UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
Setor de Ciéncias Humanas, Letras e Artes

Programa de Pos-graduacéo em Letras

GABRIEL DORIA RACHWAL

CONVERSA ENTRE PAULO HENRIQUES BRITTO E FERNANDO BEOA

CURITIBA, JUNHO DE 2011



GABRIEL DORIA RACHWAL

CONVERSA ENTRE PAULO HENRIQUES BRITTO E FERNANDO
PESSOA

Dissertacdo apresentada ao Programa
de Poés-Graduacdo em Letras da
Universidade Federal do Parana, como
requisito parcial a obtencéo do titulo de
Mestre em Letras. Area de
concentracao: Estudos Literarios.

Orientadora: Profa. Dra. Patricia da
Silva Cardoso

CURITIBA, JUNHO DE 2011



Catalogacao na publicacéo
Aline Brugnari Juvenancio — CRB 93/1504
Biblioteca de Ciéncias Humanas e Educacéo - UFPR

Rachwal, Gabriel Déria

Conversa entre Paulo Henriques Britto e Fernando Pessoa /
Gabriel Déria Rachwal. — Curitiba, 2011.

92 f.

Orientadora: Prof2, Dr2, Patricia da Silva Cardoso

Dissertacao (Mestrado em Letras) — Setor de Ciéncias Hu-
manas, Letras e Artes, Universidade Federal do Parana.

1. Britto, Paulo Henriques. 2. Pessoa, Fernando. 3. Poética.
4. Intertextualidade. I. Titulo.

CDD 860




= UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

UEPR SETOR DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
AV ES  COORDENACAO DO CURSO DE POS GRADUAGAO EM LETRAS

PARECER

Defesa de dissertagdo da mestranda GABRIEL DORIA
RACHWAL para obtencdo do titulo de Mestre em Letras.

Os abaixo assinados PATRICIA DA SILVA CARDOSO, PEDRO
SERRA € MARCELO CORREA SANDMANN arguiram, nesta data, o candidato, o
qual apresentou a disserta¢ao:

“CONVERSA ENTRE PAULO HENRIQUES BRITTO E
FERNANDO PESSOA”

Procedida a argui¢o segundo o protocolo que foi aprovado
pelo Colegiado do Curso, a Banca ¢ de parecer que o candidato estd apto ao
titulo de Mestre em Letras, tendo merecido os conceitos abaixo:

Banea Assinatura APROVADO
Nio
APROVADO
, i N s AN T - ;
PATRICIA DA SILVA CARDOSO N it e Nhe Landmo | S de

i

PEDRO SERRA

) ~ { {
MARCELO CORREA SANDMANN /“Wﬁl [Wo,\ %»lm/ "“gW%/b

]

Curitiba, 21 de julho de 2011

e

{\/j 7

1 :

I ey o A <

Prof.* Dr.* Teresa Cristina Wdchowicz
Vice-Coordenadora ™




UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

UFF’R SETOR DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES
COORDENACAO DO CURSO DE POS GRADUACAO EM LETRAS

Ata quingentésima vigésima sexta, referente a sess@o publica de defesa
de dissertacdo para a obtengdo de titulo de mestre a que se submeteu o
mestrando GABRIEL DORIA RACHWAL. No dia vinte e um de julho de dois
mil e onze, as quatorze horas e trinta minutos, na sala 1020, 10.° andar, no
Edificio Dom Pedro I, do Setor de Ciéncias Humanas, Letras ¢ Artes da
Universidade Federal do Parana, foram instalados os trabalhos da Banca
Examinadora, constituida pelos seguintes Professores Doutores: PATRICIA DA
SILVA CARDOSO, Presidente, PEDRO SERRA e MARCELO CORREA
SANDMANN, designados pelo Colegiado do Curso de Pdés-Graduagdo em
Letras, para a sessfo publica de defesa de dissertagdo intitulada: “CONVERSA
ENTRE PAULO HENRIQUES BRITTO E FERNANDO PESSOA”, apresentada por
GABRIEL DORIA RACHWAL. A sessdo teve inicio com a apresentac¢do oral do
mestrando sobre o estudo desenvolvido. Logo apds a senhora presidente dos
trabalhos concedeu a palavra a cada um dos Examinadores para as suas
argui¢des. Em seguida, o candidato apresentou sua defesa. Na sequéncia, a
Professora PATRICIA DA SILVA CARDOSO retomou a palavra para as
consideragdes finais. Na continuagdo, a Banca Examinadora, reunida
sigilosamente, decidiu pela aprovagdo do candidato. Em seguida, a senhora
Presidente declarou APROVADO o candidato, que recebeu o titulo de
Mestre em Letras, area de concentragdo Estudos Literarios, devendo
encaminhar a Coordenacdo em até 60 dias a versdo final da dissertacdo.
Encerrada a sessdo, lavrou-se a presente ata, que vai assinada pela Banca
Examinadora e pelo candidato. Feita em Curitiba, no dia vinte € um de julho
de dois mil e onze. XXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXEXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXXX

aj\.(_,mb\i.a &S\s ﬁ u,uiﬁ,— ""L."‘(g"‘"*\/

Dr.? Patricia da Silva Cardoso Dr. Pedro Serra

fioncly ( Ny C“)wﬁ«é&)%a&wmﬁ_

Dr. Marcelo Corréa Sandmann Gabriel Do6ria Rachwal



aos demiurgos ridentes |4 de casa:

pai, mae e irma

a memoria do v6, o polaco Pedro Rachwal



AGRADECIMENTOS

A fingidores.
Ao Programa de Pds-Graduacédo em Letras da UFPR.

A Patricia, pelas importantes conversas que comecad muito, por ocasido de textos
inquietantes, e que volta e meia precisam terngineque nessa vida ha de se almocar (n&o
gue nado tenhamos almocgado conversando); pela é@mra; enfim.

Ao Pedro Ricardo Doria (0 Nonno), pelo apoio ansistee vigoroso desta minha
caminhada.

A Débora Soares, companheira da condicdo de mdstran

Ao Marcelo Sandmann que acompanhou e comentou cecis@o este trabalho em varios
de suas etapas (incluindo a de qualificacédo) edmspmsicdo para compor, ainda, a banca.

Ao Mauricio Mendoncga Cardozo, pelas muitas qued#esitadas desde a graduacéao.
Ao Pedro Serra, que se disp0s a compor a banca.

A Diana, que ndo queria estar nesta pagina, masnguacompanhou afetuosamente em
momento importante da realizacdo deste trabalho.

Aos demais professores e amigos que também acoamgamh leram (mesmo que
indiretamente) e apoiaram (mesmo sem saber) astHhio.

Aos meus pais, por tudo e mais um bom tanto.

A minha irm&, que sempre conversa comigo, até queontrariada.



INDICE

1. A lirica moderna e a fantasia criativa contraeaidades estanques...............cccccuuen. 7...
2. A conversa entre Fernando Pessoa e Paulo HEBMBJULLO ...........ccoeeeveeeiiieiiienenennn. 11
2.1 O fINQIMENTO PESSOAN0 ....uuuiiiiiieieererereeeeeeeeeeeeeeeeeeeeeaeseeseeseesessssrernneeeeeeeeeeeeeeeees 11
2.2 O fingimento de Paulo HeNrQUES BIttO ...ccccccvvvvvveiiiiiiiiiiiiiiieieeieeieeveee e eeeee e 16
2.3 Realidade CraGaO0.........cooee e 19
3. Dois contos a respeito da condic8o do criador...........ccooovviiiiiiiii e 20
3.1 Criar: os paraisos artificiais COmo CONAIGAQ..........uumummmmiiiiiiiiiiie e sreieeenes 20
3.2 Remédio: papel e [apis para 0 dOBNLE ... eceveeeieieieeiieeeeeeeeeeeeeeeeeeee e 26
4. Caeiro: a negacgao afirmativa dos “paraiSOBGaIE" ................cevvvvvviiiriririiiniiinnennn. 35
5. Paulo Henriques Britto: fingindo quase Cem al@JB0IS ...........uuuverrrrrirmrerrnerenennnenme 55
5.1 O gesto rapido do prestidigitador .......cccoceviiiiiiiiiiiiiieieeeceeeeeeeeeeee e 55
5.2 A posse da flauta da lIiteratura ... 60
5.3 Uma demonstracdo de controle dos movimentQs..........ccccovvveveeiiiieiiieiecececeeeen 63
6. O 0ortdnimo: 0 cantar QUE @liVIa ........cocooeii e 68
7. A CHAGAD PIrOMELE. .. ..t 81
A% R g 011 =TS0 F= W o = Tt = Lo J U 81
7.2 Para ferida: a criagao guiada pela falta ... 84
8. Continua ferida: diISCUSSA0........uuuuiiiiiieiieiiiiiieiie et remne e e e e 87
Referéncias BiblIOgQrafiCas. ........ooi it 91



RESUMO: Este trabalho estabelece uma conversa entre dsgsoéé Fernando Pessoa e
Paulo Henriques Britto. Tal conversa se estabelquartir da caracteristica identificada em
ambos de provocar uma desestabilizacdo na nocéealidade e assim fazer daquele que
escreve alguém que cria ficcdes (fingimentos) selesodo atua no mundo. Fazendo isso,
0s poetas mostram a condicdo de criadores do neomd@ue eles lidam. Cada um faz isso
com poéticas proprias que sao investigadas at@dadsitura que aqui se faz de poemas
selecionados em suas obras.

Palavras-chave: conversa, poética, fingimento,dPdahriques Britto; Fernando Pessoa.

ABSTRACT: This dissertation develops a conversation betwherworks of Fernando

Pessoa and Paulo Henriques Britto. This conversasomotivated by a characteristic
identified in both poets that consists in elimingtthe frontiers between reality and fiction
through specific poetics. When they do this, thenifest the condition in which they are,
which is the condition of being the creator of therld they live in. Their poetics are
investigated through the reading of selected pdeons their works.

Key-words: conversation; poetics; fiction; PaulonHgues Britto; Fernando Pessoa.



1. A lirica moderna e a fantasia criativa contra asealidades estanques

E tudo um sonho
Uma farsa, uma idéia
Autor, ator e platéia

(do “Samba Abstrato”, de Paulo Vanzolini)

O critico portugués Jodo Gaspar Simdes, enVataie Obra de Fernando Pessoa
compara Charles Baudelaire, Edgar Alan Poe e FenRessoa dizendo que os trés “se
irmanam [...] na forma como defendem a integriddde suas ilusdes contra a agressao
insuportavel da vida” (SIMOES, 1970, p. 407). ld@dndo a raiz comum dessa
“irmandade”, e indo para além de algumas coinci@dngiograficas que observa, o critico
ressalta a necessidade de se reconhecer que &biidade moderna’ €, em grande parte,
filha das condi¢gbes socio-politicas em que o hordenfim do século XIX se encontrou
guando supds poder continuar a existéncia boémg& rdméanticos numa sociedade
historicamente conformada para repelir toda a steteomantismos, utilitaria e burguesa
como era” (idem). A “vida” da qual se defendem ostps por meio de suas “ilusdes” seria
a vida dominada pela légica burguesa e que no dirsédulo XIX dominava a Europa. Em
oposicdo a essa vida, vém as “ilusdes” a que seer&imdes e que devem ser entendidas
como cognatas da capacidade criativa e imaginatindo como um engano, um ludibrio
gue possibilitaria ao individuo tdo-somente evadirde determinada realidade que o
incomoda. A questédo é uma defesa ativa dessa ilusdo

Independente da confirmagcdo ou ndo de uma vongaoleparte daqueles de
“sensibilidade moderna”, de dar continuidade acamismo, interessa aqui a Oposi¢cao que
se estabelece entre esses poetas e suas serdwilidla relacdo a sociedade em que
viviam: “utilitaria e burguesa”. Em seu trabalhditinado Estrutura da lirica moderna
Hugo Friedrich também estabelece essa oposicaaréesndo a transformacado que julga
ocorrer na poesia no século XIX, Friedrich diz ggeuma configuracdo em que a poesia
“achava-se no ambito da ressonancia da sociedadegesperada como um quadro
idealizante de assuntos ou situacfes costumeitaep aonforto salutar também na

representacdao do demoniaco” (FRIEDRICH, p. 20pesia passa para uma configuracao



em que “veio a colocar-se em o0posicdo a uma satgegeeocupada com a seguranca
econOmica, tornou-se o lamento pela decifracaditimndo universo e pela generalizada
auséncia de poesia” (idem). A partir dessa transiQéio explicada por Friedrich, a lirica,
entre outras coisas, “se arrogaria a liberdadezdg dem limites e sem consideracao tudo
aquilo que lhe sugeria unfantasia imperiosa(ibidem). Ora, aqui se est4 muito perto da
oposicao flagrada por Simdes: a “iluséo” dele éaatasia” de Friedrich e € possivel dizer
gue elas se irmanam, assim como 0s poetas queeadéef, ao se oporem aquela vida
utilitaria “preocupada com seguranca econdmicain lmemo ao poder que a explicacdo
cientifica do universo tem nesse mundo. Seria nesstexto que Baudelaire oporia ao
“I'Art pour le Progres” de Victor Hugo o seu “I'Agour I'Art”. Em sua leitura dessa
oposicao, Simdes assinala mais uma vez a recysaeda em relacdo ao mundo e ao social
e traz a imagem da “concentracdo do artista delstsamuralhas da propria arte”. Mas que
nao se leia isso como uma medida de voluntariaag@o em relacdo a sociedade e ao
mundo sem espaco para poesia. A medida leva era essé mundo tal qual se apresenta,

mas para supera-lo:

Adversario do mundo, o artista viu o seu sonharaido pela realidade e a expressao
desse sonho utilizada por esses mesmos que pisamagam os sonhos que ele nutre
com o sangue das suas préprias veias, ei-lo dentrpouco ndo procurando senéo,
hostil a realidade, emparedar-se no seu prépribcsdh a sua arte ir-se-a convertendo,
assim, na agressiva aventura de alguém para querapoio mundo ndo representa
sendo o trampolim que Ihe permita saltar para @él®, mundo. (SIMOES, 1970, p.
410)

Na posi¢cao de emparedado dentro do proprio sordrdraldas muralhas da arte e
sob o signo daquela “fantasia imperiosa” (do imaga), o artista gesta o salto para além
desse mundo. A “agressiva aventura” desse artigeabum mundo outro, uma superagao
daguele que se lhe apresenta. Quando passa aaamadiss especificamente a obra de
Baudelaire, Friedrich da énfase aos procedimen®smsBdudelaire de transformar e
desrealizar o real (cf. FRIEDRICH, p. 53), sendte @dtimo asqueroso ao paladar do
poeta. Os elementos que dariam ao poeta essa dag@aale transformacdo seriam, nas
palavras que Friedrich identifica nos textos doppm poeta, “fantasia” e “sonho” que
seriam traducdes paréavee imagination O que tudo isso mostra, tanto seguindo Simdes

como Friedrich, é o poeta em tensdo com o mund@maerca e contra 0 qual ele prepara



sua capacidade de sonho e/ou fantasia. Nesse csdntetlrich opde, por exemplo, “a
vastiddo do sonho” a “limitacdo do mundo”, tal maridnitado precisaria ser superado ou
suplementado para se tornar suportavel. Desdobraadpossibilidades de se entender

“sonho” nesse contexto, Friedrich nota que

Em qualquer forma que se apresente, o fator deciéivsempre a producéo de
conteddos irreais. Pode ser uma disposi¢cdo poétias,também pode ser provocada
por meio de estupefacientes e drogas ou surgipdéigdes psicopaticas. Todos estes
impulsos se prestam a ‘operacdo magica’ com a quenho pde a irrealidade que
criou acima do real. (FRIEDRICH, p. 54)

Gracgas a essa “operacdo magica” possibilitada fartdrogas como pela poesia, 0
homem teria a possibilidade de colocar o que di@oseu poema, 0 seu imaginario, o seu
sonho) acima do mundo que se lhe apresenta. Nosdegm que aqui colocam Simdes e
Friedrich, esta sempre a existir uma oposic¢ao eg¢rem lado, a iluséo, o sonho, a fantasia
e o0 imaginario e, de outro, o real significando idavutilitaria que aquela sociedade
impunha, sem espaco para “romantismos”, vida sesténos — gracas ao dominio e
desvendamento operado pela explicacdo cientificaudie e pela logica burguesa, avida
pelo orcamento de qualquer respiracdo ou linhatasérssa “restricdo do universo”, nos
termos de Friedrich (cf. idem, p. 56), esse apmmmento, pode ser entendido como aquela
“agressao insuportavel da vida” de que falava SamDespondo da sua capacidade criativa,
0 poeta desrealiza e transforma tal imposicdo anesca a nao-obrigatoriedade dessa
“realidade” ou dessa “vida”, que passam a ter guaeexer entre aspas. Quando se esta sob
o império da fantasia, do sonho e da poesia conpséder de operar magicamente sobre
determinada realidade ou determinada vida, esdala#g@ ou essa vida passa a ser
trampolim para uma outra e deixa de ser carceressésa. Na visdo do artista, o poder de
mando dentro de uma sociedade estar com a cién@aldgica econbmica € uma
possibilidade e ndo uma condicdo, a condicdo passaer a de se ser criador dessa vida,
da mesma forma como se € criador de um poema, fagwepoeta ganhar as feicdes de um
demiurgo criador da vida e/ou do real em que vive.

