. 637)

Depois disso, Bras Cubas ja esta velho, Quincas Borba
louco, os amigos e suas ex-amadas, mortos e tudo se encaminha para
a consumacao, chegando-se onde toda essa travessia comecara.

As duas pontas dessa historia se tocam, ndo como dois
extremos, mas como pontos complementares reunindo num soé
momento as aventuras do mundo de uma escritura que torna viva uma
memoria pautada pela diversidade de épocas, experiéncias e
pensamentos, através de um procedimento que, acima de tudo,

conhece a si proprio.
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Com Memonias Péstumas de Bras Cubas Machado de
Assis sacode as bases da tradicao literaria brasileira, transpondo os
limites de nossas fronteiras, inscrevendo-se no hall dos grandes
classicos mundiais. Com essa obra, ele promove rupturas em varios
aspectos da tradicdo ao questionar e alterar critérios e estabelecer

relagbes com valores distantes no tempo, mas atualizados e

dialetizados pelo presente do discurso.
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1.3.2- A memobna e o sujeito do discurso

A narrativa diz sempre menos
do que aquilo que sabe, mas faz
muitas vezes saber mais do que
aquilo que diz.

(GENETTE, 1972 p.196)

Considerando o que mencionamos anteriormente sobre o
valor da memoéria no ato da criacdo literaria, tomamos neste
subcapitulo trechos da obra Em busca do tempo perdido de Marcel
Proust, dos quais nos serviremos como suporte que fundamentam
nossas indagacoes sobre o fluxo da memoria e a sua capacidade de
oferecer ao sujeito do discurso a meteria de que ele necessita para se
reintegrar em seu mito, redescobrindo-se pelas aguas da linguagem.

O que faz Marcel Proust nos sete volumes de sua obra,
Em Busca do Tempo Perdido, tem a ver com essa reintegragao do
sujeito em um tempo que nossa meméria acusa, mas que ndo se pode
explicar a ndo ser pelas impressées e sensagdes que somente o

discurso da arte pode Ihe dar. E por esse procedimento que o narrador

proustiano reedita experiéncias que retornam a luz por uma
consciéncia, cuja tarefa € a de embrenhar nas dobras do tempo, para
conferir a sua memoria, aspectos detalhados que transcendem os
objetivos da mera conservacdo ou lembranca das coisas e
sentimentos, mas visa principalmente restituir ao sujeito o maximo de
sentido de humanidade pela linguagem.
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Com personagens alegéricos, Proust vai tecendo seus
romances criticos, utilizando-se de metaforas cuidadosamente

construidas, apontando lacunas que vao sendo preenchidas com o

discurso de cada um, como acontece com a tia do protagonista Marcel
ao falar para si mesma, num “mondlogo perpétuo” como alento para

suas sufocacgoes:

No quarto vizinho, eu ouvia a minha tia que
conversava consigo mesma a meia voz. Ela s6 me falava
bem baixinho porque julgava ter dentro da cabecga algo
quebrado e flutuante que poderia se deslocar se falasse
muito alto, mas nunca ficava muito tempo, mesmo
sozinha, sem dizer alguma coisa, pois achava que isso
era saudavel para a garganta e que, impedindo o sangue
de estancar, aquilo faria menos frequentes as sufocagbes
e as angustias de que sofria; além disso, na inércia
absoluta em que vivia, atribuia as suas menores
sensagdes uma importancia enorme; dotava-as de uma
tal mobilidade que l|he era dificil guarda-las para si
mesma, e, a falta de confidente a quem pudesse

comunica-las, anunciava-as a ela prépria, num monélogo
perpétuo que era sua unica forma de atividade. [...]
“Preciso me lembrar que ndao dormi” (pois nunca dormir
era sua grande pretensdo, pretensdo de que toda a
nossa linguagem conservava as marcas e o respeito...

(PROUST, 1994, p. 55)

O que se pode notar no trecho acima, além de muitas
outras sugestdes, € a proposta concreta de se promover avaliagdes de
questdes que urgiam ao tempo de Proust, no cenario da Literatura
ocidental. No debate da consciéncia da tia de Marcel consigo mesma,
acompanhado de perto por ele, assiste-se ao sussurro de uma
consciéncia que, pela linguagem, reivindica um significado.
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O conteudo desse mondélogo transcende aos limites das
relacées familiares e o imediatismo histérico, estendendo-se aos
saloes parisienses, refletindo na voz solitaria de um ser quase
inexpressivo a conturbada relagdo entre arte e poder, para, a partir
dai, estender-se nas reminiscéncias, onde se busca o elo perdido do
sujeito da palavra.

Destarte, o narrador proustiano parte dessas vibragées
captadas no mondlogo de sua tia para dai embrenhar-se no passado
que ele descreve a partir das impressoes sensoriais, quando seu olhar
se espalha por camadas dos telhados de Paris, de onde ele consegue
chegar a Roma ou mesmo a Combray de seu passado. Assim suas
impressdes, a principio visuais, vao se transformando em uma espécie
de sentimento nostalgico em que a saudade se reveste de esperanca.
Esperanga de recompor todo o cenario de beleza que o narrador

consegue visualizar e que, pela linguagem, vai se fazendo imagens

que propéem o universo interior de “um ser sem equivalente”.

Até em Paris, num dos bairros mais feios da
cidade, conhego uma janela de onde se vé, depois de um
primeiro, um segundo e até um terceiro plano composto de
telnados amontoados de ruas diversas, um campanario
cor-de-violeta, as vezes avermelhado, as vezes ainda, nas
melhores “provas” que lhe tira a atmosfera, de um negro
decantado de cinzas, e que nao é outro senao o zimbério
de Saint-Augustin e que da a essa rua de Paris a
caracteristica de certas vistas de Roma, feitas por
Piranesi. Mas como a memodria, por mais gosto que
tivesse em reproduzi-las, ndo conseguisse por em
nenhuma dessas pequenas gravuras aquilo que eu ha
muito havia perdido, o sentimento que nos faz nao
considerar uma coisa como um espetaculo, mas a julga-la
um ser sem equivalente, nenhuma delas impde-se a mim,
sobre uma parte profunda da minha vida, como ocorre
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com a lembranga desses aspectos do campanario de
Combray nas ruas que ficam por tras da igreja.

(PROUST, 1994, pp. 66/7)

Emerge de suas formulagdes um sujeito aflito mirando um
vasto universo, em busca do ser da linguagem, na sua dimenséo
plural. Lembranca e sensacdo de presenca concreta coexistem aqui
na reedicdo de belas imagens e situagdes de grande significado, que
Ihes entram pela visdo para atingir a vastiddo da meméria de Marcel,
tornando-se fonte de reminiscéncia com significagdo maior que a dos
episédios vividos na realidade cotidiana que aqui se reapresentam
filtrados pela memoéria, causando um misto de melancolia e regozijo.

Reportando-nos aos pressupostos socraticos nos quais se
acredita que o mesmo discurso que modela a pratica pessoal e social,
€ por ela modelado, podemos observar, no trecho citado a busca de
conciliagdo, pelo individuo, das matérias externas com as sensacgées
interiores, como forma de conduzir conjuntamente as duas coisas,
tornando sua existéncia estreitamente vinculada ao seu préprio
discurso.

A memoria do mundo vivido € metamorfoseada pelo labor

milagroso da linguagem em sensacdes profundas reunindo na

memdria inventiva impressdes e reminiscéncias, tanto da matéria,

quanto do espirito:

Os momentos magicos que resplandecem
em A Procura do Tempo Perdido podem ser
classificados, segundo uma distingdo proposta pelo
proprio Proust, em dois grupos: as “impressfes” e as
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“reminiscéncias”. Nas ultimas, a repetigdo perfeita de um
pormenor aparentemente insignificante restitui todo o
acontecimento passado do qual fazia parte esse
pormenor, com uma perfeicdo, uma presenga ainda
maior do que no momento em que o fato se deu.

(BUTOR, 1974, p. 103)

Essa presenca de que fala Butor dara a tonica da
Literatura moderna que consiste em materializar, na aventura da
linguagem, um largo conjunto de experiéncias humanas condensadas,
a se manifestar nas generalidades, em sua mais ampla extenséo,
partindo de uma experiéncia particular vivenciada intensamente, no
caso da obra de Proust, pelo jovem Marcel.

Estabelecer uma sintese entre lembranga e recordacéo,
para se criar um estado de presenga, pode ser um grande desafio,
mas, sem duvida, esse expediente promove sobejamente a
revitalizacdo de aspectos da realidade humana e também do realismo
artistico. Em A Sombra das Mogas em Flor, um conjunto de coisas de
toda ordem vai se formando gradativamente, como convém a uma
consciéncia adolescente. Os fatos ficcionais mantém a unidade e a

coeréncia com o romance anterior, No Caminho de Swann, mas

apresentam uma evolugdo, tanto nas convicgdes de Marcel com

relagdo ao tempo, quanto na sua liberdade de enunciador, recheando
de elementos liricos o seu romance. Seu interesse pela arte,
destacando o grande sonho de ver em cena a atriz Berma vai
revelando um contraponto entre ficgdo e critica preconizando algo que-
ocorreria com maior vigor nos romances seguintes. O prazer frenético
de Marcel, enquanto mero admirador ou espectador, da lugar a um

prazer estético quando o pano se abre e Berma entra em cena:
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Mas, ao mesmo tempo, todo meu prazer cessara,
por mais que estendesse para Berma os meus olhos,
meus ouvidos, meu espirito, para nao deixar escapar uma
s6 migalha dos motivos que ela me daria para admira-la,
ndo logrei recolher uma unica sequer. Nem podia, como
no caso de suas companheiras, distinguir em sua dicgao e
no jogo das inflexées inteligentes, os belos gestos.
Escutava-a como se estivesse lendo a Fedra, ou como se
a propria Fedra dissesse naquele momento as coisas que
eu ouvia, sem que o talento da Berma parecesse |he ter
acrescentado coisa nenhuma. Gostaria — para poder
aprofunda-la, para tentar descobrir o que nela havia de
belo — de parar, imobilizar cada inflexdo da artista, cada
expressdo de sua fisionomia; pelo menos, a for¢ga de
agilidade mental, tendo, antes de um verso, toda a minha
atengcdo instalada e alerta, tentava ndo distrair em
preparativos uma parte da duragdo de cada palavra, de
cada gesto, e, gragas a intensidade da minha atengao,
chegar a descer tdo profundamente nelas como o teria
feito se tivesse longas horas a minha disposigao.

(PROUST, 1994, pp. 349/50)

A reacao do protagonista ao deixar-se arrebatar pela arte
de Berma em detrimento de sua expectativa de leigo, conduz-lhe ao
epicentro de um vulcdo interior que vai crescendo juntamente com ele.
A cronologia se dissolve e Marcel experimenta a sensagcdo de
encontrar, por obra de enredos infinitos que lhe ocorrem, o tempo do
discurso, do indizivel, o tempo literario. A silhueta’ de Berma

transfigura-se em Fedra e nesse milagre consiste a habilidade de

transfigurar as lembrangas imediatas, de duracdo efémera, em
recordagoes consistentes. Marcel mergulha no tempo da arte,
desvencilhando-se da linearidade e da cronologia, evocando com suas
elucubracées eventos anacrénicos de toda natureza que se
manifestam como impressdo, transformando-se em reminiscéncias

concretas, no gesto do narrador de acompanhar cada inflexao da atriz,
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repetindo esse exercicio na articulacdo interna de seu mondlogo.
Assim, ele experimenta uma sensagdo que se desabrocha em
linguagem, cujo tom margeia o confessional e nesse momento suas
inflexdes mentais o conduzem a um turbilhdo infinito da meméria no
qual ele pode sentir a esséncia mesma do belo.

Todo o esforco de Marcel no sentido de mergulhar na
performance da atriz em cena, parece ter o intuito deliberado de se
atingir a plasmacao estética: “..- para poder aprofunda-la, para tentar
descobrir o que nela havia de belo -...” e nessa busca o protagonista
vai também ao encontro de seu préprio mito, posto que, mergulhando
nos mistérios da linguagem artistica, ele encontrara nesse discurso a
prépria esséncia. Acompanhar os movimentos de Berma com a
maxima atenc¢do, exige de Marcel ousadas inflexées mentais em todas
as direcdes; e sua fala se desenvolve em zig-zagues onde se pode
notar analepses, “..como se estivesse lendo a Fedra”, prolepses,
“..para ndo deixar escapar os motivos que ela me daria para admira-
la”, além de pausas que congelam a imagem da atriz, utilizando
técnicas cinematograficas avangcadas numa época em que tais
recursos nao eram comuns. Tudo isso traz a presenga conteudos
dispersos na memoéria, no tempo e no espacgo, revelando aptidées que

se diferem na esséncia do memorialismo tradicional.

Assiste-se ai a substituicdo da narrativa em perspectiva

pela narrativa em presencga de, quando o narrador, ao invés de contar
suas experiéncias, ele as vivencia e testemunha em seu discurso essa
vivéncia. Gragas a tantas inflexes que a voz enunciadora realiza, ela
acaba se desdobrando de tal forma que se multiplica em lavas,
jorrando em todas as diregdes, estendendo-se por todas as épocas
possiveis, mediatizada sempre pela meméria que preside todo o

processo mimético nessa obra.
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No terceiro romance da série, O Caminho de Guermantes,
Marcel intercala no longo episédio da doenga e morte de sua avo,
momentos de devaneios que ddo mostras de como sua consciéncia
vai amadurecendo gradativamente e, por conseguinte, a sua condi¢do
de sujeito vai também se tornando uma realidade. Destacamos trés
momentos de rara beleza que, paradoxalmente, retratam, o delirio de
sua avo, causado pela febre, a reflexdo sobre a morte e, por fim, a
prépria morte da avé.

No primeiro trecho, serpentes e feras pré-histéricas
povoam a mente agdnica da avé moribunda, “..presengca de uma
contemporanea das racas desaparecidas”, intervindo todas essas
forcas em seu favor. E assim se forma um conjunto de imagens e
situagoes estranhas, de onde se origina uma atmosfera de pura
opacidade remetendo ao vazio da linguagem, onde o sujeito fica
suspenso no nada, “...bem anterior & ciagcdo do homem que pensa;...”,
seguindo as inflexdes da consciéncia da avo, que “.. sentiu-se em si
mesma...” as experiéncias mais inusitadas possiveis.

Ja no segundo fragmento, ao refletir sobre a morte, Marcel
aborda, por extensdo, a transitoriedade das coisas terrenas, bem
como a pressa do ser humano, na obsessdo por criar momentos

intensos e eternos: “..essa farde em que o emprego de todas as horas

estd previamente agendado.” [...] “A gente se empenha em passear
para obter, em um més, o total de ar puro necessario.” (Proust, 1994,
p. 264).

No terceiro fragmento, chama a atengéo, a plasticidade da
imagem da avé morta, caracterizando o fluxo continuo de uma
consciéncia desassossegada, centrada na etema busca de seu

discurso:
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A vida, ao se retirar, acabava de carregar as
desilusbes da existéncia. Um sorriso parecia pousado
nos labios de minha avé. Sobre aquele leito funebre, a
morte, como o escultor da Idade Média, deitara-a sob a
aparéncia de uma mocinha.

(PROUST, 1994, p. 289)

Ao focalizar a cena da morte de sua avd, o narrador
conduz consigo o leitor que também participa, transportando-se nao sé
para a cena que o narrador descreve, mas para o sentido universal da
vida e da morte. O conjunto de agcdes mentais, motivado pela imagem
criada no trecho acima, corrobora enquanto pretexto ideal para a
grandeza do discurso que repousa na flexibilidade da consciéncia que,
em seu ardil de tecer fabulas, coloca no mesmo plano a avé e a
mocinha, o presente da narrativa e a /dade Média, configurando-se

num intrincado e complexo mosaico de tempos, imagens e sensagoes.

Em Sodoma e Gomorra a presengca da avé morta é
constantemente evocada, dando sustentacao a memoéria que mais e
mais vai ampliando seus liames, na medida em que o jovem Marcel
também vai aprofundar-se em suas experiéncias, misturando
sensacoes intimistas a descricdes exaustivas de extensas paisagens.
Contudo, prevalece aqui o sentimento profundo de perda, aliado a
memoéria que se reconstitui a todo o momento.

A essa altura, Marcel ja se apresenta como detentor de
um discurso que lhe permite expandir, como sujeito, na multissemia
das palavras, extraindo delas o conteido de que precisa para tecer,
com palavras, aquilo que somente uma consciéncia astuta podia
captar, ainda mais porque as sensagoes que citaremos a seguir, ndo
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sao de Marcel, mas de sua mae e, no entanto, ele as descreve como a

maxima propriedade :

Aquilo sé conseguia deixar mamae feliz [...],
como tudo o que assegurasse a minha avé uma
sobrevivéncia nos coragdes. Nos dias seguintes, minha
mae descia para sentar-se na praia, para fazer
exatamente o que sua mée fizera, e de quem lia os dois
livros preferidos: as Memdnas da Sr? Beausergent e as
Cartas,da Sr* de Servigné. Ela, e nenhum de nés, nédo
teria suportado que chamassem a esta dultima de
“espirituosa marquesa” e nem a La Fontaine de “lé
Bonhomme”. Mas, quando lia nas cartas as palavras
“minha filha”, julgava ouvir sua mée lhe falando.

(PROUST, 2002, p. 636)

Mais uma vez o narrador utiliza-se do expediente de

contar a sensagdo vivida por outrem e vivenciada por ele, inventando

disfarces que, em verdade Ihe possibilitam observar com uma certa
distancia, o transcorrer dos fatos. Ele, na verdade, ndo s6 se
compadece com o sofrimento de sua méae, como partilha integralmente
de sua dor. A sensagao da mae Marcel de estar ouvindo a voz de sua
mé&e morta pode ser comparada a experiéncia de Marcel quando se
encontrava no teatro e, ante ao espetaculo arrebatador, sentiu-se que
a atriz, Berma, transfigurara-se na prépria Fedra que ela representava.

Um detalhe significativo na linguagem de Proust consiste
em adotar em lugar do “Ele” romanesco tradicional, o “Eu” que, na
verdade, fala de si mesmo quando fala de outros, gerando impressées
subjetivas e experiéncias de tom quase confessional, tipicas de quem
busca a propria identidade.
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Esse misto de pessoas do discurso traz a tona questoes
intrigantes que mexem profundamente com as bases da tradicdo, uma
vez que, em lugar do narrador tradicional, Proust coloca uma voz que
permeia todas as consciéncias e capitaliza a cada experiéncia nova
maior agudez de espirito e senso critico. Essa agudez & que lhe
permite, em devaneios e miragens instantaneas como veremos no
trecho que citaremos a seguir, utilizar-se de detalhes aparentemente
sem importancia na fala cotidiana como o “cheiro do lavabo”, “o cheiro
do armario”, “o cheiro do canapé”, fazendo desses detalhes matéria da
acdo inventiva, num discurso que vai cada vez mais se avolumando, a
medida que a consciéncia de Marcel vai evoluindo.

O excerto de A Prisioneira, que citaremos abaixo explora
esses elementos sensitivos, jogando principalmente com odores e
cores aonde uma coisa vai se tornando outra e as sensagoes vao se
sobrepondo, transcendendo ao “..simples capricho de minha
imaginagdo”, transformando-se em sensacgdes que pulsam fortemente
no Eu do narrador e que ele divide com o leitor, pois ja ndo se trata
mais de um mondlogo para si mesmo, mas de uma recitagao que visa
a alteridade.

Com esse expediente, tipico da modernidade, Proust joga

com valores, ao mesmo tempo, absolutos e relativos, “... camadas

justapostas e distintas”, valores contrarios “...claro-escuro”, de odores
e cores. E assim ele chega a uma espécie de sintese na qual todos os
cheiros de todas coisas, tempos e lugares se juntam no presente e
todas as cores gerando efeito “prismético”, matizando o “arco-Iris”,
apontando a um sé tempo para a comunh&o dos varios e para a feigéo
indissoluvel de cada um deles, a exemplo do que ocorre com o Eu do
narrador que, ao viver sua experiéncia aparentemente individual, o faz

em nome de todos os Eus e, no entanto, qualquer um que mergulhe
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na experiéncia vivida pelo jovem Marcel, havera de ter uma sensagéo

unica:

Quando acordei, de minha cama, nessas manhas
de primavera cedo nascidas, ouvia os bondes andando,
através dos odores, no ar em que o calor se misturava
cada vez mais até atingir a solidificagéo e a densidade do
meio-dia. Mais fresco, ao contrario, no meu quarto,
quando o ar untuoso acabara de nele envemizar e isolar o
cheiro do lavabo, o cheiro do armario, o cheiro do canapé,
a simples nitidez com que, verticais e aprumados, todos
esses cheiros se mantinham em camadas justapostas e
distintas, num claro-escuro nacarado que acrescentava
um polimento mais suave ao reflexo das cortinas e das
poltronas de cetim azul, eu me via, ndo por um simples
capricho de minha imagina¢gdo, mas porque era de fato
possivel, seguindo em algum bairro novo do arrabalde,
igual aquele onde em Balbec morava Bloch, as ruas
ofuscadas pelo sol, e vendo ndo os agougues sem graga e
a branca pedra de cantaria, mas a sala de jantar do
campo onde poderia chegar em breve, e os odores que
ifra encontrar ali, o odor da compoteira de cerejas e
damascos, da sidra, do queijo gruyére, mantidos em
suspensao na luminosa congelagdo da sombra que eles
delicadamente cobriam de veios, como o interior de uma
agata, ao passo que os descansa-talheres de vidro
prismatico matizam nela arco-iris ou péem aqui e ali, no
oleado da toalha de mesa, ocelos de pavéo.

(PROUST, 2002, pp. 307/8)

Com efeito, a voz que aqui narra a sua experiéncia
subjetiva, faz vir a lume, a sensagdo experimentada no exato
momento do acontecimento. Sua descricdo da experiéncia vivida
preserva o frescor da acontecéncia psicologica sentida por ele gragas
a sua entrega dando mostra de que a consciéncia de Marcel ja dirige
seus passos na direcao do fempo recuperado.

AVA
AVAVAY

2 3 4 5) 6 7 £unesp w- 12: 13 14 13 1o

17

18



Suas palavras transpiram a totalidade de uma existéncia
que se integraliza na conjungdo das mais diversas sensagdes
sugeridas em seu discurso. E a partir dos véarios fragmentos e matizes
dispares que, por fim, compdem um mosaico multicor a semelhanca
da prépria vida.

Parece-nos pertinente, a essa altura, afirmar que Proust
realiza na obra em apre¢co uma experiéncia provocadora na qual ele
demonstra, aliada a nitida compreensao da tradi¢cdo, a necessidade de
se perceber e criar linguagens que atendam as exigéncias da
modemidade. Esse pensamento esta sistematizado nos pressupostos

criticos de Aguinaldo José Gongalves:

Parece ter herdado com a devida sagacidade
dos génios, ou melhor, parece ter sabido conduzir, de
maneira muito especial, a tocha olimpica da linguagem,
incendiando bosques da tradicdo e ampliando as
veredas da modernidade.

(GONCALVES, 1994. p.11)

As consideragées de Aguinaldo José Gongalves nos

conduzem inequivocamente ao universo proustiano. Conhecendo a
habilidade de Proust em “conduzir’ a “tocha olimpica da linguagem”
em dois momentos distintos, conheceremos também um discurso
pautado por contrapontos sutis correndo pelos intermédios da critica e
da invengdo, iluminando assim as profundezas da linguagem, levando-
nos a perceber concretamente o momento de efervescéncia e o
movimento de transi¢cao por que passava arte ocidental de seu tempo.
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Efervescéncia e transicdo sdo termos que se aplicam
consecutivamente a dois fatos que estdo sempre presentes na histéria
da Literatura, as vezes com maior, outras vezes com menor
intensidade. O mundo da arte € marcado por querelas e superagoes,
nem sempre pacificas. Se ha efervescéncia, ha necessidade de
mudanca e a forma mais plausivel e verdadeira de ndo s6 o desejo de
mudanga, mas de processa-la na pratica, parece ser pelo discurso
artistico como fez Proust, carregando as entrelinhas de sua narrativa
de nuances varias, elevando sobremaneira o nivel da percep¢éo para
captar no discurso das mais diversas vozes o que lhes vao ao amago.

Parece haver em tudo isso uma preocupacdo de ordem
estética que esta presente em todos os romances da série Em Busca
do Tempo Perdido, porém essa preocupacao parece acentuar-se mais
nos dois ultimos deles. Em A Fugitiva, por exemplo, a tensdo
romanesca é criada pela auséncia. O sofrimento do protagonista
decorrente do abandono de Albertine s6 sera curado pelo tempo que,
em avangar-se recupera tragos significativos do passado. As visitas a
Combray e Tansonville constituem-se num ponto definitivo de conexao
entre o passado e o futuro que se encontram e se tocam, formando
uma espécie de tecido tdo fino e bem tramado em que se pode

perceber o movimento da consciéncia na qual a subjetividade e a

andlise do universo empirico caminham parelhas, reunindo no
cruzamento dos discursos dispares a sensagdo totalizadora do

anterior e o ulterior:

Mas é claro que a diferenga entre o que nés
dois viamos acerca de uma mesma pessoa era bem
grande. la longe o tempo em que eu, bem parcamente,
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comegcara em Balbec a acrescentar as sensagdes visuais,
quando contemplava Albertine, sensagées de gosto, de
cheiro e de tato. Desde entdo se haviam acrescentado
sensagdes mais profundas, mais doces, mais indefiniveis,
e, depois sensagdes dolorosas. Numa palavra, Albertine
era apenas, como uma pedra a cujo redor nevou, o centro
gerador de uma construgdo enorme que passava pelo
plano do meu coragdo. Robert, para quem toda essa
estratificacdo de sensagbes era invisivel, s6 apanhava um
residuo que ela, ao contrario, impedia-me de perceber. O
que havia perturbado Robert, ao ver a fotografia de
Albertine, ndo fora a comogao dos velhos troianos vendo

passar Helena e dizendo:
“Nosso mal ndo vale um sé de seus olhares”

(PROUST, 2002, P331)

A exemplo do que ocorre na Literatura religiosa, o
narrador proustiano é também detentor de grau de verdade, ele
conhece como ninguém os meandros de todo o discurso que profere.
Albertine e Robert, afinal, parecem ndo ser mais que instancias de
uma mesma consciéncia: a do préprio narrador. Contudo, ao contrario
do que ocorre naquele tipo de narrativa, a voz apresenta em Proust
faz desaguar as suas impressbes e sensagdes contidas, acumuladas

dos mais varios eventos.

O fragmento citado demonstra, com propriedade, a

evolugcao de que Proust vem dotando a figura de Marcel, posto que ele
proprio admite e comenta a mudanga que lhe ocorre na observagao
das mesmas sensacgoes, “visdo”, “cheiro”, “tato”, “gosto”, atribuindo ao
seu agora, a capacidade de lhes impingir um olhar bem mais
profundo. Ao dividir com Robert um momento contemplativo diante da
fotografia de Albertine Marcel apresentara dois modos distintos de
sentir e perceber as coisas: um, que penetra as camadas profundas

da imagem, chegando aos pontos mais longinquos no tempo e no
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espaco, “.. comogdo dos velhos troianos...” e outro — o0 de Robert -
que mira com estupefacdo pura a fotografia, sem lhes transpor as
camadas mais imediatas. Desse modo, Marcel parte das impressdes
sensitivas para chegar a um grau de consciéncia critico, que tem cada
vez mais ampliada a sua poténcia, transitando com liberdade, do
universo diegético ou da fabulagdo narrativa para o extradiegético
onde se encontra a matéria de seu discurso, incluindo a linguagem e
as implicag6es humanas.

Essa forma de narrar, experimental e complexa, faz de
Marcel Proust um dos inauguradores da Literatura da modemnidade
porque ousa principalmente adotar certos procedimentos decisivos na
evolucdo do género.- romanesco, como a utilizagdo da memoéria
involuntaria, pelo grau elevado de subjetivismo e pela quantidade de
imagens e sensagdes agudas que perpassam toda a sua narrativa. As
indagacdes do her6i de Em Busca do Tempo Perdido sdo sempre de
ordem subjetiva e profunda, criando uma atmosfera intermediaria, do
ponto de vista do género, recheada de impressbes e imagens
precéarias, prenunciando de certo modo o surgimento de formas
literarias hibridas que viriam a se firmar logo depois, recebendo
denominagées como, prosa poética ou poesia narrativa que, no

entanto, sdo insuficientes para conceituar tais procedimentos.

O dltimo romance da série Em Busca do Tempo Perdido
promove uma sintese de tudo o que perpassa os seis livros anteriores.
Todas as figuras humanas, todos os lugares e impressdées e
sensacdes se reapresentam aqui, com uma nova conotacdo. Uma
cena desconcertante e bela ao mesmo tempo, o tropecdo de Marcel
em casa da princesa de Guermantes, o faz sentir o sabor exato de
Madeleine, iguaria de sua predilecdo quando crianga, promovendo

com isso, a insercdo de Marcel enquanto consciéncia, no universo da
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memoéria, de onde extrairia o seu livro, seu grande sonho. E nesse
sentido que o sujeito toma consciéncia ndo s6 de seu passado, mas
de todo um passado mitico que Ihe proporciona a alegria do prazer
estético, recuperado pelo discurso.

As duas pontas do discurso do sujeito se encontram no
romance O Tempo Recuperado. Contudo, desde o primeiro livro da
série, No Caminho de Swann o grande objetivo dessa consciéncia ja é
anunciado. A Sua vocacéao para percorrer espagos e tempos, buscando
a integralizacao do Eu ja se manifesta ai com convicgéo e vigor:

.. — me chegava como um socorro do alto para me livrar
do nada de onde ndo poderia sair sozinho; num segundo
eu passava por sobre séculos de civilizagdo e a imagem
confusamente entrevista de lampides de querosene, e
depois, de camisas de gola virada, recompunham aos
poucos os tragos originais do meu proprio eu.

(PROUST, 2002, p. 23)

A consolidagdo dessa busca infinita como obsessédo de

um sujeito sedento da propria identidade mitica, se dara

definitivamente no dltimo romance em episédios reais do presente da
narrativa e episodios virtuais da meméria que se reeditam com a clara
sensacao de presenca.

Com um ritmo narrativo mais abreviado, sem divisdo de
capitulos, Marcel narra suas experiéncias e sensagdes como quem
sente a asfixia crescente de um mundo que comeg¢a a dar sinais de
transformacgoes rapidas e necessarias.
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O grande prémio do narrador é o seu livro que ele se diz

preparado para escrever e que o leitor acaba de ler. Esse livro que
serd, em ultima instancia, o instrumento fundamental do sujeito na
recuperacao de seu discurso, num gesto em que recupera a si mesmo

pelo milagre da meméria inventiva:

As vezes, ndo era sob uma s6 imagem que
me surgia tal pessoa, tdo diferente da que havia
conhecido. Durante anos Bergotte me parecera um meigo
velho divino, e eu me sentira paralisado, como diante de
um espectro, ao ver o chapéu cinzento de Swann, o manté
violaceo de sua mulher, diante do mistério em que, mesmo
num saldo, o nome de sua raga envolvia a duquesa de
Guermantes: origens quase fabulosas, atraente mitologia
de relagdes tomadas tdo banais depois, mas que, gracas
a seus comegos, prolongavam-se no passado, como em
céu aberto, com um brilho parecido ao que projeta a
cauda deslumbrante de um cometa. E até as que néo
haviam principiado no mistério, como as minhas relagées
com a Sra. de Souvré, tdo secas e tdo puramente
mundanas atualmente, conservavam nos seus inicios o
seu primeiro sorriso, mais tranquilo, mais suave e tédo
suntuosamente tragado na plenitude de uma tarde a beira-
mar, de um crepusculo de primavera em Paris, barulhento
de equipagens, de poeira levantada e de sol agitado como
agua. E talvez a Sra. de Souvré pouco valesse se a
destacasse desse quadro, como os monumentos — a
Santa Maria del Salute, por exemplo — que, sem grande
beleza prépria, causam um belo efeito onde séo
colocadas; mas ela fazia parte de um lote de recordagdes
que, sem estimar umas pelas outras, eu avaliava bem alto,
ndo indagando qual o valor da Sra. de Souvré naquilo
tudo.

(PROUST, 2002, p. 741)
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O retomo do narrador ao tempo perdido lhe auxilia na
recuperagdo da propria memoéria. E no seu tempo recuperado, a

consciéncia refeita manifesta a sua alegria de uma realizag&o impar -

a de construir um discurso, escrever um livro — faganha que o leitor
acaba assistindo integralmente, sendo participando no ato de sua
leitura.
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2 . 3. 3 - Memodna revisitada

A exemplo do que se observa em Memoénas Péstumas de
Bras Cubas de Machado Assis ou nos romances de Proust Em Busca
do Tempo Perdido, em Memoérias Sentimentais de Jodo Miramar, de
Oswald de Andrade, a consciéncia-mor se vale de dissimulagbes
diversas para se infiltrar, como consciéncia criadora, no universo das
inUmeras vozes que se entrecruzam na narrativa que ela preside. Esse
€, ao seu modo, ao lado dos romances citados, mais um texto que
destitui o memorialismo tradicional e propée, nas malhas de seu
discurso, novas atribuicbes a meméria inventiva.

O fato de Memorias Sentimentais de Jodo Miramar ser
uma obra composta de fragmentos e cada um desses fragmentos
apresentar vida propria e, paradoxalmente, todos eles se agruparem
em torno de um eixo comum, ja nos leva de pronto a perceber uma
nova dindmica em sua composi¢do. Nesse romance de linguagem livre
e hibrida, as instancias mais intimas e os momentos que se eterizam

sao aflorados ao sabor um canto acre-doce no labor de uma voz que

retine, no plano da memoria, a fina ironia presente nas breves fabulas

e a agudez do espirito poético perpassando todo o texto, feito “muasica
ao longe”, no subsolo da linguagem, onde se da efetivamente o
discurso literario de Miramar.

O sentido substancioso da saudade, da lembranca e de
outros sentimentos, vai sendo reconstituido aos poucos, na mesma
medida em que aflora a consciéncia do desmoronamento de uma
ordem socio-intelectual. Essa narrativa, feita de breves recortes, reflete
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a principio, em sua forma extema, o mesmo caos da realidade

circunstancial. Em sua estrutura profunda, porém, podemos notar um
jogo de intencionalidades que perpassa todo o discurso num gesto
performativo onde a linguagem ndo s6 enuncia, mas coincide com a
acdo que ela realiza. O discurso de Jodo Miramar que repousa além
das palavras é que restituiu a ordem de todos essas coisas em um
plano especial e intangivel que apenas ele, o discurso literario, em sua
fruicdo mais liquida pode alcancar.

Oswald de Andrade da ao discurso um significado
especial ao construir seu personagem-narrador que, sem avisos, é
langcado no mar da linguagem, vendo-se de repente suspenso no
tempo e no espaco, contracenando com vozes inesperadas do
passado e do futuro, carregadas de toda a sorte experiéncias.

Passado e futuro parecem se encontrar nas memérias de
Jodo Miramar. De um lado, vdo surgindo recortes de uma existéncia
jocosa, formada por imagens cinematograficas como veremos no
trecho em que mée e filho se encontram no oratério rezando e as
frases terao a brevidade das tomadas de uma camera, produzindo o
mesmo efeito de passagem de um personagem para outro como
acontece na sucessao das imagens na tela. Essas imagens se
sucedem em ritmo esfuziante e vdo perfazendo um texto que reune
técnicas variadas, revelando-se em proposta vanguardista concreta. O
gesto performativo de que falamos, adiciona a seméntica da forma
escrita um conjunto de procedimentos que instauram, na pratica, a
fragmentacdo de uma memoria, cujo ritmo de fruicdo evolui, de
movimentos intermitentes para movimentos vibracionais, como
veremos em citagdes futuras onde as regras basicas de escrita como a
pontuacado, por exemplo, s&o simplesmente ignoradas em beneficio da
velocidade com a qual o raciocinio se estabelece.
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Ao longo de 163 pequenas historias, todas articuladas
com independéncia relativa, mas prendendo-se, todas elas, de certo
modo a um eixo central, Oswald de Andrade nos provoca o mais fundo
da alma, acionando com a centelha do humor, essa alma que ira sentir
a agudeza do espirito criador ao penetrar as zonas mais profundas de
uma consciéncia a solta.

A interpenetra¢do de vozes colhidas in natura, no fluxo de
uma memoria oscilando entre a légica do contar e a vadiagem da
consciéncia narrante, fazem de Memoérias Sentimentais de Jodo
Miramar uma obra sui generis.

Logo no primeiro capitulo, € patente essa pratica de

bricolagem no sentido de colocar hum mesmo ambiente, falas

diferentes que, conjugadas pelo narrador, servem de base para o seu
discurso, corroborando a sedimentacdo de uma linguagem, cuja
unidade se da na pluralidade dessas falas:

Maméde chamava-me e conduzia para dentro do
oratério de maos grudadas.

- O anjo do senhor anunciou a Maria que estava
para ser a mae de Deus.

Vacila o morrdo de azeite bojudo em cima do copo.
Um manequim esquecido vermelhava.

- Senhor convosco, bendita sois entre as mulheres,
as mulheres ndo tém pernas, sdo como o manequim de
mamae até embaixo. Para que pemas nas mulheres,
ameém.

(ANDRADE, 1993, p.23)

AVA
AVANEY

2 3 4 5 6 7 Eunesp w. 12: 13 14 13 1o

17

18



Dentre as varias sugestées que o trecho citado suscita,
destaquemos algumas delas, a partir das quais pretendemos
demonstrar como essa obra, desde o seu inicio, faz aflorar um
completo desassossego na esséncia de sua linguagem. O cruzamento
de vozes, chegando em muitos momentos a multiplicidade, dentro de
um mesmo episddio, sera uma constante, como se pode notar, ja no
primeiro fragmento que iremos analisar. O senso de humor refinado e
a valorizagdo dos detalhes da meméria, parecem ser a base da qual
Jodo Miramar parte para nos apresentar suas sugestivas memorias.

O fluxo da linguagem conduzido por Jodo Miramar se
desenvolve & mercé de movimentos multilaterais de uma recordagao
liquida, guiada por uma saudade que se materializa em cada palavra
penetrante, que Iuta para vislumbrar os intermédios quase
imperceptiveis das coisas, armazenados na memoéria.. A tudo isso,
acrescenta-se uma riqueza de detalhes em linguagem paradoxalmente
enxuta, mas que seu significado se multiplica ad infinitum pela riqueza
dos semas que fervilham no nivel do discurso.

O sujeito da meméria assume nesse texto uma relagéo
contigua com o seu objeto que é o préprio conjunto das recordagées
que lhes vém com o frescor de coisa presente. Este objeto, por sua
vez, se desdobra em outras recordagdes que vao deslizando pela
memoria, provocando sensagbes fugazes ao evocar imagens téo
variadas que Miramar ndo se detém mais longamente em nenhuma
delas.

Mesmo as relagdes cotidianas que se reeditam aqui ja ndo
sdo mais percepgdo pura das coisas e fatos, mas séo ja, percepgoes
que transmutam em matéria ampla, contida no inconsciente, entrando

também no movimentq d& consciéncia narrante, a partir do momento

97

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 137 18



em que sdo recordadas, transformando-se em motivagées que déao
substancia ao discurso de Miramar.
Henri Bergson trata esse assunto, dizendo:

O papel teérico da consciéncia na percepgao
exterior, diziamos nés, seria o de ligar entre si, pelo fio
continuo da memoéria, visdes instantaneas do real. Mas, na
verdade, ndo ha jamais instantaneas para nés. Naquilo
que chamamos por esse nome existe ja um trabalho de
nossa memoéria, e consequentemente de nossa
consciéncia, que prolonga uns nos outros, numa intuigdo
relativamente simples, momentos tdo numerosos quanto
um tempo indefinidamente divisivel.

(BERGSON, 1999, p. 73)

Considerando as palavras e reportando-nos ao trecho
citado anteriormente de Memoérias Sentimentais de Jodo Miramar,
podemos perceber como, na Literatura, se da esse movimento em
ondas etemas da consciéncia. O personagem do romance em pauta,
ao narrar as suas memorias, lan¢a mao de um procedimento que faz

surgir um mosaico de idéias distintas que vdo se acomodando numa

sequéncia de cenas onde ele conta a propria experiéncia; conduzindo
consigo, nessa regressao, o leitor que assiste a cena como se ela
acontecesse novamente, sem retoques.

Dessa forma, a imagem mnemoénica criada pela
consciéncia narrante no trecho em analise, €, a um s6 tempo, a
representacdo e o proprio objeto da memoria, considerando que o
expediente linglisticp Atilizado pelo autor, privilegiando a acgéo
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performativa em detrimento da comunicagado, € capaz de gerar uma
intensa sensacdo de presenca e, sendo assim, essa imagem nao s6
representa a cena, mas arrebata o sujeito para dentro dela, levando-o
a repetir com autenticidade a experiéncia vivida.

O principio de dispersdo da enunciagcdo contracena, nas
memorias de Jodo Miramar, com o da aglutinacdo das idéias em torno
de um nucleo. Se, por um lado, as interferéncias de vozes multiplas,
intercalando-se a fala do narrador, arrefecem a densidade do discurso,
por outro, elas se fazem necessarias, uma vez que corroboram a idéia
de se inventariar a memoria de Miramar em seus menores detalhes.
Como exemplos de interferéncias na fala de Miramar podemos citar as
constantes intervencdes de Pantico, da prima Nair, Célia e as cartas
da maioria desses personagens, além das observagcdes como as de
Machado Penumbra que Miramar transcreve, somados as citacdes
constantes pelo discurso direto, indireto e indireto livre: “Gustavo
Dalbert numa noite de cabelo e cigarro disse-me que a arte é tudo e a
vida nada.” (ANDRADE, 1973, p. 30),

O narrador, um ritmo alucinante, fazendo de Memoérias
Sentimentais de Jodo Miramar uma sucessdo de diversidades,
rompendo com a linearidade da narrativa, esvaziando ao extremo a

idéia tematica, dando a sua obra o dinamismo de um discurso

cuidadosamente depurado, parco em verbos e acessorios
fraseologicos que, por mais que pareca estranho, combina plenamente
com uma sensacgao de nostalgia na qual se reine um mosaico de
coisas, onde a auséncia se faz presenca pela forca da memoria.

Se tornarmos cada trecho deste romance isoladamente,
veremos que a idéia de coeréncia interna se torna impraticavel, pelo
menos no campo diegético. Contudo, ndo ha como negar que exista
um fio condutor que perpassa toda a narrativa, considerando Jo&o
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Miramar, esse personagem lato que & a fonte central de todo o
discurso. E inegavel, por exemplo, que o menino da primeira cena, que
depois vira aluno da “Escola Modelo”, que dialoga com Rimbaud, que
fala com saudades da casa da “Tia Gabriela”, que se torna poeta, que
casa, tem filho e separa, que inventa palavras e reinventa a prépria
vida, ndo seja o sujeito e também o eixo central desse livro de
memoérias. O que ndo se nega também, é que, todas as experiéncias
vividas e sentidas por Jodo Miramar ndo sejam fruto da abertura que
ele proporciona enquanto consciéncia narrante, as mais inusitadas
intromissdes de vozes e pensamentos. Essa pratica, entretanto, pode
dar a impressao, num primeiro momento, de enfraquecimento de sua
voz. Porém, tudo ndo passa de um jogo intencional que no final lhe
confere um discurso denso, permeado por todos esses procedimentos
adotados por uma consciéncia que se farta da riqueza de imagens
relacoes que lhes sdo disponibilizadas pela meméria.

A desenvoltura com que Jodo Miramar se pronuncia esta
configurada no processo narrativo utilizado por ele, como voz que se
esforca para ndo deixar escapar um sO detalhe que lhe surge pelo
fluxo da memoéria. Para isso, a forma escrita se abstém de regras
basicas como a pontuagdo rigorosa, escrevendo trechos completos

quase sem utilizar virgulas. Esse procedimento despertara muitos

escritores modernistas que também revolucionardo a sintaxe de suas
frases e versos. Nos dias atuais, José Saramago retoma, em seu
romance A Jangada de Pedra, esse espirito, abstendo-se até mesmo
da pontuagdao que demarca as mudangas de discurso, criando uma
fala sem pausas que reflete bem a “babel” contemporéanea.

Mas as faganhas de Jodo Miramar sao muitas. Incontaveis
até: o ritmo poético, por exemplo, esta sempre presente garantido por
uma sonoridade expressiva, fazendo reverberar as metaforas:

7-4 13405




22 — MACONARIA

Avessos aos favores da cidade iamos pema aqui
perna ali eu e Dalbert de sorte excepcional.

Ruas quartos a chave bar desertos vibragées
revoltas adultérios énfases.

A estacada foi num casardo azul em vol-plané sobre
o val-de-lirios inculto do Anhangabad.

A coroa do Teatro Municipal punha patetismos pretos
no vermelho das auroras noturnas.

O Jodo Jorddo que ndo era artista nem nada
aparecia magro e uma tarde arranjou o subsidio
governamental para estudar pintura em Paris.

(ANDRADE, 1973, p. 32)

No fragmento em pauta, os recursos mais recorrentes da

poesia como a sinalefa, a aliteragdo que alterna em sons surdos e

sonoros, bilabiais, sibilantes, nasais, linguodentais e muitos outros;
além das assonancias constantes e rimas esporadicas que
demonstram agudeza de percepcéo.

Esse trecho narrativo apresenta duas figuras — Joéo
Miramar e Dalbert — dois artistas e Jo&do Jord&o, que “ndo era nada”.
Entretanto, quem é contemplado com subsidios publicos é este ultimo.
De certo modo, essa situagdao se repete sempre na histéria da arte
brasileira, relegando artistas de grande valor, a um plano inferior.

Como o termo “macgonaria” sugere ag¢oes ligadas ao ato de
construir, Oswald de Andrade toca aqui no desafio maior de seu
romance: a constru¢do do discurso pela linguagem. Desafio que
parece ditar o ténus de todo olivro. A selecdo meticulosa do material
significante do trecho em questdo ilustra esse desafio, alternando
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breves momentos de fluéncia com obstaculos intermitentes que
alegorizam as dificuldades da construcéo e a dificil vida do construtor.

Com essa retérica bem medida e livre das afetagbes
sentimentalistas, Jodo Miramar vai revisitando nos escombros do
passado - como ocorre desde o primeiro fragmento citado em que
aflora a sua experiéncia de crianga - uma memoéria que habita os
intervalos mais sutis da inteligéncia. Uma vez resgatadas, todas as
imagens e sensagbes que perfazem o complexo material dessa
memoria viva, se convertem em novas matérias que, em forma de
metéaforas infinitas, se multiplicam progressivamente numa narrativa
permeada de insélita poeticidade.

Considerando o termo “agdo” em dois niveis, como nos
orienta Henri Bérgson — o da ag&o real e o da agdo virtual — podemos
perceber no texto em pauta, a fragilidade da agdo virtual. No breve
episédio chamado “VATICANO”, por exemplo, faz-se notéria a
transposicéo daquela para essa agao:

VATICANO

Raffaello Sarizio d"Urbino
Ventania
Muitos lengdis
E rabanadas esportivas de profetas
Bento que Bento
Frades no Pincio
Na boca do forno
Fornarina
- Faremos todos com muito desgosto o que o seu mestre
mandar.
- Cada qual pinte assim que nem Raffaello.
E a ventania pegou nos Berninis empetecados para o
assombro educado das manadas Cook.
- It is very beautiful!
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Mas Séao Francisco nao acreditaria nas transfiguragbées bem
desenhadas.

(ANDRADE, 1973, p. 41)

Dentre inimeras sugestdes que se depreendem do trecho
citado, queremos destacar a questdo do processo de desrealizagdo
que ocorre ai de maneira progressiva.

Com essas frases quase independentes, apontando para
todos os lados possiveis, temos a fusdo de dois discursos, utilizando-
se de recortes de material folclérico, “Na boca do fomo”, e na
sequéncia, desconstruindo com humor parodistico a légica dessa
quadra popular: “- Faremos todos com muito desgosto o que o seu
mestre mandar.”, para, mais adiante, ironizar e complementar o gosto
carnavalesco em inglés, “It is very beautiful!” e, finalmente, aludir a

figura equilibrada de Joado Francisco para justificar a transfiguragdo

das agdes reais em virtuais.

As duas formas de acdo aludidas acima sdo analisadas
por Henri Bérgson, considerando aspectos de transitoriedade e
permanéncia que cabem aqui citar e discutir:

Nossas “zonas de indeterminagdo” desempenham
de certo modo o papel de tela. Elas ndo acrescentam
nada aquilo que é; fazem apenas que a agdo real passe
e que a agao virtual permanega.”

(BERGSON, 1999, pp. 36/7)
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Para se entender a “zona de indeterminagdo” ou
simplesmente “tela” aludida por Bergson, devemos observar dois
niveis do texto: o da fala, representado pelo tecido verbal e o do
discurso, que caminha do verbal para o n&o verbal.

Para construir com eficiéncia essa fela de que fala o
filésofo, Oswald de Andrade langa méao de varios recursos, tanto do
ponto de vista fonético, como vimos em “Maconaria”, como do ponto
de vista sintatico, apresentando ao longo de todas as Memorias
Sentimentais de Jodo Miramar, uma fraseologia precaria, segundo o
jugo gramatical, e, principalmente, em sua morfologia, em que o0 uso
abundante de neologismos perpassa toda a obra. Esses expedientes
nos déo a tela na qual se apresentam os fatos ficcionais que, por seu
tumo, nos conduzem a substancia da meméria, onde se pode
perceber a construgdo de um pensamento.

No campo virtual, toda essa tela que nos é apresentada
por Oswald de Andrade servira de veiculo ou significante linguistico
capaz de aticar com ironia perspicaz a aten¢do de quem transita pelos
caminhos exiguos da linguagem de Jodo Miramar, fazendo-lhe sentir o

efeito estético. No vasto universo da linguagem, repleto de surpresas e

imagens inusitadas, Miramar nos convida a mergulhar com ele nas
experiéncias sedimentadas em sua memoria, cristalizadas pelo tempo,
vivenciando in presentia as sensacgfes vivas de acontecimentos
passados.

Mas, nas memorias desse narrador enigmatico, ndo é sé o
passado repetido que se reintegra ao discurso, fazendo-se presenca.
No fragmento de numero 69, por exemplo, a dimenséo virtual de seu
discurso aponta para uma intermiténcia das coisas e dos feitos, como
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- Mil outros trechos de mil outros escritores
convencervos-ao, senhores, que o mundo de hoje anda
ndo s6 pior que o mundo debochado de Péricles e
Aspasia, mas pior que o mundo ignaro do Medioevo
trevoso e pior até que o mundo das utopias cientificas e
revoluciondrias da Revolugdo Francesal Nessas
intermiténcias de progresso e regresso, circulos de
principios que formam a base de novas babéis, novas
confusées de linguas e novos rebanhos voltando a
velhos apriscos, s6 uma licdo nos assoberba, a licdo
severa da Historial

(ANDRADE, 1973, p. 54)

Pelas comparagdes feitas no trecho acima, partindo
sempre do presente, esvaziando-o, “... 0 mundo hoje anda pior que...”,
O personagem que assume a fala chama a atengcdo para a
necessidade de se conduzir os novos rebanhos“a "velhos apnscos”.
Desse modo, o movimento se da ao contrario, ou seja, o futuro,
representado pelos “‘novos rebanhos” €& que irdo se nutrir de
convicgoes do passado, "velhos apriscos”.

Com isso, o conceito de meméria biparte-se em meméria

criativa e memoria histérica, sendo esta “..a licdo severa” e aquela, a

licdo da eterna busca, que tem por base a palavra multissémica, para
se atingir as direcoes e o tempo inusitados.

Muitos outros episddios que nos concitam a refletir sobre
uma variedade de coisas, nos sdo apresentados por Jodo Miramar,
sempre dentro da dindmica contida nos pequenos trechos que ja
apresentamos aqui. O significado da meméria, bem como a apologia
do discurso literario, perfazem o eixo sobre o qual gravitam todas as
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Muitos outros episédios que nos concitam a refletir sobre
uma variedade de coisas, nos sao apresentados por Jodo Miramar,
sempre dentro da dindmica contida nos pequenos trechos que ja
apresentamos aqui. O significado da memoria, bem como a apologia
do discurso literario, perfazem o eixo sobre o qual gravitam todas as
outras questées suscitadas em Memoénas Sentimentais de Jo&o
Miramar.

Considerando a sugestibilidade contida no préprio nome
Miramar, podemos intuir melhor sobre o mosaico tematico estampado
em toda a narrativa, abrindo um vasto leque, mirando sempre o mar do
discurso, construindo seu livro diferenciado de memorias, pela
bricolagem de materiais diversos, compondo um painel de dimensdes
incalculaveis.