A lirica moderna, tal como descrita por Friedriobrra as fronteiras entre realidade
e fantasia e assim desafia l6gicas que se quersma tadas” e ndo criadas, forjadas ou

fingidas para traduzir a questdo em termos pessoanosnAésiustamente a questdo do



fingimento que borra as fronteiras entre o real fardasia que pauta a conversa aqui
estabelecida entre Pessoa e Paulo Henriques HBitpartindo da leitura de poemas que
convergem para este assunto que se constroi arsangendo que € possivel dizer que essa
aproximacao de autores ja € indicada pelo proprittoBque, na abertura do seu ultimo
livro publicado até agora Farde (2007) —, coloca o poema “Op. Cit., pp. 164-655n®
sera trabalhado na parte que se segue a estaugdmdal poema estabelece uma relagéo
direta com a “Autopsicografia”, de Pessoa, que dipada pela primeira vez no ano de
1932, na revist@®resenca No poema de Britto aparece o fingimento pessoaras ali
trabalhado pela poética desse brasileiro, querestdutra ponta do século em que Pessoa
escreveu sua obra, e que entra também pelo séeiljJgaXque a obra de Britto comeca a
ser publicada em 1982, quando lahitargia da matéria e vai, por enquanto, at@rde

Mesmo com o salto historico, fica guardada entrpaetas uma afinidade quanto a
esse borrar de fronteiras entre o real e a fantssi@o que € justamente esta caracteristica
gue motiva a conversa aqui estabelecida. A ponta &tugo Friedrich se mostra
interessante no sentido de aproximar o fingimergsspano, bem como o fingimento
presente na obra de Britto, de uma transformacaaida na lirica e que a coloca em
oposicao a restricbes quanto ao que seja a realeladvida, restricdes essas que Friedrich
identifica com a visdo de mundo burguesa e conmsaovile mundo que acredita poder
decifrar tudo com a ciéncia. Em posse fdatasia criativa que guarda grandes
semelhancas com o fingimento, o0 poeta preparasiggsética resistente a qualquer tipo de
restricdo valendo-se do procedimento de se mdstgador “ressaltando o que ha de / falso
em si proprio”, conforme esta no poema de Britforacitado.

Ancorando-se em Haquira Osakabe em alguns momentcahalho d& noticias do
contexto em que escreveu e com o qual dialogouaRdmPessoa: a vontade de recriagédo
da realidade, de intervencdo nela, sera notada,int&x®ssa menos uma investigacdo a
respeito do didlogo que cada um desses poetazles@lrom seus contextos do que os
procedimentos utilizados por cada um deles pamleearem em oposicdo ao mundo em
gue vivem. O que o trabalho faz, portanto, é penceh obra desses dois poetas o carater
critico em relacdo a vida e a realidade que a Gateega consigo e assim mostrar a
possibilidade que todfingidor tem de transformar essa vida e/ou essa realidaigsse

sentido, sera importante a discussao que se faprem dosparaisos artificiais.Podera o
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individuo a qualquer momento produzir sua propalagdo gracas a esse “instrumento
demiurgico” do qual dispde? A investigacdo, poeassninho, beira questdes metafisicas a
respeito da arte, sua funcao, seu uso pelo homdim, ® trabalho beira uma investigacao
gue ganha proporcdes prometéicas, mas nesse moééota de recuar. Trata-se de um
trabalho de leitura de poemas que s6 chega a ptesggestdes desse tipo porque, no seu
percurso pelos poemas de Britto e Pessoa, vislumip@rtancia nesse tipo de questao.
Sem querer resolver esse tipo de questdo, asaeerdetém nos procedimentos de
gue lancam mao os poetas na construcao dos sgumdirtos, estabelecendo relacdes entre

0s procedimentos por eles empregados.

2. A conversa entre Fernando Pessoa e Paulo HenregiBritto

2.1 O fingimento pessoano

No seu poema que é muito provavelmente o mais calthecitado e comentado —
“Autopsicografia” —, Fernando Pessoa ortbnimo definpoeta como “fingidor” e a partir
disso é possivel comecar a conversa entre o poetiggpés e Paulo Henriques Britto. A
conversa se organiza em torno da questao apreaamadtroducdo. No poema de Pessoa

encontra-se:

AUTOPSICOGRAFIA

O poeta é um fingidor.

Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que Iéem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,

N&o as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razao,
Esse comboio de corda
Que se chama coracéao.

(PESSOA, 2006, pp. 164-65)

11



Na primeira estrofe, apresenta-se o postulado uge ajpoeta é um fingidor e
desdobra-se a questdo mostrando o dominio comgietoo fingimento exerce sobre o
poeta, mesmo a dor deveras sentifi@gida. Associando o império do fingimento com o
império da fantasia, de que fala Friedrich, peresbejue se estd no campo da lirica
moderna tal como reconhecida por esse autor. Dexstrearacteristicas que Friedrich
estabelece para essa lirica, uma delas é a “despéracdo”. A presenca dessa
caracteristica na lirica comecaria a se fazerrsprgiamente com a producao poética de
Baudelaire e no fim das contas acaba sendo umaafdengarantir mais espago para a
fantasia dentro da lirica: “a palavra lirica jA nd@sce da unidade de poesia e pessoa
empirica” (p. 37). Citando Baudelaire, Friedrich stna que, na concepc¢do do poeta, a
“capacidade de sentir do coracdo” estd em desvamtag relacdo a “capacidade de sentir
da fantasia” (idem). Seguindo o critico alemaoa €dtima seria uma “elaboracéo guiada
pelo intelecto”, seria “uma fantasia clarividenteeqde forma melhor que aquele [0
sentimentalismo pessoal, daquilo que chama de piriea], conclui tarefas mais dificeis”.

A passagem da propria alma para a escrita (autapsita) exige o trabalho do fingimento
gue aqui se esta associando ao trabalho de critchoema, mais do que a falsidade ou a
mentira, que pode ser outra associacao a ser kestaloecom o fingimento. Mesmo essas
duas ultimas associa¢des nao invalidam a leitueaagui se pretende: para se criar tanto
algo falso como uma mentira é exigida uma elabotagdine parece ser ai que cai a tdnica
no caso do fingimento pessoano. E do trabalho ctingaagem, suporte para o trabalho
com a fantasia (com o imaginério), que resulta enp e ndo necessariamente da
experiéncia vivida ou sentida. A experiéncia daiesse coloca como condi¢cdo, como
mediadora inescapéavel da expresséo e, com isagjroa distancia entre dor sentida e dor
expressada e que fica a exigir o trabalho do poetz&dium, para ser preenchida, de forma
gue a relacdo de igualdade entre sentido e expieedgam comprometida com e pelo
fingimento, ato criador, elaborador.

A respeito do entendimento que se faz do fingimeesse poema, o critico Manuel
Gusmao, ndDicionéario de Fernando Pessdaf. MARTINS, 2010, pp. 66-68), coloca o
poema “Isto” como corretor da leitura que quer lgua poeta do fingimento a um

mentiroso. Depois de citar a primeira estrofe derido poema
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Dizem que finjo ou minto
Tudo o que escrevo. Nao.
Eu simplesmente sinto
Com a imaginacao.

N&o uso o coragao.

(PESSOA, p. 67)

Gusmao vai exatamente ao nervo do que aqui se st

O que aqui é recusado como um erro ou incompreetadogimento poético é a
equivaléncia entre fingir e mentir no plano ético afectivo. Fingir ou mentir
poeticamente é fruto de um sentir imaginativo. Emesia fingir resulta do uso da
imaginacao (reprodutora e/ou criadora) e ndo dacéar. (MARTINS, 2010, p. 67)

A poesia continua sob o signo daquela fantasieeliibga e menos ligada ao
coracdo, calejado ou nado, daquele que escreve.diumeéafinal, ndo exatamente tem as
dores ou sentimentos da alma que psicografa, e mmeenecaso da psicografia da prépria
alma a imaginacéo e o labor, como visto, operanafastamento em relacdo a uma suposta
experiéncia por que tenha passado o autor de degtompoema e que possa ter motivado
a criacdo do poema. A respeito desse labor denfegfio também é possivel citar a leitura
de Carlos Felipe Moisés quando este diz que “otgp@e um fingidor ndo deve ser
entendido como ‘o poeta é um fingido’, mas com@oteta € um criador de ficcoes™ (cf.
MOISES, 2005, p. 33). Ora, insistentemente se est@mbito da fantasia criativa, do
imaginario que forja a forma. E para o imagingpiaxa a fantasia e para o sonho que se esta
abrindo espaco quando se vé o poeta como fingidor.

Indo adiante na “Autopsicografia’, a segunda ésti@z investigacdo a respeito da

situacdo do leitor quando diante do poema.

E os que Iéem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,

N&o as duas que ele teve,
Mas s6 a que eles ndo tém.

Assim como 0 poeta precisa construir mesmo umajderdeveras tenha sentido, o

gue rompe com a relacdo de igualdade entre dadaemexpressada, o leitor, ao ler o que
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vai escrito, ndo sente nem a dor do poeta nemassBaprias, mas sim uma dor outra. A
leitura do poema funcionaria como uma experiénowarpara o leitor. A ficcdo gerada
pelo poeta (o fingimento por ele operado) terideit@ de alargar o repertorio de emocdes
do leitor (e o poeta € seu primeiro leitor, podeskeervar, como faz Simbes ao ler esse
poema, cf. SIMOES, p. 571), estando assim qualguseio de transmissdo de conteddos,
seja por parte do poeta ou parte do leitor, fadamldracasso. O que esta disponivel aos
leitores € a possibilidade de experimentar um mundm resultante da sua interacdo com
0 poema, 0 que remete aqueles “conteudos irreaigiud falava Friedrich e que através do
poema forcam a entrada nealidade forcam o alargamento da nocao de realidade dos
leitores. Aquilo que eles “sentem bem” € uma dce gles ndo tém, dor ficticia (falsa,
fabricada ou fingida), portanto. Assim como o pditgiu dor, podendo até ter partido de
uma dor que sentia, os leitores s6 podem estarétangln situacdo de fingimento quando
sentem uma dor que nao tém. Leitores e poeta exl@ados de ficcdo por todos os lados
numa situacdo que os isola de qualquer verdadetajuan que se sente e que seja
independente do trabalho de fingimento.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razao,
Esse comboio de corda
Que se chama o coragéo.

No segundo verso da terceira estrofe do poemdyosicamente apartada do resto
da estrofe por virgulas, aparece a razdo a sestidatrpelo coracdo. Enquanto as duas
primeiras estrofes explicam a situacdo de poetat@ds isolados das dores que sentem,
um quando escreve e o outro quando |é, praticanfereado uma investigacéao filosofica a
respeito do fingimento na escrita, a Ultima estesfge o coragcdo como detentor da batuta
que entretém a razdo. E ele o comboio de cordagigaee entretém a razdo, o que,
seguindo um dos sentidos possiveis do verbo “entretignifica que o coracéitude ou
enganaa razdo. Tal significado volta a marcar a situad@aindividuo de estar cercado de
ficcdo. Quanto a dores realmente sentidas ou dpresse tenha, o poema cala deixando
entregues poeta e leitores ao entretenimento,t@ghe, a ilusdo lidica que o coracdo é
para a razdo e cujo resultado, € possivel pergameflexdes como as que vao nas duas

primeiras estrofes. Seguindo o raciocinio de gque é&om o coracdo que 0 poeta sente
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(como esta no poema “Isto”), ja que a lirica modeypera a separacdo de sujeito empirico
(coracdo) e poesia, sendo esta uma construgdoagpield fantasia criativa, como vé

Friedrich: o poema do ortdnimo, ao terminar comaesstrofe em tom de revelacdo, de
explicacdo ultima (“E assim”), mostra que o quesabe do coracdo é ilusdo, engano,
resultado do entretenimento regido pelo coracaoesemvolve a razédo. Nesse sentido, a
razdo ndo vem para desvendar, mas para criary fingue ha la na suposta realidade

chamada “o coracéao”.
Benedito Nunes, refletindo sobre a producdo paéiw ortbnimo no ensaio “Os

outros de Fernando Pessoa” escreve:

Em Fernando Pessoa, 0 pensamento que a sensibidagsbbrepde, freando no poeta
a capacidade para entregar-se ao fluxo das sessagf@a concentrar-se inteiramente
naquilo que sentia, é, em primeiro lugar, o primddaonsciéncia reflexiva. [...] Para

ele, que confessou sentir tdo alheiamente comarseuiro € que sentisse em seu
lugar, os estados afetivos tornavam-se impresséestes, sempre reduplicadas pelo
pensamento, num exercicio de sobreposi¢édo, cansatoomplicado, em que a vida

interior, rapidamente desgastada, sé na imagira@deria encontrar um terreno firme.

(NUNES, p. 216)

Em consonancia com o0s aspectos do poema que fdestacados até aqui, o
pensamento e o imaginario se sobrepbem a senadslidm nome de uma “terra firme”.
Apostando no imaginario e numa consciéncia refeexi;iie € quem domina as trés estrofes
do poema, o poeta se vé alheado da sua sensibilildcaso do poema € possivel dizer
gue escrever ou ler distanciam poeta e leitor dmesdque eles tém levando-os para o
territério do imaginério, sendo este mais firmequer possibilita o distanciamento em
relacdo ao terreno mutavel do “fluxo das sensac¢@@sSenvolvendo mais a sobreposicdo

de pensamento e imaginario a sensibilidade, esaiada Benedito Nunes:

Os sentimentos, que fogem e modificam-se, que é@iddrma definida, sé existindo
enguanto duram, nem completamente reais e nentdérteais, dependem, em Ultima
andlise, da imaginacao, que os cria e recria, slegas necessidades da consciéncia.
A imaginacdao, para Fernando Pessoa, € ainda uma fibe pensamento, precisamente
aquela que lhe permitia fingir poeticamente aqqile de fato ndo sentia. [citacdo da
primeira estrofe de “Isto”] A imaginacéo, que toraaylugar do coragdo, simbolo da
impossivel espontaneidade da consciéncia bloquesldapensamento, submeteu-se,
contudo, em Fernando Pessoa, as exigéncias raciemhaléticas de seu espirito [...].
A sensibilidade foi controlada pela imaginacéo;megdinacdo iria de encontro ao
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pensamento racional. Entre essas duas instanaiaanée Pessoa conseguiu compor
um equilibrio instavel, que toda a sua poesiatefledem, p. 217)

Seguindo o raciocinio de Benedito Nunes nessecgrmsartdnomio se encontraria a

tal ponto cercado do que finge, das ficcdes que gtie

o mundo que a imaginacdo Ihe devolve, sob a forengaisagem interior, e que a
razdo ndo explica, o0 mundo cujos aspectos objetivasibjetividade termina por

absorver, depende do Eu, ultimo sustentaculo deealalade prestes a desfazer-se
(ibidem, p. 218).

A sua lirica opera entdo uma “desrealizacdo”. Maisa vez se esta diante da
instabilidade da nocédo de realidade gracas a éxpldsla operada por uma lirica que quer
espaco garantido para o imagindrio e assim es@regresenca da poesia, criacao,
fingimento, em toda parte, é o Eu fingidor que sustentaculo de sua prépria realidade. O
leitor ndo pode escapar disso, também ele estéosugpiando em contato com essas
criacbes a “sentir bem” dores que ndo tem. Ese&itsyjpois, ao territério do imaginario,
daguela “fantasia imperiosa” de que falava FriddriQuando o critico aleméo fala da
relacdo de cognicao do leitor com essa poesiajuditamente que a lirica moderna ativaria
no leitor “o processo das tentativas de interpBetagempre poetizantes, inconclusas” (cf.
FRIDERICH, p. 19). Poetas fingidores sao todos egugque olham para si ou para o
mundo que os cerca e se percebem criadores ddackdi Se a versdo cientifica ou a
burguesa do universo se querem realidades ne@sssadontornaveis, a lirica faz questao
de mostrar a mentira (o fingimento) que existe gii® ela impde que se note ao ndo negar

iSso a ela propria.

2.2 O fingimento de Paulo Henriques Britto

O livro Tarde de Paulo Henriques Britto, se abre com um poeugatpz uma
referéncia direta a “Autopsicografia”, trata-se “@gp. cit., pp. 164-65". A conversa que
aqui se entabula, entdo, ja foi iniciada pelo podpraulo Henriques Britto que no livro

Trovar Claro também ja fazia referéncia direta a Pessoa no po@mssoana”. Assim
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como “Autopsicografia, “Op. Cit., 164-65" tambémdeoser considerado uma abertura das
portas da oficina por parte do poeta.

Valendo-se da forma do soneto, que Britto explotanisa e extensamente em sua
obra, o poema traz um discurso que, como o poemgopsicografia”, € uma reflexdo a

respeito do fazer poético e passa justamente pektap do fingimento.

OP. CIT., PP. 164-65

“No poema moderno, é sempre nitida
uma tensao entre a necessidade

de exprimir-se uma subjetividade
numa personalissima voz lirica

e, de outro, a consciéncia critica

de um sujeito que se inventa e evade,

ao mesmo tempo ressaltando o que ha de
falso em si proprio — uma postura cinica,

talvez, porém honesta, pois de boa-
fé o autor desconstréi seu artificio,
desmistifica-se para o ‘leitor-

irmao...” Hm. Pode ser. Mas o Pessoa,
em doze heptassilabos, ja disse o
mesmo — nao, disse mais — muito melhor.

(BRITTO, 2007, p. 9)

O discurso que inicia 0 poema e vai até o comecpriomeiro verso do segundo
terceto vem entre aspas. Comeca ai o primeironfiegio, esse discurso construido &
atribuido a outrem. O titulo do poema € justamemb@ referéncia a uma outra obra e
inclui mesmo as péaginas em que se encontra a supassagem, no entanto o que vem
entre aspas € de autoria desse poeta e as pagieasstfio referenciadas da obra ja
anteriormente citada coincidem com as paginas erm ge@ encontra o poema
“Autopsicografia” na edicdo da®bras poéticasde Fernando Pessoa pela editora Nova
Aguilar (cf. PESSOA, 2006, pp. 164-65). O reconhmito de tal citacao fica reforcada
guando, depois de fechar as aspas, uma outra vozxementar 0 que disse a primeira.
Nesse comentario ha referéncia aos “doze heptiagsilde Pessoa que, segundo essa voz
critica, diriam mais e melhor do que vem dito pgla que a antecede e que, em dueto com
ela, compde o poema “Op. Cit., pp. 164-65".
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As duas vozes do poema, ainda que néo concordaralitam igualmente em favor
da forma do soneto, ao menos nesse sentido estiasuNao é porque a palavra passa de
uma para outra que o poema perde o decassilabicd)avG@squema de rimas ou a ligacdo
sempre enenjambementsntre um verso e outro. Os sinais da construgadindimento,
gue estdo presentes nesse poema se fazem aindgelotaeu carater prosaico. Mesmo
completando as exigéncias técnicas de um song@oema ndo perde, no caso da primeira
voz, seu ar de texto de compéndio de literaturemeaso da segunda, uma espontaneidade
gue se permite corrigir-se no meio da frase (“rdisse mais”). O registro de discurso
tedrico-académico, num primeiro momento, e o tonta@eversa, num segundo, sempre a
encontrar sua sequéncia prosddica no verso seguioteem fazer com que um leitor
desprevenido passe pelas rimas e pelo ritmo beradzs, dignos de um soneto classico, e
nao perceba.