O mosaico de idéias e imagens sugerindo instalagées
dadaistas retine objetos de naturezas varias num mesmo plano, a
sequéncia de narrativas, breves e inconclusas, faz de Memodrias
Sentimentais de Jodo Miramar uma obra que ndo s6 provoca, mas
realiza mudancgas radicais no panorama das letras brasileiras. Além
disso, soma-se também a diversidade tematica e a variacdo das
técnicas que aproximam as memorias de Miramar e atestam sua

relacdo intensa com outras formas de arte como o Cinema, que

aparece reiteradas vezes como citacdo na fala dos personagens e, ao
longo de todo o texto como técnica de composicdo. A pagina 60, por
exemplo, o cinema é citado numa carta da Tia Nair a Miramar como
influenciador de comportamento: “... Tudo isso é por causa do cinema.
Ela usa boca de Mé&e Murray e o cabelinho de Bebé Daniels.”
(ANDRADE, 1973, p.60). Como técnica cinematografica podemos
destacar um momento de descricdo de uma cena em que Miramar
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recorre a esse recurso, servindo-se de neologismos e jogos de
imagens:

. coma a cabeleira curta para tras pela
avenida longa de grama selvatica e palmas, do centro
acachapado as areias inspiradoras de cenas filmicas.

[...] éramos a paisagem dentro da paisagem.

(ANDRADE, 1973, p.77)

A noc¢éo de movimento, propria do cinema, e a velocidade
da cena descrita pelo narrador, provocam estimulos visuais e cria a
sensacao real de um acontecimento originado na virtualidade da
linguagem. Temos ai pequenas e breves imagens, “cabeleira”,
“avenida”, “grama”, “palmas” e “paisagem” que perfazem um conjunto
denso, disponivel aos olhos.

A prépria Literatura também é questionada a todo o
momento: “E mostrava-nos versos dizendo-se partidario da poesia
vagabunda mas cheia de alma.” (ANDRADE, 1973, p.33),

“Sonhdvamos um livro de viagens” (p. 39). No trecho chamado

Literatura, Miramar alude a Machado Penumbra e descreve uma cena
rica em detalhas, evocando uma viagem no tempo em que aparecem
novos bandeirantes, cow-boy, e principalmente, neologismos de
grande peso como ‘grandeloquou”, encerrando com a seguinte
sentenca: “E o trem tarratinchou saudades”, sugerindo nos signos
‘trem” e “saudades” o sentido de transitoriedade e permanéncia das
formas literarias que se sucedem e se entrelacam, em movimentos de
idas e vindas no tempo e no espago. Corroborado essa idéia o trecho
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de numero 93: “Ele era o Intimo e falava-me da imortalidade da poesia
e da mortalidade dos poetas inclusive ele mesmo.” (ANDRADE, 1973,
p. 68), deixando patente o exercicio de auto-suficiéncia desta narrativa
ao colocar em pauta suas proprias inquietudes com rigor e
propriedade.

Outras formas de arte como a danga:

- O Sr. Possui filhas?

- Sim. Tenho uma de seis anos.

- Ponha-a 1a, ponha-a 14, se quiser salva-la dos
perigos contemporaneos. Ah! La ndo se danga o passo doble,
meu caro senhor! O passo doble! Devia chamar-se a copula de
saldo! Olhe, n6s vivemos numa civilizagdo de dancings...

(ANDRADE, 1973, p.101)

aparecem sao discutidas nas memoérias de Jodo Miramar atestando
seu vasto horizonte, lembrando-se que o recorte citado, faz parte de
um dos breves enredos, “ORDEM E PROGRESSO”, em que, num
jantar de ano novo onde se encontravam presentes, grande nimero de

pessoas de profissdes variadas, falando de assuntos varios como é

comum ao longo de toda esta obra.

A musica também €& mencionada aqui freqiientemente.
Desatacaremos um fragmento no qual Miramar promove um
neologismo de rara beleza, realizando ao mesmo tempo, a agdo
performativa, o sentimento antropofagico e a alusdo a musica:
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Passara leito para casa diversa e fugas de
expansées pianais e cachimbos sozinhos.
Carlosgomava cinco atos sucos d'O Rapto das
Sabinas.

(ANDRADE, 1973, p. 39)

Sao cenas e coisas que vao se fundindo em um mosaico
oscilante até formar uma imagem totalizante do ambiente urbano e
modemo que serve de pano-de-fundo para as memoérias de Miramar:
“Sinios itélicos japonizados no Far-west urbano” (ANDRADE, 1973, p.
93). A mistura de ragas no trecho em tela sugere também a mistura de

- linguagens e procedimentos, a mistura das formas literarias para se

criar formas novas, no ambiente espesso, urbanizado e efervescente
da palavra-cidade, do discurso-cidade e da cidade-letras das

Memdénrias Sentimentais de Jodo Miramar.
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CAPITULO Il

DA TRADICAO
(em sete movimentos)

Propomos nesse capitulo uma abordagem do termo

tradicdo na Literatura, em sete estagios, partindo do poema “Balada do

Amor Através das ldades” de Carlos Drummond de Andrade transcrito
a seguir:

BALADA DO AMOR ATRAVES DAS IDADES

EU TE GOSTO, vocé me gosta
desde tempos imemoriais.

Eu era grego, vocé troiana,
troiana mas nao Helena.

Sai do cavalo de pau

para matar seu irmao.

Matei, brigamos, morremos.
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Virei soldado romano,
perseguidor de cristaos.
Na porta da catacumba
encontrei-te novamente.
Mas quando vi vocé nua
caida na areia do circo

e o ledo que vinha vindo,
dei um pulo desesperado
e o ledo comeu nés dois.

Depois fui pirata mouro,
flagelo da Tripolitania.
Toquei fogo na fragata
onde vocé se escondia

da faria de meu bergantim.

Mas quando ia te pegar

e te fazer minha escrava,
vocé fez o sinal da cruz

e rasgou o peito a punhal...
Me suicidei também.

Depois (tempos mais amenos)
fui cortesao de Versailles,
espirituoso e devasso.

Vocé cismou de ser freira...
Pulei muro de convento

mas complicagdes politicas
nos levaram a guilhotina.

Hoje sou mogo moderno,
remo, pulo, dango, boxo,
tenho dinheiro no banco.
Vocé é uma loira notavel,
boxa, danga, pula, rema.
Seu pai é que ndo faz gosto.
Mas depois de mil peripécias,
eu, heréi da Paramount,

te abraco, beijo e casamos.

(ANDRADE, 1992, pp. 27/8)

AVA
AVAVAY

cm 1 2 3 4 5) 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 137 18



1. 1 - Pnmeiro Movimento
(A busca de Invariantes)

EU TE GOSTO, vocé me gosta
desde tempos imemoriais.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

A leitura dos dois primeiros versos da estrofe inicial do

poema, em epigrafe, remete as formas da arte em seu estagio

primitivo. A expresséao “tempos imemonais” sugere, em seus meandros
sémicos, a incursdo num universo que se encontra fora da memoria.
Séo os tempos da génese da Literatura ocidental, no mundo pré-
helénico. Tempos magicos, momentos em que o homem ocidental
ainda ndo havia se inserido no contexto temporal que hoje
conhecemos.

Entretanto, ja se pode perceber, pela voz lirica, a afeigao
reciproca entre o cantor e a musa, personificando, respectivamente, a
voz poética e a linguagem inventiva: “EU TE GOSTO, vocé me gosta”.

Desde o inicio, portanto, mesmo quando as manifestacdes
artistico-literarias se davam nos moldes mais simples, a afinidade
entre os dois elementos fundamentais da poética, a voz enunciadora e
a linguagem, € latente. Enunciagdo e linguagem compordo pouco mais
tarde com os trés grandes géneros, um conjunto de invariantes que
consolidarao as bases da tradicao literaria ocidental.

Em apenas dois versos vem a tona toda uma gama de
idéias e procedimentos que, de certo modo, ficaram esquecidos no
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tempo e que s6 se reapresentam através da meméoria criadora da arte.
Nos “tempos imemoriais” — fase de consolida¢ao da polis grega -, séo
plantadas as bases do que mais tarde sofreria atualizacées e
ressurgiria em novos modelos, mas que, em Uultima anélise é a
semente de uma consciéncia de forma artistica que se faz e refaz
continuamente.

A propésito, o verbo gostar que aparece repetido no
primeiro verso do poema, merece atencdo pelo seu tom indicativo de

uma acéo integradora entre o sujeito e a linguagem. E o homem que

busca a ordenagdo de seu préprio universo, identificando-se com a
palavra feito instrumento capaz de instaurar o cosmo. Isso nos remete
a um estagio em que o artista trava dialogo com seu material de
trabalho e consequientemente se instala um circulo interminavel de
relacGes intensas que vencem o proprio tempo.

Ao avancarmos na leitura do poema de Drummond,
percebemos o fortalecimento progressivo dessa relagéo, que por for¢a
de atualizagdes sucessivas, mantém acesa a pira da tradicdo. Todos
0os movimentos que sucedem a essa fase de descoberta participam
dessa consolidacdo instituindo e destituindo cénones, com o
surgimento de novos sujeitos e novas linguagens.

A titulo de ilustracdo, recorremos a breves exemplos
constantes das reflexdes de André Jolles, no livro Formas Simples. A
legenda, uma das formas de produgdao mais completas nos tempos
“imemoriais”, sofre atualizacbes e chega a Idade Média como uma
hagiografia elaborada, apresentando elevado valor estético pelo que
Ihe foi acrescido de componentes artisticos. O mesmo fendmeno se
daria com a saga que, ao sofrer intervencées de ordem estética,
resultaria num dos troncos mais frutiferos do género prosaico de onde

decorreriam as ramificagoes mais significativas da narrativa de que se
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tem conhecimento. Assim aconteceria com o idilio que tem raizes
profundas nas varias espécies poéticas, com o confo que, de mera
“disposicdo mental espontanea”, evoluiu-se para uma das formas mais
complexas do género narrativo pela sua densidade. Outro exemplo € o
caso, dotado de caracteristicas singulares no engendramento de sua

forma e, por isso mesmo, daria origem a uma nova forma também

singular: a novela.

Ha& muitos outros modelos que sofreram atualizacdes
continuas e continuam presos as malhas dessa espiral que transforma
todas as coisas. Tudo isso corrobora com o principio da dinamicidade
das formas. Partindo desse pressuposto, retomamos o verbo gostar do
primeiro verso do poema em questdo, que parece cumprir uma fungéo
dupla. Por um lado, ele realiza uma afirmacao genérica, colocando em
pauta a afinidade secular que se traduz na busca infinita da forma
ideal pelo poeta. Por outro, ele profere uma afirmagcédo atualizada
dessa busca, confirmando que a tradic&o literaria ocidental, apesar
das peripécias incontaveis, sobrevive sempre e se reapresenta,
sempre reelaborada segundo as leis de seu tempo.
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1.2 - Segundo Movimento
(A idéia de construto)

Eu era grego, vocé troiana,
troiana mas ndo Helena.
Sai do cavalo de pau

para matar seu irmao.
Matei, brigamos, morremos.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

A presentificacdo do mundo grego na figura do heréi
épico, a mengdo a célebre Guerra de Tréia e as implicagbes de
consangiinidade, motivadoras da vida tumultuada e da morte tragica,
tudo isso se acumula neste segmento embalado pela doce melodia da
lira que s6 o amor € capaz de fazer soar.

Sentimentalismo, nobreza e dor sdo postos num mesmo
plano na trajetéria dos dois personagens pelas veredas da tradicdo
grega. Nesse momento, o espirito inerente aos trés géneros
fundamentais (épico, lirico e dramatico) se manifesta e se faz

representar, tanto pelos personagens quanto pelos atos a eles

atribuidos. A bravura do guerreiro ante ao inimigo, “Saf do cavalo de

pau / para matar seu irméo”, traz a mostra feitos e procedimentos tanto
humanos quanto verbais que criam uma atmosfera prépria a
epicidade, pela tonalidade eloquente e pelo gesto de coragem que
engendram simultaneamente. Porém, o signo “irm&o”, atribuido aquela
que o heroi persegue por afinidade, traz a tona questbes de
consanguinidade e honra, evocando as formas tragicas, nas quais a

sublimagdo pode estar na consumacdo do ato extremo que, via de

115

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 137 18



regra decorre da bravura: “Matei, bigamos, morremos”.

Reportando-nos ao verso que diz: “froiana, mas né&o
Helena”, que toma metonimicamente pela palavra “Helena”, toda uma
raca, todo um conjunto de valores relativos ao pensamento helenistico,
podemos perceber uma forte intencionalidade nessa expresséo.
Sendo esse personagem-simbolo a negagéo do principio helenistico,
avesso a primazia da razdo e da moral, sua vocagcdo haveria de
coincidir com os principios do lirismo, afeita a sentimentos que
transp6em as barreiras da l6gica formal.

O termo “guerra”, sugerido nos trés versos finais da
primeira estrofe do poema, a exemplo do que ocorreu com o verbo
“gostar” dos dois primeiros versos, também nos parece estar a servigo
de uma idéia dupla. Primeiro, tomado no sentido classico (pélemos), a
guerra deve ser concebida paradoxalmente como instauradora da
ordem (cosmos). Segundo, tomado na concepg¢ao hegeliana, o termo
se apresenta com o significado de “episédio” na “alteméncia” do poder,
exercido continuamente pelo vencedor dos embates que se repetem
sempre, onde prevalece o mais elevado espiritualmente.’

Chamou-nos a atengcéo, de modo especial, a expressao
cavalo de pau, que suscita, a prion, toda uma atmosfera de batalhas e
estratégias bélicas, remontando, de imediato, a célebre_- Guerra de

Tréia. Contudo, se observarmos mais detidamente, veremos que,

como imagem de um construto, o cavalo de pau do poema nos oferece
nuances que tém a ver com o préprio principio da construcdo poética
na sua concepcao de montagem, conciliando matérias diversas em
sua conformacao.

A propésito, a imagem-monumento em questdo, nos

! Ver ABBAGNANO, Nicolas. Diciondrio de Filosofia, S&o Paulo, Martins Fontes, 2000.
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O elefante poético vai se tornando o préprio simbolo da
indiferenca a medida que se lan¢a no espaco social. Por outro lado,
cada vez mais ele se afirma enquanto produto de uma pratica especial
que, em ultima analise, sera a prépria articulagéo interna da linguagem
poética. Mas a imagem estranha e precaria do “elefante” faz com que
a indiferenca cres¢a mais e mais, pois ao homem moderno, absorvido
na sua lida interminavel de Sisifo contrariado, é vedado o direito de
contemplagdo das “inutilidades”. E sado exatamente elas que lhe
poderiam devolver o senso de humanidade pelo mito restaurador da
ordem perdida.

Na quarta estrofe do poema, somos conduzidos pelas
veredas sémicas do vocabulo “faminto”, aos caminhos sutis do desejo.
O “elefante”, agora, confundindo-se com o préprio Eu poético, evoca
em seus devaneios espacos, seres e coisas que povoam 0s meandros
misteriosos da alma humana. Quanto mais ele se envereda pelas
trilhas do humano-social tentando satisfazer suas necessidades, mais
distante ele se encontrara, paradoxalmente, dos homens. Este
fendmeno se explica a luz da dialética da composi¢ao que, ao criar um
objeto estranho e sedento de humanidade, acaba congtruindo uma

imagem recortada, justapondo objetos dispares para dar vida a um

objeto maior. Esse objeto de conformacdo estranha reine em si a
diferenga, realizando a sintese de uma diversidade, sublimando-se
enquanto arte, ao mesmo tempo em que decai socialmente, vitimado
pela indiferenca do espaco cotidiano:

no campo de batalha,
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parece recorrente na obra poética de Drummond. Ela nos parece
também reveladora do ato mesmo do artificio, iluminadora do labor
espirituoso de bricolagem, gesto pelo qual o poeta alegoriza a vida
fragmentada e garante a unidade poética, justapondo a pecas

multiformes da diversidade.
Em seu livro A Rosa do Povo, o poeta itabirano compde

um poema chamado “O Elefante”, de cinco longas estrofes e cem
versos hexassilabicos no qual a idéia de construgdo é aprofundada
substancialmente.

Na primeira estrofe, a voz poética apresenta o material do
qual o “elefante” € fabricado e detalha o préprio processo de sua
fabricacdo. Nesse estagio figuram os mais diversos componentes que
vao se juntando uns aos outros pelo poder magico da cola, até que o
todo seja formado. Nesta estrofe, o trabalho de arquitetura, juntamente
com as partes que compdem o “elefante” recebe atencdo especial,
uma vez que, detalhe por detalhe € enumerado e sobre cada um deles
se pode notar o desvelo e a consciéncia do significado da obra que
esta sendo realizada.

Na segunda estrofe, o “elefante” ja € uma realidade: “Eis
meu elefante/pronto para sair”. E ele empreende, metaforicamente,
uma incurséo no mundo dos homens, onde nem mesmo € notado.

Prossegue a sua peregrinagao na terceira estrofe:

Vai meu elefante
pela rua povoada,
mas ndo o querem ver
nem mesmo para rir

(DRUMMOND, 1992, pp. 129/30)
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a procura de sitios,

segredos, episédios

ndo contados em livro,

de que apenas o vento,

as folhas, a formiga
reconhecem o talhe,

mas que os homens ignoram,
pois sé ousam mostrar-se
sob a paz das cortinas

a palpebra cerrada.

(DRUMMOND, 1992, pp. 129/30)

O “campo de batalha” dotado de instancias profundas que
os préprios “homens ignoram”, € o espa¢o da contradicdo onde o

“elefante” se consolida e, a0 mesmo tempo, onde comeg¢a a sua

dissolucdo. Resta-lhe, portanto, recolher-se em seu mundo, cénscio da

batalha que havera de recomecar sempre.
Na quinta e dultima estrofe do poema em apreco o

movimento de recolhimento do elefante-poema se da como acontece a
todo objeto vitimado pela indiferenga humana. Fadiga, melancolia e a
certeza de retorno ao “p6” ou ao “simples papel”’, a exemplo do mito
biblico. Eis a unica certeza do “elefante” e de seu criador, fundidos no
processo de construgéo e desmontagem:

E ja tarde da noite

volta meu elefante,

mas volta fatigado,

as patas vacilantes

se desmancham em po6.
Ele ndo encontrou

o de que carecia,
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o de que carecemos,

eu e meu elefante,

em que amo disfargar-me.
Exausto de pesquisa,
caiu-lhe o vasto engenho
como simples papel.

A cola se dissolve

e todo seu conteudo

de perdao, de caricia,

de pluma, de algodéo,
jorra sobre o tapete,

qual mito desmontado.
Amanha recomego.

(DRUMMOND, 1992, pp. 129/30)

Na estrofe transcrita, a unidade poética &€ assegurada
principalmente -pelas nuances sémicas contidas nos signos patas, que
remetem a dimensao socio-historica, e engenho, que alegorizam o
proprio processo de construgéo artistico.

Enquanto patas, aqui retiradas a méveis antigos, alude ao
procedimento de reaproveitamento de material na arte, engenho
remete ao ato mesmo de fazer, da realizagdo artistica. E se aquelas

apresentam implicagdes sémicas concementes ao universo social e

material, este, por sua vez, remetera as habilidades necessarias ao
artista para a articulacdo de sua trama. Conseqlientemente, tudo o
que se liga a dimensdo material se desmancha em p6 e o que tem a
ver com a dimensao artistica se desmorona como “simples paper’.

E desse modo que “elefante” e “cavalo de pau” se revelam
verdadeiras imagens afins nos dois poemas de Drummond, trazendo a
tona, ambas, uma questdo universal nos dominios da arte: o processo
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de construgdo com sua vocagao eterna de realizar a conjuncgéo, pela
bricolagem, de componentes diferentes para se formar um corpo que
se homogeneiza, paradoxalmente, na somatéria dessas diferencas.

Ao final do poema “O Elefante”, vemos desenvolvido um
processo apenas sugerido no poema “Balada do Amor Através das
Idades”. Trata-se do processo de construgdo, experiéncias e
desmontagem do poema-objeto. Entretanto, um trago comum aos dois
objetos permanece. Tanto o cavalo de pau quanto o elefante sao
objetos mutantes e essa propriedade fica expressa no ultimo verso de
“O Elefante” quando, depois de todas as peripécias, a voz poética
enuncia: “Amanha recomego”.

Drummond realiza nestas cinco estrofes de “O Elgfante”
aquilo que é apenas sugerido na imagem do cavalo de pau de seu
poema “Balada do Amor Através das |dades”, objeto central deste
capitulo. Enquanto naquele poema, a imagem do elefante se expde na
sequéncia de episodios, ao sabor dos ventos da modernidade; neste,

o cavalo de pau aparece feito engenho estranho que se mantém a

distancia, resguardando-se dos embates como se dava com a arte dos
tempos helénicos. Um traco, porém, € comum aos dois construtos:
ambos sdo construidos a partir da conjungdo dos diversos retalhos
geradores do produto estético.

Consideradas as implicagées de vida e morte, confrontos,
amor e odio, suscitadas por elefante e cavalo de pau, depreende dai a
idéia de que ambos alegorizam a construcdo poética em dois de seus
grandes momentos: o classico e o moderno.

E sabido que a diversidade de credos, divindades e
pensamentos do mundo grego que sustentam uma vasta gama de
manifestacdes artisticas € a base de onde se originou a enorme
variedade de canones que iniciam e mantém viva a tradicdo. A
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imagem-monumental do cavalo de pau que, em regra, se presta as
alusdes inerentes a guerra, evocando grandiosidade e eficacia de
estratégias, evoca poeticamente toda uma exuberancia do engenho
que se pode realizar com as palavras.

Da mesma forma, o elefante ndo sé realiza as mesmas
faganhas do cavalo de pau, como também desnuda todo o procedimento de
construgéo e desconstrugdo pelo qual passa, compreendendo inclusive suas
experiéncias, dadas nos planos humano-mitolégico e artistico.

Correm, portanto, nos dois poemas de Drummond,
implicagcbes dos modi, tanto de feitura quanto de interagcdo da
Literatura no universo social. Entre as imagens engenhosas dos dois
construtos existem similitudes e diferengas. Comecando pela natureza
de ambos, aflora um tragco comum que tem a ver com a qualidade de
coisa construida, forjada a partir de arduo labor. Esse trago
coincidente de elefante e cavalo de pau, nao obstante nos remeta a
tempos distintos, evoca os aspectos invariantes da arte, aproximando

essas duas imagens.
Por outro lado, a posigdo do Eu poético nos dois casos

parece-nos reveladora do envolvimento deste com a sua criagéo.
Enquanto em uma das situagdées a voz enunciadora abandona o seu

engenho para lidar no mundo exterior, “Sal do cavalo de pau para
matar seu irmdo, (DRUMMOND, 1992, p. 20), na outra circunstancia,
essa voz se funde ao seu objeto: “Construo um elefante / de meus
poucos recursos” (DRUMMOND, 1992, p p. 129/30). Em ambos os
casos pode-se notar, portanto, as relagées tensivas que transpéem as
esferas da arte enquanto construto acabado e se estendem por toda a
sua trajetéria de experiéncias interminaveis nas quais se configura o
eterno refazer na danga do tempo, expressdo maxima da dialética.

E ja4 na Antiguidade Classica que o discurso artistico
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comeca a apresentar as suas faces multiplas e mutantes. Os verbos
“‘matar” e “morrer”, concebidos do ponto de vista da destituicdo,
confirma esse primeiro grande movimento de transicdo em que, um

conjunto de formas e procedimentos, juntamente com seus artifices
sofre as degeneracoes do tempo: “Matei, brigamos, morremos”.

Confirmada a ruina do modelo grego, abrem-se as possibilidades para
um novo corpus e surge, de fato, um novo movimento dessa sinfonia

inacabada.
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1. 3 - Terceiro Movimento
(O etemo retormo)

Virei soldado romano,
perseguidor de cristdos.
Na porta da catacumba
encontrei-te novamente.
Mas quando vi vocé nua
caida na areia do circo

e o ledo que vinha vindo,
dei um pulo desesperado
e o ledo comeu noés dois.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

Na segunda estrofe do poema “Balada do Amor através

das Idades”, a mudan¢a de personagem nao interfere naquilo que ja
se configura um ciclo evolutivo. O guerreiro grego € substituido pela
figura do soldado romano e assim o movimento progressivo do
processo civilizatério segue seu curso. Entdo, ja nos encontrarmos na
Era Latina e os “tempos imemonais’, somados a Era .helenistica
servem de base e dao lugar ao mundo cristdo, onde a voz da arte e
seu objeto se reencontram numa outra situagao.

Assistimos, com estas idas e vindas dos pseudos
personagens, ao espetaculo da formacdo de canones que se faz
nesse jogo constante, configurando uma tradicéo, na qual a nogéo de
géneros e formas é feita e refeita continuamente, gracas a riqueza de
procedimentos e a consciéncia de arte como realizagdo, como trabalho
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que vai se amadurecendo na moagem das eras.

Metamorfoseado e ressurreito, o her6i assume um novo
carater e substitui a um sé tempo as praticas magicas e mitolégicas
pela pratica mistico-crista. Ao seu perfil, embora prevalega o heroismo,
€ adicionado um forte componente que tem a ver com a sua
individualidade.

Como. o poema pode. ser dividido em pequenos blocos,
que podem ser associados cada um a uma fase histérica e a uma
forma de arte, nesse bloco, depreendem-se os modos caracteristicos
da Literatura medieval. Contrariando o que muito se diz sobre ela, a
Literatura da Idade Média ndo € uma producdo homogénea. Ela é sim,
corroborando os postulados de Emest Robert Curtius, a fusdo de uma
grande massa de idéias que vdo de Sdo Tomas de Aquino a Sao
Benevenuto. A arte medieva compreende também uma imensa gama
de procedimentos, uma.vez que todos os expedientes estdo presentes
em sua conformacdo que esse novo estagio da tradigdao requer,
somados aqueles considerados os mais significativos da Era Classica.

Pode se observar nesta metamorfose do heréi e da musa,
que o mito da linguagem retoma antigas formas e as insere em seu
fluxo. E estas que, até certo ponto, sofrem inicialmente uma

transgresséo, levando-lhes a uma “morte” enquanto metaforas de uma

consciéncia, reaparecem purificadas, cumprindo sua sina de fénix,
ressurgindo sempre com esplendor de suas cinzas, confirmando sua
vocagdo para a ressurreicdo e a imortalidade: “..Na porta da
catacumba encontrei-te novamente.”

Destarte, seguem sua trajetéria o herdi e sua amada,
palmilhando caminhos de descompassos caracteristicos da
descontinuidade de um sistema complexo. Ambos cumprem um
destino ciclico, associando-se por natureza e vocagdo ao eterno
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comecar de novo. Feito Sisifo, condenados a repetir eternamente o
mesmo ato, porém, agraciados com a possibilidade de vislumbrar
sempre algo novo a cada vez que tal cena se faz.

A figura do ledo, que devora os dois, remete a uma
simbologia muiltipla e rica em significados estendendo-se dos mais
nobres e elevados a nulidade, decadéncia e cegueira.