Ainda que desdenhe o que diz a primeira voz, amnskgnao renega totalmente o
gue a primeira esta dizendo. Ponto a ser saliemadteoria”’ a respeito da poesia moderna
gue é expressada no poema € a questdo de queito gug se revela no poema € “um
sujeito que se inventa e evade” e que expde “chgude / falso em si proprio”. Explicando
tal relacdo de invencao de si mesmo a teorizagéaaessalta a cumplicidade que ha entre
esse poeta inventor de si e o leitor, ja que esBect”, esse fingidor, “desconstréi seu
artificio, / desmistifica-se para o ‘leitor-irmao’Assim como o poema de Pessoa, 0 poema
de Britto coloca poeta e leitor em situacdes irrdasadefingimentg de cinismo, de
invencdo, de construcdo, de poesia enfim, e abj@® quanto a isso. Como se néo
bastasse o artificio de construir esse soneto estodjue so faz revelar os recursos do
poeta e borrar fronteiras entre discursos regidwslgis ritmicas e de rima e discursos
livres disso, confundindo-os, portanto, Britto @ratia um verso desviante em relagdo aos
demais. Trata-se do Ultimo verso do segundo goartdi o decassilabo heréico nao
funciona e € a Unica vez em que isso ocorre no @oEm se tratando do virtuose da forma
que é Paulo Henriques Britto, tal desvio s6 podsnmeeestar ai presente para performar a
“postura cinica” do poeta a revelar seu artifiqqae fica sublinhado justamente nesse
verso. Ao mesmo tempo em que falseia a propriangd@ o proprio poema, Britto mostra

ao leitor um tipo de artificio de que lanca maoreuaitos momentos da sua obra.
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O que pode parecer uma prosa espontanea se raveloneto respeitador de
métrica e esquema de rimas; o que parece um emftageentido dentro da peca e o que
pode dar a entender que é um despretensioso refongris conhecido poema daquele que
€ um dos maiores poetas em lingua portuguesa aeatsvelando um poema que aponta
para uma poética que é propria de Britto, mas aumpartilha com Pessoa e a lirica
moderna o esfacelamento da fronteira entre o ificiéco real. O fingimento enquanto

criacdo esta cercando poeta e leitores mais umagerm através da poética de Britto.

2.3 Realidade criacéo

Gaspar Simdes, como citado no inicio deste trabalmque Poe, Baudelaire e
Pessoa “se irmanam [...] na forma como defendentegridade das suas ilusfes contra a
agressao insuportavel da vida” (SIMOES, p. 407)a@enando essa visdo com a oposi¢ao
gue Friedrich percebe entre lirica moderna e urmeedade burguesa e utilitaria, percebe-
se que a “illusdo” de que fala Simdes deve serrita em oposicdo a toda e qualquer
“vida”, mas sim em oposicdo a uma vida que restringatuacdo da fantasia criativa,
fantasia essa que pode continuamente abrir paodailiéls para a realidade, para a vida. Ao
ressaltar o carater fingido do seu oficio, Britt®essoa estdo apontando para a dose de
fingimento (construcéo artificiosa, poesia) quelguer realidade necessita e assim fazendo
aguele mundo avesso a poesia ter que percebesenpeedela. Se num sentido os poetas
estdo mostrando a condicdo do homem de viver n@alldade que ele mesmo cria,
fingidor que é, e do qual ndo haveria saida, commancela, estdo também entregando a
ele a possibilidade de criar realidade estandmspipério de sua fantasia criativa.

Daqui em diante o presente trabalho se aprofungigog@ticas de Fernando Pessoa
e de Paulo Henriques Britto e estabelece uma ceaastre eles tendo em vista a tematica
da criagc&o de ficcdes como ponto em comum. OsgadédPessoa sdo do inicio do século
XX e os de Paulo Henriques Britto do final (comegpublicar em 1982), mas também
entrando pelo século XXI (seu ultimo livro de poengade 2007). Entre os inicios das

producdes poéticas de Britto e Pessoa haveria quexseanos de distancia, mas uma
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mesma necessidade de expressdo do espaco que imameagem na construcdo da
realidadé.
Antes de chegar aos poemas, proponho a passagetdoipazontos de Britto que

funcionam como alegorias a respeito da funcéotéasimbolizada que ela estaesxrita

3. Dois contos a respeito da condicdo do criador

3.1 Criar: os paraisos artificiais como condicao

O conto “Os paraisos artificiais” se inicia dandiongresséo de que se trata de uma
narrativa em segunda pessoa: “Vocé esta sentada nadeira. Vocé estd sentado nesta
cadeira jA faz bastante tempo. Vocé fica sentadsaneadeira durante muito tempo,
diariamente” (cf. BRITTO, 2004, p. 9). No entardonarracao das acdes dessa que seria a
personagem cessa por ai, tudo o que se segue iéaursd analitico, por parte do narrador,

Ay

em que se especula a respeito das posicOes ensspi€évecé” poderia dispor seu corpo

(deitado, sentado ou em pé). O protagonista d@waba sendo o préprio narrador com
seu discurso, e aquele “vocé” do inicio fica sendo mais que um mote a partir do qual
especula esse narrador. “Vocé”, no caso desse ,cfumigiona como um pronome
indefinido. Nesse sentido, 0 conto se revela umditagiio de uma consciéncia que toma
por mote um suposto corpo que esta sentado e casicen sentado, diariamente, mas cuja
existéncia empirica e determinada néo precisariec@afirmada, o corpo ali sentado é
praticamente a abstracdo de um corpo qualquer dendiriduo qualquer que esteja no
mundo.

Partindo desse corpo-mote, o narrador, com o ssurdio, vai demonstrando a
condicdo de encarcerado desse individuo, submefigo ele estaria (e o especulador
sempre usa o futuro do pretérito) a um ciclo erste@sacdo e acdo. Esse ciclo o
condicionaria ao fado de oscilar entre confortoescdnforto, jA& que uma sensacao de
conforto acaba sempre se transformando em umacsenda desconforto e essa, por sua

vez, pede uma acdo em busca de nova sensacaofdgadd meditador incessantemente

! para uma revisao de literatura critica a respkitBaulo Henriques Britto podem ser consultad@siinas
meus anteriores a esta dissertacdo que séo (I@gnadiaUma passagem por Paulo Henriques Brit¢2)

o artigo “Fingindo entender: a relacéo entre smjeimundo nas obras de Fernando Pessoa e Paulqugsnr
Britto” (cf. referéncias bibliograficas).
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procura mostrar que esse individuo ndo pode esadgssa situacdo, ela seria uma
condicdo, seu modo de estar no mundo implica uta die rota conhecida e que néo cessa
de se reiniciar. O céarcere desse corpo € 0 pr@pripo e a consciéncia especulativa vem
para ndo deixa-lo escapar da percepcdo dessadsitdaccela, de carcere. Tanto € assim
gue quando a consciéncia se depara com a impasicaceferéncia do individuo de estar
sentado “intensamente acordado”, é como se serdissafiada: ela logo inicia uma
investigacdo a respeito de “certos problemas” sta“ escolha acarreta’” e o primeiro
passo da argumentacdo é comparar o estar sentado estar deitado que, ao contrario do
gue acontece estando sentado, “pelo menos promste@ a perda da consciéncia, 0
esquecimento diido issoque tanto incomoda vocé” (grifo meu). Ora, agespeculacéo
se volta contra a consciéncia. De duas uma, oastéase voltando contra si mesma ou se
considera algum tipo de supra-consciéncia. Coresidier que “tudo isso” é referéncia a
todo o trabalho de encarceramento que ela mesmeeenggu anteriormente, entéo, sim, a
consciéncia se volta contra si mesma. E aqui untopamportante do texto se revela: esse
narrador esta discorrendo sobre a condigdo de dividano genérico, mas a partir da sua
prépria experiéncia e isso fica confessado peladtisso que tanto incomoda vocé”.
Aquele “vocé” do inicio que é apenas um mote sdutale com o eu do narrador. Tudo
isso que incomoda “vocé€” é o que o texto estd demamdtraa partir disso € uma
possibilidade pensar que o dono desse corpo tradsfpara esse vocé indefinido € o
proprio narrador que esta pretendendo operar ug@ @ntre consciéncia e corpo ao se
colocar como uma supra-consciéncia reveladora ddig&o de encarcerado. A marcacao
cerrada da consciéncia do carcere aumenta: o siisquie isola o corpo esta nascendo da
percepc¢ao desse mesmo corpo.

Tendo percebido o0 sono positivamente como pronm@ssperda da consciéncia”, o
gue equivaleria a perder a consciéncia do careergue se esta, a questao passa a ser a de
gue estar sentado (o0 estado escolhido) traz junéstado de vigilia e dele decorre a
percepcao, por parte do individuo, de sua mateaidé e de sua finitude. A consciéncia
insiste na demonstracdo do encarceramento desselua o mundo que Ihe cabe € o do
ciclo das suas sensacfes e o do limite do seu,ceepo mais. Toda essa consciéncia nao
pode ser mais que uma elaboracdo que partiu do,cpgp mais que se distancie e, num

primeiro momento, dé a impressao de que o corptapemas” um mote.
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Nesse ponto um ultimo paragrafo se abre com o mésme” que abriu os dois
anteriores e que traziam incémodos para o indiyido@ntanto, esse “mas” é diferente dos
demais ja que ele ndo vem introduzir mais espe@etagecessariamente constrangedoras;
pelo contrario, o ultimo paragrafo vem ofereceriradividuo “uma maneira simples de
alteraressasituacao” (grifo meu) e que consiste eatrever Vale a pena citar o paragrafo

inteiro:

Mas h& uma maneira simples de alterar essa sitvagéer dizer, ndo altera-la
objetivamente, o que seria impossivel, e sim mgalifio modo como vocé a
vivencia (e como vocé sé sabe das situacdes oigercia delas, para todos os
fins praticos modificar sua percepcdo de uma sina& a mesma coisa que
modificar a situacdo em si): basta sentar-se nairgacdegar um lapis e uma
folha de papel, e comecar a escrever. (BRITTO, 20042)

Pelo ato de escrever, o individuo teria a chancdtdear “essa situacao”. Mais uma
vez 0 pronome demonstrativo remete ao que acalsardmencionado. O ato de escrever
seria um antidoto — irm&o do sono — contra a céoedin que o individuo esta e que “tanto
incomoda”: ele é finito e esta preso em suas séasaEssa consciéncia que ja demonstrou
ter algo contra si mesmo esta colocando a situggécla mesma percebe e demonstra (e
gue ndo pode existir sendo a partir do seu prdaanpo-cela) como uma situacdo “em si”
gue ndo poderia ser alterada. A consciéncia esgmma cria uma contradicdo: um
individuo qualquer “s6 sabe das situacbes o quencia delas”, mas ela mesma,
guardando identidade entre si mesma e o individugueém fala, se apresenta conhecedora
da situagdo em si e que seessamesma situacdo que vem apresentando. A consciéncia
criada por Britto nesse conto faz uma abstracdmddicdo material que a possibilita (seu
corpo): o que vale para o individuo de quem elarfdlo vale para si mesmo e a contradi¢ao
SO existe porque essa consciéncia da algumas piies haver identidade dela com aquele
corpo-mote do inicio do conto, como quando mostrehecer o costume desse individuo
de ficar sentado diariamente e quando mostra centiéedo isso que tanto incomoda

Ay

vocé”. Tal como esté fabricado, o conto flagra amanto em que a cobra vai morder o

préprio rabo e perceber o ciclo-carcere em gque egtaraiso artificial que veio erigindo.
O que o ato de escrever faz é “modificar a peraemEi uma situacdo” e isso,
observado estgara fins préaticos“é a mesma coisa que modificar a situacdo em si”.

Isolado da situacdo em si pelo modo como vivensisituacdes, o individuo estad ao
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mesmo tempo encarcerado nas vivéncias do seu adrfiere para intervir nessas
experiéncias. O verbo “alterar” ndo garante methemdao se esté falando em “solucéo”.

O ato de escrever, solitario, escolhido entre tantdros atos possiveis pode até ser
comparado a uma acdo qualquer, um virar-se datadipaira esquerda, quando se esta
deitado e que dard outra sensacdo ao individuo, outi@ perspectiva, uma outra
experiéncia, um outro modo de vivenciar o estamumdo que Ihe cabe. Nesse sentido,
escrever também estaria submetido ao ciclo-cadasesensacdes, porém, diferente do
incbmodo estar, 0 escrever termina o texto comanessa, uma possibilidade de
interferéncia, uma oportunidade/chance de atuagaonundo das sensacfes (que vem a ser
o0 mundo, afinal). Se o texto faz um movimento déddr quando encarcera o individuo,
vedando-lhe qualquer chance de escape, termindaaglono oposto quando faz a escrita
ser um ponto (a saida do funil) a partir do quablsee num leque de possibilidades. A
escrita esta presente nos dois movimentos (nolafo@nto e na abertura em leque): é nela
gue esta a prisdo bem como é nela que consistiédotan A escrita € ambigua e para onde
guer que se olhe la esta ela se oferecendo ami®gua.onde quer que olhe o individuo
tem diante de si a polivaléncia dos “paraisos icei§” a prometer a salvagao
constantemente, porém a mercé do gesto certeirartificio adequado, do escrever que o
erija com sucesso. A escrita figura como promddsadeterminado paraiso artificial, um
conforto conseguido pelo artificio do individuonseguido em determinado momento da
escrita pode logo dar lugar a um paraiso artificiah desconforto de perceber a
falsidade/insuficiéncia do que foi criado. O primeparaiso serd aquele que move o
individuo, a sua busca, o paraiso enquanto prongessaprimento de faltas e o segundo,
ao contrario, é justamente o paraiso que se réadsla por ndo suprir, N4o ser um paraiso

Ay

legitimo. O escritor, tal como aquele “vocé” queveava da direita para a esquerda na
cama ou que depois de muito resistir sentado egaado as pernas se via forcado a
levantar, estd no carcere das suas sensacdes. Gemascrever (a sua agao), ele tem o
poder de atuar nessas sensacdes e assim alteuar eleqvivencia da situacdo, mas isso
seria somente uma possibilidade do ciclo. No linatendividuo esta condicionado a criar a
sua realidade, mas o discurso do conto faz quest&do ver positividade ou negatividade
nisso e utilizar o verbo “alterar” para caractarizgpoder que a escrita lhe da. Se héa alguma

positividade nisso € a de que, uma vez que décgrsadpodera continuamente tentar mais
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uma vez. Nao ha garantias: a polissemia da exgrégadaisos artificiais” se impoe e falar
de “escrever” fica sendo como falar de estar vataante no mundo, criador das préprias
possibilidadese ndo na passagem passiva das posi¢coes deergtaios em pé ou deitado
(alias, o préprio encarceramento operado pela gamsa se d& pela linguagem, pela
escrita). Ao fim do conto a escrita explode em iiligades. O artificio que ai se revela é
0 mesmo que se revelava na lirica do fingimentatot@m Pessoa como em Britto. Os
modos como cada um dos poetas faz uso desse iest@an mesmo tempo demidrgico e
aprisionador sdo 0s objetos que o presente tralalisca identificar e comparar. A
fronteira entre “conteldos irreais” produzidos pad@sia ou por drogas e a realidade esta
borrado, tudo agora compderealidade Pode-se sentir bem uma dor que ndo se tem, o
sujeito se inventa e evade, poetas e leitores tanmé@os um engenho deflagrador do
império da fantasia, da ilusdo, do fingimento quedo que nos cerca da o denominador
comum derealidade/criagao/poesijase tornando assim barricada de resisténcia awpral
mundo agressivo que venha a fixar modos de confraoelos de vivenciar, modos de estar
no mundo.

Se 0 que a escrita oferece é um remédio ou um ggegrara o qué, a questao fica
em aberto. Esta-se a pisar 0o solo ambiguo dos i§marartificiais”, a0 mesmo tempo
promessa de alguma salvacao e risco de contatcadatsidade do paraiso que guiava a
caminhada. O risco se impde como condicdo. O cameoas oferece o instrumento, o0 que
este oferece sdo possibilidades.

Charles Baudelaire, que reuniu sob o tifdéraisos artificiaisseus ensaios sobre 0
haxixe, 0 6pio e 0 vinho, em sua poesia assocfaaer poético a possibilidade de correcéo
do real. No poema “Paisagem”, que abre a sec¢@s ddores do Malntitulada “Quadros
parisienses”, encontramos justamente um poemaejsa o poeta contando sobre estar
no seu quarto compondo versos e habitando gataisos artificiais— para os quais o
suporte € 0 pensamento e a escrita — a despeitovdoo que possa haver. Separo os

ultimos versos do poema:

O Tumulto em véo golpeando minha vidraca,

N&o me fard mover a fronte ao que se passa

Pois que estarei entregue ao voluptuoso alento

De relembrar a Primavera em pensamento

Em um sol na alma colher, tal como quem, absorto,
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Entre as idéias goza um tépido conforto.