A maneira como foram tratados o artista e a arte na Idade
Média - “Virei soldado romano, / perseguidor de cristdos”, “Mas
quando te vi nua / calda na areia do circo” -, suscita questionamentos
de ordem diversa. A submissdo da atitude criadora ao poder
avassalador da Igreja e da Corte gerou efeitos de natureza estética
com raizes profundas na evolugdo da arte no Ocidente. O encontro
clandestino, “Na porta da catacumba / encontrei-te novamente.”, seria
um dos muitos artificios utilizados visando a aproximacgéo do artista
com o.seu objeto, num mundo em que o direito a voos mais altos havia

sido ceifado.
Os signos soldado, catacumba e circo alegorizam com

propriedade esse universo misto de desejos e sangdes. De um lado,
o Eu da arte na condi¢do de soldado e, de outro, ela na catacumba da
existéncia e nua no circo se véem divorciados pela sorte num

momento histérico em que sdo meros coadjuvantes. Eis o grande

espetaculo cujas bases tensas e contraditérias incitam, por si mesmas,

transgressoes silenciosas.
O signo “ledo”, vocabulo de simbologia ampla, surge por

duas vezes na estrofe em questdo do poema de Drummond. Da
primeira vez, apresenta-se com sua imagem imponente, da segunda,

devora o par que se aventura em sua peregrinacao.
As sancgdes sofridas pela arte na Idade Média propiciaram

o aprofundamento das relagdes entre o artista e o seu objeto. E tudo
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isso promove a intensificagdo das instancias subjetivas, gerando
procedimentos que conferem mais € mais poder ao discurso artistico-
literario.

E esse poder clandestino do discurso que garante a
sobrevivéncia de uma tradicdo, mesmo diante dos tronos ornados dos
bispos, com a parte anterior do ledo, representando pela sua
simbologia, for¢ca, sabedoria e divindade, a palavra poética néo
arrefece seu impeto. Mesmo nas arenas onde eram atirados as feras
ou nas fogueiras onde eram queimados como “hereges” os poetas néo
silenciaram. Ao contrario, todas as tentativas de aniquilagdo dessa
pléiade provocaram reflexdes intemas no ambiente da arte que sé
estimularam o amadurecimento da consciéncia estética.

O desespero do herdi ao ver sua musa “nua”, “calda na
areia do circo”, evoca momentos em que a palavra poética se
encontrava desfalecida, esvaziada e reduzida a sua singularidade
potencial, apesar de sua aptidao diferenciada e unica. Tal situagdo o
impulsiona a agdo imediata, assim como impulsionou poetas e artistas
em dias tenebrosos da Idade Média, vendo a arte ser subjugada pela
Igreja e pela Corte. O desfecho em ambos os casos sera a “morte” ndo
como termo absoluto, mas como possibilidade de transformacéo das
matérias, como fim de um ciclo e inicio de outro. Nesse sentido é que

aparecera no poema dado, a morte como evento intermitente que

servira como preparagdo de uma vida diferente, concebida na viséo
shakespeareana do termo de se voltar ao p6 e do p6 se construir um

novo objeto com novo formato e nova finalidade:

Mas quando vi vocé nua
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caida na areia do circo
e o ledo que vinha vindo,
dei um pulo desesperado

e o ledo comeu nés dois.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

Nesse fragmento do poema de Drummond o sema do
signo “edo” ligado a negatividade é elevado ao maximo de sua
potencialidade. Como o ato de deglutir € uma constante no campo da
arte e esta ligado muito mais a idéia de destituicdo do que a de
eliminacao, abre-se, intrinsecamente, uma outra possibilidade sémica.
Trata-se de considerar o vocabulo “ledo” como simbolo do sol, do fogo
e da luz, circunstdncia em que ele aparece como restaurador da
ordem incendiando e renovando o universo com sua energia cosmica.

Com essa dupla significagdo contida no signo “/edo”, a
arte e sua histéria dao sequéncia ao processo de assimilar
procedimentos, formas e pensamentos do passado, adicionando-lhes
elementos e promovendo sua atualizagdo para, enfim, conferir a essa
nova forma o status de discurso novo, construido a partir de uma base

pré-existente.

Desse movimento conturbado em que a arte sofre grandes

abalos e o artista se desdobra como demiurgo de novas linguagens,
surgem espécies que ja apontam para uma revolugao, cujas formas
dispersas se articulariam em um novo movimento artistico.
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1. 4 - Quarto Movimento
(Procura e fuga)

Depois fui pirata mouro,
flagelo da Tripolitania.
Toquei fogo na fragata
onde vocé se escondia
da faria de meu bergantim.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

Entre peripécias e sublimagdes o her6i do poema e sua
musa vao sobrevivendo, acumulando em seu processo histérico as

experiéncias que os orientam rumo a sua trajetéria interminavel.
De soldado romano e herdi que se atira para ser devorado

por um ledo raivoso, o Eu poético, que nunca é apresentado em
detalhes, mas se mostra sempre nos meandros do discurso, ressurge
outra vez. Como portador da voz enunciadora ele reaparece em nova
forma: “Depois fui pirata mouro”, pronto para transgredir e perturbar a
ordem. Suas agdes nesse movimento se desencadeiam todas a partir
dessa sua posi¢cao marginal: “... toquei fogo na fragata onde vocé se
escondia da furia de meu bergantim”.

Ela, que também fora vitima da mesma sorte, ressurge
escondida numa belonave, perseguida pelo herdi-pirata empunhando
o0 seu bergantim, tencionando conquista-la. Mas, ambos parecem
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cumprir o destino dos desencontros e, por isso mesmo essa busca
prossegue em nivel e circunstancias diferentes. Se no movimento
anterior os dois foram igualmente perseguidos, agora, a procura se
restringe a ela, com quem ele tenta estabelecer uma uniéo.

Sob o signo do fogo, com sua simbologia ambivalente, se
desenrola a cena apotedtica da redescoberta da musa escondida em
sua nau: “Toquei fogo. na fragata onde vocé se escondia”. Dai
depreendem-se dois significados primordiais do signo fogo: um deles
se liga a semas positivos, evocando sentimentos profundos de paixao
e de amor. Qutro, cujo significado principal esta no campo negativo,
suscita a dor, o 6dio, a coOlera e a furia. Tudo isso remete a um
movimento estético — 0 Renascimento — ambivalente e totalizante que,
de certo modo, realiza a primeira grande sintese da tradicdo literaria
ocidental.

O fogo que tanto se:prestou a simbologia cristd na Idade
Média feito chama da purificagdo, aparece no Renascimento como
fonte iluminadora capaz de promover a ressurreicdo a partir das
cinzas. Aqui, ele se funde a agua, e da jungéo desses opostos, surge
algo novo. O ambiente onde desencadeia a cena é a vastidao do mar
que, por seu lado, alegoriza a possibilidade infinita da criacdo. O fogo
purificador é também aquele que produz a imortalidade.?

Fogo e agua fazem aflorar no poema de Drun;lmond toda

uma gama de significados que se relacionam, em ultima analise, aos
semas da vida e da morte. Esta porém, entendida, como ja
mencionamos, como evento que se concretiza a partir das
contingéncias daquela. O Eu poético, encarnado na figura do pirata,
apresenta-se disposto a grandes feitos para trazer a luz a face oculta

2 Consultar; CHEVALIER, Jean e GHEERBRANT, Alain. Dicionério de Simbolos, tradugéo
de Vera da Costa e Silva et al. Rio de Janeiro, José Olympio, 2002.
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de sua musa. E de sua agéo, “foquei fogo na fragafta...”, resulta, mais
uma vez, na interrupgdo de uma vida que pulsa em estado passivo

para ressurgir € sublimar latejante em outro cenario.

De um lado, pirata e fogo provocam e incomodam; de
outro, a agua com sua magnitude evoca o infinito e apascenta o fogo.
O encontro dessas duas forcas opostas pode gerar fendémenos
inusitados, semelhante ao. que se da quando poetas-piratas, munidos
de suas palavras-fogo incendeiam o mar da linguagem e fazem surgir
de suas profundezas as mais belas formas, mantendo acesa a pira da
tradicao.

A figura do “pirata mouro” se mistura aqui a outros icones
lendarios do cristianismo romano e sugere instantes de expanséo
cultural e artistica como a chegada dos arabes ao ocidente trazendo
elementos da cultura mugulmana que marcariam para sempre a arte

crista.
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1. 5 - Quinto Movimento
(Entre a cruz e o punhal)

Mas quando ia te pegar

e te fazer minha escrava,
voceé fez o sinal da cruz

e rasgou o peito a punhal...
Me suicidei também.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

Na quarta estrofe do poema em analise persiste a busca e

a fuga em um movimento que decorre diretamente do movimento

anterior. Os sobreviventes de tantas intempéries protagonizam mais
um episédio de sua longa travessia. O uso de uma adversativa
iniciando o primeiro verso, “... Mas quando ia te pegar e te fazer minha
escrava...”, ja figura como antecipagdo de mais um desfecho tragico.
Eis que mais uma vez, o destino conturbado dos dois os conduz a uma
nova aventura. E neste compasso de vida e morte, “Vocé fez o sinal-
da-cruz / e rasgou o peito a punhal me suicidou também”, a
ressurreicao de ambos, no préximo movimento, ja é, de algum modo,
preparada pela ag¢ao voluntaria dos dois ao se matarem.

Rasgar o proprio peito e matar-se, eis o gesto extremo
dessa criatura buscando uma nova sorte, em um novo estagio. O
perseguidor, pirata mouro, também se atira, por vontade prépria, nos
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bragos da morte. Tais atitudes nos remetem a dias tempestuosos,
dignos de tragédias shakespeareanas.

Essa complexa realidade pode ser tomada sob multiplos
vieses, indo desde o ponto de vista histérico-social, aos mais intimos
descaminhos e configuragdo da prépria linguagem artistico-literaria.
Considerada a relagdo tensa do artista com a arte, assim como as
intensas relagées humanas comuns- a todas as épocas, depreende-se
dos vocéabulos antagdnicos pirata, escrava, cruz e punhal uma unidade
sémica que nasce da forma inusitada de seu emprego no poema de
Drummond.

O signo escrava, com conotagdbes de submissdo e
entrega, é prontamente substituido pelo gesto.cristdo do sinal da cruz
que promove uma espécie de reintegracdo da arte-criatura com sua
energia césmica herdada em outros tempos. Com isso, o discurso
literario retoma valores essencialmente cristdos ao invocar a cruz, seu
simbolo maximo, numa. espécie de conjungdo entre o sagrado e o
sacrificio em nome da sublimacao.

Considerando a sequéncia: pirata, escrava, cruz e punhal,
podem perceber na intencionalidade do poema fatores varios tanto de
ordem humana quanto de ordem artistica. As invasdes barbaras,

provocadoras de tanta movimentag¢ao e desordem no século XVIl, vém

a memoria, trazendo em seu bojo as grandes influéncias que sofreram
as linguas neolatinas e saxdnicas. Dessas influéncias restaram tragos
e elementos que, assimilados por essas culturas se convertam em
procedimentos da Literatura ocidental.

A movimentacdo intensa, envolvendo figuras e elementos
de culturas diferentes, parece acentuar-se na quarta estrofe do poema
em tela quando o Eu poético incorpora o “pirata mouro”, simbolo de
uma cultura barbara, que se aproxima da arte e dos simbolos cristdos
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ocidentais caracterizando um momento em que os vestigios dessas
duas culturas — arabe e cristd — se entrelacam tomam-se presentes
nos modi umas das outras causando especulacées acerca dos
conceitos de mimese correntes em nossa tradicéo.

A Literatura ocidental viveria essas tensdes profundas e
suas estruturas sofrem abalos significativos. Por outro lado, é desta
tensao e destes percalgos vividos pela cultura ocidental que resulta a
consolidacdn de uma tradicdo que extrapola os limites da Europa e
avanca para os mais longinquos espagos do Ocidente atingindo
inclusive alguns pontos do Oriente, incorporando aos conceitos de
conquista ultramarina o patriménio intelectual.

E neste ponto que a Literatura ocidental vive uma
experiéncia nova de alargar suas margens, tanto pela influéncia
sofrida, quanto pela exercida. A metafisica helénica pautada por uma
visao mitica; acostumada-a-oferecer sempre uma solugao, ainda é a
tdnica maior embora ja estejamos assistindo ao inicio das grandes
revolugdes que provocarao mudancas substanciais em toda a
estrutura do pensamento e da conduta de arte no Ocidente, mudancgas
estas, motivadas pela abertura do dialogo entre os povos e por
descobertas como a da imprensa, que propiciam O acesso aos

produtos intelectuais que sdo, por tradicdo, os maiores agentes de

expansao das culturas.

Por tudo isto, o movimento continuo de busca e fuga do
“pirata” e da “escrava” que se tornou a grande invariante nesse poema
transcende ao que sugere o proéprio titulo do poema quando coloca os
signos “balada” e “amor”, habitualmente tornados numa concepg¢éo
lirica. Aqui, os dois vocabulos sofrem um esvaziamento semantico, na
medida em que percebemos que o “leitmotiv’ do poema transpde o
problema do amor em tempos e espacos diferentes. O amor aqui
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extrapola os limites de sentimento humano em favor de um sentimento
presente na busca da identidade do poeta e da arte no processo
tumultuado de identificacdo entre ambos.

Tomando analogicamente a relacdo dos sujeitos do
poema de Drummond, nas figuras do poeta e da arte, e atribuindo ao
primeiro desse par o status de demiurgo, e ao segundo, a qualidade
de- coisa-criada; concluiremos que-toda a tensdo experimentada por
ambos ao longa. da fradicdo objetiva sera, em dultima andlise, o
combustivel que sustenta o aprimoramento da criagado. Isso justifica a
utilizagdo de certos simbolos no poema em questdo. A cruz, por
exemplo, como sinal de sacrificio remete a um periodo em que a
Literatura era por for¢a de questdes politicas e morais, medida a partir
de uma forma que |lhe impde limites e sangdes. O punhal como
instrumento ativo suscita a palavra pontiaguda que fere e provoca,
causa a morte como momento de transposicao.

Retornando a figura ameacadora do pirata que se mata ao
ver a musa que se vai, e considerando que ele ndo porta nenhum
predicativo inerente ao hero6i, reportaremos também a uma época em
que bem e mal eram postos em uma grande arena do Ocidente,
representados, de um lado, pela brigada cristd e, por outro, por um

esquadrédo de piratas barbaros, alegorizando o mundo profano. E a

Literatura processa um amalgama dessas tendéncias dispares do qual
resulta uma massa, em principio disforme, mas que aos poucos vai
ganhando corpo e se revelando em um objeto novo, produto de
convicgoes que somam desde o mundo grego, passando pelas plagras
medievais, conhecendo ja a Reforma e a Contra-reforma. E quando a
Era Moderna ja da os seus primeiros sinais, por intermédio de formas
hibridas que se desenham no cenario cultural, aproveitando o
dinamismo que ja se manifesta na Idade Média, com forte tendéncia
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em misturar poesia e prosa, coroando-se com virtuoses das letras
como Camdes, que faz de Os Lusfadas um canto de exaltagdo e
repidio ao mesmo tempo, como convinha respectivamente ao
Medievalismo e ao Classicismo. Dante € mais um desses exemplos
que, com a sua Divina Comédia, cria um universo no qual habitam o
sagrado e o profano, com imagens grandiosas de ambos os lados,
perfazendo uma totatidade = contrastante internamente, mas que
alegoriza os modi manifestos tanto na vida quanto na arte.

E com Dante e outros coetdneos seus que vimos
esmaecer a epopéia herdica grega com espirito nacionalista.
Entretanto, as marcas destas epopéias permanecem na tendéncia

. para o cruzamento dos géneros, ocorrido na épica latina onde o

canone pagao se soma ao canone cristdo, gerando uma nova forma
carregada de heroismo ao modo latino.

Os pressupostos do periodo Classico, entendidos até
certo ponto como uma dispersao da tradicdo e a consequente origem
de varios canones dentro de uma mesma fase, abrem os canais para
novas e inusitadas formas de vida e de arte. A Renasceng¢a ndo se
constitui num sistema fechado e, de certo modo, a relagao do poeta e
o ideal artistico que ele persegue, assemelha-se a préatica da pirataria
como € sugerido no poema de Drumonnd, considerando que cada
poeta se aventurava, a seu modo, no mar da tradi¢cdo na tentativa de
encontrar a forma perfeita, de modo a transformar sua obra no grande
tesouro retirado das profundezas das Eras.

Desde o século Xl ja se pode constatar na Literatura
ocidental uma forte tendéncia para a discordancia no interior da
tradicdo. Por volta dos anos 1140, Gratiam publica a obra Concordia
Discordatium Canonum que, segundo nos alerta Ernest Robert Curtius
ja atenta para o que ele chama de “caos dos conceitos candnicos”.
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O que faz Cervantes ao criar o seu Dom Quixote, uma
novela de cavalaria que questiona sua prépria estrutura e fungéo,
chama a aten¢do para certos fatos que se localizam no portal da Era
Moderna. Dentre tais fatos podemos citar o de que a arte ja ndo quer
mais se portar dentro dos moldes do continuo classico, pautado pela
linearidade, mas ela quer sim mergulhar verticalmente no universo da
linguagem, substituindo a no¢do de arte como expressdo da verdade
absoluta pela de busca de uma densidade intelectual essencialmente
dialética.

Sao estes movimentos que, conforme sugerem 0s versos
drummondianos em analise, nos revelam uma enorme massa de
diferentes, tendo como ponto comum a consciéncia das formas
antepassadas, sem se prender a sua imitacdo como regra inflexivel.
Tudo isso, de certo modo, constitui-se a partir desse momento numa
invariante da arte que sobreviveria aos tempos. A atitude inesperada
de um modelo artistico desconstruindo a si mesmo como aconteceu
com o classico destronando o proprio classico, perpetua-se no campo
da arte na figura do pirata da vida moderna.

Ha, sem duvida, nessa atitude, a busca por procedimentos
originais que nem sempre sao prontamente aceitos. Na Franca, por

exemplo, o Classicismo imita apenas superficialmente os antigos

gregos, posto que a sua produgdo literaria desta época tenha se

voltado para a exploragdo, nao s6 de temas, mas também de
procedimentos de linguagem de ordem nacionalista. Isso custaria aos
franceses o rétulo de detentores de um espirito demasiado estreito no
conjunto da cultura européia.

O inconfidente brasileiro Santa Rita Durdo é citado por
Curtius como poeta classico, contrariando a assertiva de nossos
manuais que atestam né&o existir na tradi¢édo literaria brasileira obras
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que meregcam a alcunha de tal padrdo. Caramuru é uma obra
construida sobre as bases estruturais da tradicdo grega que, a
exemplo do que realizaram os franceses, chama a ateng¢éo pela sua
vocacdo para a ruptura ao mesmo tempo em que aponta para a
formagéo de novos canones e com isso prenuncia 0 amadurecimento

de um ideal de liberdade artistica que ter4 seu coroamento nos
movimentos romanticos; cujo-principal distintivo é o Sturm und Drang
alemao, alicerce de todo um idedrio devotado & emancipacdo da

Literatura ocidental.
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1 . 6 — Sexto Movimento
(Liberdade e consciéncia)

Depois (tempos mais amenos)
fui cortesao de Versailles,
espirituoso e devasso.

Vocé cismou de ser freira...
Pulei muro de convento

mas complicagdes politicas
nos levaram a guilhotina.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

Considerando o estagio em que se encontram as figuras
centrais do poema de Drummond neste movimento, perceberemos a
encruzilhada na qual dois caminhos nos parecem’ 0os mais
significativos. Um deles aponta para dias de paz e sossego: “Depois
(tempos mais amenos) / fui cortesdo em Versailles” (DRUMMOND,

1992, pp. 27/8). Outro alerta para o movimento das coisas que ndo

param e convidam a agao: “mas complicagdes politicas / nos levaram
a guilhotina” (DRUMMOND, 1992, pp. 27/8).
Os “tempos mais amenos” de vida cortesd nos remetem,

histérica e artisticamente, a um momento em que o centro da
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producgdo literaria do velho mundo se desloca da Italia para a Franga,
marcando assim o aparente crepusculo de um ciclo. Porém,
lembrando-nos de que o presente nao se faz sem utilizar ingredientes
do passado, o olho astuto do poeta notara que o seu objeto, mais uma
vez, se distanciava dele por causa de implicagdes diversas. Aqui, 0
enunciador lirico aponta o envolvimento de seu par com questdes
religiosas, - “Vocé cismou-de ser-freira”, - e isto cria barreiras, - “pulei
muro de convento” - que exigem do protagonista desta fabula poética,
tal atitude, preservando o ideal perseguido desde os ‘fempos
imemoniais”.

Pelo que se pode observar nos trechos acima, o ritmo
evolutivo das formas literarias cada vez mais se acelera tal qual
acontece com o compasso da propria vida. Gragas a esse dinamismo
os paradigmas também se alteram em espagos curtos de tempo, e o
desdobramento que se vé nesta mesma estrofe nos dad mostra da
coexisténcia de principios contrarios em um mesmo momento
histérico. A voz lirica experimenta aqui, um misto de sensagdes que
atinge os extremos, mas que, em ultima analise, ndo sdo mais do que
segmentos de um mesmo contexto. Estes segmentos, embora
distintos, apresentam pontos de contato que apontam para o

movimento de transformagéo continuo no qual se pode perceber que o

futuro recomeca sempre a cada instante.

A par de cada forma cristalizada ha, de fato, uma nova
ordem emergente. A seqiiéncia que se apresenta na rotina do
enunciador do poema em questdo que comeg¢a por um momento de
tranquilidade, “tempos mais amenos”, passando por um momento de
perda, “Vocé cismou de ser freira” e tomada de atitude, “Pulei muro de
convento”, culminara num gesto que, a um s6 tempo, restitui a paz e a
unido a esse par que, depois de uma nova tomada de consciéncia de
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seus papéis, ‘mas complicagbes politicas”, conhecem mais um
episédio fatal em suas vidas: “nos levaram a guilhotina”.

Mas uma vez, os protagonistas dessa fabula sao
condenados a morte. Porém, o ato de decaptacdo de ambos, sugerido
alegoricamente pelo signo-instrumento guilhotina evoca, por extenséo,
todo um momento de perseguicdo e caga, cujas implicacées remetem
a principios libertarios. As “complicacdes politicas”, tomadas como um
gritoc de liberdade; atestam essa busca. A histéria da Literatura
ocidental registra, em momentos tdo tensos, o surgimento de
precursores de grandes idéias, dos quais citamos alguns nomes a
guisa de exemplo, como Victor Hugo, Edgar Allan Poe e o brasileiro
Souséndrade, sdo apenas alguns dos portadores de uma nova
retérica.Todos eles comungam a idéia de retomada do mito da
linguagem. E, se, por um lado, essa iniciativa reaproxima o artista de
seu objeto e altera a rotina dos “tempos mais amenos”, por outro, ela o
distancia da corte, retirando-lhe as benesses e o conduz, juntamente
com sua arte, a um instante de rupturas e tensoes.

No Brasil, Joaquim de Sousa Andrade, ou simplesmente
Souséandrade, consciente de seu papel de vanguarda chega admitir
que sua obra s6 seria aceita e assimilada, cinquenta anos apés a sua

época, a segunda metade do século XIX. Mas, na verdade, O Guesa,
ainda hoje é fruto de muita especulagio e muitos poucos se
aventuram a aprofundar mais no universo deste poema épico

construido sobre os pilares da cultura latino-brasileira, apresentando
uma tematica de espirito nacionalista através de uma linguagem
portadora da eloqiiéncia classica em suas bases, porém, nitidamente
afetada em sua forma global, dando claros sinais de uma
intencionalidade primada pela consciéncia do préprio fazer poético.
Esta e muitas outras obras literarias que ocupam uma
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espécie de faixa marginal dentro do cénone sdo o testemunho
sintomético de uma época em que a arte entra num processo de
desumanizagéo, colocando o homem em posi¢do inversa na de ordem
hierarquica, sublimando o papel da prépria arte.

A subversdo da ordem dos valores, tanto humanos quanto
artisticos, eleva a arte a uma categoria jamais conhecida. E neste
momento que se assiste-a um dos mais significativos fendmenos de
esvaziamento de nossa tradigdo. Alguns poetas se ligam a corte,
outros, a Igreja, enquanto outros mais procedem ao modo do que fez
Sousandrade, cuja producéo apresenta caracteristicas dissonantes em
relagdo ao ténus de sua época. Tal atitude impossibilitou que muitos
poetas desfrutassem, tanto do reconhecimento publico, quanto dos
favores da corte. Contudo, estes mesmos poetas entram para a
historia literaria como legitimos precursores de uma nova tradicdo: a
que se inicia, conforme nos orienta Emest Robert Curtius, com
Goethe.

E assim, podemos ver na lirica moderna sinais do
ditirambo classico, na narrativa encontraremos os rastros da épica
greco-latina e no drama moderno sera inegavel a presenga de
elementos da tragédia grega.

Dessa forma, o poeta se sentird mais confortavel. Por um

lado, considerando que novas possibilidades ocorrem em termos de

linguagem, alimentando a ampliacdo do universo candnico e a
consequiente mudanga no conceito de tradicdo que culminara no
século XX, principalmente a partir dos anos 60, no que Henri
Meschonnic (1985) chamara de “época de bricolagem”, quando a
critica, refletindo sobre a crise da arte e sobre sua propria crise, vé- se
obrigada a recorrer as ciéncias humanas para tentar elucidar tamanha
dinamicidade do fenémeno artistico. Por outro lado, este mesmo poeta
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sera obrigatoriamente engajado num processo de responsabilidade,
uma vez que, cada vez mais, o fazer artistico se recobre de
consciéncia sobre 0 mundo e principalmente sobre si mesmo.

1.7 - Sétimo Movimento
(A retérica dos fragmentos)

Hoje sou mogo moderno,
remo, pulo, dango, boxo,
tenho dinheiro no banco.
Vocé é uma loira notavel,
boxa, danga, pula, rema.
Seu pai é que néo faz gosto.
Mas depois de mil peripécias,
eu, herdi da Paramount,

te abrago, beijo e casamos.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

Na ultima estrofe do poema de Drummond, pode-se enfim
assistir ao casamento desse par que ja experimentou de tudo. Os dois
estdo inseridos em um tempo no qual suas energias séo devotadas a
liberdade e a revolugdo permanente. Os vocabulos hoje, modemo e
casamento materializam a atualizagdo e a consolidacdo de
experiéncias e desejos que ambos professam desde o inicio. O signo

“peripécias” ilustra bem a experiéncia humano-poética vivida por este

par de aventureiros, mergulhados no tempo, fazendo emergir de suas
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entranhas a esséncia do atemporal e do etemo de onde aflora o
sentido profundo das palavras e das coisas.