(BAUDELAIRE, 2006, p. 295. Trad.: lvan Junqueira)

Assim como é oferecido ao sujeito do conto a pdstde de alterar sua vivéncia
das condi¢cdes em que se encontra, aqui 0 poe&seicbm o0 poder de ignorar a situacao
gracas a entrega ao “voluptuoso alento” possitiditpelo “pensamento” e pelas idéias.
Significativo, ainda, que o Tumulto, essa DesordesseEmeuteque esta no lugar do
vento — um elemento representativo da naturezdarr@do pelartificio da vidraga. Tal
artificio colabora com a realidade do pensamemtasedéias e conserta, corrige, sobrepde-
se ao inverno que ha. E de se notar, ainda, qoeginal se diz “plongé dans cette volupté,
/ D’évoquer le Printemps avec malont& (idem, p. 294, grifo meu). Ivan Junqueira optou
por traduzir “volonté”, que poderia ser “vontadejr gpensamento”. Com essa escolha
consegue ainda dar a idéia de que o sujeito cantragituacdo a partir de um impulso que
lhe é proprio, tantgpensamentacomo vontade sdo elementos proprios do sujeito. A
traducdo contempla a idéia que estou explorandoonto de Britto, mas ao optar pela
palavra “volonté” o poeta da mais brecha para persaem “paraiso” enquanto local onde
faltas, desejos ou vontades sdo saciados, ondac®isl de desconforto ou condicdes
probleméaticas, pelo menos € o0 que um paraiso pegméb existem. Pela forca do seu
momento de criacdo 0 poeta faz existir “um sol lmaéa propiciador de um “tépido
conforto”, tudo gracas as idéias, ao imaginério stgeito. Considerando esse poema
especificamente, Baudelaire constréi uma visdo nesdenente positiva do poder do
artificio, so se tem percepcao paraomfortoque ele garante. O mesmo nao pode ser dito
de Britto tomando por base o presente conto. Ntocamscrita figura como ambigiidade,
ndo ha nenhuma demonstracdo do conforto como aeontepoema. O que ha € promessa,
€ oferecimento ainda ndo testado. No poema “Sordisignse”, também da secéo
Quadros parisiensesa visdo ndo se restringe a possibilidade de garantido pelo
artificio criador. Na primeira parte do poema acanfamos o “demiurgo de ébrias
fantasias” (cf. BAUDELAIRE, p. 343) construindo pagens conforme lhe apraz, mas
encerrada essa primeira etapa quem se revela @fidarem agonia”. Colocando lado a
lado esses poemas estamos mais proximos da temsas gparaisos artificiais provocam e

gue Britto registra em seu conto.
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Para traduzir essa tenséo inerente a linguagenrjgeoTadeu Gongalves em sua
tese de doutorado usa a expressao “prisado orfiéagsta concentrada a ambiguidade entre
0 poder criativo da linguagem, mas também o cagpaeeela representa. Conforme explica
Goncalves: “a linguagem restringe o individuo commposicdo de uma visdo de mundo
gue, por sua vez, pode ser restrita pela ativideolestitutiva, livre, criadora” (cf.
GONCALVES, pp. 206-207).

Pensando que o conto “Os paraisos artificiais’resqga em italico, como um
prefacio a todos os demais contos do liReraisos artificiais que contempla, além desse
conto-prefécio, oito narrativas em primeira pessaa quais 0s narradores sdo também
personagens, € possivel pensar no valor de “apagsefi que o conto tem. Se cada uma
das oito narrativas traz um exemplopdeaiso artificial o conto analisado trata do assunto
em termos gerais ou abstratos (ainda que se valladedoria) e que se revela ja no titulo
guando traz o artigo definido “os”. Cada narrados dque figuram no livro traz consigo e
revela, quando narra, um pouco do paraiso artifizia habita, construido na linguagem e
partindo do mundo que o cerca, tal como pdde dendido por ele. Antes de voltar as
analises e comparacdes dos poemas de Britto eaRgsepde-se aqui uma passagem pelo
paraiso artificial do narrador do conto “Uma doéngae esta imediatamente na sequéncia

de “Os paraisos artificiais”.

3.2 Remédio: papel e lapis para o doente

I’'m fixing a hole where the rain gets in
And stops my mind from wandering

(The Beatles)

O conto intitulado “Uma doenca”, pode levar adiaessa reflexdo. A narrativa é
construida em primeira pessoa. O narrador se eaconin quarto, doente, sem poder
levantar. A paisagem na janela ndo o atrai e ¢ dEgpoartada, sempre nebulosa que esta.
Paraescaparao tédio 0 sujeito da de catalogar e descrever (no melsiilo ecartesiano)

tudo o que h&a no quarto: tacos, rachaduras, adtafia” variavel do lencol, uma maca...
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Enjoando da catalogacdo (se entediando mais umaj&edando mostras de um
cartesianismo frouxo) ele se propde a entendeelagdes que se estabelecem entre os
diferentes itens que catalogou. Comeca entdo artentender a relacdo que ha entre o
estado do seu organismo e uma rachadura no t@teeiRimente acredita que o estado do
seu organismo é a causa, sendo a rachadura no &&ito: quando ele comeu pouco, a
rachadura aumentou, tendo ela cessado de aumeatatajele voltou a se alimentar como
antes. Tal hipotese cai por terra quando ele cogiéaa rachadura, em verdade, pode estar
influenciando sua vontade (que € componente doosganismo). Entediado da busca
(como confessa), acaba por concluir que os dadapdalispunha ndo eram suficientes
para chegar a uma conclusao.

O tédio parece ser um elemento que faz esse spgeitio para suas a¢ées, bem como
para que ele desista delas. O tédio, primeiramésitejotivo para comecar a investigacao
e, depois, 0 motivo para encerra-la logo duma #egi também parece se formar um
ciclo, como no primeiro conto. Para evitar o téflodesconforto) o sujeito se propde
determinada investigacdo da realidade do quartqueo acaba funcionando por algum
tempo. O sujeito se envolve com a investigacaajiseai, se conforta ao encontrar o que
fazer com o tempo e o0 espaco disponiveis, mas emdmue essa propria investigacédo
acaba por se tornar desconfortavel, tediosa, ¢ €ue recomeca o ciclo com uma nova
proposicao de investigacao.

Enredado em analises de dados em relacdo aossguaé forcado a concluir pela
impossibilidade de conclusdo a partir dos dadogjue dispde, a opcdo adotada € de
escrevero relato disso tudo, relato este que constitudimta em questdo. Num primeiro
momento a mente e a visdo (e s6 este sentido)jeitosidvidos perscrutadores do muhdo
gue o cerca, vasculham tudo que podem, tudo denferavel” comeca a ser percebido e
catalogado. O esforco do sujeito da a impresséio de sentido de ter uma coOpia desse
mundo para si (nos seus termos, traduzido a plrtiritérios por ele estabelecidos), porém
as catalogacbes e a posterior tentativa de anddisesdo realizadas exaustivamente, as
escolhas ndo sdo necessariamente justificadagdicoaparece como critério imperioso a

respeito da duracdo e abrangéncia das investiga¢ims suposta objetividade da

2 No poema “Guia-me a s6 raz&o”, de Fernando Pessaaesmo, visdo e razdo se coadunam para formar o
“Olhar de conhecer”; no conto é esse par que iilggestmundo que o sujeito tem diante de si. Issb @sto
mais adiante, quando da andlise desse poema.
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catalogacdo e da medicdo disputa lugar com a subgte do seu animo. A leitura do
relato acaba provocando a idéia de que estamosonesiiante de uma brincadeira de um
cientista-demiurgo entregue ao seu estado de tespgntediado. Mais do que a
compreensdo desse mundo que o cerca, a impressaficgqué de que 0 sujeito esta
procurando distracdo. Tal busca acaba no reldt@ztanais uma cartada para tentar vencer
o tédio, que renova o movimento ludico de apreedsémundo que o cerca. No entanto,
h& que se notar que o narrador/relator em momégamavé a si e a sua atividade como
“brincadeira”. A narracdo € séria, 0 que provoca ws®nsacao parecida com a provocada
pelo realismo fantastico. O ato ludico do sujeiapéesentado por ele como algo trivial, em
nenhum momento ele levanta suspeita a respeit@tdagdades que esta desenvolvendo.
Tal recurso leva o leitor a entender o conto alegorente e, a julgar pelos trejeitos logico-
objetivistas, creio que a associacdo mais imediasse investigador € justamente com a
figura do cientista embebido na compreensdo do mangartir da sua 6ptica e dos seus
pressupostos teoricos.

E importante ainda pensar o titulo do conto: “Urnargta”. O narrador anuncia que
esta doente no inicio do conto e a Unica informag&oh4 da sua doenca € a de que ela “é
das que obrigam a pessoa a ficar deitada o tengjod (BRITTO, 2004, p. 13). Nada mais
€ esclarecido de forma que a doenca em questda (paronto) acaba podendo ser
associada justamente ao que consta do relato: rcal@eria o vagar de investigagdo em
investigacdo. Sua doenca, entdo, seria o tipo mtatiea de apreensdo do mundo que é
relatada ou o desvio da doenca em favor dessastigagdes. Considerando que o relato
do sujeito é permeado de resignacéo e pensandot® @@mo uma alegoria, a doenca em
guestdo seria aquela contra a qual ndo ha remsdiocdoenca € simplesmente a condigcédo
finita do ser humano. Ele esta doente da sua cadndic

Aqui é pertinente tracar um paralelo com a refledédilosofo Friedrich Nietzsche
em O nascimento da tragédidestaco a décima oitava secdo, que se inicizegairde

forma:

E um fendmeno eterno: a vontade avida sempre eacont meio, através de
uma ilusdo distendida sobre as coisas, de prendielagas suas criaturas, e de
obriga-las a seguir vivendo. A um algema-o o praperatico de conhecer e a
iluséo de poder curar por seu intermédio a feridana da existéncia, a outro
enreda-o, agitando-se sedutoramente diante deol®s o véu de beleza e de
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arte, aqueloutro, por sua vez, o consolo metafidecgue, sob o turbilhdo dos
fenbmenos, continua fluindo a vida eterna. (NIETB&EC1992, p. 108)

Como visto no conto, o doente desvia do tédio lheeabate gracas ao estado
provocado pela doenca. Seguindo a citacao de Mietz80 prazer socratico de conhecer”
€ entendido como uma possibilidade — ainda quérikus- de curar “a ferida eterna da
existéncia”. Nesse sentido, encontramos a descdgdiddésofo de uma situacdo em que o
conhecimento € levado em consideracdo como paddaitd ilusoria de cura de uma
enfermidade. O sujeito que opta pelo caminho sicordsegundo Nietzsche — e que € o
caminho com mais poder no “nosso mundo moderncs,su@as palavras —, encontra seu
ideal no “homem tedrico”, descrito por ele como Uggado com as mais altas forcas
cognitivas, que trabalha a servigo da ciéncia, pugadtipo e tronco ancestral é Sécrates”
(idem). Ora, a associacdo do doente do conto cem ‘@®mem teorico” ndo € dificil de
estabelecer. Seus procedimentos de catalogacdc;abega “boa para numeros”, seus
mapas, medicdes e 0s termos técnicos que dominandéwas do seu arsenal tedrico e
cientifico. No entanto, como também j& visto, selato vai abrindo brechas para a
desconfianca a respeito do seu préprio método apifreque o tédio seja arbitro decisivo
dos rumos que toma a investigacdo. Tal frouxid@ntifica tira da sua atividade a
importancia enquanto conhecimento, de fato, do mui@ mais importante para este
sujeito fica sendo um passatempo, uma maneira diidisa de enfrentar sua doenca, sua
condicdo, talvez na esperanca de que tal ilusdocodbecimento possa cura-lo de estar
Vivo, sujeito a sua propria finitude.

Se num primeiro momento pode saltar aos olhogenundade com que se lanca ao
mapeamento do que tem diante de si o doente, ngumde momento o ingénuo parece ser
justamente julgar sua atitude ingénua. Afinal, @ quoderia ser colocado no lugar?
Seguindo o paralelo com as reflexdes nietzschemmaspeito da ciéncia e do seu tempo
dominado pela ciéncia (tempo esse que encontréefmar® mundo contra o qual, seguindo
Hugo Friedrich, a lirica moderna se ergue), vereguessua critica ndo € ao carater ilusorio
do conhecimento que € possivel através da ciémeisa,sim ao otimismo advindo da aposta
cega nela como condutora da sociedade. O carasgri esta nas trés sendas possiveis.
Seja pela arte, pela ciéncia ou pela religiddlusdo de conhecimento permanece; a

inescrutabilidade da verdade persiste; a “feridanet da existéncia” continua aberta, 0s
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modos de se enganar € que podem mudar. Negar @mnerd- ao dono da ferida, que é
cada um nos, doentes presos a uma perspectiveado onundo) — a ciéncia com base no
“engano” ndo é o caminho trilhado por Nietzschegyddto € a negacdo da “pretensdo da
ciéncia a validade universal e metas universadgnf, p. 110). O “homem tedrico” que
figura no conto alegérico de Britto em momento adgla mostras de qualquer pretensdo a
universais. Ele esclarece seus limites e ndo temmesmo falsos escrupulos de esconder
do relato suas motivacdes menos cientificas, como o tédie, tgnto 0 move como o
paralisa. Seria um cientista sem pretensdes arsaig€ Se ndo podemos chegar a afirmar
tanto, pelo menos podemos dizer que o sujeito, em@rido sua condicdo de doente e as
limitacBes que dai advém, nem por isso deixa dmafioprazer socraticoQuem haveria

de querer roubar-lhe tal prazer? Ele mesmo esascas limitagdes, ndo ha a ameaca da
pretensdo temida por Nietzsche. Alids, pode-ser dizesmo que o0s questionamentos
levantados pelo filésofo estdo aqui sendo levadoscenta, ja que o doente reconhece
“como tal aquela idéia iluséria que, pela mao dessakdade, se arroga o direito de sondar o
ser mais intimo das coisas” (ibidem) quando, degeitentar estabelecer relacdes de causa
e efeito, percebe que tem diante de si um probtgmaseu pensamento nao tem o poder de
resolver partindo dos dados de que disp0e, ou dajperspectivaem que esta. Tendo
identificado isso o doente parte para o relato., @ed ele parte para escrita para
elaboragcdo em texto da sua experiéncia. Lendo d@ssa vem a tona o carater alegorico
do conto (e nessa elaboracdo o fingimento ja esspéeita querendo sua parcela). Sua
doenca é estar vivo, enfermo da “ferida da exi&&nsua maneira de enfrentar tal situacéo
€ apostando em algo que pelo menos o livre do,tédicaso apostando no prazer socratico
do conhecimento (ou ilusdo dele). Se em sua erageeiéle demonstrasse uma extrema
confianga na “verdade” de tudo o que vai expondaeaa possivel pensa-lo como um
“homem tedrico” convicto do otimismo da culturaxaedrina contra a qual Nietzsche se
lanca. No entanto n&o héa sinais desse otimismaddtd em questdo vive num tempo — e

leva isso em consideracédo — em que

Kant e Schopenhauer conquistaram a vitéria maiildifa vitéria sobre o
otimismo na esséncia da légica, que é por sua \&bsirato da nossa cultura.
Se esse otimismo, amparado aa$ernas veritatigverdades eternas], para ele
indiscutiveis, acreditou na cognoscibilidade e oadabilidade de todos os
enigmas do mundo e tratou o espacgo, 0 tempo e sal@ade como leis
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totalmente incondicionais de validade universatissiKant revelou que elas,
propriamente, serviam apenas para elevar o mefmiemo, obra de Maia, a
realidade Unica e suprema, bem como para po-laugar Ida esséncia mais
intima e verdadeira das coisas, e para tornar §g& meio impossivel o seu
efetivo conhecimento, ou seja, segundo uma exgredsdSchopenhauer, para
fazer adormecer ainda mais profundamente o sonh@gidiem, p. 112)

Britto constrdi em seu conto uma alegoria do homenseu embate com o mundo,
mas sem conferir-lhe otimismo. Isso permite umaearoplacdo do trabalho do cientista a
partir de um ponto de vista engracado, talvez, mas n&o invalida ou nega sua
empreitada. Extrair do conto de Britto, por exemplee a ciéncia seria puro passatempo &
descabido. A ciéncia que esta em jogo é a cidatmassensyué o conhecimento humano. Da
mesma forma que o doente realiza o trabalho ddogatziio e analise “cientifica” do
mundo que o cerca ele passa para a escritura deelato que vem a ser justamente a
literatura que o leitor tem em m&os e essa ja sena outra forma de conhecimento. E
nesse sentido que a aproximacado com Nietzschezsprdautiva. A questdao que mais
interessa € a questdo epistemoldgica que embasbaiestravado com o homem socratico
otimista da cultura alexandrina. Tal questdo € a paaspectiva a questdo da
impossibilidade de compreensao totalizadora desguarroga ser detentor esse homem
socratico tal como visto por Nietzsche. Ainda querde semelhancas com o homem
socrético, o doente escreve um relato que fun@tegoricamente para pensar a relagao de
conhecimento de qualquer homem com o mundo queca.c&perspectivaesta sempre la
a impossibilitar totalizagbes. Exemplo disso é e qudoente diz a respeito dos mapas que
desenha:

Ao mesmo tempo, nas poucas horas que passavaageasd cabeceira da
cama, eu ficava a mapear as trés pargdegosso vesem dificuldade e mais a
pequena parte do assoaltjoe estd dentro do meu campo visulixando o
resto em branco, como se fazia antigamente cone@des inexploradas da
Antértica e da Africa. (BRITTO, 2004, p. 14, grifogus)

A consciéncia da finitude do seu olhar se imp8aapostura é de resignacgao diante
dessa condicdo: “Essas lacunas, na verdade, nadadeyam bastante; mas eu nada podia
fazer a respeito delas.”. A limitacdo do olhar homaobre o mundo, imposta pelo seu
ponto-de-vista, qualquer que seja a posi¢cdo qupaoemn seu estar-no-mundo, encontra

alegoria no conto. Nele o homem tem consciénciguaeas versdes do mundo a que chega
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serem resultantes do ponto-de-vista que lhe évabssi
Numa definicdo de “finitude” que traz junto a ingal¢do de tornar o conhecimento

humano provisoério, Michel Foucault, eks palavras e as coisasscreve:

Ser finito, seria, muito simplesmente, ser tomaelagpleis de uma perspectiva
gue, a0 mesmo tempo, permite uma certa apreendadipo da percep¢ado ou
da compreensdo — e impede que esta jamais sejacgite universal e
definitiva. (FOUCAULT, 1999, p. 516)

Nos dois contos aqui lidos tanto esse tipo deuiile como a finitude da vida se
manifestam. Em “Os paraisos artificiais” a constig&@rreconhece que sé se conhece do
mundo aquilo que se vivencia dele (finitude da mestva), bem como € reconhecida
também a finitude do corpo. Essa dupla finitudebim se manifesta em “Uma doenca”,
sendo que a finitude da perspectiva encontra alegorcampo de viséo limitado do sujeito
entrevado na cama e que a finitude corporal ressoeonto inteiro por conta do estado
doente do personagem. Nos dois contos a escriteafigomo recurso Ultimo que age na
percepcdo da condicdo em que o individuo se erecohtinstabilidade a que esta sujeita a
visdo de mundo de cada um desses individuos nostegastamente tanto a citacdo de
Foucault como ao mundo da lirica moderna, mundwtga fantasia, a ilusdo e ao sonho e
gue €, indefinidamente, um mundo de realidadedasidingidas e que, em alguma medida
encontrariam no sujeito sua origem. Como diz Benddunes a respeito do ortdonimo em
trecho ja citado anteriormente: “o0 mundo que a imagiio lhe devolve [ao sujeito], sob a
forma de paisagem interior, e que a razao naoaxmi mundo cujos aspectos objetivos a
subjetividade termina por absorver, depende douEwmo sustentaculo de sua realidade
prestes a desfazer-se” (NUNES, p. 218). O poetadiom, que tanto Pessoa como Britto
sdo, revelam um eu instavel construtor de um migaamente instavel e que sdo como o0s
personagens dos contos em questdo. Todos eleslgamaamedida, sdo demiurgos do
mundo que habitam e encontram na escrita e/ou esigpformas peculiares de expor a
condicionalidade disso.

Imaginatione réve os guias da lirica moderna descrita por Friedsangem como
antidoto contra um mundo e uma vida dominados fiel@rpretacdo cientifica do
universo”, entendida esta como restritiva do usiogicf. FRIEDRICH, p. 56), ja que tal

interpretacdo seria inimiga do mistério, esse dticalo imaginario. A logica cientifica,
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entdo, seria mais uma das ldgicas a partir das qgaerigem mundos. Nesse sentido, a
lirica faz um movimento de assun¢do da propria icdwdde forjadora de mundo, de
discurso produtor de realidade e, assim, faz coenagudemais discursos que com ela se
véem obrigados a conviver, mas que se querem derels e ndo produtores do real,
figuem abalados. Qualquer l6gica imposta ao mumdio lpomem e que se queira sindnimo
de “mundo” fica sob suspeita e sendo o0 mundo ensgugve dominado por algum tipo de
imposicao, tal procedimento por parte da liricanificara embate com esse mundo ou essa
vida.

Voltando aos contos de Britto, é possivel entdagé&omo figuracbes, pouco mais
de cem anos depois, da situacao flagrada por Mretzdo homem pertencente a cultura
socrética que depositou otimismo na ciéncia consbrdwadora do real. Esse homem de
“fé na escrutabilidade da natureza das coisas’ee“gibui ao saber e ao conhecimento a
forca de uma medicina universal e percebe no emalocem si mesmo” (NIETZSCHE, p.
94) é levado a perceber a limitacdo e a ilusdeiries a esse seu conhecimento avido por
um “desvelamento cada vez mais feliz” (idem, p. @gr o conhecimento que se da ai é
justamente do caratefingido inerente a construgcdo do conhecimento humano. A
consciéncia da impossibilidade de completar a ceenwdo, de se ver preso a uma
perspectiva, limitado, restrito a seu ponto deayilva o sujeito a tomar conhecimento do
insondavel que o cerca e entdo suspeitar da egigtda um “reino da sabedoria do qual a
I6gica esta proscrita” (ibidem, p.91). Trata-sdidatacdo se impondo. Nietzsche formula

da seguinte maneira:

Agora porém a ciéncia, esporeada por sua vigohasaoi, corre, indetenivel até
os seus limites, nos quais naufraga do seu otim@ko na esséncia da logica.
Pois a periferia do circulo da ciéncia [que proalvarcar o mundo inteiro dos
fendmenos] possui infinitos pontos e, enquanto fuiopossivel prever de
maneira nenhuma como se podera alguma vez medplemmente o circulo, o
homem nobre e dotado, ainda antes de chegar acdmsiga existéncia, tropeca,
e de modo inevitavel, em tais pontos fronteiricagpdriferia, onde fixa o olhar
no inesclarescivel. Quando divisa ai, para sew,sasmo, nesses limites, a
I6gica passa a girar em redor de si mesma e acabaqgyder a propria cauda —
entdo irrompe a nova forma de conheciment@ophecimento tragicoque,
mesmo para ser apenas suportado, precisa da an roeio de protecdo e
remédio. (NIETZSCHE, p. 95)

Ora, os contos de Britto, lidos alegoricamentéancrimagens que nos fazem
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contemplar essa situacdo. As consciéncias logsegas,do doente ou daquele “vocé” que é
um corpo sentado, flagram o proéprio limite. No mira caso a consciéncia perscruta as
possibilidades todas e termina por impor a escdtao alternativa Gnica, no segundo caso
o relato — a passada a limpo da experiéncia vividai escancarando as limitagcdes dos
mapas e suas lacunas a ineficacia do pensamergoepeontrar as relacdes de causa e
efeito dos fendbmenos que tem diante de si até &acgoossibilidade de elaboracdo (e
também repouso e contempla¢do) diss@saita Para onde quer que se va aqui com as
especulagdes, os contos impdem a chegada na esostaolocam diante da escrita, com
essepharmakon, com essa esfinge, com essa promessa, com esshiljzsle, enfim,
com esse estar-em-aberto, como a nos colocar dlantecessidade de seguir por conta e
risco. Pode-se até estar rindo, mas “ndo sem unrestat evidente dificil de vencer” que é
como Foucault, no prefacio as palavras e as coisadiz ter se sentido em relacdo ao
texto de Borges que o filésofo erige como nascexldorseu livro. Se o texto de Borges
promove, como propde Foucault, o contato com unsgeentooutro que provoca 0
contato com o limite do nosso proprio pensamentdtoBcria alegorias dessa limitagédo
conseguindo também o risonho mal-estar que, taBaja, o0 do homem socratico (ja ndo
mais otimista, mas resignado como o doente do faoute se vé impelido a arte, a essa
atividade criativa,poiética que seria a promessa de antidoto, de cura, dédremde
elaboracdo, contemplacéo para o prépgramade estar-no-mundo, estar vivo, entregue a
possibilidades ndo enumeraveis, mas que tambéndguartensdo de poder ser um
“veneno”. Ndo importa que o desamparo todo doaamacdade de criacdo esta ai,
presidida pela imaginacéo, essa sonhadora ou tedper de sonhos.

Nesse ponto é possivel voltar a introducédo desiatho. O mundo social contra o
qual a lirica moderna, tal como visto por Friedrisl ergue € um mundo dominado pela
l6gica burguesa e pela légica que confia a ciéacthave de compreensdo do mundo. E
contra essas restricoes que a lirica (esse tipesdetg se ergue acompanhada da
imaginacao, do sonho, da fantasia imperiosa. Canaigressdo do mundo, haveria a escrita

em sua atitude de escancarar aos homens a nafiungizia de qualquer realidade e a

3 A associag&o entre a escrita e a droga néo éau®ito pensamento ocidental. Platdo, no didlogdrte
faz valer a polissemia da palayiaarmakorpara dar significado a escrita quando esta sung® @resente
dado a Ra: tal presente pode ser tanto um “venssmad um “remédio”. Jacques Derrida, &nfarmacia de
Platao, explora esses e outros significados da palaivaamakondentro do dialogo.
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possibilidade, portanto, de atuagédo nessa realidade
Igualmente, continua-se préximo de Charles Baudeldo poema “O sol”, que se
segue ao “Paisagem”, anteriormente citado, o astriigura como redentor de tudo e todos

e a ele é comparado o poeta. A Ultima estrofeegaiste:

Quando as cidades ele vai, tal como um poeta,
Eis que redime até a coisa mais abjeta,

E adentra como rei, sem bulha ou servicais,
Quer os palacios, quer os tristes hospitais.

(BAUDELAIRE, 2006, p. 295)

N&o importa a realidade abjeta que se apresenpmeta criador, ao exercer seu
oficio ele redime [ennoblit]. Da mesma forma, néreypoema citado acima, o inverno nao
afetava o poeta, que se via livre dele que a tgdibewva 14 fora, mas que, gracas a protecao
do seu quarto e ao gozo de que podia desfrutaréatidas idéias (artificios), a ele ndo
podia acoitar. Impelido pelo conhecimento da soétdicdo,conhecimento tragicoé que
esse sujeito “precisa da arte como meio de proteg@&@medio”, como sugeria Nietzsche
em trecho anteriormente citado. Do movimento apmmilor que se faz em funil na
primeira parte do conto “Os paraisos artificiaisdr(sciéncia da limitacdo), desemboca-se
no movimento em leque quando surge a escrita abrpuksibilidades (a arte como

antidoto, um instrumento de atuacao no real).

4. Caeiro: a negacao afirmativa dos “paraisos afficiais”

Em uma de suas exploracdes das possibilidadesaliaePessoa criou Alberto
Caeiro. Esse heterébnimo, na obra de Pessoa, ocugmsigdo de fundador do
Sensacionismo e € considerado mestre pelos deetaihimos e pelo ortdbnimo. Dentre
as questdes levantadas pela obra de Caeiro, aguedageceberdo maior atencdo neste
momento da conversa sdo: (1) a relacdo com o nguelele enuncia ao longo dos poemas
de O guardador de rebanhpparte da sua obra de qual saem todos 0s poersasetio
aqui analisados, e (2) a sua relacdo com a esquiaacaba sendo uma parte que compde e

esclarece sua relagdo com o mundo. E propicio nesteento do trabalho que se analise a
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poética de Caeiro jA& que é possivel ler o mestompoco faz Haquira Osakabe,
considerando-o uma “via salvifica” elaborada eiraola pelo proprio Pessoa para corrigir
uma realidade decadente que o poeta flagrava edade em que vivia. Nesse sentido, os
poemas (a arte, o artificio, a escrita) que forn@amiro representariam aquele sol que a
tudo redime no poema de Baudelaire ou a promesstdé®duto para um sujeito
desamparado como o doente de “Uma doenca’ ou cogoeleasujeito cuja consciéncia o
impele para a escrita.

Osakabe formula de forma direta a sua hipétesepfimxipio era a decadéncia, e
Caeiro viria para salvar-nos dela” (OSAKABE, 2002,77). Caeiro um paraiso artificial
corretor da realidade decadente, seria uma pronuessdteracdo da realidade incobmoda
denominada “decadéncia’. Para chegar ao entendiméat Caeiro como antidoto a
decadéncia por que a civilizagéo viria passandakél®e se vale das reflexdes/teorizacoes
de Pessoa ele-mesmo e de Antonio Mora (vozes dgee gie dificil separacéo) a respeito
do Neopaganismo (uma reinvencao do paganismop Stevés desse Neopaganismo que
a civilizacdo poderia ser curada dos males quédraente, o cristianismo (ou “cristismo”,
gue ¢é como prefere Pessoa/Mora) teria causado. e Ers consequéncias

degenerescentes/decadentes da religido monotsiisti e

uma nitida tendéncia a dissolucdo do objeto, aaixaimento dos valores, o
incentivo a aceitacdo e ao marasmo, e a dissolw@oprincipio da
individualidade das coisas e do mundo. Indo mamab Ocidente chegou ao
gue chegou porque, deixando-se assimilar por urligiosiddade subjetiva,
perdeu ele a prépria nocédo de concrecdo objetivawdao. (OSAKABE, 2002,
p. 78)

Diante disso 0 paganismo se apresentaria comacaoeadeal. Em texto de Pessoa

de que se vale Osakabe em sua argumentacao ersentra

Faltava restaurar a esséncia do paganismo. Cordddaf...]

Tem que nascer da sensibilidade direta das coOststo de que o paganismo
existiu j& ndo quer dizer que se possa ir busedlpassado. O mais que se iria
buscar era a forma sem vida, o0 mero corpo morfeaganismo. Devia, a dar-se
o fendbmeno verdadeiro do regresso ao paganismgir suma sensibilidade
paga.

Nesta altura surgiu Alberto Caeiro. (PESSOA, 2@0201)
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O que se flagra ai & Caeiro, criagdo poética dmaRdo Pessoa (artificio,
fingimento), figurando como icone donsertogque o0 paganismo promete ser. Tal figuracao
de Caeiro interessa, no presente trabalho, se meteestendida para a sua producéo
poética e ndo somente enquanto teorizagdo de PdssaaPara o escopo deste trabalho,
interessa menos a questao do combate ao crist@ngmsi, e que esta ai exposto, do que
a dimenséo epistemoldgica envolvida nesse combajeeese manifestaria na poética
caeiriana. Conforme visto na citacao de Osakalbyejigiosidade subjetiva” que dominou a
época teria abalado a “nocdo de concrecdo objétivaundo”. Para entender melhor essa

relacdo, em prolegbmena de uma teorizacéo sobeasa&ionismo ha o seguinte trecho:

A sensacdo da realidade era directa nos gregosseramanos, em toda a
«antiguidade» classica. Era imediata. Entre a gépnsa 0 objecto — fosse esse
objecto uma coisa do exterior ou um sentimento -e & interpunha uma
reflexdo, um elemento qualquer estranho ao pr@mtio de sentir. A atencao era
por isso perfeita, cingia cada objecto por sua defineava-lhe os contornos,
recortava-o para a memoria. Passada pelas almasga ldoenca chamada
cristianismo, esmiucado doentiamente o espirito gpoproprio, a clareza da
sensacdo perturbou-se. A presenca no pensameritie@dessdeespirito,de Deus,
de outra vida, concebidas como o eram, levaram a detomposi¢cdo da
Realidade, qual os gregos a haviam concebido. Brgemsacao e o objecto dela
— fosse esse objecto uma coisa exterior ou umnsentd — intercalara-se todo
um mundo de nogBes espirituais que desvirtuavas@ovilirecta e llicida das
coisas. (PESSOA, 2004, p. 424)

Neste trecho ha maior valorizacdo da questdo empidbgica envolvida e que
interessa diretamente para a conversa. O problem@ gq cristianismo — e
consequentemente o periodo de decadéncia — colpeaa&a sujeito era a perturbacéo da
sua visdo de mundo, o turvamento da relacédo dassssiidos com o mundo circundante.
Os gregos, pagaos, figuram, entdo, como ideal, mdasexatamente como algo a ser
resgatado do passado. Como visto na citacdo daipr&gssoa feita acima, o que é
necessario é o surgimento de uma “sensibilidad@”page retomaria a “visdo directa e
licida das coisas”. Em que exatamente consistgsa eetomada? Sem insistir mais no
campo da teorizacdo, parto agora para a analiseagmsas. Assim se podera tomar contato
com a producdo poética a partir da qual se armaeflagdes acima.

Como ultima preparacdo antes de partir par@iagds mais cerradas dos poemas,
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um cuidado que Ricardo Réialerta o critico a ter quanto as contradicdesydass Caeiro

usa e abusa em seus poemas e que estdo na baagdatga:

Tomando por axiomatico aquilo que, desde logo, réssiona, a naturalidade e
espontaneidade dos poemas de Caeiro, pasma diarerfie eles sdo, ao
mesmo tempo, rigorosamente unificados por um pesisanfiloséfico que nédo
s6 os coordena e concatena, mas que ainda mai8,giiecdes, antevé criticas,
explica defeitos por uma integracdo deles na suotistéespiritual da obra.
(PESSOA, 2006, p. 201)

Como veremos nos poemas e esta notado por Reispaadicdes aparecem como
elemento constitutivo da obra de Caeiro, bem corfadcode 0 poeta estar consciente delas.
Isso ocorre, por exemplo, nos poemas XXVII e XXxXds quais a reflexdo de Caeiro sobre
seu ser poeta e sua relacdo com a escrita/linguagdar explicita. Faz-se aqui a analise
de ambos.

XXVII
S6 a Natureza é divina, e ela ndo é divina...

Se falo dela como de um ente

E que para falar dela preciso usar da linguagenndoens
Que da personalidade as coisas,

E impde nome as coisas.

Mas as coisas ndo tém nome nem personalidade:
Existem, e o céu é grande e a terra larga,
E 0 nosso coragdo do tamanho de um punho fechado...

Bendito seja eu por tudo quanto néo sei.
Gozo tudo isso como quem sabe que ha o Sol.

(PESSOA, 2006, p. 218-19)

* Ricardo Reis servir de critico, aqui, é fato qéendostras do enredamento que sofre qualquer cdéco
Pessoa. Suas criaturas fizeram sua prépria cdticaa competéncia de um critico ndo criado nos mgsm
termos. Jorge Luis Borges, ao comentar o Quixoesge respeito cf. 0 ensaio “Borges, leitor do Qeix in:
Alguma criticade Jodo Alexandre Barbosa), diz ter entendidoaguquietacdo provocada pela segunda parte
dessa obra, parte em que leitores da primeira paag@ersonagens, advém de o leitor aventar quao ste

um leitor como o € a personagem ficcional, ele pogpue se achava real, pode ser também ficcitnoaias

a parte, o fato de estar Ricardo Reis a ocupagar lde critico é interessante para a perspectiviaaagtada,

no sentido de que sua existéncia textual me apnta nho trabalho que desenvolvo como um outrccorijue
possa existir para além do texto. Existéncias #&dxtu ficcional ficam embaralhadas, mas igualmente
funcionais.
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Escrito em versos livres que dissimulam naturdid@ espontaneidade como
acontece em todo “O guardador de rebanhos” (e gardizsse Ricardo Reis, entre outros),
0 poema concentra, exemplarmente, ndo s6 essajuass todas as caracteristicas notadas
por Reis na citacdo acima. Para comecar, 0 poenabrgecom um verso (que ja é a
primeira estrofe) que enuncia o paradoxo de a Hatuser e nao ser divina. Em seguida a
isso, na segunda estrofe, Caeiro, antevendo eripassiveis, justifica o estar se referindo a
Natureza como um “ente”. Caeiro explica que, patarfda Natureza, precisa usar “a
linguagem dos homens” e esta, por sua vez — ca@ntabel explicando e expondo seu
pensamento, no caso, um pouco da sua concepcaagdadem —, “da personalidade as
coisas, / E impde nome as coisas.”. A terceireofesinicia-se enfatizando o problema:
“Mas as cousas ndo tem nome nem personalidadeisteEX. Caeiro estd chamando a
atencao para 0 que as coisas skistindoantes do que quer que a linguagem humana
imponha a elas. Seguido a essa explicacdo queldsi@mcada no inicio do segundo verso
dessa estrofe (0 de que as coisas “existem” tadess@)) 0 poema traz as imagens da
grandeza da terra e do céu e da pequenez do “oodacgmanho de um punho fechado”.
E de se notar que as imagens, apesar de destacséaemnho do céu, da terra e do coracio
ndo aparecem em oposicdo, mas ligados pela coojuhgd A disparidade fica
pacificamente ligada e ainda ao encerrar com retiaé fica indicada uma contemplacao
do fato incontornavel da insignificancia (ou pe@mndas ganas humanas (seja as
representadas pelo coracdo ou pela linguagem) qudiadte da existéncia da Natureza e
das coisas. Finalizando o poema deparamo-nos cordistino que pode bem ilustrar a
auto-satisfacdo de Caeiro com o que lhe é datler Note-se que o verbo “saber” aparece
nos dois versos, o primeiro € uma louvacéo de “puadmtosei’ e o segundo a constatacao
do gozo que h& nisso comparado ao gozo de “cgadreque ha o sol”. Para além disso,
ainda, noto que ambos 0s versos tém a palavra™tidae sdo os Unicos versos do poema
gue terminam em ponto final, na forma de um podtylale um axioma. Isso se torna
significativo no poema ja que, depois de passam peflexdo e pela constatacdo
contemplativa da grandeza da Natureza e da peqdeneamem diante dela, flagramos o
contentamento (e a imposicdo desse contentamesrtopcsua préopria visdo de mundo. O
final desse poema é um oOtimo exemplar confirmadorcaracteristica de Caeiro bem

definida por Fernando Cabral Martins quando oawritliz que “em Caeiro encontramos a
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paz de dizer ‘eu” (MARTINS, 2000, p. 137), numa afirmacado laudat@@asubjetividade
gue implica limitacéo.