Mas, mesmo quando ha o encontro e a consumagido
inevitavel de tal desejo, permanecem os descompassos menores que,
em ultima instancia, séo vitais para o processo dialético. Nos Versos,

Hoje sou mogo modemo,
remo, pulo, dango, boxo,
tenho dinheiro no banco
VVocé é uma loura notavel,
boxa, danga, pula, rema.

(ANDRADE, 1992, pp.27/8)

temos rigorosamente as mesmas agdes experimentadas em ordem
inversa. O ritmo € o mesmo, porém, sua melodia aponta para
sequéncias dispares. Enquanto ele rema, ela boxa, ele pula, ela
danga, ele danca, ela pula, ele boxa, ela rema. Ha, portanto, uma
sincronia de tempo e uma dissonancia de acontecimentos e de agées.
Outra vez, somos alertados para a impossibilidade _da unidade

absoluta. As seqiiéncias sonoras se alteram criando duas alternancias

produzidas a partir de um mesmo grupo de palavras. No verso
referente a Ele, tem-se a tbnica, alterando em fechado/aberto e
quando ao verso referente a ela, a ordem se inverte. Entretanto, a
utilizagdo de vocabulos curtos que se sucedem com a pausa minima
da virgula impde, por esse expediente, um ritmo afeito ao movimento,
onde se torna latente a vocagao desses versos para a continuidade de
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uma existéncia pautada pelo dinamismo. Os versos subseqlientes,
“tenho dinheiro no banco” e “Seu pai é que ndo faz gosto”, quebram
totalmente aquele ritmo esfuziante e recobram a reflexdo mneménica
presentificada na alusdo histérica, quando o passado, em sua
totalidade, vem a tona, materializando-se no verso “Mas depois de mil
pernipécias”, numa forma de dar ciéncia a si mesmo do processo que
se deu no ato de construir-se ‘e reconstruir-se. A figura do pai que
aparece- neste verso metaforizando a propria cadeia genealégica
remete ao canone imediatamente anterior com o qual se rompe.

A expressdo drummondiana “.. ndo faz gosto’, bem ao
sabor da tradi¢cdo interiorana brasileira, especialmente a de Minas
Gerais, corporifica pelo procedimento discursivo modemno, voltado
para a exaltagcdo dos valores regionais, transformados em matéria
poético-literaria; um gesto préprio da nova tradicdo. Trata-se do
destronamento da retdrica classica na qual a escolha da palavra
obedecia a padroes de bom senso. Aqui, 0 mais importante é dota-la
de singularidade, esvaziando-na de seu significado imediato, para
toma-la palavra aberta, capaz de incorporar tantos quantos forem os
significados suscitados no universo isotopico ao qual ela serve.

Convém salientar o fato de que esse expediente implica
novas formas de escrita com posturas que acenam para a total

emancipacédo da Literatura, cuja producéo sé se intensificou na fase
chamada por Curtius de pos-goetheana. Entre outros atributos,
credita-se a esse estilo literario a facanha de aglutinar formas das mais

diversas para se criar uma nova forma, com dimensoes amplas, com
feicdo propria, nascida da modelagdo continua e de caracteristicas
extraidas de todas as poéticas possiveis.

Por esses motivos &€ que se pode afirmar que a Era
Moderna propicia ao artista uma enorme liberdade ao mesmo tempo
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em que lhe exige o conhecimento diferenciado de sua retérica
definitivamente descontinua, um novo caos, cuja esséncia do verbo se
encontra na somatéria de todos os canones e de todos os géneros.

Dos versos, “eu, her6i da Paramount, / te abrago, beijo e
casamos.”, depreendem-se trés hipéteses basicas, quais sejam: a
primeira, menciona a figura lendaria do her6i, impingindo ao poema
um tempero épico; a segunda resgata a atitude do herdi quando este
se despe de sua armadura mitica para expressar seus sentimentos
amorosos pelo galanteio poético, tragco comum na Literatura classica; e
a terceira diz respeito a problematica dos géneros artistico-literarios
que se tornou ainda mais complexa na modemidade. Com o signo
“Paramounf’, tomado metonimicamente, coloca-se em discussdo o
mais moderno de todos os géneros: o cinema, a sétima arte, um
género a parte.

E, assim, tem-se a configuragcdao de um roteiro poético do
mundo ocidental, partindo das bases pré-helénicas, passando pela
Grécia, pela era medieva, pelo Renascimento e chegando a
efervescéncia roméantica onde a figura controvertida de Goethe entra
em cena, com sua cosmovisao dialética capaz de unir os opostos e
criar uma visao de unidade na multiplicidade; concebendo a arte e os

géneros em sua fungao sintetizante e seu dinamismo fragmentario.

E ai que se encontram plantadas as bases do Modernismo

artistico-literario onde, de certo modo, se desfazem os limites rigidos
de canones e se estabelece uma tradicdo aberta, abarcando em si
todos os canones, acessivel a multiplicidade, concebendo a Literatura
em seu espirito dinamico.

O “cantor’ alcanga enfim um estagio em que seu ideal ja
ndo € se apaziguar a tempestade e resgatar sua amada como fez
Orfeu com sua Euridice. Esta ressurge nas notas de uma cang¢éo
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astuta e poderosa, uma musica dissonante e arrebatadora, que a
ressuscita dos escombros do tempo e a coloca outra vez de pé,
mesmo que fragmentada e dispersa nesse tempo e nesse espaco
caéticos, como fugitiva eterna de seus olhos, recusando sempre a
claridade. E, num beijo, vemos selar um amor que ndo se sustentaria
sem passar pelas lutas e adversidades que enfrentou. Uma verdadeira
histéria na qual o0 amor sobrevive as mais avassaladoras intempéries e
se fortalece comelas. - -

Essa aproximacdo tdo grande entre artista e arte que
ocorre no Modemismo, em que numa relagdo homoéloga, um habita o
outro, &€ metaforizada no ultimo verso do poema de Drummond que
diz: “te abrago, beijo e casamos”, culmina no evento da conjuncdo
maxima pelo casamento. E nesse evento que, segundo a cultura
ocidental, ndo s6 aproximam duas pessoas, sendo as coloca no
mesmo patamar e, assim, dois se tornam apenas um. Nesse verso o
ser da arte e o ser dos homens se misturam na alegoria dos preceitos
cristdos, metaforizando a relacdo estreita ou mesmo o cruzamento
entre canones pagéos e cristaos.

O cantor ja ndo evoca sua musa a disténcia, uma vez que
ela esta presente em tudo o que lhe cerca. E assim, sua bem-amada

se oferece a suas caricias com a condicdo de que ele se submeta a

eterna tarefa de reconquista-la, continuamente. E esse o jogo que fez
da arte moderna um espaco lato, universalizando a sua linguagem e,
por conseguinte, tornando menos rigidas as suas formas. Os géneros
mantém-se como principio norteador, mas estdo agora a servigco de
um pensamento e de uma consciéncia estéticos, apontando para além
das formas fixas. Essa arte tem consciéncia de si mesma, posto que
conhece a propria trajetoria, com suas peripécias, avangos e
retrocessos. Seu discurso recorre ao fio mitico para, a partir dai,
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processar 0 amalgama do qual nasce o novo.

Os postulados da estética modemista agucaram
sobremaneira a consciéncia de transitoriedade das formas e
flexibilidade da linguagem que delineiam os ciclos da tradicdo. Com
isso, torna-se mais e mais latente a impossibilidade de se defini-la em
qualquer um de seus estagios. Os ultimos versos do poema
drummondiano sugerem essa nova esséncia de uma tradicdao que vem
sendo tecida- por- quem reconhece na arte um dos mais nobres
produtos da inteligéncia humana, e por isso mesmo sabe que ela esta
sempre sujeita a um destino pautado por descaminhos, encontros e
desencontros.

O critico alemdao Ernest Robert Curtius afirma que a
tradicao literaria ocidental tem seu arcabougo formado nos vinte e
cinco séculos que vao de Homero a Goethe. Depois disso, segundo o
préprio Curtius, ndo se pode mais determinar o que € e o que ndo é
candnico.

Contudo, mesmo nesse periodo que se estende de
Homero a Goethe, a tradi¢ao literaria jamais alcangou uma linguagem
univoca. Ela sempre apontou para além das dicotomias do discurso e
as formas literarias sao construidas na modelagdo continua da qual

resultam os movimentos de uma sinfonia sempre aberta. Ela é feita e

refeita continuamente, e cada texto encerra, de certo modo, uma
tradicdo na medida em que se opde ao modelo que lhe precede e se
consolida como parte de um “mosaico de citagbes”, nas palavras de
Julia Kristeva, citadas por Roberto Reis, quando este assim define o
texto:

...lugar de uma intersec¢do de uma complexa
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teia de cddigos culturais, de convengdes e
outros textos.

(REIS, 1992, p. 65)

De fato, cada texto parece encontrar o seu espago na cadeia
evolutiva, numa relagdo simultanea com as leis de seu tempo e com outros
textos, abrindo-se para experiéncias das quais ele acaba realizando uma
sintese.

A tradicao literaria ocidental, com bases fundadas nos
valores magico-mitolégicos, assiste ao alargamento dessas bases
pelo dinamismo das formas que faz surgir linguagens multiplas, dando
origem a um sem numero de variantes formais.

Os trés grandes géneros, cada um com a sua face,

segundo Kant, citado e comentado por Karl Viétor (1984 p.11), qual

seja, o drama, ligado a faculdade de dizer, a epopéia, a de conhecer e
a lirica, vinculada a sensagdo, também sofrem com a evolugédo
alteracoes profundas em suas estruturas.

Esses trés géneros constituem, desde o principio, no dizer
de Dilthey, também citado por Karl Viétor (1984, p 30), um problema
“insoluvel’, Isso se deve ao fato de qualquer um dos géneros, desde
os primérdios, ndo comportar uma analise enquanto forma pura, uma
vez que, sempre se pdde observar, na pratica, a sua contaminagao
quando partilham de elementos entre si, afetando a tradicdo na sua
esséncia, levando-nos a percebé-la como um processo continuo de
criacao e destituicdo de canones.

Destarte, guiados pela memoédria da prépria Literatura,
vamos perceber que, jA na génese de nossa tradi¢cdo literaria se
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encontra expressa a natureza dialética dessa arte, cuja evolugdo se
confirma materialmente ao nos legar obras das mais significativas, nas
quais se podem notar claros vestigios de afiliacdes intratextuais, indo
além da simples apropriacdo de elementos de um género pelo outro,
ou entre os varios estilos.

O termo tradigao (do latim - traditio) pode ser associado ao
termo hebraico Mishnah, ambos se referindo a legado, dadiva; porém,
para os latinos, traditio implicava transmissao do seu ensino com uma
certa relagcdo, ao que nos parece, com a idéia de sucessdo e
decadéncia. Os termos: entrega, desisténcia e até mesmo rendigdo e
traicdo sdo validos como correlatos de fraditio. J4 no hebraico,
Mishnah parece cumprir uma finalidade mais especifica porque se liga
a transmissao das tradigcdes orais, fazendo valer o habito de legar as
geracOes ulteriores a boa instrugdo, os costumes produtivos e
fecundos da gerag&o que as precediam.

Assim entendia a tradicdo, cabe levantar alguns
questionamentos que consideramos fundamentais para se estabelecer
com mais clareza paradigmas que nos orientem na apreensdo da
esséncia da tradicdo literaria, na escrita, mais propriamente. Para
tanto, faz-se necessario associar a nogdo de tradicdo com a de

vanguarda que, em ultima analise é a transgressao da tradicdo, sem a

qual, paradoxalmente, esta ndo sobreviveria.

E preciso anotar que a transgressdo se da quase sempre
num duplo sentido, posto que aquele que transgride o faz consciente
de que existe um precursor que, por mais que seja negado, néo
desaparecera jamais e a nova obra, erigida desse esfor¢o, passara um
dia a ocupar a posi¢cao outrora ocupada pelo modelo negado, uma vez
consolidada a sua condi¢do de canone na tradi¢éo.

Quando Curtius associa o problema da tradigcdo literaria
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aos problemas da tradicdo humano-filoséfica, dizendo que “como foda
vida, a tradicdo é um vasto perecimento e renovagdo.”, ele nos aponta
um caminho que conduz & constatagdo de duas situagdes, ao mesmo
tempo antagdnicas e complementares. De um lado, a tradigdo seria
tomada numa visdo classica e o movimento de “perecimento e
renovag¢do” entendido como eterno jogo de substituicoes. De outro,
Curtius nos alerta para a impossibilidade de se estabelecer um
denominador comum, uma vez que, mesmo entre os classicos, se
pode notar formas diferentes de se relacionar com os pressupostos
antigos, fato que tem por conseqiéncia a relativizacdo dessas
relagées, ampliando a nogdo de influéncias e herangas. Sendo assim,
se Homero entra para a cultura literaria ocidental como o sol de nossa
linguagem e expressdo maxima de clarividéncia e sintonia com o
cosmos de nossa raga, outros “deuses” da nossa Literatura surgirdo,
ndo menos originais, traduzindo, como fez Homero, o complexo
universo onde caos e cosmos se fundem, dando origem a uma nova
ordem.

Tudo isto gerou um espirito de unidade t&o grande em
nossa cultura que, mesmo a passagem de uma mitologia paga para
uma mitologia mistico-cristd ocorrida na Idade Média e entendida até
hoje como um dos maiores fendbmenos jamais vistos_ no mundo

ocidental, ndo conseguiu aplacar e substituir os valores desta época.

Antes, o medievalismo acrescenta a tal estrutura procedimentos de
ordem subjetiva que, em suma, ndo se configuram como ruptura
propriamente dita.

O fato de Curtius dividir a tradicdo literaria em dois
grandes momentos ndo é apenas uma atitude didatico-operacional.
Quando o poeta e critico alemao Goethe aparece como o instaurador
de uma nova forma de arte, pautada pelo principio dialético na sua
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efervescéncia maxima Curtius constata e nos conduz ao entendimento
de que até Goethe a nossa tradi¢éo se faz dentro de uma linha e ap6s
ele isso muda radicalmente.

Em outras palavras, podemos dizer que a tradicdo pré-
goetheana comporta em seus dominios uma infinidade de cénones
que se firmam e se destituem, operando entre si um didlogo cuja
tonica prevé rupturas de ordem interna constatavel nas relagdes inter e
intratextuais sem aiterar significativamente as suas bases estruturais.

Uma pléiade consideravel de escritores e teéricos da arte,
dentre os quais Goethe, figura como uma das pecas centrais, e
aparece, segundo esta visdao, como divisor de aguas, uma vez que
seus postulados, provocadores e polémicos, animam de tal forma o
ambiente da Literatura ocidental que, nos dois séculos que se seguem,
0 que se assiste & a consolidagdo de uma nova tradi¢éo que, direta ou
indiretamente, tem ligagcbes com esse momento de pura
efervescéncia. Na verdade, os tempos modernos, considerando os
dias do pés-Goethe, substituem o principio da loucura do poeta ligada
ao mito da divindade crista e a creng¢a na inspiragao e no entusiasmo,
por uma aproximacdo dialética, quase paradoxal da arte com a vida.
Gracgas a essa revolugao, a nog¢ao de realismo literario vem a tona e o

“casamento” entre o par que personifica respectivamente artista e arte

no poema de Drummond é possivel.

Muitos criticos partilham da idéia de que Goethe é o ultimo
poeta a explorar o mito Mefistofeles. A tal assertiva, entretanto,
acrescemos aqui algumas consideragdes. Primeiramente é preciso
anotar a forma com que Mefistofeles aparece na tradigao classica e na
moderna. Se, naquela, ele era um elemento extraliterario, de natureza
humano-psicolégica, nesta, ele aparece como elemento conturbador,
intrinseco a proépria arte, posto que a poesia ja ndo € mais uma dadiva
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dos céus e sim o resultado de um labor no qual o poeta ja ndo mais
assiste ao espetaculo da vida; ele testemunha e participa da comédia
humana e, sendo assim, torna-se necessario mais que invocar deuses
e ninfas, convocar também legides de espiritos subterraneos em nome
de um canto apoteético, prenhe de energia artistica e de vida.

Ha nessa nova arte, por assim dizer, uma energia capaz
de unir em sua dialética dois pélos absolutamente dispares e dessa
unido -feita de embates, progressos e retrocessos, gerar uma
coincidéncia estranha, de movimentos inversos: “remo, pulo,danco,
boxo [...] boxa,danga, pula, rema.” (DRUMMOND, 1992, pp.27/8). E
nessa energia vital dos contrarios que, ao invés de conceber, como
fizeram os classicos, a multiplicidade das coisas serem carreadas para
o centro da unidade de Deus, que os modernos concebem a unidade
de Deus em meio a multiplicidade das coisas individuais. Esse
expediente, na verdade, realiza na pratica da linguagem algo para o
qual ja havia apontado um numero significativo de poetas barrocos ao
interpretarem a légica da vida e da linguagem sob a dtica da
carnavalizagdo, sem observar, contudo, a relacdo tensiva dos
contrarios que, em ultima analise, supera a simples camavalizagéo,
chegando a conjungdo, pelo principio da complementaridade. Isso
equivale dizer que a poética do modemismo nao une os contrarios

como entidades inconcilidveis, uma vez que essas entidades

possuem, na sua dialética, o combustivel que lhes aciona a forma
interna e propiciam um eterno estado de mutagdo onde nada é
excludente e tudo partilha de um processo no qual os contrarios e
diferentes sdo conspurcados pelo fogo da transformacéo.

A Era magica, a Antiguidade grega, o Medievalismo, o
Romantismo e outros periodos se véem unidos na criagdo de uma
nova estética, cuja unidade s6 € possivel com a presengca da
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multiplicidade. E a capacidade de colocar ordem, sem afetar a
autonomia e a sublimagdo do processo criativo que se amplia para
além do seu engajamento histérico, chegando a instauragdo da cena
primaria em cuja raiz se pode visualizar a contribuicdo vital das mais
variadas formas.

Dessa forma, a poética do modernismo rechaga o
dualismo da mesma maneira que se afasta do caos, promovendo o
dialogo profundo das formas que se encontram, todas, contempladas
no amalgama resultante desta experiéncia de fusdo dos contrarios da
qual ela surge, plenamente eficiente pelo seu poder de sintese. Ha
nela a conciliagdo da tradigdo antiga com a vontade de construgdo
prépria do mundo moderno.

Em seu livro Um Mapa da Desleitura, Harold Bloom, logo
na introdugdo, toca no assunto da influéncia e deixa clara a sua visdo
quando afirma que “ndo existem textos, apenas relagbes entre 0s
textos.” (BLOOM, 1995, p.15). Partindo desse principio e entendendo
a desleitura como uma atitude de negacéao e destituicdo de um canone
seguida da imediata instauracdo de um novo modelo, haveremos de
concluir que a tradicdo literaria ocidental esta completamente
pontuada de intersecgées desde a Antiglidade classica, se

estendendo a era que se inicia com Goethe. Porém, essas relacées,

inter e intratextuais, constataveis na estrutura e no procedimento
interno respectivamente, se dariam de maneira absolutamente
distintas. Tal diferenca pode ser notada no modo em que se da a
modelagem. S&o, portanto, duas formas de se perceber a tradicdo.
Uma delas, a tradi¢do classica, iniciada por Homero, é construida e
destituida, continuamente, sobre as bases de uma unidade integra de
natureza que se aproxima do sagrado, considerando os fenémenos
periféricos, tanto os que se referem ao conteudo quanto os de
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procedimento, meros coadjuvantes efémeros no conjunto da
totalidade. Ja a tradicdo modema faz o movimento inverso. Sua
dialética tem como esséncia a diversidade. Os fendmenos tomados
em sua dimensdao mais singular sdo os elementos de uma unidade
compostas de uma grande massa da contradi¢éo.

Carlos Drummond de Andrade, em seu poema, “Balada do
Amor através das Idades”, ilumina com humor sutil uma espécie de
roteiro que nos orienta no sentido de apreender o percurso da tradigdo
literaria ocidental, jogando ironicamente com a simbologia do numeral
sete, habitualmente tomado como expressao da perfeicdo e do
equilibrio, explorando, portanto, 0 maximo de sua carga simbélica.

Nos sete movimentos aqui apresentados, pudemos
perceber, a todo tempo, uma relagdo tensa entre eles, numa
sequéncia que vai da leitura, passando pela releitura, até chegar a
desleitura que, em outros termos, se confunde com a consciéncia
estética quando promove a superagdo constante de modelos.

O poema em aprego nos conduz a uma aventura alegérica
na qual podemos vislumbrar todo um conjunto de procedimentos e
personagens que vém a lume na dan¢a das formas onde o mito da
linguagem opera o milagre da aproximagdo dos tempos e

pensamentos mais longinquos, fundindo tudo isto no atemporal da

Literatura.
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CAPITULO 1l

DA CONSCIENCIA ESTETICA

Consoante ao exposto nos capitulos anteriores e ao
proposito central deste trabalho, abordaremos, aqui, obras especiais
que fazem da ruptura com os parametros classicos a sua vocacgao

primordial. Estas obras sdo o testemunho material da mobilidade das

formas e atestam, por conseguinte, a dindmica transformadora do

discurso artistico como exercicio da consciéncia estética,
Os postulados da arte moderna, no que concerne a
Literatura, tomaram feicoes essencialmente contestadoras e
provocantes, uma vez que, o artista dos novos tempos - final do
século XIX até nossos dias - ha muito, ja se apercebeu do carater
provisério de uma forma e da dinamica que presidem as leis estéticas.
A fragilidade das formas, a inconsisténcia e a fugacidade
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dos objetos sdo os predicativos capitais de uma arte que nao possui
paradigmas duradouros. Tanto no texto literario - seja ele poético ou
narrativo - quanto no texto critico, as marcas profundas de atitudes
subversivas, no sentido de destituir um discurso para propor outro em
seu lugar, estao presentes.

Este capitulo propde a observacéo, ainda que breve, de
procedimentos palpaveis em obras literarias que agregam em sua
iinguagem as varias preocupacdes que a arte pés-goetheana adotou,
por vocagao e por necessidade.

Ao contrario do que apregoa e realiza a tradicdo ocidental
de tempos passados, com énfase na filosofia, na religido e mais
recentemente nas ciéncias sociais emergentes, a énfase das formas
de criacdo no Modernismo se dara no discurso. E discurso aqui
aparece com significado plural, posto que o sujeito modermno se pde de
pé e se sustenta em sua epopéia mitico-linglistica notadamente
porque dispoe da diversidade que a linguagem lhe oferece, mesmo
que marcada por fissuras profundas e fragmentada tal qual o homem
se tornou, vitimado pela fadiga da evolugéo.

A falta de paradigma e de padrbes duraveis, apontando
para os postulados de Mallarmé, citado por Octavio Paz (1994) faz da
modermnidade um tempo no qual a consciéncia humana encontra

sintonia num saber “abismal” e “irénico”, em que tudo caminha para

nada, de onde tudo recomeg¢a num movimento acelerado e
interminavel. Certas obras refletem essa descentralizacdo do homem e
das coisas. A destituicdo de movimentos candnicos sedimentados,
seguida da instituicdo de novos engenhos linglisticos, a exigirem
novas abordagens criticas, partilha de toda essa agitacdo da arte que
reflete a instabilidade da prépria sociedade moderna que recebeu por
legado um mundo marcado pelo movimento ininterrupto de avancos e
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retrocessos da evolugdo, chegando ao seu estagio atual cuja l6gica da

linguagem da arte se encontra na ruptura, em colocar os modelos

classicos de ponta-cabeca.

Ha, nessa tradicdo modema, procedimentos que
transcendem e desafiam qualquer medida, contrariando, por extenséo,
as normas ditas elementares da tradi¢ao literaria. Esse novo momento
da tradicao literaria consegue resgatar o préprio passado, fazendo
dele a sua grande matéria que, reelaborada, pode restituir ao sujeito a
totalidade de seus mitos, perdidos nas dobras do passado e, que, pelo
milagre da linguagem se reintegra no presente. Os limites entre arte e
historia, arte e sociologia e outras ciéncias humanas, ou mesmo entre
poesia e pintura, poesia e musica, perdem a rigidez, na medida em
que seus demarcadores se multiplicam, tommando-se cada vez mais
dificeis de ser detectados. Em suma, arte moderna se relaciona muito
mais entre as suas varias categorias e géneros que com a arte do
passado.
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3.1 -0 Caos cosmoldgico

Apresentaremos a seguir, trés textos, sendo um poético,
de Carlos Drummond de Andrade, “Amar-Amaro”, outro, um romance
composto de breves narrativas, O Jogo da Amarelinha, de Julio
Cortazar e, por ultimo, um soneto, “Ah! Um soneto”, de Fernando
Pessoa.

A escolha dos textos acima como suporte de nossas
discussdes se deve ao fato de que o titulo deste subcapitulo sugere,
de pronto, um grande paradoxo. Contudo, nossa intengdo aqui visa
mostrar um estagio da consciéncia estética em que se percebe e,
consequentemente isso se repercute no ambito da propria arte
literaria, a necessidade urgente de registrar, pelo processo da
desconstru¢do de um modelo, como uma “nova ordem” pode ser
instituida.

Assim sendo, cada um dos textos em apreco realiza,
através de sua linguagem, uma forma de ruptura, apresentando-se
inicialmente como um objeto estranho, cujo valor sé sera concebido

ap6s averiguacdo de sua proposta central visando, em ultima analise,

estabelecer-se como exemplar resultante de novas concepgoes

estéticas.

A palavra caos, enquanto desordem apenas, ndo seria
suficiente para justificar o que pretendemos com os textos
mencionados. E preciso entendé-la conjuntamente com o seu contrario
para se perceber o movimento dialético contido na pratica desses

textos.
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Em suma, caos e cosmos, colocados num plano unico,

podem nos remeter a idéia de que é preciso percorrer os descaminhos

da desordem para se alcan¢ar a ordem que neste caso, configura-se
na superagao resultante do choque provocado pelo objeto estranho
que se convertera em proposicao deliberada de novos caminhos para
a arte, atestando a sua vocacdo primordial de testemunhar nas

entrelinhas, pari passo, a evolugao estética.
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3.1.1- A busca de uma nova ordem

A modemidade, herdeira que é de todas as épocas,
processa no campo da arte, mormente no da Literatura, uma sintese

na qual se pode vislumbrar a estreita relacdo entre dois segmentos a
principio inconcilidveis: o da ordem, concebido nos moldes da arte
classica e o da desordem, este tem suas raizes fundadas nos varios
movimentos vanguarda com suas mais inusitadas formas, de natureza
sempre devoradora.