O poema XXXI, também referido acima, traz maicdacepcdo de Caeiro
da linguagem:

XXXI

Se as vezes digo que as flores sorriem

E se eu disser que os rios cantam,

N&o é porque eu julgue que ha sorrisos nas flores
E cantos no correr dos rios...

E porque assim faco mais sentir aos homens falsos
A existéncia verdadeiramente real das flores aides

Porque escrevo para eles me lerem sacrifico-mezesv

A sua estupidez de sentidos...

N&o concordo comigo mas absolvo-me,

Porque s6 sou essa coisa séria, um intérprete tdeeiXa,
Porque ha homens que nao percebem a sua linguagem,
Por ela ndo ser linguagem nenhuma.

(PESSOA, 20086, p. 220)

Este poema é mais um de forte carater argumenté&ipossivel dizer que o poema
nasce de uma objecdo e vem para se antecipar &eelao caso do poema anterior a
justificativa nascia para justificar o modo comorsteria a Natureza no primeiro verso (o
gue é uma maneira de dar uma idéia de espontaegicdapli a argumentacdo nasce antes,
ja vem previamente arquitetada. A estrutura argtettiea € tipica do discurso de quem
veio defender-se, explicar-se em relacdo a objgtaxistente. O poema nhasce de uma
cisma anterior. Iniciar a leitura desse poema éocentrar no bonde do pensamento do
poeta estando ele em movimento. A objecdo que m@aem neutralizar sé aparece nos
terceiro e quarto versos, ali é que fica claro guiefesa € quanto a objecdo de as vezes
atribuir as flores e aos rios o que eles ndo tém, ©ssa era a mesma problematica
existente quanto a linguagem que foi vista no poanaisado anteriormente. Caeiro esta
se defendendo deer o que nao existe (“sorrisos nas flores” ou “cardaorrer dos rios”),
ainda que possdizer tais coisas. A justificativa para tanto € a atengée ele da para
“homens falsos”. Caeiro diz diretamente que é pls que escreve e que, portanto, se vé
impelido a sacrificar-se e a ndo concordar congi@mo ao aceitar o acréscimo que a
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linguagem faz as coisas. Ai esta a incorporacaicdogente justificada da contradicéo e,
dada essa explicacdo, para si e para quem maisgaude a objetar, 0 poeta absolve-se. Se
0 caminho argumentativo comeca tortuoso, logo s@adeadas conjuncdes explicativas
que vao introduzindo a argumentacéo légica que sabaas acbes. E de se notar ainda
gue o artificio falacioso (qualificado assim pa¥ lesmo) € um meio através do qual fazer
“mais sentir aos homens falsos / A existénaedadeiramente realas flores e dos rios.”
(grifo meu). E que mentira/falha € essa que perajtercepcdo do realerdadeirament2
Que consciéncia é essa que escapa a linguagempiuimige se pronunciar? A linguagem
de Caeiro que consegue isso em oposicdo a linguagsnhomens que, conforme ele
enuncia, é “linguagem nenhuma? Caeiro nos envolwma trama sem solucdo, num
labirinto onde de um verso para o outro (ou de oena para o0 outro) o que era afirmado
€ negado. A linguagem de que faz uso € uma lingnage mesmo tempo negada,
pensando no sentido de que ‘linguagem nenhuma” éamge refere a Natureza cuja
existéncia é anterior a qualquer nome, mas tambafinnéada na medida em que Caeiro a
trabalha enquanto poeta. Caewoscila A propria linguagem de que faz uso esta sob
suspeita. De qualquer forma ficam flagradas no nmestravés das leituras desses dois
poemas, as caracteristicas de satisfagdo/contemttarmem a propria visdo de mundo (“a
paz de dizer eu”, de Cabral Martins), os questi@rdos da linguagem e o pendor que tem
para “intérprete da Natureza” (utilizador da lingein) que se encarrega de fazer “mais
sentir aos homens falsos”.

Os dois poemas até aqui analisados sdo exemplgarte da luta que Caeiro
empreende por uma visdo depurada do objeto e quezd@i Reis define da seguinte
maneira: “Caeiro vé apenas 0 objeto, lutando ppargelo, tanto quanto possivel de todos
0S outros objetos e de todas as sensacdes ou gg&iggor assim dizer, ndo fazem parte do
préprio objeto” (PESSOA, 2004, p. 132). No caso goemas a briga de Caeiro é
especificamente contra aquilo que a linguagem eenés aos objetos, mas a linguagem
ficam inevitavelmente associadas as idéias e aas@es de que fala Reis. A linguagem
possibilita a criagdo de um mundo em que floredesar Caeiro se déi com iSSo por iSso
ser acrescentado pelo homeraxasténciadessas flores. Tais acréscimos impedem a viséo
direta do objeto, mas enquanto se valer da lingunage Caeiro esta conscio disso — estara

fadado a néo ter essa visao direta. No entantta poe é, Caeiro forga a linguagem e, pelo
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trabalho que opera, na sua linguagem se vé o matantke integracdo a Natureza como o
da luta, definida por Reis, para construcéo dessénmento.
O poema XLVI desdobra ainda mais a relagdo de €aem a escrita, ou seja, com

seu proprio papel de poeta:

XLVI

Deste modo ou daquele modo.

Conforme calha ou nao calha.

Podendo as vezes dizer o que penso,

E outras vezes dizendo-o mal e com misturas,

Vou escrevendo 0S meus versos sem querer,

Como se escrever nao fosse uma cousa feita desgesto
Como se escrever fosse uma cousa que me acontecesse
Como dar-me o sol de fora.

Procuro dizer o que sinto

Sem pensar em que o sinto.

Procuro encostar as palavras a idéia

E néo precisar dum corredor

Do pensamento para as palavras

Nem sempre consigo sentir o que sei que devo sentir
O meu pensamento s6 muito devagar atravessa mada
Porque lhe pesa o fato que os homens o fizeram usar

Procuro despir-me do que aprendi,

Procuro esquecer-me do modo de lembrar que meagasin
E raspar a tinta com que me pintaram os sentidos,
Desencaixotar as minhas emocgdes verdadeiras,
Desembrulhar-me e ser eu, ndo Alberto Caeiro,

Mas um animal humano que a Natureza produziu.

E assim escrevo, querendo sentir a Natureza, ngneiseomo um homem,
Mas como guem sente a Natureza, e mais nada.

E assim escrevo, ora bem ora mal,

Ora acertando com o que quero dizer ora errando,

Caindo aqui, levantando-me acola,

Mas indo sempre no meu caminho como um cego teimoso

Ainda assim, sou alguém.

Sou o Descobridor da Natureza.

Sou o Argonauta das sensacdes verdadeiras.
Trago ao Universo um novo Universo

Porque trago ao Universo ele-préprio.

® O tema da luta com palavras é uma tépica da:lffcaCarlos Drummond de Andrade é possivel persar n
poema “O lutador” e em Jodo Cabral na “Fabula d@oAh que compde o livré’sicologia da composigao
No poema de Cabral a linguagem/literatura encangtifora no “cavalo solto e louco”.
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Isto sinto e isto escrevo

Perfeitamente sabedor e sem que nao veja

Que séo cinco horas do amanhecer

E que o sol, que ainda ndo mostrou a cabeca
Por cima do muro do horizonte,

Ainda assim ja se lhe véem as pontas dos dedos
Agarrando o cimo do muro

Do horizonte cheio de montes baixos.

(PESSOA, 20086, p. 226)

Encontramos ai Caeiro escrevendo sobre escraveps@prios versos. Sua maneira
de escrever é primordialmente em comunhdo com aréat. Os dois primeiros versos da
primeira estrofe sdo versos da oscilacdo, e imgate, como no poema anterior, ndo é
possivel saber a respeito do que esta Caeiro m Ealaomente no quinto verso que se
percebe que a referéncia € ao ato de escrevers&icho cataférica feita da escrita é de
uma atividade oscilante, alternante. No quinto jegsiando a escrita aparece nomeada, é
enunciada uma contradicdo entre o ato de escreve@prtade do poeta, e a estes versos se
seguem outros dois que formulam comparacdes pat@ae escrever “sem querer” por ele
desempenhado. Tais comparacdes estabelecem o ess@emo sefosse um ato
involuntario, portanto, que n&tependessea sua vontade, que fosse uma coisa que |he
acontecesseE possivel pensar que Caeiro esta idealizand@strita como algo que |Ihe
acontece como lhe acontece de bater o coragdoluimadamente. O tempo verbal
escolhido e a locugédo “como se” ddo mostras dact&mda de Caeiro de que o0 que ele
esta fazendo é tapar o sol daquilo que realmergealtontece através de imagens
hipotéticas (e quiméricas?) a respeito do ato desesr. Ele escreve “como se”; estaria ele
velado, impedido de ver o que realmente faz? Nedeis versos comparativos ndo e
possivel afirmar isso, a estrutura é claramentstraitara da criacdo de uma hipétese. O
terceiro verso, que traz uma comparacdo que vemplarew ideal de Caeiro: seu ato de
escrever é comparado a uma lei natural. Parafrdset@h comparacdo: Caeiro escreve
como o sol chega a ele “de fora”, ou seja, por imp@si¢cao da ordem natural.

A segunda estrofe continua expressando a busc@adeo quanto a fusdo do
pensamento ao sentir e as palavras, mas notandmagassar € inevitavel. Sua sabedoria

nem sempre consegue exercer-se: “Nem sempre coseigio 0 que sei que devo sentir”.
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A explicacdo para esse fracasso ganha imagem duael& nos versos que finalizam a
estrofe: “O meu pensamento s6 muito devagar asavesio a nado / Porque lhe pesa o
fato que os homens o fizeram usar.”. Em verso iant€aeiro ja havia exprimido a
vontade de querer acabar com o intervalo entreapegrgto e palavra. A linguagem, afinal,
como ja visto, acarreta problemas; ndo é um supsrfigiente para o pensamento/a
sabedoria de Caeiro. A imagem do pensamento vestidgwessando o rio a nado e
demorando muito para atravessar esse rio justanpmortecausa da vestimenta seria
metéafora da dificuldade de integracdo desse pemgandeNatureza. O fato-atrapalho é
justamente a linguagem “que os homens o fizeram [asapensamento]”. E como se do
pensamento de Caeiro até a sua linguagem houvess@ueda a que ele se sujeita em
nome desses “homens falsos” do poema XXVII. Ness#ido, a sabedoria do mestre se
exerce também em termos da consciéncia da sudaglidpitacdo. Caeiro escolhe/aceita a
limitac&do da linguagem visando atingir os homefsfada mesma forma que podemos vé-
lo aceitar a doencga quando ela se lhe impde. Umédecomonatural, Caeiro aceita.

A terceira estrofe, como a aproveitar a imagemfato-atrapalho, insiste na
expressao do ideal pela procura do “despir-se’quizbra de vinculo com elementos da
constituicdo do homem que poderiam ser vias decteizacdo dele como ndo fazendo
parte da natureza e sim desse grupo em separad@mabhdhumanidade”. Caeiro entao
dispara contra “o que aprendi”, contra modos dsgmento como o “modo de lembrar que
me ensinaram”, contra “a tinta com que me pintavareentidos”, contra o encaixotamento

das emocdes tendo por objetivo:

Desembrulhar-me e ser eu, ndo Alberto Caeiro,
Mas um animal humano que a Natureza produziu.

(idem)

O ideal é, claramente, de integracdo com essadtatuele quer ser como queria
gue fosse também a sua escrita: natural “Como @aorsol de fora”. E € justamente a
escrita que volta ao centro das atengbes do poenguarta estrofe. “E assim escrevo,
guerendo sentir a Natureza, nem sequer como umrhtbmé@ vontade de integracdo é
tamanha que até mesmo a classificacdo de “homemitcCaai deixando de lado. Mais

valioso que ser homem €& ser como "quem sente addatu Importa gentire aNatureza
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Uma individuacdo, uma pessoalidade que o defina gm disso perde a importancia,
pelo menos nesse momento do poema. Estando a aeM#tureza, perde importancia o
guem provavelmente pela sua ameacga de separacdo @aencividualidade traz. O "eu"”
gue Caeiro afirma "em paz" é o eu integrado. Aoéstrcomo o fazia a primeira, ainda
trabalha em cima da oscilagdo: "caindo”, "levantdndacertando”, "errando”, "aqui" e
"ali". Tais oscilagbes se resolvem no ultimo verddas sempre indo no meu caminho
como um cego teimoso”. A lei de oscilagcdo que oidamé&o o impede de estar sempre a
seguir seu caminho. Estar no caminho € justamestiéape estar, assim, oscilante, como
"0 animal humano que a Natureza produziu”. Sesa esada que permitiria contradi¢cdes,
gue permitiria, portanto, escrever coisas com adsqnao se concorda como foi visto
Caeiro explicar que faz.

Na sexta estrofe, a afirmacdo de uma individudedpoderosa volta a estar na
ordem do poema (0 que pode ser entendido como umags contradicdo desse "cego
teimoso"). Dessa vez essa individuacdo surge coitetep dignos de um colosso do
conhecimento a respeito da Natureza e do UnivAgpaela "coisa séria” de ser "intérprete
da Natureza" que aparecia no poema XXXI| agora aesfiorma no "Descobridor da
Natureza", um sujeito que pode apresentar convaisano Universo novamente. E como
se 0 poeta estivesse a vaticinar como um profedamesmo e a seu grande feito de
"Argonauta das sensacoes verdadeiras". Exerceptima vapor a tautologia e o paradoxo
Caeiro diz que traz "ao Universo ele-préprio”. Neu strabalho de criador de uma
linguagem que surta efeito nos homens falsos, €adabora uma linguagem que é
oscilante tal qual o Universo.

Na sétima e ultima estrofe Caeiro volta ao seadestontemplativo da Natureza e a
afirmacéo da sua sabedoria. No entanto, ao fadeseicdo do cenario que tem diante de
si Caeiro abusa do potencial da linguagem de atrds coisas 0 que elas ndo tém.
"Perfeitamente sabedor" mas ndo esquecendo decaestaverbo “ver” ("sem que nao
veja"), Caeiro utiliza o horéario para comecar acde&o do cenario. Como se ndo bastasse
esse dado humanissimo do tempo (essa criagdo huataescentada a existéncia do
mundo), Caeiro fala deabecado sol — e o faz para dizer que ela ainda ndoadistée do
"murodo horizonte". A "paz da Natureza sem gente" gtee la na abertura@'Guardador

de rebanhodica abalada desde a metafora que da corpo a imgge Caeiro faz do sol.
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Na descricdo, ainda, os raios de sol encontran@wafma metafora dos dedos agarrando o
tal "'muro do horizonte". Ironicamente, o "Descobrida Natureza" cria a imagem de um
homem ou pelo menos de um bicho pulando um muoings da manha para falar do sol
nascendo. O intuito aqui ndo é mostrar tais coigidad como falhas, mas mostrar que as
contradi¢cdes habitam muitos niveis na obra de Gaeimpondo em harmonia com o ideal
de integracdo na oscilacdo. Tais caracteristicasiifgen perceber o "heraclitianismo
devastadof'que é seu e da Natureza, a oscilagdo do mundo gerea, do rio que nunca é
0 mesmo ou da cor que nunca € a mesma encontri@xorefs sua poética, ainda que haja
o sacrificio a linguagem que o faz nomear as casasar plurais, outra possibilidade da
linguagem observada por Caeiro no poema XLV no isegwerso: “Renque e o plural
arvores ndo sdo cousas, sao nomes.”.

Pois bem, apesar dessa linguagem e subjazenda, ae®fio as “sensacdes
verdadeiras” das quais Caeiro se coloca como odWagta” e “revelador”. Sao estas
sensacdes que Caeiro celebra e para as quais rencbstaculo na linguagem. Ao dizer as
coisas que diz o poeta se vé contrariando a Nauppduzindo adendos ao real. Nao
desiste da linguagem por isso, é poeta. A respiitelacdo de Caeiro com a linguagem

Eduardo Lourengo escreve:

Assim tudo quanto nos cerca nao teamese no nome imaginamos apreender
qualquer outra coisa que um mero “designar” de apaidade brutal que é a
existéncia Mas ndés nascemos ou inventamos uma atmosfera, redea de
nomes através dos quais magicamente nos apropriamos diverdo.
Apropriacdoinane e pior do que isso, ilusdria e fautora de iluséesga para
guem dela acorda, como Pessoa, através de Casdroacprdar. A Linguagem é
antes a forma suprema de fazer evaporar a Realidade afastar de nés, de
perder de suspender e desatar o corddo umbilical glee r@os unira (e une) se
conseguissemosilencia-la E nesse silénci@nterior & palavraque Caeiro
deseja repousar. E mesmo nele que diz repousaieddeg a esse Siléncio ndo é
voltar do mais ao menos, da vida a morte, do dmite, mas o contrario, o
regresso ao pleno dia da Realidadepam existit que ser-consciente (pensar e
falar) turvam em seu principio. (LOURENCO, 19814p)

Fica ai bem explicado por Lourenco o quanto auliggm produz uma ilusdo de
apropriacao do real e o quanto Caeiro combate (egee €) tal ilusdo que faz “evaporar a
Realidade”. Além disso, ha a descricdo da vontad€akiro, retratado como alguém que

® Definicdo que Eduardo Lourenco d& para a posti@atkiro em seu ensaio “A curiosa singularidade de
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tem ganas de voltar a um momento “anterior & palaao “pleno dia da Realidade, ao
puro existir’. Creio que isso fica também expostarglo da leitura do poema XXVII em
gue, depois de argumentar sobre a natureza daadiegu a existéncia das “cousas” ganha
destaque e 0 poema passa a ser contemplativo daidade brutal que é a existéncia” ou
do “puro existir’, para ficar com os termos de lengo. “Mas as cousas ndo tem nome
nem personalidade: / Existem”. Calhando ou naaeesndo ou ndo, pensando ou néo,
estando doente dos olhos ou nao, enfim, é oscilajudo Caeiro esta sempre no seu
caminho como o “cego teimoso”. Com essa estrat€giairo se faz vario e mutante como
0 universo e integra-se a ele. Estad buscando o “puistir’. Mesmo utilizando-se da
escrita que € simbolo do “ser consciente (penfiag”, Caeiro o faz querendo que tal ato
seja natural, que tal ato se dé como o “puro ekidt “pleno dia da Realidade”. Nesse
sentido, para o poeta que tanto valoriza os sengdgue néo foge a paradoxos, a imagem
de um cego teimoso criada para si mesmo € um ganoxexemplarmente definidor. Se
calhou de estar doente, se calhou de errar paraacpropria sabedoria que vem trazer,
Caeiro assimila em nome da oscilacdo que é pos$#¥igir como a “eterna novidade do
mundo”. Caeiro se quer como o mundo e, mais dcequaciar isso, tem na maneira como
se vale da linguagem (como forca esta a ser em E@er®as) uma performance dessa
integracdo ao mundo. Antes de qualquer compreeastdaa ordem do dia, para Caeiro, 0

“estar de acordo™:

Creio no mundo como num malmequer,

Por que o vejo, mas ndo penso nele

Porque pensar é nao compreender...

O mundo nao se fez para pensarmos nele

(Pensar é estar doente dos olhos)

Mas para olharmos para ele e estarmos de acordo...

(PESSOA, 2006, p. 204-205)

A crenca no mundo se da pelos sentidos (“Porgjoé)ve ndo pelo pensamento. A
perspectiva a que obriga o olhar é assumida sesalvas: para Caeiro o mundo € o que
dele vé a partir da perspectiva em que esta. Eldicdria perturbado como fica o doente

do conto “Uma doenca”, por exemplo, quando esteigaeconfessar para si mesmo as

‘Mestre Caeiro™” (in: LOURENCO, 1981).
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lacunas que 0s seus mapas apresentam por causaspactiva em que esta e que o
impossibilita de completar o mapa. Em Caeirfindude imposta ao sujeito ndo € motivo
de perturbacdo, mas sim algo a ser afirmado em sodamutabilidade intransigente. E
imperativo que se esteja de acordo coolhar, com aperspectivada qual se contempla
algo. Enquanto no conto “Os paraisos artificiaie” estabelecia uma imutabilidade da
“situacdo em si” em contraposicdo ao modo comdwanuia essa situacao, que se sugeria
ser manipulavel pela escrita, no caso de Caeiroeoogorre € a negacdo em absoluto da
“situacdo em si”, ela ndo tem interesse algum, e@dca em questdo nem mesmo como
possibilidade. E o fato de se crer no mundo cone lves que se vé nao leva a uma
desconfianca em relacdo aos sentidos, o que hdfi@raga imperativa nos sentidos: se em
dado momento da percep¢do 0 mundo € um e no morsegtinte isso ndo € mais visto,
isso se deve ao carater vario tanto do mundo cansujéito que o percebe.

Como visto no poema XLVI ha a afirmacéo e a pay@eple que se oscila, que ora
se acerta com o que se quer dizer e ora ndo, qee sese levanta, mas que tudo esta de
acordo com o caminho do cego teimoso, metaforgpqusi j4, como visto, promove mais
um paradoxo, mais uma oscilacdo. A “teimosia” Csfits&d em nuncaupor porque em
supor estaria ultrapassar ou deixar de lado o gpesenta aos sentidos. Exemplo disso
ocorre no propridD guardador de rebanhosas cancdes que Caeiro explica ter escrito
guando doente. Nesses poemas veremos o mestragieamum “carro de bois”, “o p6é da
estrada”, os “rios que correm”, os “choupos a margde rio” ou o “burro do moleiro” (cf.
poemas XVI e XVIII). Essas imaginacdes seriam farmm@ ndo “estar de acordo”, de negar
aguele querer ser tdo somente o “animal humana dNetureza criou” (cf. poema XLVI).

E o préprio Caeiro que se antecipa as criticas stnofe em que explica a situacdo das

cancdes que compds quando doente:

Por isso essas canc¢des que me renegam
N&o séo capazes de me renegar

E sdo a paisagem da minha alma de noite,
A mesma ao contrério...

(PESSOA, 20086, p. 214)

O paradoxo marca presenca: as “cancdes”, subsiamtompanhado da sentenca

subordinada adjetiva “que me renegam”, ndo podemr faquilo que as caracteriza. Ao
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incorporar o seu estado doente, que pode ser émbecmino uma das perspectivas que esse
sujeito vivencia, ele oscila e, por oscilar, pere@nno seu caminho de cego teimoso. Sob
o império da sensacdo como fonte de conhecimentmualo, nada mais coerente que
Caeiro aceite as sensacdes multiplas que cabenujeitos pouco importando que se
contradigam.

Retomando Osakabe, essa visdo de mundo Caeire sango antidoto/corretivo
para a perturbacdo das sensacdes causadas pedmisriso que é caracteristica do periodo
de decadéncia por que estaria passando a civilizagguela entrada no século XX.
Valendo-se do poder de demiurgo Pessia o antidoto, talvez uma forma de vivenciar
diferentemente o quadro decadentista que se lleseqiava. Pessoa estaria, via Caeiro,
seguindo o caminho daquela consciéncia que no ctio paraisos artificias”, tudo
(pre)via e terminava por concluir que a grande mssa de mudanca da vivéncia estava na
escrita. Como exposto anteriormente essa promessami@igua, tem potenciais
contraditérios. Osakabe, em suas reflexbes, fazmtgoede se manter distante do
entendimento de que esse caminho pode ser um ejedante, fazendo questao de ver
um Fernando Pessoa engajado nas questdes do ssw éeque, como aqui comentado,
encontraria em Alberto Caeiro uma “via salvificaima solucdo positiva para o quadro
decadente. Tal quadro seria como “a coisa maidadlpel como o “Tumulto” que eram
superados pela forca criadora do poeta, confornséo vem trechos de poemas de
Baudelaire. A superacéo se daria pela forca dediengie tem a escrita/literatura/arte.
Conforme formula Osakabe no primeiro capitulo do Bernando Pessoa: resposta a

decadéncia

O que “salvou” a humanidade do mergulho completaseapropria dissolugédo
foi que o decadentismo vislumbrou para o homemra paépoca uma saida
estratégica, com a superacdo da ética pela estétie¥és do cultivo de um
universo paralelo ao universo cotidiano, atitude germitiria reorganizar e
assimilar o que de excrescente parecesse aguelmomestidiano. Assim
acredito que o universo decadentista deva ser WsImO uma imensa
reinvencdo das sobrado dia-a-dia, como se de um lado ficasse a matéria
deteriorada e, de outro, o fluxo de uma sublimeideg@io. A obra de Baudelaire
€, sob esse aspecto, modelar: de um lado, a opr@ss&culo levando 0 homem
a sustentacao do destino macabro de sua carnsuadida, e, de outro, 0 gozo
dos paraisos artificiais, na vivéncia do exoti@SAKABE, 2002, p. 31)

Para Osakabe, a criagdo chamada Caeiro seria anmiegtacdo possivel gracas a
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posse magistral de um instrumento demilrgico [@otepde Pessoa] pelo qual
nos ofereceu, para corrigir as falhas do mundo @enviyeu [...], aealidade do
sonhoem que vivem seres como Caeiro, Reis, CamposséilyPom Sebastido
e ele proprio. Isto, por conta, ou ndo, da “ocoif®” que o torna agente de um
mundo mais suportavel. (idem, p. 211)

Ou seja: dispondo da escrita, da “doce flautaitdeatura”, que aparecera adiante
em poema de Britto, o poeta daria concrecéo a uro awundo (demiurgo que €) que teria
potencial de corrigir/consertar o mundo em queige YComo se cogitava a partir do conto
“Uma doencga”, o relato (a literatura) teria sidallimo recurso daquele doente na sua
busca de escape a situacdo de estar doente eadotediquele quarto. Com o relato e os
demais trabalhos de apreensdo do mundo, o dodatgaeaguerendo ocupar a posicao de

“agente”, criador da propria salvagao.

Durante algum tempo néo fiz outra coisa a nédo sserear a rachadura e meu
corpo, tentando resolver o problema; por fim, cle¢éguconcluséo — Gbvia, alias
— com os dados de que dispunha, a questédo egmrainsolivel. Além disso, a

rachadura ja estava me entediando, por ser um famdemasiado previsivel.

Entdo resolvi escrever este breve relato. (BRITAWA4, p. 17)

Assim termina a alegoria “Uma doencga”. Diante dastatagdo da impossibilidade
de compreensdo do mundo que o cerca, da sua Eojta@ sua finitude (e das leis da
perspectiva a que esta finitude obriga), o sujgit@mpara no relato. Assim como Caeiro
esse sujeito aceita sua doenca, sua perspectvdijrstacao e as expde no relato, € certo
gue confessa seu tédio, um estado de insatisfagA®@ @que € o0 mundo em dado momento,
mas tamanha é sua despretensdo que o diriamosdéighaeiro. E claro que seus trejeitos
cientificistas podem fazer a aproximacédo com Cgain@cer absurda, ainda mais levando
em conta a passagem que realiza desse mundo exteraoa linguagem de mapas e
medidas por ele estabelecida, no entanto ndo haeértambém oscilacdo? O doente
percebe, por exemplo, que precisa refazer incessante os “mapas” da macad. Com os
dados que o relato nos dispde, o doente estaill@iatfo elementos as coisas que o0 cercam
ao numerar 0s tacos ou calcular areas e proporgies,o faz sem cogitar ilusdo ou

distorcdo, ou seja, sem interpor na relacao gqueestabelecendo com o mundo qualquer
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reflexdo perturbadofaQuando aparece a ameaca de perturbacéo, dadeetmangustia
causada pela limitacdo, o doente detém o passita &c@ condicao finita, perspectivada.
Lembre-se, ainda, que em nenhum momento o doenterdgra crer em qualquer validade
daquilo que estd fazendo para além de ser um pagsat Cada um deles esta, a sua
maneira, aceitando um modo de estar-no-mundo ezmndoagente Diante de uma
incOmoda realidade: seja o estar doente ou vivenomperiodo de decadéncia, haveria a
possibilidade da escrita (da linguagem), suporte a#&céo/elaboragcdo, como
antidoto/corretivo. Quanto ao doente, sua Ultimpreitada é o relato, a escrita. Ela seria 0
ultimo refagio (ou resposta?), o espaco de resiEén instrumento para que o demiurgo
dé concrecdo eealidade do sonh@ ambicione correcdo de eventuais falhas do mundo.
Caeiro seria uma dessas concrecfes se seguirmogral@spakabe, ja4 Eduardo Lourenco
discordaria da eficiéncia dessa concrecdo composdiva e “salvifica”.

Colhendo mais elementos em Caeiro, chamo a atepagém finalizar esta primeira
etapa de analise, para 0 modo como a escrita &amn® guardador de rebanho€omo
ndo poderia deixar de ser, ela assume formas didtias. No poema | Caeiro diz que ser
poeta ndo € uma ambicdo sua, mas sua maneiraais@anho e deseja que seus leitores
reconhecam nele, ao lerem seus poemas, “qualqusa catural”. Essa vontade se somaria
a descricdo que Caeiro faz do préprio escreveroemp XLVI, aqui analisado, no sentido
de mostrar que o intento de Caeiro € uma escrg@aepor um impulso tdo natural e
inconsciente como o de um movimento “sem querert@amo “dar-me sol de fora”. Tal
intento sofreria com a problemética de a linguageomover abstracdo e acréscimo de
elementos as coisas. Contrariando essas logicasnaglipulacdo dessa mesma linguagem,
Caeiro a faz ser oscilante como o é o mundo e a@smo, Sujeitos que estdo ao
“heraclitianismo devastador” do qual ja se falou.

No mesmo ensaio em que Eduardo Lourenco fala n@chganismo devastador”
de Alberto Caeiro, ele dir4 esse heterénimo ¢é ‘ss®& mais distante de si mesmo que foi
possivel conceber, e nessa distancia o mais proxémam mais proximo € o0 que nos
sonhamos e ndo o que somos” (cf. LOURENCO, p.AiRda que a visdo de Osakabe e a

de Lourenco ndo sejam complementares, fica ai aajad a criacdo-sonho que Caeiro €

" Eduardo Lourenco aproxima a visdo de Caeiro diovig “Ciéncia” a quem atribui o epiteto de “sugrem
nomeagao sem sujeito nomeador” no ensaio aquidefea nota 5.
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representa para os dois criticos uma busca decéorma realidade por parte de Pessoa.
Como observa Osakabe, em Pessoa se veriam corgarfdidonho demidrgico e a propria
criacdo literaria” (cf. OSAKABE, pp. 21-22). Caleada percepcdo dessa mistura (e
poderia se dizer mesmo identidade), o autoFelmando Pessoa: resposta a decadéncia
explica sua fascinagcéo pelo poeta fazendo uma mortte a virada do século XIX para o

XX e a virada do XX para o XXI. Diz ele:

E que vivendo em pleno fim de um outro século, & $g obscurecem as luzes de
tantos sonhos, talvez 0 que mais me fascine nodgraoneta seja a sua obcecada
procura por uma via de salvacdo para 0s que insist® sobreviver, isto mesmo
considerando o ja sobejamente decantado Pessodidlmm@ue me entendam:
nenhum dos projetos salvificos que se revelampmeaia de Pessoa pode inscrever-se
numa perspectiva simplesmente constituidora. Bastaentender a radicalidade
destituidora de um Caeiro ou a insuportavel viaifizial de sua alquimia para se
entender que para Pessoa nenhuma salvacdo é pd@RAKABE, p. 22)

Osakabe estd na defesa da “ilusdo”, da fantasiadard, desse elemento
constituidor (reinventor) de vida e que ele nota estar preseat®bra de Pessoa que,
guardando as peculiaridades da forma que Pessaaistd®, seria caracteristica da lirica
moderna. Insisto na imagem do trampolim trazida gste trabalho via Gaspar Simdes. O
mundo tal qual se apresenta (e Osakabe ndo explgua seja esse “obscurecimento das
luzes de tantos sonhos” na passagem do século XX @a&XI) pode ser visto como
trampolim para outros mundos. Pessoa e Britto, cana vivendo e produzindo
respectivamente no inicio do século XX (Pessoamnedb XX e comeco do XXI (Britto)
apontam para o carater constituidor de realidade passa pelo fingimento, pelo
imaginario, e seu poder demiurgico que ganha coéorea obra literaria. Como aparece
na citacao de Osakabe, ndo se trata de agora pareep abraco aguardando a redencao da
criacao literaria que tudo pode: “nenhuma salvaz@acifica’. Nesse ponto vejo mais um

encontro concordante entre Osakabe e Lourencoidesasdo que este diz:

N&o é sO porque enquantespostaCaeiro supde para a compreensédo plena da sua
realidade o conhecimento daquilo a que responde,agsua intrinseca natureza é
dialogantee de segundo grau. Mesmo abstraindo desse nexbejéeco-essencial, é
impossivel ler os poemas sem apreender o movinpEitoqual eles denunciam esse
carater dialdgico e diferido. Na sua realidadey it na textura dos poemas onde
somente existe, Caeiro ndo € essa resposta efeztsanversaomiraculosa da visao
poética anterior a ele, como Pessoa, vitalmentedssado nela, a auto-interpreta. S6 o
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mito Caeiro— e em particular na boca de Campos — cumpre fessdo real e
impossivel que o seu criador |he atribui.@&masséo outra coisa e sem véu algum o
proclamam: ndo o canto da realidade ou mesmo deiliegdo entre consciéncia e
realidade com a felicidade suprema de que se actrapmas reiterado movimento de
uma consciéncia para se anular enquanto tal esseaspreco sslvar. (LOURENCO,

p. 39, s6 o ultimo grifo € meu)

Lourenco faz a tonica cair na auto-anulacdo quenbsCaeiro representa dentro
da obra de Pessoa e Osakabe ndo nega isso, rezonte=tno uma “radicalidade
destituidora” no mestre e por isso sublinha queaalvifica representada por Caeiro nao €
necessariamente pacifica. Os criticos estdo atanssdo que a obra de Pessoa promove
através da criagdo de Caeiro e cada um tenta ékola sua maneira. O caminho de
Lourenco é explicar que Caeiro precisa encontigo Bua morte (cf. LOURENCO, p. 39),
ja que ele representaria, violentamente, a anuldg@onsciéncia que cria a propria obra de
Pessoa; entendendo que Caeiro e Pessoa nao poderamer porqgue a afirmacédo do
primeiro exterminaria o segundo, como um sonho egteangulasse seu sonhador, um
sonho que, para se realizar, custasse a vidacdmimho de Osakabe € defender que, por
mais que haja uma violéncia “destituidora” em Gaesr que encontraria um tipo de
continuidade no caminho alquimico da obra de Pes3aeiro figura como possibilidade
positiva de salvacdo, como sonho que, em vez dangsiar o sonhadpihe desse
esperanca de correcao da vida/ do mundo.