A obra de arte passa a ter entdo varias camadas, todas
elas cumprindo uma funcéo de carater performativo, cuja somatéria
nos revela um conjunto no qual a identidade é cunhada,
principalmente, na diferenca.

O poema “AMAR-AMARO” de Carlos Drummond de
Andrade bem pode ilustrar esta destituicdo da ordem acompanhada da
estruturacdo de uma nova ordem, buscando seu sentido na negagéo
do sentido linear, realizando antes de qualquer coisa movimentos
insdlitos da voz poética, dignos de uma sinfonia atonal, centrada num
eixo movedico, cuja unidade esta na variagéo e no senso de ruptura:
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AMAR-AMARO.

POR QUE amou porque almou
se sabia
proibido pssear sentimentos

temos ou W
nesse museu do pardo indiferente

me diga: mas porque

amar sofre talvez como se morre
de variola voluntaria vagula ev
idente?

ah PORQUEAMOU

e se queimou

todo por dentro por fora nos cantos nos ecos
lagubres de vocé mesm(o, a)

irm(&,0) retrato espéculo por que amou?

se era para
ou era por

como se enfrentando todavia

toda vida mas toda lvida

é indagacao do achado e aguda espostejagdo

da came do conhecimento, ora veja

permita cavalheir(a,o)

amig(o,a) me revele

este malestar

cantarino escarninho piedoso

este querer consolar sem muita convicgdo

o que é inconsolavel consolatrix consoadissima

a vida também

tudo também

mas o amor car(0,a) colega este ndo consola nunca de nuncaras

( ANDRADE, 1992, p. 319)
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O emaranhado de formas decorrente da insurreita atitude
experimental que utiliza expedientes insolitos, fazem deste poema um
texto impar no sentido de pleitear para a prépria arte poética o
engajamento nas malhas da evolugdo, apresentando-se como
instrumento legitimo de provocacgao.

O procedimento usado no que conceme a unidade do
poema nos propicia detecta-la em dois estagios: o da estrutura total,
no qual se concebe-o poema como um todo organico e o dos
fragmentos, onde ele pode ser enfocado a partir de suas estrofes, de
seus versos, até chegar ao nivel da palavra, momento em que se pode
perceber uma vigorosa verticalizagdo na criacdo de vocabulos
geradores de construcbes aparentemente desconexas: “por que
almou®’, “PORQUEAMOU”, “como se entretanto todavia”, “toda vida
mas toda vida”, etc.

Estas formacgbes, a principio quase ininteligiveis, sdo
mecanismos sofisticados que nos conduzem a percepgcédo do segundo
estagio deste poema. Ao invés de se manifestar no conjunto
construido, esta se d4 em cada parte, cada elemento constante do
material que o poeta utilizara. Ela é, portanto, uma unidade muitipla ou
um conjunto de pequenas unidades, cada uma com sua fei¢do,

corroborando todas para a formatagao de um corpo, uma “estrutura

total e coesa.

E importante anotar que por detras de toda essa aparente
desordem constatavel ao longo do poema, existe um intenso labor e
isso vem a luz quando percebemos o quanto cada palavra é peca
fundamental para o todo. Nao ha nenhuma gratuidade nestas
palavras, ndo ha nenhum excesso de imaginacao fortuito e muito
menos qualquer artificio ornamental. Ha, sim, certas frases que
chegam a chocar, principalmente pela auséncia de pontuagdo ou
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como acontece de um verso formar-se de elementos que na gramatica
exercem funcoes de ligagdo: “como se entretanto todavia”.

Tudo isto nos conduz a experiéncias inusitadas com as
palavras e, como decorréncia de tais contatos, teremos ampliado a
nossa visdo em relagdo ao objeto central do poema: o amor na sua
configuragao maxima.

Amar - Amaro foge a regra do tradicional poema de amor
peia manipulagdo da linguagem como forma de poder, capaz de nos
guiar pelos intrincados labirintos deste sentimento. Os tragos de
modernidade neste texto sao contundentes, posto que sao
indisfarcaveis os esforgos visando a construgdo de uma atmosfera que
faca florescer certas nuancas que s6 vém a tona pela articulagdo
cuidadosa da linguagem. Amar — Amaro € construido nos minimos
detalhes, por isso faz aflorar sensagdes de natureza tdo profunda,
envolvendo dialeticamente o amor e a dor de amar.

Nos trinta versos absolutamente irregulares deste poema,
Drummond parece querer dar sentido especialmente ao fato revelador
da propria evolucdo interna da linguagem poética. Este € um gesto
caracteristico do “non-sens”, uma vez que acaba por revelar o
processo de construcdo da propria poesia. Correm paralelamente a

exploracdo de um tema e os questionamentos inerentes a tessitura do

poema. Mas, aqui, Drummond n&o utiliza o0 modo direto de expresséo,
muito comum inclusive no Modernismo. Nao ha alusdes diretas a arte
a poesia ou ao processo criativo em geral. A destituicdo das formas, o
questionamento das leis rigidas dos géneros sao apresentados com a
rotineira sutileza drummondiana, num misto perfeito de uma ironia
picante a seriedade que o tema exige.

Logo no primeiro verso, a sequéncia de duas frases sem
utilizar a virgula ja nos da mostra do procedimento questionador
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adotado pelo poeta: “POR QUE amou por que almou”. O sintoma de
tal atitude aflora ainda mais quando nos deparamos com o verbo amar
no pretérito perfeito, grafado com um sinal de exclamagéo interposto a
vogal “a” e o restante da palavra. Tal neologismo pode provocar, além
da estupefagdo imediata, um prolongamento da a¢do expressa pelo
verbo amar. A¢do que, alias, perpassara todo o poema, sempre
presente no eco da interrogagado: “POR QUE amou?”.

Cada um dos trinta versos apresenta, ao mesmo tempo,
uma estrutura interior autbnoma e uma relacéo de dependéncia entre
si. O eco que se materializa pela repeticdo da grande interrogacéo,

“POR QUE amou?”, citada no paragrafo anterior sustenta toda a

. atmosfera do poema na medida em que se revela seu sujeito

arquetipico. As inovagbes, portanto, constantes do modo
surpreendente de grafar certas palavras, passando por combinagdes
incomuns e a abdicagcdo a pontuagdo, ndao é somente um ato de
questionar a gramatica, mas, sim, tem a ver com a deliberada
propositura de se criar novas formas de expressao. E esta nova forma
de expressdo, vale dizer, ndao se limita a inovar, ela realiza uma
performance na qual as palavras e os modos de construgdo suscitam
as coisas.

Em‘proibido passear sentimentos’

grafado assim com todas a letras afastadas umas dés outras, a

comunicacdo se reduz ao seu estagio elementar, criando um ritmo
andante onde cada fonema guarda uma expectativa. Isto &€, sem
duvida, um desvio de natureza muito profunda que, a principio se nos
apresenta como algo muito estranho. Porém, a medida que nossa
leitura vai se tornando mais atenta e uma imagem desse universo
sonoro vai se cristalizando como sensacgdo, passamos a percebé-lo
nao s6 como um exercicio de ruptura e negacdo de formas do
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sensagdo viva do proprio desespero. Com este gesto, Drummond,
apesar de economizar palavras, ndo economiza pormenores relativos
ao fato que propde representar. O verbo “passar” do verso anterior,
com valor de transitar ou mesmo trocar os sentimentos,

acompanhando o participio passado de “proibir”, j4 aponta para a
transitoriedade e a desobrigagdo concementes ao sentimento
amoroso, independente de sua intensidade.

cste-poema, por estes e por muitos outros motivos que
haveremos de enumerar ao longo destas consideracoes, vai além de
um simples questionamento das formas constituidas na Literatura
como também na maneira tradicional de se ver a realidade. Ele
instaura, através da desobediéncia ao canone vigente uma nova forma
do género poético deliberadamente marcada pela dissonancia.

Prosseguindo na leitura de AMAR — AMARO, podemos
notar em todo o texto tantas frases aparentemente soltas, com sentido
independente ou quase sem sentido e seus constantes sinais de
ireveréncia no uso da linguagem, tanto do ponto de vista estrutural
quanto do ponto de vista semantico, perfazendo um texto de estilo
provocador. Sem qualquer aviso ou observacdo aos interditos,
podemos ver frase iniciada por um pronome atono: “me diga: mas por
que”, violando propositadamente as regras gramaticais, como fizeram
outros poetas da primeira fase modernista, assim como é possivel
observar uma série encadeada de agdes em: “amar sofrer talvez como
se mormre”, “de varfola involuntéria vagula ev / idente” em que a
inobservancia dos preceitos minimos do uso corrente das palavras e
da pontuagédo para se formar sentengas é também, revelando mais
uma atitude desafiadora. O verbo “sofrer”, e o advérbio “talvez” se
intercalando ao verbo “amar” e a expresséo “como se morre”, langados
feito palavras avulsas, mantém a unidade semaéntica, apesar de
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fugirem as normas da fraseologia da lingua portuguesa. Em lugar das
virgulas obrigatérias no uso normativo, temos um espago branco. Esta

escolha abre, no minimo, uma dupla possibilidade: o espagco branco
sugere uma pausa silenciosa com acontece com o uso da virgula ou
introduz uma lacuna no seio de um poema que parece abdicar-se de
toda a argamassa que promove a conexdo nas formas de linguagem
tradicional? Em verdade, sabemos que seria indtil tentar responder a
esta e muitas outras indagagdes suscitadas neste poema como, por
exemplo, a separacdo da palavra “ev / idente” também desrespeitando
duas regras, nao usando o hifen nem observando a separagao correta
das silabas, criando uma espécie de interrup¢ao no fluxo sonoro que
compromete seriamente, por conseguinte, a nogéo de sentido.

A préxima estrofe nos reserva principalmente dois pontos
que chamam muito a atencdo. Trata-se do primeiro verso: “ah!
PORQUEAMOU’ em que a grafia das duas palavras junta faz, na
pratica, uma sinalefa que, por sua vez, materializa a tendéncia natural
de fusdo dos sons vocalicos em portugués, juntamente com a
representacdo de uma diccdo aflita a repetir uma pergunta que ja
sabemos ser o mote a partir do qual gravita toda a tensdo do poema.

Temos nos versos quatro e cinco desta mesma estrofe,
respectivamente, o advérbio “mesmo” e o substantivo “irmdo”, ambos
grafados com o recurso corrente da gramatica que nos possibilita
dirigirmos ao mesmo tempo ao masculino e ao feminino: “mesm (0,a)”,
“im (4,0)". A essa altura, a voz poética constitui-se no problema
central, uma vez que ja sabemos desde o inicio que o poema nao esta
centrado no “eu’.

T.S Eliot em seu ensaio “As trés vozes da Poesia” nos
alerta para o fato de que, embora uma voz sobressaia em cada

poema, elas estdo sempre juntas e nao existiria, portanto, nenhum
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impedimento de ordem formal ou estilistica para que um poeta as
adotasse, todas, simultaneamente.

No caso do poema em foco, a voz poética principal se
dirige a uma outra pessoa sem jamais obter uma resposta. A pessoa a
qual esta voz se dirige € a segunda pessoa verbal com valor de
terceira, utilizando o pronome vocé ao invés de fu, como se tornou
pelo uso no portugués brasileiro: Drummond parece atingir, com esse
expediente, a alteridade, uma vez que o pronome vocé estabelece
interlocugdo com uma imensa platéia a qual a voz poética profere seu
discurso, e a intimidade, posto que a voz poética, ao manifestar-se
enquanto Eu universal, dirige-se também para suas proprias entranhas
em mondblogo com a prépria subjetividade.

Na primeira parte do poema, até a altura do verso 14 mais
precisamente a voz principal interroga com veeméncia o publico
imaginario na segunda parte, cessam os questionamentos e entdo
assiste-se a uma exposicao de ordem profundamente reflexiva, onde
com a costumeira ironia drummondiana, o poema trata de questoes
humanas como a vida e a morte sem se afastar do tema principal que
€ 0 amor e suas implicagdes. Entretanto, este ndo € um poema de
amor no sentido tradicional do termo. Ele &, sim, um poema que
apresenta conjecturas sobre o amor e, por este motivo, ele difere

totalmente daqueles poemas em que a voz lirica conta seus

sentimentos dirigindo-se a pessoa amada. A instancia poética que aqui
se poe a falar, ndo fala nem s6 consigo mesma, nem com ninguém,
ela ndo confidencia. Antes, ela € uma voz que procura ouvidos, haja
vista a utilizagdo de recursos retéricos tao insélitos. Este poema
também n&o se limita ao modo epistolar porque, em nenhum
momento, a voz que se dirige ao vocé procura restringir seu discurso
ao nivel pessoal, ela ndo baixa o tom, ndo sussurra; ao contrario, a
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medida que o poema evolui, o estilo cada vez mais se aproxima
daquele que convém a oratéria, inclusive com a utilizagdo de
expedientes conativos caracteristicos desta modalidade: “permita-me
cavalheir (o0,a)”.

A partir deste ponto o discurso ganha definitivamente um
carater publico e o “eu” poético da4 mostras contundentes de que
detém a voz, mas ndo fala‘de um sentimento préprio. Ele partilha com
seu auditério uma experiéncia que é de todos. O seu pedido de
permissdo para revelar o que lhe causa tamanho “mal-estar’,
classificado paradoxalmente de zombeteiro e piedoso parece ser
também a busca da liberagdo do préprio discurso, malgrado grafar o
substantivo mal-estar sem o hifen, ele ndo banaliza a gramatica nem
banaliza o incdbmodo causado por tdo nobre sentimento. O que temos
ai, mais uma vez, € a presenca de uma voz que experimenta enquanto
fala e, por isso mesmo a escrita ironicamente se esforca como fez com
o termo “desesperado” de ponta-cabe¢a, acompanhar e ser fiel ao
maximo aos gestos e a mimica de um orador.

A partir desta constatacao, podemos observar que com 0
fato de Drummond criar uma voz tdo potente, detentora do juizo critico
e que se pde a representar tudo isto dentro de uma certa desordem,
com palavras inventadas, infligindo as regras gramaticais, gle, de certo

modo, ironiza as instituicobes comprovadamente sélidas. Mas tal ironia

ndo é apenas uma atitude de se contrapor a seriedade. Ao contrario,
com este gesto, ele consegue unir as duas coisas: “foda vida mas toda
vida é indagagdo do achado e aguda espostejagdo da came do
conhecimento...” (ANDRADE, 1992, p. 319). Atribuir a existéncia
humana e a sua condi¢cao a tarefa de indagar sobre cada uma de suas
partes pela “espostejacdo”, alerta para a grande probleméatica da vida
moderna que perdeu sua légica linear e se estilhagou. H4 uma ponta
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de ironia refinada nestas palavras, misturada com uma certa
melancolia, uma vez que se sugere com isso a assun¢do da prépria

impoténcia do homem que consegue tomar a vida mais toleravel pelo

conhecimento de suas verdades.

AMAR - AMARO é um poema que se caracteriza pela
surpresa e sua pujanca reside exatamente nesta aparéncia inusitada
advinda do total' descompromisso com a ordem estabelecida. Seu
sentido esta na falta de sentido I6gico, na sua vocagédo obsessiva de
contrariar qualquer expectativa. Do ponto de vista do significado, a sua
semantica € a da auséncia e quanto a tematica, o lado obscuro e
doloroso do amor ou do ato de amar, € posto para a reflexo.
“‘AMARQ” como amargor da alma perpassa todo o poema e é o centro
da discusséao, a proposta e o problema, juntamente com “AMOR”, dois
signos que se unem para compor um sentido: “amar 0", “o amar”,
como acao disforica desse verbo de interpretagdes controvertidas. E
Drummond realiza tudo isto, fugindo ao ritmo recitativo, criando uma
melodia que também nédo se assenta ao estilo visual de efeito intuitivo
em que uma silaba puxa a outra; tudo acontece de modo
surpreendente de maneira que a leitura do poema nos causa a
sensacgao de amargor contida tanto na agao de amar quanto na arte de
fazer poesia. )
O desvio em AMAR - AMARO, no nivel morfolégico, nos
conduz ao ato da composicdo das palavras, desrespeitando normas
de grafia tradicional como procedimento, no nivel sintatico podemos
ver uma pontuacdo sendo suprimida, também como expediente que
interfere tanto na estrutura quanto no sentido do poema. No plano
semantico, o significado das palavras se expande em metaforas
continuas gracas ao que € sugerido na morfologia surpreendente e na
sintaxe precaria do ponto de vista do encadeamento. O nivel dialético
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da estrutura profunda deste poema reflete uma profusdo de idéias e
imagens interiores que fazem de AMAR - AMARO um poema
definitivamente experimental nos sentidos humano e poético
consecutivamente.

A subversdo consciente do ponto de vista estrutural é
digno de infinitas retomadas e indagacées. Além do signo
“desesperados” que coloca o leitor literalmente de cabega para baixo,
o verbo amar, grafado “a.mou”, a expressao “proibido passear
sentimento” grafada com letras separadas, a palavra “evidente” com
as silabas sendo separadas sem observar a regra, 0 uso de
parénteses para se dirigir ao auditério tanto no masculino quanto no
feminino; temos um desafio ndo menos intrigante para nos
debrugarmos sobre. Trata-se do titulo do poema. Formado de dois
vocabulos de natureza nominal: um substantivo mais um adjetivo
respectivamente, a interposicdo de um hifen sé é concebivel em uma
circunstancia tao especial como esta em que um poema ja nao € mais

um poema e, sim, a configuragdo maxima de uma experiéncia de

linguagem.

Desde os antigos gregos, passando por Camodes até
chegar a modemidade, a antitese inerente as idéias tém sido um
expediente vastamente utilizado e, na maioria dos casos, com grande
maestria, produzindo efeito de rara beleza. Mas, a expressao criada
por Drummond: “AMAR — AMARO” vai além de um recurso que vise
colocar idéias em oposi¢céo, ele se configura numa antitese tanto da
ordem das idéias quanto de ordem estrutural, pela conjuncdo dos
signos em que uma palavra esta presente na outra. Dessa forma, o
olhar disférico do poeta, mesmo diante do signo amor e do verbo amar
se justifica porque ele dialoga com a tradigcao lirica classico-romantica
desfazendo o mito do amor eterno, da dogura e da euforia que dele
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advém, ao mesmo tempo em que constr6i um novo mito utilizando
procedimentos que margeiam o oximoro, fazendo vir a luz o lado
amargo do amor.
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3.1.2- A consciéncia de uma forma

Se no poema de Drummond que nos serviu de guia no
subcapitulo anterior, pudemos observar um dialogo com a tradicéo
lirica classica como esforgo para se restituir a ordem a linguagem no
caos da modemidade, em Julio Cortazar, O Jogo da Amarelinha, a
propria linguagem nos conduzird aos seus labirintos aonde se pode
notar, pelo exercicio obsessivo da memoéria, a unidade que se compde
de material disperso no tempo e no espaco.

A fragmentacgao, tanto do ser humano modemo, quanto de
sua linguagem, provocou nos uitimos tempos o surgimento inevitavel
de novos simbolos, metaforas e procedimentos que apontam
consequientemente para novos valores de toda ordem. O universo
humano-social se vé, de repente, mergulhado em profunda crise e, por
conseguinte, a Literatura e a arte em geral também participam e
expressam em sua linguagem toda esta turbuléncia.

Conforme temos afirmado ao longo deste trabalho, todo
processo de ruptura com as formas do passado ocorre de maneira
lenta e gradual. Contudo, com os movimentos artisticos de vanguarda

e com o Modermismo, pudemos assistir a um dos espetaculos mais

arrojados que a histéria da humanidade ja nos proporcionou. Este é,
de fato, um dos momentos mais radicais no sentido de expressar uma
rejeicao consequente e, paralelamente, uma tomada de posi¢ao.

A visdo estética modernista, vale lembrar, rompe com o
passado, ao mesmo tempo em que, paradoxalmente, incorpora de
forma pulverizada os elementos mais significativos deste passado,
restaurando mormente o ideario do periodo romantico, repensando-o
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enquanto sintese dos ideais que o precederam e, notadamente,
enquanto movimento cuja vocagado primeira é a liberdade e, por este
motivo, empreende, sem davida, os passos mais concretos em direcéo
a emancipacao da arte.

A consciéncia e a concepgdo dos pressupostos
modermistas e pds-modernistas chegam em momentos distintos nos
paises da-América’ Latina.- Enquanto nos paises hispano-americanos
essa pratica ganha forca no final do século XIX, no Brasil, tais
pressupostos s terao vigor a partir dos idos de 1920, principalmente
com o advento de grupos vanguardistas que surgem e se revelam
publicamente na decantada “Semana de Artes Modernas de 1922
fazendo do Teatro Municipal de Sdo Paulo o grande palco de uma
provocacao radical, a partir da qual a arte em nosso pais jamais seria
a mesma.

Neste ambiente de efervescéncia e transformacbes em
que as influéncias européias incidem de forma direta na producio
artistico-literaria nos paises latinos é que vamos assistir, no Brasil, a
um movimento que se orienta por um reprocessamento das tendéncias
regionalistas do século XIX, em nivel de linguagem como também no
que respeita aos habitos culturais, traduzindo-os, agora, em uma

Literatura, cujas atengbes se voltam para a busca de uma sintonia

mais estreita entre as formas regionais com tematicas e
procedimentos de carater universal, recobrando de certo modo uma
interacao mitica que passa a ser a grande preocupag¢ao modernista no
sentido de garantir um nacionalismo que extrapole os limites
territoriais, saindo do isolamento xenéfobo e criando o que os poetas
concretistas mais tarde chamariam de “nacionalismo internacional”. A
essa altura, os motivos rurais do século XIX ddo lugar a outros, que
versardao principalmente sobre o desajuste social que se da na
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formacdo das grandes metropoles que traz consigo muitos outros
problemas, configurando por fim um instante de crise absoluta.

A Literatura latino-americana que sempre sofreu
influéncias dos modelos europeus e com eles mantém, pela mesma
forma, um dialogo continuo e frutifero, passa a refletir, a exemplo da
Literatura européia, as inquietagdes sociais, existenciais e, como ndo
poderia deixar de- ser, reflete'também a inquietagédo artistica que tem
em seu centro a busca de consciéncia de sua prépria forma, que
passa necessariamente pelo amadurecimento das idéias herdadas do
periodo romantico em que a arte comega a caminhar decisivamente
para a sua emancipagdo. E neste processo vemos aflorar discussoes
de ordem estética, quando a Literatura promove uma interacdo com
outras categorias de arte, refutando a arte hedonista, adotando como
paradigma uma visdo caleidoscépica, cujos raios se estendam
suficientemente para todas as diregoes.

A propdsito, o romance O Jogo da Amarelinha, do escritor
e critico belga-argentino Julio Cortdzar, € um destes exemplos
notaveis que soube captar sobejamente a crise cosmica, no sentido de
perda de valores humanos e paradigmas da arte, que se instalou no
Ocidente modemo, traduzindo esse caos, num romance de grande

folego, saltitante no formato, nas idéias e no seu feitio; possibilitando

um dinamismo inusitado na leitura que se faz em zig-zag, orientada
por uma tabela, levando o leitor a participar do préprio jogo de sua
construcéo.

Destarte, Cortazar parece nos propor como hipétese
central de seu romance, toda a problematica da narrativa moderna,
priorizando a extensdo maxima do que pode comportar o termo
romanesco pela valorizagdo da figura do escritor e da obra em si,
considerada que deixa de ser um organismo coeso para tornar-se um
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corpus cuja feicdo estética se assemelha a uma instalagcdo, onde a
instabilidade, a surpresa e a fragmentacdo de suas peg¢as ddo o tom.
Para tanto, os componentes basicos da narrativa como enredo,

personagens, tempo, espaco e narrador, sdo até certo ponto relegados

a um plano inferior, uma vez que, com este procedimento radical, o
romance de Cortazar realiza invengdes que postulam em suas bases
uma revisao geral dos conceitos de todos estes elementos:

Basta de romances hedonistas, pré-mastigados, com
psicologias. E preciso estender-se ao maximo, ser
voyant como desejava Rimbaud. O romancista
hedonista ndo passa de um voyeur. Por outro lado, ja
chega de técnicas meramente descritivas, de romance
do comportamento, meros roteiros de filme sem o
resgate das imagens.

(CORTAZAR, 1987, P. 439)

Estas reflexdes estdo contidas no capitulo 116, o quarto
da sequiéncia, seguindo a tabela proposta na primeira forma de leitura
que, reiteramos, imita o proprio ato de saltar amarelinha, .confirmando
desde ja a sua vocagao para o /udus, o jogo que promove uma estreita
relacdo entre escritura e leitura.

Assim, deparamos em O Jogo da Amarelinha, com um
romance radical no sentido de experimentar novas formas de
composi¢cdo, na medida em que também levanta e critica uma certa
saturacdo da linguagem romanesca, aliada a uma saturagdo também
do préprio modo de vida das sociedades, apontando inclusive alguns
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escritores e reconceituando o termo “classico”, atribuindo a Rilke tal
alcunha ao afirmar que esta condi¢édo fora atingida pelo mesmo pela
presenca de um "vento c6smico sobre sua cabega’.

De certo modo, é este “vento césmico”, este sopro divinal
da linguagem, o combustivel para o escritor modemo, a lanterna
poderosa com a qual ele se instala nos labirintos escuros de nossos
tempos. A aparéncia caética de uma obra de arte moderna, mormente
de um romance, como este que estamos discutindo, nos alerta para a
necessidade de muito mais que uma narragdo, muito mais que um
narrador que observa, de fora, e organiza episodios lineares; € preciso
alcancar a velocidade das consciéncias agodnicas, saturadas de
informacgdes e vivéncias, sem poder escolher. Os termos “voyant” e
“voyeur” utilizados por Cortazar, no discurso do narrador, apresentam

respectivamente duas maneiras de definir o sujeito da linguagem,

como aquele que viaja com e "o que viaja na linguagem. Sao duas

dimensdes da tradi¢do estética: uma que considera o criador da obra
um demiurgo que dialoga com a prépria forma que executa e outra se
deixa absorver por ela. No primeiro caso, estaria, por exemplo,
Rimbaud, Baudelaire e toda uma pléiade de escritores modernistas
com suas praticas transformadoras e no segundo, se encontrariam o0s
escritores classicos no sentido tradicional, cujo produto de sua
linguagem seriam fruto e se prestariam ao exercicio de contemplagao.
Goethe é citado no capitulo 84 do livro de Julio Cortazar,
corroborando de certo modo, o que ja pensaram sobre Ele, Ermnest
Robert Curtius e Anatol Rosenfeld, citados por nés em outro momento
desta pesquisa. Cortazar realiza romanescamente uma analogia na

qual fica expressa a visao plural deste génio alemao do século XIX:
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Imagino o homem como uma simples
ameba que estende pseudépodes para alcangar e
envolver seu alimento [...] Individuos como Goethe ndo
devem ser abundados em experiéncias desse tipo. Por
aptidao ou decisdo (o génio é eleger-se genial e acertar),
estdo com os pseudbpodes estendidos ao maximo em
todas as diregdes, abrangem com um didmetro uniforme, o
seu limite & a sua pele projetada espiritualmente para uma
imensa distancia.

(CORTAZAR, 1987, p. 362)

E por essa visdo singular de mundo, por essa abrangéncia
insondavel, pela extensdo e capacidade de penetracdo em todas as
fioras de nosso espirito que Goethe tem sido considerado
unanimemente o grande divisor de aguas da arte ocidental, repetindo
em outros tempos; em outras-situacoes, o que fizera Aristételes na
Antiguidade. Ele vé o movimento dialético da obra de arte, sente suas
tendéncias mais distintas e apreende como poucos o0 seu espirito.

Mas, o que certamente é digno de nota e observacgoes, é a
consciéncia com que o romance em foco toca essas controvertidas
questoes da tradicdo literaria ocidental, centrando sua atencdo no

apice de sua crise, apontando para o grande caos que se instala no
Ocidente e, apontando ainda, para a Literatura nova que nasce

justamente das dimensdes caédticas de toda ordem, alterando
substancialmente o conceito de mimeses, uma vez que a
contemplacéo a distancia do romance tradicional temperado ao sabor
da logica aparentemente realista, &€ substituida pela participacdo e a
sensacéo de aderéncia que esta nova linguagem adquire passando a
fazer parte de um universo absolutamente dindmico, pautado pela
velocidade e pelo descompasso dos acontecimentos. Dessa forma,
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este romance se esforca e consegue acompanhar e testemunhar a
ansiedade metafisica de que sdo acometidas as sociedades modemas
que herdaram um mundo caético e efervescente, um ambiente de
agruras, de caréncias enormes que exigem providéncia imediata e
tomada de consciéncia na qual o homem modemo acaba criando
novas formas de vida e de linguagens conscio de sua propria
incompletude.

Cortazar toca profundamente em assuntos tdo delicados e
necessarios na mesma medida. A Literatura com seu carater
essencialmente voltado a indeterminagdo, o romance que procura o
reino do historial e nega a rotina histérica, ao mesmo tempo em que se
ap6ia em uma nostalgia que aflora nos menores detalhes de nossa
experiéncia enquanto humanos, tudo isso compde a complexa receita
de sua linguagem. O signo artistico, a palavra literaria se abre para um
tempo da arte, com incontaveis idas e vindas, apresentando um ser
que, a exemplo do que fez Marcel Proust - Em Busca do Tempo
Perdido - € a somatéria de todos os tempos que a consciéncia
consegue alcangar.

A narrativa nesta perspectiva deixa de ser um objeto para
se observar a distancia. Ela ndo € mais um cristal sagrado colocado

em uma redoma. Ao contrario, a obra de arte passa a ocupar um plano

em que ela se presta como canal de comunicagdo com o proprio leitor.
Mas, de uma comunicacdo que estabelece hipoteses, efetivando um
ideal de camavalizagcdo barroca aliado a um aprofundamento no
detalhe artistico no qual o texto se equilibra entre Literatura e critica.

O quarto capitulo de O jogo da Amarelinha suscita, com
propriedade, hipéteses relativas a crise da cultura ocidental e de sua
Literatura, paralela ao surgimento de uma linguagem de resgate,
amadurecida na experiéncia e dotada de uma nova roupagem,
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abrindo-se como fonte de pesquisa, propondo-se como objeto de
indagacdo de questbées existenciais, sociolégicas e teédricas dentre

outras. E neste capitulo que se encontram lado a lado uma fabula que
apresenta a personagem Maga e sua ansiedade por penetrar o
universo intelectual do amante Oliveira e do amigo Etienne. E ai
também, semelhante ao que fizera Machado de Assis com a figura da
bela Rita do conto.“A Cartomante”, Cortazar fara com a Maga, ou seja,
apresentara todo um discurso de teoria da narrativa, adotando como
suporte o expediente de uma ironia melancélica, colocando frente a
frente o pequeno mundo de Maga e o vasto universo de Oliveira e

Etienne:

A Maga desconfiava um pouco. Admirava
imensamente Oliveira e Etiene, capazes de discutir
Oliveira, havia algo como um circulo de giz e ela queria
entrar nesse circulo, compreender por que razdo o
principio da indeterminagdo era tdo importante na
literatura, por que motivo Morelli, sobre quem eles tanto
falavam, a quem tanto admiravam, pretendia fazer de seu
livro uma bola de cristal, no qual o micro € 0 macrocosmo
se uniam numa vis&o aniquilante.

E impossivel explicar isso a vocé — dizia sempre
Etiene, - Esse € 0 quebra-cabegas numero 7 e vocé ainda
esta no 2.

A Maga ficava triste, apanhava uma folha seca na
calgada e conversava com ela, colocando-a sobre a palma
da mao e acariciando-a suavemente. Depois, arrancava-
Ihe a polpa com todo cuidado e deixava a descoberta as
nervuras, *Etiene fazendo com que um delicado fantasma
verde se fosse desenhado na pele de sua méo. Etiene, por
sua vez, com um movimento brusco, pegava na folha e
olhava-a contra a luz. Era por causa desse tipo de coisas
que todos admiravam, um pouco envergonhados por terem
sido tao rispidos com ela; a Maga, entao, aproveitava para
pedir outro meio litro e, se fosse possivel, algumas batatas
fritas.

(CORTAZAR, 1987, p.22).
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No trecho citado, Cortazar parece querer captar e, de
certo modo nos comunicar, o proprio espirito da Literatura. A esfera
oposta na qual vibram as mentes, de um lado, a de Maga e, de outro,
as de Oliveira e Etiene, ja é de pronto, um indicativo da dialética que
produz as tensbes de onde decorrem as grandes discussdes que
servirdo de base na formulagcdo de um romance notadamente
modemo. O.narrador, embora tenha perdido significativamente a sua
forca — dando lugar as sensacées e impressées — acaba sendo o elo
que comunica ao leitor, com tonalidade ludica o que se passa no
ambiente interno do romance, partindo da consciéncia ativa das
personagens que € o lugar em que tudo se processa.

No plano humano, Oliveira e Maga se atraem compulsiva
e mutuamente. Porém, sempre que tocam no assunto Literatura, surge
uma repulsa que os distancia enormemente. E interessante notar que
em se tratando de um romance que contém toda uma gama de teoria
do proprio romance e da Literatura em geral, tal oposicdo registrada
entre as duas personagens centrais ndo €, em nenhuma hipétese,
uma dicotomia pura e simples, e, sim, um procedimento que fara
desencadear na estrutura profunda da obra, uma série de hipéteses
que apontam para a unidade, paradoxalmente, dispersa do romance.

As duas formas de pensar e ver as coisas aqui expostas

nos conduzem também a uma comunhdo entre os sentidos e o
espirito, suscitando sempre um dualismo que, diferentemente do que
ocorre no romance tradicional, a intencdo aqui € a de nao resolver,
negando deliberadamente o senso comum. Emogdo e razéo,
sentimento e conhecimento e muitas outras formas de oposi¢do séo
colocadas, mas nunca objetivando mimetizar a realidade empirica
onde estas oposicoes sdo colocadas a todo o momento. A finalidade
de tal expediente neste romance é principalmente a de participar do
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préprio curso intemo da narrativa, olhando-se a0 mesmo tempo em
que se realiza, interpretando-se ao mesmo tempo em que se realiza,
interpretando-se a si mesma, negando a forma em perspectiva da
linguagem enquanto discute problemas de ordem estética e
principalmente colocando em xeque as leis pré-estabelecidas que
imp6em limites estreitos a linguagem romanesca.

Destarte, Cortazar parece querer alcangar em O jogo da
Amarelinha o espirito profundo do jogo, nao do jogo fortuito que aliena
e destr6i as nervuras do tempo e do espago do ser, mas do jogo
enquanto /udus que pode colocar a mostra os grandes problemas da
tessitura do texto e da urdidura da existéncia humana e assim
contribuir para uma possivel reconstituicdo do ambiente literario e do
habitat do homem modermno que se apresentam relativizados e
pontuados de imprecisbes, com tempos e espagos movedicos,
inconsistentes; cadticos e desconexos. Tudo isto ndo é mais que a
configuracdo mesma do préprio romance modemo que substitui
consciente e deliberadamente a linearidade e as respostas bem
dosadas, pela problematizacdo tanto do universo humano destituido
de ordem, quanto de uma linguagem caética e carente de revisao.

Todos estes problemas e sua abordagem critica passam a
incorporar ao todo da obra, fazendo com que a Literatura coloque em
discussdo a sua propria literaridade, com o romance e outras
narrativas discutindo as novas feicdes do “narrare”, a poesia discutindo
a nocgao de “poiésis” e o teatro também revendo a sua linguagem e
seu espago cénico. Sao mudangas profundas que se processam nas
regras do jogo, empregando fartamente o expediente da ironia como
procedimento que se caracteriza pela sutileza e que visa, pelo seu
principio, a construcdo; rechagcando a satira, cujo principio dilui
sobremaneira a tensdao e, por conseguinte, ndo promove O
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desmascaramento das formas aparentes que se tornou o grande
objetivo da arte moderna como meio de se atingir o centro das coisas

e revelar-lhes suas potencialidades e implicagées.

Essas experiéncias colocam a obra de arte em contato
com O seu préprio centro, 0 seu cosmos, criando uma atmosfera que
relativiza as nogdes basicas dos componentes mais corriqueiros da
Literatura como personagens, tempo, espaco e formas do discurso,
reunindo tudo isso num discurso novo, denso, dotado de uma
intensidade envolvente em que a experiéncia vivida pela personagem
torna-se também a experiéncia do narrador e até mesmo do leitor que
se vé atraido pelo fluxo da linguagem, que faz vir a tona um ambiente
mental que transcende a esfera do meramente empirico sem se abster
dele, transcendendo também ao ato da linguagem enquanto forma de
recorréncia, sem prescindir das formas mais simples que nos sdo
oferecidas pela lingua- enquanto ferramenta primordial da
comunicacgao.

O jogo constante e progressivo com simbolos numéricos e
outros elementos as vezes até de cunho esotérico, faz parte do
trabalho arduo de constru¢gdo de um mosaico que, a principio parece
absolutamente desconexo, mas que, a medida que O processo
construtivo avanca, percebe-se um fio condutor de uma unidade
fragilissima aos olhos da tradi¢do, porém absolutamente consciente e
necessaria a proposta central do romance em questdo, cuja tese
parece ser mesmo a de levantar a grande crise de que foi acometida
toda a arte e a sociedade da modemidade, colocando-se
integralmente como aventureiro de um percurso no escuro com 0
intuito de abrir novos caminhos e dialetizar o préprio ato da construcgéo
artistica.
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E neste sentido que o romance de Cortdzar consegue
realizar uma faganha de carater absolutamente modemo quando
transpoe as barreiras da l6gica formal e passa a operar numa esfera
em que as leis do romance sdo profundamente questionadas, inclusive

a lei da causalidade que se vai esmaecendo até se anular. O narrador
perde a sua for¢a, uma vez que a condugao do enredo fica a cargo da
propria consciéncia que narra de dentro de cada episédio,
manifestando-se, quase sempre, de maneira precéria, envolta em um
emaranhado de acontecimentos. Esses acontecimentos séo
fragmentados, singulares e independentes, tendo como trago comum
apenas a feicdo dos personagens que nao passam de figurantes num
processo em que o interesse fundamental esta centrado na
personificacdo de um EU. Tal unidade nasce da consciéncia do
personagem que substitui, em cada episédio, o narrador e o
desautoriza na sua concepg¢do classica alegorizando a consciéncia
que se expressa, perdida no vaivém do tempo e dos fatos que perdem,
neste tipo de obra, toda a sua organicidade histérica. Desse modo, as
palavras de Anatol Rosenfeld concernentes ao romance moderno séo

corroboradas na pratica por Julio Cortazar:

A consciéncia da personagem passa a
manifestar-se na sua atualidade imediata, em pleno ato
presente, como um EU que ocupa totalmente a tela
imaginaria do romance. Ao desaparecer o intermediario,
substituido pela presenga direta do fluxo psiquico,
desaparece também a ordem logica da oragdo e a
coeréncia da estrutura que o narrador classico imprimira a
sequiéncia dos acontecimentos. Com isso, esgarga-se,
além das formas de tempo e espago, mais uma categoria
fundamental da realidade empirica e do senso comum: a
da causalidade (lei de causa e efeito), base do enredo
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tradicional, com seu encadeamento légico de motivos e
situagbes, com seu inicio, meio e fim.

(ROSENFELD, 1996, p.84).

Uma vez rompida a organicidade linear da
obra, rompe-se também a linearidade em outras categorias, sendo a
mais notavel delas o tempo. O tempo que na narrativa classica rege o
discurso, é agora reagido por uma retérica que flui das profundezas de
uma consciéncia que se encontra solta, 4 mercé dos ventos de sua
memoria involuntaria, que se transporta para os espagos mais
inusitados, trazendo para o agora os tempos mais distantes ao sabor
do que lhe dita a recordagdo, manifesta no desejo ardente de
experimentar as mais diversas situagées suscitadas por qualquer
detalhe advindo de qualquer um de seus sentidos. Prejudicando as
nogdes do espaco e temporal que compdem o nucleo basico da
narrativa, o ato de contar também sofrera prejuizo. Ele pode perder o
encadeamento e em lugar da sequéncia classica surgirdo fragmentos
isolados que se comunicam entre si, ndao pelo processo de

interdependéncia, mas pelo teor e pelo tom de critica dos quais cada

um destes breves fragmentos esta carregado.

Cada fragmento € aqui dotado de uma retérica que aponta
para as possibilidades infinitas de modos de se apresentar a mesma e,
com este gesto desmistifica a crenga no principio da decifragdo no
campo narrativo, uma vez que pela voz que emana da consciéncia
narrante, pode-se perceber a experiéncia sentida e vivida por ela.
Cada parte deste romance pode ser tomada em particular e
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considerada na sua condicdo de microcosmo, posto que, em cada
uma delas se verifica uma situagdo que possui vida prépria, embora se
identifique, pelo seu ténus, com o restante do conjunto.

A somatodria de todos estes fragmentos obviamente néo
nos oferecera, em hipétese alguma, um todo coerente, porém as
riquezas de detalhe e de experiéncias de toda sorte contidas em cada
um deles, chamam a atencédo para o que é dito e vivido e também para
0 que se encontra subjacente a tudo isto. Assim como as vivéncias
dos personagens ndo devem ser concebidas como experiéncias suas,
em particular, e sim como configuragdo da vida em toda a sua
extensdo. O Eu que “ocupa totalmente a tela imaginania do romance”,
conforme nos alerta Rosenfeld (1996) se identifica profundamente com
o leitor e por esse motivo a narrativa corre num tom de quase
intimidade, transpondo os liames do mero contar e do mostrar,
aproximando-se do ato de iniciar o leitor na mesma medida em que
constréi o personagem. Assim, o leitor se vé concitado a participar de
algum modo, e, entdo, ele ndo sé sabe e conhece coisas e idéias, mas
as concebe como participe de todo o fluxo narrativo, cujos limites se
estendem para além do que é dito. E se no universo interno da
narrativa as coisas acontecem sem uma causa aparente e nao visam

deliberadamente a um resultado, o arrebatamento do leitor ndo seria

diferente, a sua participagcdo, embora em episédios de conteudos
diversos, tera sempre um carater lidico em que a sua individualidade
vai-se dissolvendo em beneficio de uma sensacdo de totalidade na
qual se pode sentir, pela magia da arte, a vida palpitando na sua
configuragao maxima.

A esse respeito Rosenfeld apresenta uma argumentagao
que muito tem a ver com a perda da identidade individual e a

consequente insercdo do individuo, inicialmente no universo do
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personagem que enuncia sua peregrinacao e, por fim, tal experiéncia
haveria de contaminar o préprio leitor quando tudo ja& se encontraria
numa dimens&o mitica em que se postula resgatar com as escavagées
das zonas mais profundas do Ser, o sentido maior de humanidade
perdido em suas pelejas com as forcas do mundo; ao que se
acrescenta aqui o significado grandioso dos embates do escritor com
as palavras a procura de uma nova forma, de uma identidade
esfacelada num momento em que quase tudo se perdeu no diltvio em
cujos resquicios repousam um universo de possibilidades de onde

tudo havera de recomecar:

... as configuragdes arquetipicas do ser humano; estas
sdo intemporais como é intemporal o “tempo mitico” que,
longe de ser linear e progressivo (como é o tempo judaico-
cristdo), € circular, voltando para si mesmo. [...] Na
dimensdo mitica, passado, presente e futuro se
identificam...

(ROSENFELD, 1996, pp. 89/90)

A identificacdo entre os tempos, envolvendo passado,

presente e futuro, é gerada pelo milagre da presentificagdo ocorrido no
processo da escritura. Essa mesma presentificacdo se repete no ato
da leitura quando o leitor € absorvido pelo fluxo no qual a ilusdo de
realidade € substituida pela sensagao de experimentar.

E nesta experiéncia que vamos encontrar personagens
absolutamente abertos para o tempo, incorporando, pela parédia ou
mesmo por outro processo qualquer de intertextualidade, vivéncias
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passadas, revivendo em outras circunstancias a trajetéria de heréis
etemos, muitas vezes utilizando-se da ironia, com o objetivo de
apresentar criticamente a angustia existencial da vida modema.

Eis porque o exercicio da escrita se toma mais arduo. O
romancista circunspeto do romance classico cede espago para um
novo romancista que devera se esforgar para conseguir acompanhar a
transformacao radical sofrida pelo género romanesco. Assim como o
novo ser humano do século XX se encontra em um mundo onde todos
os valores sdo dignos de questionamentos e o0s personagens que
alegorizam este novo modus vivendi devem ser absolutamente
abertos, sob pena de falharem como motivadores de uma nova
maneira de se entender a verossimilhanca. O romancista, também
deve se adequar a esta estrutura caédtica do universo e assim,
perceber e comunicar as experiéncias radicais com a linguagem como
acontece com muitos escritores. ao redor do mundo. E o que fazem
Joyce, Virginia Woolf, Oswald de Andrade, principalmente em seu
romance fragmentario, Memdérias Sentimentais de Jodo Miramar, é o
que aconteceu com Julio Cortdzar ao promover em O Jogo da
Amarelinha uma experiéncia ainda mais radical ao escrever o proprio
romance numa espécie de gesto performativo que nao mais imita, mas

sim, realiza o jogo em si, saltitando literalmente pelas 521 péaginas de

seu livro tentando alcangar o céu que, metaforicamente parece se
encontrar na paz mesma de uma linguagem intelectualmente

suficiente.
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3. 1.3 - Consciéncia autofagica

Fernando Pessoa, servindo-se de seu heterénimo Alvaro

de Campos, constréi um soneto digno de observagdo mais acurada.
Nele, podemos ver a dialetizacdo de duas forcas que se manifestam
simultaneamente, metaforizando num sé gesto, o préprio soneto como
forma cristalizada pela tradigcdo e apontando para outros caminhos da
sensibilidade criadora que reinventa esta forma de escrita utilizando,
paradoxalmente, os moldes da forma que ele destitui, em tom de ironia
que |Ihe possibilita metaforizar também as instancias engenhosas e
contraditérias do espirito humano que se pde a indagar sobre si
mesmo.

Partindo da metafora que envolve dois pélos: o coragéo,
como vertente subjetiva e o almirante como figura objetiva do
processo, Pessoa (Alvaro de Campos) persegue um fildo que promove
a conjuncéo de duas instancias hipotéticas do fazer poético:

AH, UM SONETO...

MEU CORACAO é um almirante louco
que abandonou a profissdo do mar

e que a vai relembrando pouco a pouco
em casa a passear, a passear...

No movimento (eu mesmo me desloco
nesta cadeira, s6 de o imaginar)

O mar, abandonado fica em foco

nos musculos cansados de parar.
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Ha saudades na pemas e nos bragos.

Ha saudades no cérebro por fora.

Ha grandes raivas feitas de cansagos.

Mas — esta é boal — era do coragao

que eu falava... e onde diabo estou eu agora
com almirante em vez de sensagao?

(PESSOA, 1990, p.385)

Comecando pelo titulo do poema, interjetivo e reticente, ja
se pode notar a propensdao destes versos de nos conduzir por
caminhos interminaveis de mistério e suspense.

Ha uma duplicidade constante, cujos elementos principais,
coracdo e almirante, se entrecruzam e com este jogo apontam para
um terceiro elemento que, por seu turno, se multiplica gerando uma
metafora infinita onde reside o poético. Ha também, paradoxalmente,
um espaco de mistério e luz. Mistério, porque aponta para um terceiro
elemento de um aparente silogismo que néo se resolve, e luz porque
menciona poeticamente a prépria instancia do mais profundo poético
indicando na prépria obra o veio poético pessoano. O eu lirico realiza
ai uma experiéncia de colocar-se frente a frente consigo mesmo,
estabelecendo um didlogo cadtico, com uma interlocugdo

propositaimente desatenta que acaba se revelando numa marca

significativa de um poeta moderno que percebeu a necessidade de
nao apenas escrever a poesia, mas vivé-la. E neste viver poético se
torna inevitavel ou até mesmo necessaria a presenga de uma energia
individual que faz de cada poema um espag¢o amplo a se configurar
num universo de possibilidades, garantindo a cada um desses textos

uma fisionomia tnica.
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No caso especifico do poema em questao, tal unicidade
reveladora pode ser verificada em muitos aspectos. O primeiro desses

aspectos, a dualidade de elementos que conduz a uma gama de

elementos e possibilidades, € em geral o mais notado, mas isso € uma
resultante do discurso poético e como tal nao € bem um procedimento,
mas o que se atingiu com ele. O procedimento ou atitude que produz
tal resultado é verificavel na grande metafora que se perfaz em todo o
texto, criando uma homologia entre os elementos coragéo e ambiente
num exercicio quase imperceptivel da dialética que parte dessa base.
O traco individual de Pessoa nesse sentido estaria na sutileza de seu
discurso poético que, contrariando um gesto corrente na tradicéo, faz
de seu poema um texto. com seqiiéncia aparentemente linear, a
negacdo veemente e quase irdnica da prépria linearidade. Isto s6 é
percebido no final quando o eu lirico se da conta de que se perdeu no
préprio discurso, ou foi absorvido completamente por ele, constatando
o nada que norteara o seu fénus poético:

Mas — esta é boa! — era do coragéo
que eu falava... e onde diabo estou agora
com o almirante em vez de sensagio?

(PESSOA, 1990, p. 385)

Tal constatagéo eleva o tom do discurso poético, uma vez
que ela revela o sentido das oposicdes apresentadas principalmente
entre “coragdo” e “almirante” como metaforas de subjetividade e
objetividade respectivamente. Sdo duas forcas que travam um embate
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ao longo de todo o poema, manifesto na oscilagdo da voz poética
entre a tendéncia quase incontrolavel a sublimacgéo, identificando-se

com um conteudo do inconsciente que busca o infinito e o desejo
consciente de organizar o fluxo das idéias.

Dessa forma, o Eu poético se manifesta dividido entre
dois principios e s6 consegue recompor a sua unidade no momento
em que ele tenta reconduzir o discurso para o campo da sensac¢édo do
qual decorrem todas as variagées que compdem o poema.

Ao questionar sobre seus devaneios, no final do poema, a
voz lirica se da conta de que experimentou sensacgdes inconfessaveis,
agucando assim sua sensibilidade e nos conduzindo a percepcéo de
que no principio da insaciabilidade poética e da metafora do abismo se
encontra a destas inquietacbes metafisicas que provocam e
desestabilizam o Eu lirico.

Com esse expediente, Pessoa acaba fazendo, de modo
diferenciado, o percurso da criagdo poética, desmoronando o0s
castelos do significado linear e instituindo novos padroes da
construgdo poética calcada na experimentacdo e no labor que
desnuda cada detalhe dessa construgao.

Seu poema se abre em cada palavra na medida em que
vai revelando cada vez mais precario o seu senso de encadeamento e
organicidade. E, com este procedimento, a isotopia central do poema
parece voltar-se cada vez mais para o questionamento de seu proprio
processo de construgdo, uma vez que a voz lirica pode sentir a
inquietacdo que lhe advem do arduo oficio que empreende: “No
movimento (eu mesmo me desloco / nesta cadeira s6 de o imaginar)”
(PESSOA, 1990, p.385)
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O soneto como uma das formas fixas mais tradicionais
recebe aqui um tratamento que sugere uma nova leitura.

Da primeira a terceira estrofe os versos decassilabos

compdem uma melodia corrente, com ritmo desenvolto, gerando uma
fluidez como acontece no modo padrao. Na quarta estrofe, mormente
em seus dois primeiros versos, o leitor & surpreendido com uma
tensdo ritmica que quebra toda a fluéncia melédica e a harmonia de
um conjunto que se rompe. A fluéncia € ai comprometida por um
contratempo, uma sincopa registrada no andamento do poema:

Mas esta é boa! — era do coragdo
Que eu falava... e onde diabo estou eu agora
Com almirante em vez de sensag¢io?...

(PESSOA, 1990, p.385)

O jogo de pausas criado por travessdes e reticéncias
provoca uma leitura com uma nova marcagao ritmica, pautada pela
surpresa que, de certo modo, desafia o leitor. O andamento melddico
da trés primeiras estrofes também perde esta vocagdo cantante
quando nos € apresentada uma seqiiéncia de compassos compostos
em sincopa, dificultando a prépria dicgdo que é afetada por uma
prosédia radicalmente dissonante do ponto de vista da versificagcéo e
da métrica tradicionais.

Na primeira estrofe, temos dois decassilabos saficos
seguidos de dois herbicos, porém, paradoxalmente, os dois primeiros
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versos condizem mais com o ténus herdico, pois possui ritmo mais
pujante e incisivo, ao contrario dos dois ultimos versos que tém ritmo

lasso; contrariando a regra segundo a qual os versos herdicos sao
mais apropriados ao canto da bravura do heréi e os séaficos se calham
a uma melodia de maior sensibilidade lirica.

Na segunda estrofe, a atividade experimental de Pessoa

consiste em colocar juntos dois versos saficos e dois herdicos:

“No movimento (eu mesmo me desloco
nesta cadeira, s6 de o imaginar)

“O mar, abandonado fica em foco

nos musculos cansados de parar”

(PESSOA, 1990, p. 385)

Com este procedimento o poema ganha ritmo misto
podendo ser lido com duas marcagdées que sugerem uma melodia
atipica que caminha da euforia para a disforia, do “movimento” para os
“masculos cansados”.

No primeiro terceto desse poema, a acentuagao provoca
uma mistura ainda maior no ritmo, alternando e combinando
compassos ternarios e quaternarios nos dois primeiros versos e trés
compassos binarios seguidos e um quaternario no terceiro verso:

Ha saudades nas pernas e nos bragos
Ha saudades no cérebro por fora
Ha grandes raivas feitas de cansagos

( PESSOA, 1990, p. 385)
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Estas alteragcbes na tonicidade e no ritmo das trés
primeiras estrofes ja sdo suficientes para se afirmar que estamos
diante de um soneto que pée em questdo toda a formulagdo de uma
espécie que sempre se valeu de sua organicidade de forma fixa. O
soneto sempre foi e ainda & reconhecido pela sua forma soberba e
harmoniosa. Porém, diante do texto em estudo, podemos afirmar que
Fermando Pessoa, num gesto de consciéncia e ironia, utiliza-se de
uma forma canonizada e cristalizada pela tradigdo para questiona-la.
Seus experimentos nos apresentam um soneto que requer uma outra
leitura, tanto do ponto de vista de sua proséddia, quanto no que

conceme ao seu conteudo, que, somados, colocam em discussao a

propria estrutura das chamadas formas fixas.

O segundo terceto nos reserva o que ha de mais
experimental e ousado no soneto de Pessoa. Seu ritmo explode num
andamento prosaico misto, onde a escansdo se torna quase inviavel
dada tamanha irregularidade ritmica. E aqui que o Eu lirico parece
recobrar a propria consciéncia, mas ndo o suficiente para concluir
qualquer coisa. Ao invés disso, ele lanca uma questao e polemiza para
além do que foi escrito. Com esta atitude, Pessoa abre de vez o seu
poema e nos apresenta um soneto que se desamarra por completo e
confirma toda sua natureza reticente, apontando sempre para o
infinito.

Neste terceto, o desafio langado no titulo do poema “AH,
UM SONETO...” é retomado de forma contundente alertando para dois
pontos: um, diz respeito aos desafios registrados na memoria
involuntaria, responsavel pela criagdo na poesia, e outro aponta para a
sua leitura, cabendo ao leitor a tarefa ndo menos ardua de palmilhar
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as trilhas ténues de uma passagem que conduz ao centro do universo
poético.

Conclui-se, portanto, que, ao construir um soneto
alterando para a prépria compleicdo deste modelo enquanto forma
fixa, Pessoa imprime a um paradigma consolidado, aberturas
concretas para novas possibilidades, provocando outras leituras que,
por extensdo, suscitam novos olhares na Literatura como um todo.

A imortalidade de todos os grandes sonetistas do passado
€ aqui assegurada. Porém, a unidade do soneto, tradicionalmente
concebido como poema que reune, num espirito de convergéncia, a
expressdo, a consciéncia e o sentimento ao mesmo tempo sofrem
profundos abalos, comegando pela sua fungdo expressiva, quando é
criado um ritmo flutuante capaz de provocar uma consciéncia inusitada
desta forma, e ainda afeta substancialmente a parte das sensagodes e
sentimentos, considerando que sua proposta aponta para a
divergéncia e a abertura. Este soneto encontrara sua unidade na
diversidade, conjugando aspectos antitéticos em um novo corpo que,
nao obstante a sua vocagdo eminentemente inovadora, preserva os
tragcos fundamentais de uma espécie.

Isso comprova que, de fato, cada género literario, cada

uma de suas espécies, € um amplo circulo de possibilidades que, pela

intervencéo de escritores vanguardistas, revelam sempre novas faces.

Desse modo, o que fica de tradicional neste soneto é
apenas um espectro, uma vez que ele realiza uma nova formatagao da
qual resulta uma nova proposta de leitura para este modelo. Contudo,
0 pouco que se mantém é suficiente para enquadra-lo na familia dos
sonetos. Lembrando-nos do que nos diz T. S. Eliot que o critico ndo
deve tomar em separado nenhum poeta ou texto porque:
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... 0 que acontece quando da criagdo de uma obra
de arte é algo que acontece simultaneamente a
todas as obras de arte que a precederam.

(ELIOT, 1997, p.23)

No texto em tela, a conformacéo cristalizada do soneto
enquanto forma fixa, os decassilabos, a quantidade e a disposi¢éo de
versos e a rima, estdo presentes enquanto vestigios. Porém, a relagdo
som/sentido & profundamente afetada pela flutuagéo ritmica, oscilando
entre o modelo italiano e o inglés que se conjugam nesse texto, dando
origem a um outro modelo principalmente na quarta estrofe, quando
foge totalmente destes dois padrées, como objeto que se nega a ser
tomado e lido nos termos da tradi¢ao.

O jogo que se processa entre os dois vocabulos centrais
do poema de Pessoa: - coragdo e almirante - aponta para dois
procedimentos basicos do género poético que dizem respeito a sua
palpitacdo interna e a conformagdo externa respectivamente. Mas
neste caso, particularmente, esta distingdo vai desaparecendo na
medida em que, pela forca da metafora, eles se fundem um no outro e

se encontram, tendo por resultado um amalgama que comporta em si

todas as formas.

O soneto classico que tradicionalmente se oferece a
leitura caracterizado pela rigidez de sua formatacédo externa, notavel
por seu ritmo e sua métrica, pautado pela regularidade, recebe aqui
um novo tratamento que, por sua vez, acionara por estes mecanismos,
todo o nosso organismo psicologico interior, pela dinamicidade

imprimida no processo de construgao destes versos.
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O final do poema, com uma interrogacdo seguida de
reticéncias, contraria propositadamente a tradicdo que entende o
soneto como um poema acabando. Essas marcas e tragos do estilo
fazem a diferengca na evolugdo da Literatura em geral, porque se
caracterizam como atitudes que, em principio chocam o “senso
comum”, mas, depois de incorporadas pela tradicdo, passam a fazer
parte da cultura geral e, assim, o espirito de mudanca vai aos poucos
contaminando outros escritores que, ao adotar novos procedimentos
vdo dando seqiiéncia ao processo interminavel de renovagédo da
tradicédo.

Prova de que nenhum artista criativo esta isolado e de
que toda obra de arte carrega em seus “0ssos” um c6digo genético é a
assertiva de Goethe, citado por Karl Viétor quando faz uma analogia
da obra de arte com o animal: “Um animal ndo pode ser modelo para
todos os demais, mas uma de suas partes coincide no geral.”
(GOETHE, in: Viétor, 1984, p.25).

Se esse animal de que fala Goethe pode ser comparado a
obra de arte e as suas diferencas podem ser atribuidas a agéo da
natureza, na arte, ocorre que, estas diferengas sao processadas pelo
génio transformador e inventivo do artista que é guiado pela

intencionalidade, pela consciéncia e a espiritualidade; enquanto que, o
traco coincidente € o fundamento, o gene que garante a tradi¢éo. E é

isto que se da no soneto de Pessoa, a permanéncia da tradigéo,
mesmo em se tratando de um poema absolutamente pautado pela
experimentacdo e marcas irreverentes da invengdo como fator
decisivo para evolucgéao.
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3. 2 - Género e poligénese

Escolhnemos aqui, como guia alegérico de nossas
perquiricoes, a obra de Osman Lins, Avalovara, por se tratar de um
texto que, para fins didaticos, se convencionou chamar de romance,
mas que em sua estrutura consegue justapor em suas secgdes,
elementos e procedimentos que sumarizam o mais essencial da arte

modemna, cujos tentaculos se abrem abarcando todas as diregGes e

apresentando, como resultado final, um produto de caracteristicas
hibridas, cujo carater perfaz-se da somatoéria deliberada de genes.

Ele contém, em suas linhas e entrelinhas, o que
certamente tem merecido os maiores louvores por parte da critica em
se tratando de arte moderna: a iniciativa de colocar-se a si mesmo
como grande problema. Avalovara faz parte de um conjunto restrito de
obras que questionam, na pratica, os limites entre os géneros
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literarios, principalmente entre o género narrativo e o poético, sem se
esquecer, porém, do drama, uma vez que sua estrutura se assemelha
a breves atos com titulos que se repetem em situagdes diferentes,
assemelhando-se a rubrica que anuncia as reflexbes a serem
proferidas pelo narrador. Este, muitas vezes, fala em nome dos
personagens, numa espécie de discurso indireto livre que se aproxima
do mondlogo, como quem experimenta as sensagbes que enuncia,
deslocando-se com o personagem no tempo e no espaco, “A altura do
ano 200 a.C. reside em Pompéia...” (LINS, 1986, p.23), distanciando-
se do agora, preservando intacta a agcdo verbal, como se pode
observar no uso do presente do indicativo do verbo residir no
fragmento citado.

Este gesto deliberado de narrar histérias apontando para
as zonas profundas e secretas do ser que se procura a todo instante,
tem relagdo estreita com a espiritualidade poética na concepgao
hegeliana do termo que, por seu termo consiste no ato de sondar, os
movimentos e as sensacdes da vida interior.

Antonio Candido ao tecer seus comentarios introdutérios
para a 42 edicdo de Avalovara chama a atengdo para a convivéncia
dos géneros diferentes nesta obra, ao mesmo tempo em que também

atenta para a perda dos limites rigidos entre eles na Literatura

moderna:

O que desde logo prende em Avalovara é a
poderosa coexisténcia da deliberagdo e da fantasla,
do calculo e do imprevisto, tanto no plano quanto na
execugdo de cada parte. [...] Romance? Poesia?
Tratado da narrativa? Visdo do mundo? No universo
sem género literario da Literatura contemporanea, o

AVA
AVAVEY

2 3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 137 18



livro de Osman Lins se situa numa ambiglidade
ilimitada.

(CANDIDO, in: Avalovara, 1986, pp. 9/10).

Em verdade Avalovara é tudo isto e muito mais. A
coexisténcia das ambiglidades apontadas por Anténio Candido como
principios e formas complementares, promovem a conjun¢gdo dessas
formas diferentes, fazendo do romance de Osman Lins um texto de
compleicdo densa, composto de camadas multiformes, num
verdadeiro mosaico de variedades. Dessa forma, Avalovara, seguindo
molde raro, uma vez que ndo sdo muitos outros exemplares desta
mesma natureza, vai sendo tecendo de uma mistura composta
rigorosamente com fios espessos, permeados por outros, de superficie
suave e misteriosa, abarcando a um sé tempo a aspereza dos atos
contados pela prosa, de onde brotam as contradicbes da dura
realidade circundante, coexistindo pacificamente com a leveza de uma
poesia que pode acionar as zonas mais profundas do espirito humano,
onde se revela o sujeito na sua mais auténtica magnitude.

As figuras geométricas assumem grande importancia

nesta obra. As mais recorrentes sao a espiral, que répresenta a
energia vital, com sua forma aberta, infinita e intangivel, e o quadrado
que representa o controle;

Sendo a espiral infinita, e limitada as criages
humanas, o romance inspirado nessa figura geometrica
aberta ha que socorrer-se de outra, fechada evocadora, se
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possivel, das janelas das salas e das folhas de papel,
espagos com limites precisos, nos quais transita o mundo
exterior ou dos quais o espreitamos. A escolha recai sobre 0
quadrado; ele cera o recinto, o &mbito do romance de que a
espiral e a forca matriz.

(LINS, 1986, pp. 18/19)

A coexisténcia do simétrico e do assimétrico neste trecho
indica o que perpassara todo o romance de Osman Lins que, jogando
com estas figuras vai também criando novas medidas, extrapolando
limites e compondo enredos tendo sempre a espiral como “forga
motnz”.

A espiral, enquanto simbolo de infinitude carece do

quadrado que lhe sefrvira de base a partir da qual ela projeta suas

viagens interminaveis, ora de fora para dentro, ora de dentro:

Vindo a nossa espiral do exterior, sdo cada vez
menores 0s seus giros. Inversamente, por uma
necessidade de simetria e de equilibrio na concepgao,
ampliara sempre o construtor da obra, em progressdo
aritmética, o espago concedido, cada vez, aos varios
temas do livro, controlados no ritmo de seus
reaparecimentos e na extensdo dos textos a eles
referentes.

(LINS, 1986, P. 19)

AVA
AVANEY

2 3 4 5 6 7 Eunespm. 12 13 14 15 16 137 18



O duplo movimento da espiral evoca respectivamente os
movimentos centripeto e centrifugo da linguagem artistica, evocando
também, as duas formas de discurso que abarca de certo modo o
conjunto dos géneros literarios que se manifesta em Avalovara,
fazendo deste romance um espago amplo no qual confluem os
diferentes metros.

O vocabulo, “dmbito”, do primeiro trecho citado, parece
apontar para o romance como ambiente de uma linguagem que cabe o
mundo e, sendo assim, a linguagem romanesca cabera, por
conseguinte, todas as outras formas de linguagem. Quando Osman
Lins nos apresenta um texto que nega o lugar comum da tradicéo, ele
também oferece na pratica uma obra cujo fundamento sera a negativa
de qualquer receita. Ele retine nesse texto genes de todas as
espécies, mantendo como dominante o ato narrativo que Ihe permite
ser classificado como romance. De fato, a linguagem romanesca da
modernidade reivindica para si esse movimento continuo e infinito da
espiral. E se o quadrado é o terreno sobre o qual ela gravita, esta tera
a faria dos ventos e aquele, a firmeza da tera, gerando o equilibrio.

De certo modo, o movimento da espiral e a sua forma
aberta apontam para um tipo de linguagem que ocupa no romance

uma posicdo diferente daquela que se habitou a chamar de

romanesca. Uma linguagem com essas caracteristicas perde sua
referencialidade dando origem a uma nova modalidade de discurso,
cuja analise requer instrumentos novos, lembrando sempre que
correm em seu fluxo, conjuntamente, os discursos de todos os
géneros.

Dessa forma, o romance em foco, inspirado
principalmente na figura da espiral, & aberto para todas as diregoes e
consegue abarcar duas grandes verdades como convém a narrativa
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decididamente modermma: uma, é a verdade humana colocada
cuidadosamente em cada episodio do livro, e outra, € a sua propria
verdade, presente em seu apuro formal que faz convergir para um
centro onde gravita um sem numero de temas sem deixa-los dispersar,
atestando, com isso, um dominio soberbo da técnica que propde,
aliado a uma rigorosa consciéncia da forma que sua linguagem
instaura.

Quando Antonio Céandido interroga sobre a origem
genética da linguagem de Avalovara ele ja propde uma discusséo
sobre este nada dos géneros que, ao mesmo tempo, é tudo. Avalovara
intercala, em sua tematica densa, recortes de todas as formas de
linguagem artistica, revelando-se num .verdadeiro espago
entregéneros. H4 uma constante neste texto que é o principio da
problematizacdo, o principio que dialetiza tudo, desde os temas
amorosos, até os mais intelectualizados possiveis. Tudo em Avalovara
€ posto em debate. Entretanto, sua leitura nao apresenta a
austeridade dos textos classicos, gracas a dinamica que lhe & imposta
pelo seu formato em quadros ou episédios. Estes se intercalam,
repetindo os mesmos personagens em situagdes sempre diferentes,
deslizando no tempo e no espago, por entre encontros e desencontros,

como ocorre sempre com O personagem Abel e o personagem

representado por um simbolo que, mesmo sem nome nem forma
humana aparente, se impde pelo seu significado capaz de nos acionar
a imaginagdo a ponto de humaniza-la dada a riqueza de sua

experiéncia:

Presidem este encontro o signo da escuridao — simile
de inconsciéncia e do caos — e o signo da confluéncia:
germe dos cosmos e evocador da ordenagdo mental.
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Terra, espaco, Lua, movimento, Sol e tempo preparam a
conjung¢do da simetria e das trevas.

(LINS, 1986, p.36)

O proprio texto apresenta a sua ambigiliidade e revela o
seu processo de construgdo, revelando também uma visdo de mundo
que parte das coisas concretas para se chegar a esséncia de seus
movimentos. E sdo estes movimentos incontrolaveis do cosmos que
garantem dialeticamente a verdade que subjaz a todas as coisas aqui
apresentadas.

Sem duvida, Osman Lins parte em Avalovara de um
espaco razoavelmente organizado para atingir as verdades mais
essenciais do humano e do artistico. O quadrado, sobre o qual a

espiral se expande representa o0 ambiente do romance a partir do qual

proliferam outras linguagens de cunho mais ludico e poético que viria
a ser a grande inclinagdo do modus dicendi desta nova forma de
linguagem romanesca.
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O duplo movimento da espiral evoca respectivamente os
movimentos centripeto e centrifugo da linguagem artistica, evocando
também, as duas formas de discurso que abarca de certo modo o
conjunto dos géneros literarios que se manifesta em Avalovara,
fazendo deste romance um espagco amplo no qual confluem os
diferentes metros.

O vocabulo, “4mbito”, do primeiro trecho citado, parece

apontar para o romance como ambiente de uma linguagem que cabe o

mundo e, sendo assim, a linguagem romanesca cabera, por
conseguinte, todas as outras formas de linguagem. Quando Osman
Lins nos apresenta um texto que nega o lugar comum da tradi¢éo, ele
também oferece na pratica uma obra cujo fundamento sera a negativa
de qualquer receita. Ele reine nesse texto genes de todas as
espécies, mantendo como dominante o ato narrativo que lhe permite
ser classificado como romance. De fato, a linguagem romanesca da
modemidade reivindica para si esse movimento continuo e infinito da
espiral. E se o quadrado € o terreno sobre o qual ela gravita, esta tera
a furia dos ventos e aquele, a firmeza da tera, gerando o equilibrio.

De certo modo. o movimento da espiral e a sua forma
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decididamente modema: uma, € a verdade humana colocada
cuidadosamente em cada episdédio do livro, e outra, € a sua propria
verdade, presente em seu apuro formal que faz convergir para um
centro onde gravita um sem numero de temas sem deixa-los dispersar,
atestando, com isso, um dominio soberbo da técnica que propée,
aliado a uma rigorosa consciéncia da forma que sua linguagem
instaura.

Quando Anténio Candido interroga sobre a origem
genética da linguagem de Avalovara ele ja propée uma discusséo
sobre este nada dos géneros que, ao mesmo tempo, é tudo. Avalovara
intercala, em sua tematica densa, recortes de todas as formas de
linguagem artistica, revelando-se num verdadeiro espago
entregéneros. H4 uma constante neste texto que & o principio da
problematizacdo, o principio que dialetiza tudo, desde os temas
amorosos, até os mais intelectualizados possiveis. Tudo em Avalovara
€ posto em debate. Entretanto, sua leitura ndo apresenta a
austeridade dos textos classicos, gracas a dinamica que lhe é imposta
pelo seu formato em quadros ou episédios. Estes se intercalam,
repetindo os mesmos personagens em situacoes sempre diferentes,
deslizando no tempo e no espaco, por entre encontros € desencontros,

como ocorre sempre com O personagem Abel e o personagem

representado por um simbolo que, mesmo sem nome nem forma
humana aparente, se impde pelo seu significado capaz de nos acionar
a imaginacdo a ponto de humaniza-la dada a riqueza de sua

experiéncia:

Presidem este encontro o signo da escuriddo — simile
de inconsciéncia e do caos — e 0 signo da confluéncia:
germe dos cosmos e evocador da ordenagdo mental.
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Terra, espaco, Lua, movimento, Sol e tempo preparam a
conjung¢do da simetria e das trevas.

(LINS, 1986, p.36)

O proprio texto apresenta a sua ambiglidade e revela o
seu processo de construcdo, revelando também uma visdo de mundo
que parte das coisas concretas para se chegar a esséncia de seus
movimentos. E sdo estes movimentos incontrolaveis do cosmos que
garantem dialeticamente a verdade que subjaz a todas as coisas aqui
apresentadas.

Sem duvida, Osman Lins parte em Avalovara de um
espaco razoavelmente organizado para atingir as verdades mais
essenciais do humano e do artistico. O quadrado, sobre o qual a

espiral se expande representa o ambiente do romance a partir do qual

proliferam outras linguagens de cunho mais ludico e poético que viria
a ser a grande inclinagdo do modus dicendi desta nova forma de
linguagem romanesca.
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CONCLUSAO

A conceituacdo de canone e tradicao literaria tem sido, ao
longo. dos séculos, alvo.. de controvertidos debates, devido
principalmente a abertura que essa arte representa enquanto sistema.
A dialética das formas parece se orientar por um movimento constante
dos procedimentos de construcdo, levando escritores e criticos cada
vez mais a conceberem a Literatura como possibilidade concreta de

convivéncia entre as multiplas faces da linguagem na formacado e

destituicdo de canones em cujos rastros esta contido o cerne de uma
tradicdo que incorpora todos estes movimentos em seu percurso.

A linguagem literaria, desde os tempos mais remotos,
possui marcas indeléveis, mas em cada um de seus estagios
apresenta alguma forma de ruptura e mudang¢a em seus padrdes. Este
trabalho procurou mostrar alguns dos modos pelos quais essa
evolugao da linguagem se processa, a partir da observacéo sincronica
nos textos analisados.
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No primeiro capitulo, abordamos a problematica da
tradicdo e do céanone literarios atentando principalmente para a
impossibilidade de se estabelecer conceitos definitivos para esses dois
termos. Enfocamos entdo, o embate entre as forgas opostas — velho e

novo — a posi¢éo da voz lirica em relagdo ao seu objeto e a questdo

polémica da memaria no processo inventivo da Literatura

O movimento que se repete sempre em textos e épocas
diferentes, apresentando. sujeitos e matérias também diferentes,
procuramos capta-lo no segundo capitulo deste trabalho. Neste
capitulo, esses principios e procedimentos vdo se apresenta numa
seqléncia esquematica comegando pelo surgimento, passando pela
consolidagdo de uma forma até chegar a sua destituicdo, momento em
que este modelo ja oferece as préoprias bases sobre as quais um novo
modelo se edificard. E € por esse motivo, principalmente, que
afirmamos inumeras vezes ao longo deste trabalho que um modelo
literario nunca se extingue completamente e que a permanéncia,
aquilo que restou de uma forma de linguagem é, em Ultima anélise, o
componente capital da argamassa que sustem o novo paradigma.

A matéria de nosso terceiro capitulo tem a ver com o
tratamento que o canone literario e a tradicdo recebem dentro de uma
perspectiva modernista, como se da o movimento de destituicdo de
uma forma e a consequente construgdo de novas formas, desde o final
do século XIX até os nossos dias, atentando sempre para os signos
caos e consciéncia estética que, segundo o0 que pudemos observar,
regem a légica da criagdo literaria dos ultimos tempos.

A Unica certeza que proferimos e que, certamente, deve
ser sustentada aqui, € a de que, em Literatura e nas artes em geral,
existe uma reordenagdo interna ininterrupta na qual, desde os
primérdios se pode notar um sem numero de pequenas fissuras no
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edificio de cada género e de cada estilo que viria a culminar com essa
total liberdade modemista em que a prosa se apresenta ja destituida
de seus principais elementos, ou pelo menos eles ja ndo sdo mais tao
importantes, uma vez que, dentro de uma narrativa pulsa
silenciosamente um grande poema e consequientemente na poesia
vivem fabulas que, ao leitor menos avisado soam como a mais
autentica narrativa. Tudo isso se deve somar ao carater fragmentario
de que a arte literaria modemista foi dotada, alterando
substancialmente o conceito da mimesis que, de imitagéo das coisas e
da natureza, passa a criar, pelo poder do significante, uma sensagéo
de presenca vibrante dessas coisas, como se elas se movimentassem
e ganhassem vida diante do leitor, como sempre ocorreu na forma de
apresentacgédo e representacdo da arte dramatica.

Séo essas aberturas que propiciam, na evolucdo da
linguagem literaria o surgimento cada vez maior de textos que, além
de combinar e conjugar a esséncia dos géneros, espécies estilos
diferentes, carreia para os seus dominios também o aspecto da
autocritica, fazendo, ao mesmo tempo, a Literatura, a partir do
amalgama das formas e o principio estético ao qual esse texto esta
vinculado, promovendo ainda a critica dirigida aos postulados de seus
antecessores, coetaneos e futuros. Esses, que praticaram, continuam
praticando e planejam agdées que visam a conservagdo ou a
manuten¢éo de uma tradig¢ao.

Esse € um atributo ao qual se deve computar grande
louvor a arte moderna, mormente no periodo que chamamos neste
trabalho, segundo indicacdo de Ernest Robert Curtius, de pés-

goetheano. A arte moderna também se deve atribuir o poder de

discermimento que faz de seus postulados principais, a negacao da
completude, a abertura cada vez maior para novas formas, a busca da
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linguagem que dé conta ndo de reorganizar o ser, o tempo e o espago
perdidos na fragmentagdo, no esfacelamento da vida modema, mas
de acompanha-los, fazendo-se presenca, acompanhado, pela
linguagem, o fluxo das coisas e das acontecéncias. E a arte moderna
também, que tomando a iniciativa de olhar-se para si mesma, revendo
seus proprios conceitos, realizara um grande feito que as ciéncias
humanas ndo tém por habito fazé-lo, pelo menos sistematicamente.
Trata-se de colocar-se como centro da problematizagéo, como pivé do
questionamento da prépria arte, ao mesmo tempo em que coloca
também muitas outras perguntas, de toda ordem, reconhecendo a
prépria incompletude e, alids, fazendo dela o elemento fundador de

seu perfil.

Nestas consideragbes finais, queremos levantar ainda

alguns questionamentos que visam a um esforgo para tragar caminhos
buscando estabelecer um sistema critico capaz de contemplar, ainda
que parcialmente, os postulados mutantes da Literatura e da arte em
geral, sobretudo no modemismo, quando o mundo Ocidental conhece
um novo caos e, entdo, conhecemos e passamos a conviver com a
total auséncia de paradigmas duraveis.

Seria licito, talvez, perguntar se ndo caberia as teorias e
as criticas modernas adentrarem o ambito do texto literario e captar-
Ihes 0 movimento intemno e a partir dai colocar mais claramente os
desafios e os grandes problemas que a Literatura de tempos téo
conturbados nos reserva? Seria também razoavel dialetizar ao maximo
a prépria metodologia critica no sentido de promover o aprimoramento
do olhar sobre o texto, repetindo, de certo modo, o gesto da pratica
literaria onde se tem assistido a fusdo de géneros, de formas
passadas com formas presentes numa espécie de amadurecimento e
tomada de consciéncia desta linguagem. Se a Literatura moderna
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postula a sua insercédo no dindmico e caético universo das sociedades

que pleiteiam novos rumos em seu itinerario errante, urge atentarmos
para as novas linguagens que ela engendra, posto que este é, sem

duvida, o estagio mais intenso da tradigo literaria ocidental que, por
conseguinte, requer novas praticas, novos conceitos.
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