Atentando para esses dois casos € possivel entgndehd aqui a criacdo de
paraisos artificiais Cada um dos criticos vé o paraiso artificial Gaeiro representa, mas
enxergando significados diferentes dessa expreSsa@or um lado, Lourenco o vé em sua
falsidade, em sua inviabilidade (“Caeiro ndo € essposta efectiva, essaversdo
miraculosa da visdo poética anterior a ele, congsde vitalmente interessado nela, a
auto-interpreta”), enfim, praticamente como umaédlque € um engodo ameacador para a
prépria existéncia — ja que a entende como isataddextura dos poemas onde somente
existe”, impossibilitada de seesposta efetiva-, por outro lado Osakabe entende esse
paraiso artificial resguardando afirmativamentesamiido de promessa de salvacdo. Para o
primeiro, Caeiro é um veneno do qual Pessoa sadief@atando-o cedo e, para o segundo,
Caeiro é um veneno em que se aposta, ja que dovid@ndo) existente, decadente como
era no tempo de Pessoa que Osakabe tem emoustamo aquela “em que se obscurecem

as luzes de tantos sonhos” — como Osakabe entenddim do século XX —, precisaria de
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uma via de salvacéo, pelo menos na oOtica daquekeSigsistem em sobreviver”.

O presente trabalho explora justamente esse tigomiéglidade que caracteriza a
literatura e os paraisos artificiais que ela teqmoder de produzir/ser. Por um lado, seu
aspecto de veneno anti-vida significando morte lag@o e, de outro, seu aspecto de
remédio anti-vida, sendo que vida, nesse caswojdaajue servira de trampolim para uma
outra que, em poténcia, pode ser melhor.

No conto “Os paraisos artificiais” o sujeito sedi@nte da possibilidade de criacdo
desses paraisos, ou seja, diante do instrumentolmgeo que é a literatura e da
possibilidade de alteracdo do mundo indefinidamesgm que se resolva a tenséo entre 0s
aspectos de falsidade e de promessa de transfarmagfidos nos paraisos artificiais. No
caso de Caeirdal como entendido aqui, hd um movimento semetheBhia obrascila
entre ser (1) tanto a promessa de paraiso salvadom (2) ser um falso paraiso, um
engodo que nao pode significar salvacdo nenhumgupprantes de qualquer salvacgao,
significa negacao, recusa da propria vida. A questue essas duas vias de entendimento
estdo fundidas na obra de Caeiro através da augaitda oscilacdo que esta presente nos
seus poemas. Aceitando as contradicfes é que sapate existir negando a linguagem,
mas fazendo uso dela, negando a consciéncia, m#s-&epreseniesendo ele proprio um
carpinteiro dos versos e negando isso. A oscilagagde a sua poética e torna impossivel
dizer que ali se apresenta necessariamente umsalidica ou um engodo. Essas duas
formas que pode assumir o paraiso artificial chan@@akiro sdo possibilidades contidas na
obra do mestre. Positividade e negatividade viventaladas, em poténciaonforme o
angulo do qual se olha, as formas desenhadasfsientiés. E como se estivéssemos diante
da polissemia da expressao “paraisos artificid@srantias a respeito da negatividade ou
positividade ficam vedadas, de garantia mesmaocsdafipossibilidade, guanto a isscé de
se retomar a observacao feita quando da leiturgodto “Os paraisos artificiais”: o que a
escrita promete é “alteracdo”. Se para melhor oa p®r, isso sdo possibilidades. Caeiro
aceita as alteracdes (a oscilacdo, enfim), se medlau piores ndo importa, ele as admitira
como parte do seu caminho de cego teimoso, corasgsa postura fosse a de se igualar ao
mundo em sua “eterna novidade”. Fazendo isso, tcific guardador de rebanhos
(confessadamentiingido desde os primeiros versos @eguardador de rebanhpssoé faz

colocar seu leitor diante do “Universo ele-propriGaeiro-mundo. A situacdo final € a dos
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paraisos artificiais. Caeiro é fingido, € constoug@cional que aponta para o proprio
fingimento, estando, nesse sentieém pé de igualdade com aquele fingimento admitido
gue aparecia na “Autopsicografia” ou em “Op. Cfi.,[164-65". Ao produzir a realidade
da integracdo com o mundo (0 mundo € o que o sypeitcebe e os dois sdo igualmente
oscilantes), Caeiro encarcera o individuo na suzepeado do mundo tal como “Os paraisos
artificiais” faziam e assim coloca quem o contentiéante do potencial de promessa desses
paraisos, mas também do seu potencial de engddmafie. Estaca-se diante do risco:
seguir determinado caminho significa anulacdo ocompssa que cultiva motivo para
continuar?

Nesse ponto, nem o entendimento de Osakabe e denbaurenco se detém como
quer fazer o presente trabalho. Cada um delesafirmdos lados da moeda. Ja as leituras
gue aqui se constroem de Caeiro ou de “Os paraftifisiais”, levam a crer que tais pecas
literarias flagram a moeda em movimento, como @cguando se gira uma em cima de
uma mesa e é impossivel saber o rumo que ela tpmaatempo que levara para cumprir
sua sina e parar ou, ainda, se determinado geqteldaque esta diante da moeda pode
fazer o movimento durar mais ou ndo, tomar certoirao por ele intencionado ou néao.
Nesse sentido, fica-se préximo do entendimentdria Imoderna exposto anteriormente.
Ela cria realidades e aponta para isso, escaneamrfthgimento que da realidade ao

mundo, cerca o individuo de fic¢ao.

5. Paulo Henriques Britto: fingindo quase cem anodepois

5.1 O gesto rapido do prestidigitador

A conversa entre Paulo Henriques Britto e FerndPelssoa prossegue através da
analise da série de poemas intitulada “Trés pegasnses”, de Britto, que consta na
abertura do seu terceiro livr@rovar Claro (1997). O primeiro poema, intitulado “O
prestidigitador” traz a idéia de que na escritaeseontra “lastro” para a “realidade
incomoda” (cf. segunda estrofe). Ora, continuanmambito da tematizacdo da fungéo da
arte. Como sugerido anteriormente, ha uma reured®egsoa e Britto (e da lirica moderna)

em torno do fingimento, figurando este como pobddide de aberturas de novas
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possibilidades na realidade. Em sentido figuradastfo” pode significar “firmeza”,
“assento” ou “base”. Por ai ja haveria possibilelde estabelecer contato com a visada de
Caeiro e com a visada que Osakabe lanca sobreoGaeipoema de Britto, mas antes de
estabelecer tais contatos, proponho a analiseaddtid poemas que compde a seérie. Em
relacdo as cercanias do fim do século XIX e inddoXX, avanca-se quase um século.

O primeiro poema — “O prestidigitader'tem como titulo o nome do profissional
gue detém a técnica de iludir, ou seja, o magicestRligitacdo € justamente a “técnica de
iludir o espectador com truques que dependem edpenite da rapidez e agilidade das
maos; ilusionismo, magica”, conforme definido naibhario Houaiss. Ao ler o poema,
percebemos que ndo se esta exatamente a falar dedgimo que venha fazer surgir um
coelho de sua cartola, mas de um sujeito que émtdedde um caderno em branco em

situacao de criacao e, talvez, algum controle agho. Leiamos o poema:

I. O PRESTIDIGITADOR

Este papel que se oferece virgem
ao bel-prazer de pena e tinta

é todo teu, s6 teu, como néo &,
nem nunca foi, a tua vida.

A gozosa vertigem dos comegos —
esse friozinho bom no estébmago —
aqui encontra lastro, ainda que ténue,
na realidade tdo incémoda.

E se esta pagina inaugural
negar-te a facanha de um verso,
um gesto rapido ha de restaurar
a virgindade do caderno.

As vértebras flexiveis da espiral

nao vao guardar nenhum vestigio
(como fazem as lombadas traicoeiras)
deste pequeno infanticidio.

Somente a nova pagina primeira
testemunhou a recaida.

Tenta outra vez: Este papel, etc.
(Restam noventa e nove ainda.)
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(BRITTO, 1997, p. 11)

O papel esta ali disponivel, entreguecidades (ao “bel-prazer”) de “pena e tinta”.
O sujeito tem sobre essa folha de papel um podposie que ndo tem sobre a prépria vida
e iSso é a voz do eu-lirico que diz dirigindo-serea segunda pessoa, Como numa conversa
com esse alguém diante da folha em branco: o gafiedo teu”. Essa voz do poema
assume um tom de aconselhamento e vem explicar ugstos algumas regras e
possibilidades do jogo (o0 jogo da escrita, no ca&g)rimeira licdo, contida na primeira
estrofe, seria a de que o poder sobre o papel @nedy disponivel para o uso) é maior que
0 poder que se tem sobre a propria vida. Passardapsegunda estrofe, a voz considera o
sintoma tipico de momentos de ansiedade em retag@tcio de uma empreitada, trata-se
do “friozinho bom na barriga” ou “gozosa vertigen®. consideracdo feita € a de que,
“aqui”, na situacdo de escrita, portanto, essaedasie encontra algum equilibrio. A
situacdo de escrita, de estar diante de um papdiranto, seria uma forma disponivel
nessa ‘“realidade tdo incobmoda” de encontrar desogdassento”), assim como um barco
incomodamente desequilibrado poderia ser corrigiglo lastro. Aqui ja se marca alguma
distancia daquele poeta-sol baudelairiano redaefgdudo, aqui a imagem € mais discreta,
tem um alcance menos bombdastico, digamos assim.

A voz esté pintando o cenario: (1) @aundo € tdo do sujeito como € esse papel em
branco e (2) colocar-se diante de uma folha emcbraruma possibilidade queealidade
incdmodaoferece para que se consiga algum equilibrio t(i@s Seria a escrita uma
promessa de descanso da realidade? De evasao?nBertc®@ Ou a possibilidade de
estabelecimento de um minimo conforto? A tercesteoée vem desenvolver um pouco a
idéia de “fuga” do incémodo real, j& que argumeque, ainda que o papel negue um verso
ao sujeito (€ um poeta?) com quem conversa, edergpa partir de um gesto rapido (digno
de um prestidigitador), arrancar a folha restausaeqgliela situacdo de inicio, de folha em
branco aberta a possibilidades. Nesse sentidoppzsientender por que se tem mais posse
sobre o papel do que sobre a prépria vida, ja queapel oferece a possibilidade de que o
descartemos (havendo um igualzinho logo a segugu¢ se trata de um caderno) enquanto

que o descarte da vida ndo € passivel de restaarsimples. A quarta estrofe faz a
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comparacéo do ato de arrancar a pagina com untititfio® e salienta o carater de crime
perfeito, ja que ndo deixa vestigios, apenas ustarteinha impossibilitada de testemunhar
(a proxima pagina). A “magica” seria assim bem-didze ndo deixando a mostra seu
artificio. A possibilidade advinda do arrancar aipa que negou um verso estd no
penultimo verso: o poeta pode continuar tentandalseue, como lembrado no Ultimo
verso, no caderno ha mais noventa e nove folhgmmigeis para a possibilidade da
“facanha de um verso”. O Ultimo verso, que acaézetido a nocdo da finitude do caderno,
acaba dando uma deixa para que se questione arprgsrofe: ainda que a posse do papel
(ou essa ilusdo proporcionada pelo prestidigitadég se oponha a ndo-posse da vida, 0
papel é igualmente finito.

Esse sujeito que pode restaurar andegie do caderno pelo gesto de arrancar a
folha (de sumir com o vestigio do fracasso) guaetaelhancas com o prestidigitador, o
ilusionista que gracas a um gesto rapido e halilidgarante o sucesso do seu numero. O
gesto rapido que nado deixa vestigios da farsaré@ralg trunfo do prestidigitador. No caso
de Paulo Henriques Britto, uma primeira associagde podemos fazer € com a
caracteristica desse poeta de disfarcar formascpeéigidas minuciosamente construidas
através da mescla delas com uma linguagem coloqqual transmite a idéia da
espontaneidade de um discurso que corre livre.sA esspeito sdo exemplares os sonetos
gue compdem a série “Até segunda ordem” que tandwérstam do livroTrovar Clara
Atendo-se ao proprio poema em questdo, é posgieeingar um verso que se vale da
linguagem coloquial, que poderia mesmo ter sid@aldado de uma fala cotidiana, como o
verso “esse friozinho bom no estbmago” que, sendooatossilabo, mantém o padrédo
ritmico que segue o poema. Nesse sentido, tambéxplaracdo dognjambementsria
esse aspecto de “falar corrente” qggeondeum poema metrificado e com esquema de
rimas toantes, seu artificio.

Quanto a questdo do metro e das rimas, o poemaraxgumas possibilidades
gue permitem flagrar procedimentos caros a estéap@: esquema de rimas, que séo
sempre toantes nesse poema, € ABCB, sendo queundsegstrofe se faz excecdo ao

inverter a ordem as vogais coincidentes, forcamsdoraos limites da rima. As palavras que

8A metéfora da crianca para falar de um texto ssaaroveitada pelo préprio Britto em “Poema de Natal
poema analisado depois das analises de poemasrdméfe Pessoa ele-mesmo.
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causam isso estdo no final dos segundo e quartms/eta estrofe, sdo “estégo” e
“incébmoda”. Justo no momento em que o poema fala em inconéodle mesmo quem
“vive” um incbmodoao ver seu esquema de rimas fugindo a regra. @uemplo de
violacdo de regras acontece na estrofe seguintseNeaso a violagdo € do metro a que
obedece o poema. As demais estrofes estdo compotate obedecendo a uma estrutura
em que 0s primeiros e terceiros versos sao dealgsienquanto o segundo e o quarto sédo
octossilabos. No entanto, ao escandir o primeireovea terceira estrofe ndo € possivel,
nem forcando a barra, chegar a dez silabas; ®atlesum octossilabo desviante. Esse
desvio acontece no momento do poema em que seaav@ussibilidade de ndo conseguir
escrever um verso (recurso parecido com aquelenaoke em “Op. cit. pp. 164-65). O
assunto muda o ritmo? O ritmo muda o assunto? @adeive”/performa os dilemas a
respeito dos quais especula. Estendendo, ainda,j@gs, 0 terceiro verso provoca uma
rima toante com o primeiro verso, o que tambénef@ecao ao esquema predominante no
poema. Tal rima inesperada chama a atencéo e chiaoha mais atencdo por ser com a
palavra “restaura”. Se o0 primeiro verso havia desédo o padrdo ritmico ao ser um
octossilabo, este terceiro, ainda que traga rimatéoinesperadaestaurao padrao de dez
silabas.

J& estaria eu supondo coisas muito além do jogo egta propondo o poeta-
prestidigitador? Ao mesmo tempo em que lanca macldmentos que disfarcam a
construcdo do poema, como @sjambementg a linguagem coloquial, h4 outros, como
esses jogos de rima e ritmo que escancaram o rcaatstruido/arquitetado (fingido) do
poema. O poeta, aqui, € como o prestidigitador,tddp diante dos nossos narizes mas
calculadamente escolhendo o que pode ser vistque m&o. No caso do poeta, € possivel
entender que o0 poema vem sugerir que o escamdieadendo aquilo que foi trabalhado
para se chegar até o poema. Tomando o préprio pparaaeflexdo, ha que se convir que
apresenta uma tensdo: ao mesmo tempo é naturalf@seo (alguns dos versos poderiam
ser encontrados numa fala do dia-a-dia ou hum paeaternista) e lapidados (dignos de
uma obediéncia parnasiana as formas tradicior@igndo escreve “a gozosa vertigem dos
comecos”, com vocabulario mais raro, ha um de@dssilherdico, quando busca a
expressao coloquial “esse friozinho bom no estéMago para o octossilabo.

O fingimento que chega as raias do cinismo seregente.
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5.2 A posse da flauta da literatura

Seguindo a leitura deste ciclo de poeem®ntramos o poema “O encantador de

serpentes”. Mais uma vez um ilusionista a dardiaid poema. Leiamos:

II. O ENCANTADOR DE SERPENTES

Por entre as linhas incautas da leitura
idéia insidiosa se insinua,

COMO Se Sugerisse um outro texto
mais vivo, extremo e verdadeiro

de uma verdade esguia e peconhenta
a recobrir de visgo a tua pagina

ja quase impenetravel —
felizmente

resta o recurso derradeiro:
Para. Volta atras. Faz do palimpsesto

papel vulgar Agora continua,
Retoma a doce flauta da literatura.

(BRITTO, 1997, p. 13)

Somos levados a acompanhar uma situag&® no inicio do poema anterior
eéramos situados diante de um sujeito que tinhaelida si papel, tinta e pena, o que nos
remetia a uma situacdo de escrita, neste seguretnogpo primeiro distico nos revela uma
situacéo de leitura. Os adjetivos trazem um climandegurancga: as linhas da leitura s&o
“incautas” e a idéia que dai surge € “insidiosedtando-se, ainda, de uma idéia que se
insinua. Tudo isso cria um clima de desconfiancéadéia insidiosa” que resulta da leitura
sugere ao sujeito “um outro texto”, sugere, ent&o,outro texto que ndo aquele que tem
diante de si. Esse outro texto, além de mais “vevtéxtremo”, € mais “verdadeiro”, mas o
verdadeiro ai fica por conta de “uma verdade esguaconhenta”. A partir do texto que
tem diante de si, o leitor é levado a um outroatexte parece muito mais sedutor, um texto

gue sugere mais verdade, mas uma verdade que talesmo “esguia e peconhenta”,
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uma descri¢do que poderia bem caber para uma serfejustamente como uma serpente
encantadora que parece agir esse outro texto qge sa cabeca do leitor em questéo,
levando-o a “recobrir [entdo j& havia sido cobartgeriormente] com visgo a pagina” que
tem diante de si e que ja esta “quase impenetréetiéxto que era lido e 0 novo texto que
nasce na cabeca desse leitor estariam disputapdooesa folha? Logo depois de montado
esse cendario surge no poema uma excecdo ritmi¢sual.vTrata-se de um verso que
aparece sozinho, cortado por um travessao. Tab,yvatém de trazer um contraponto a
ideia inicial do poema (do leitor sucumbindo acame do outro texto que vai se formando
em sua cabeca) introduz a quebra do verso em idhas |

A segunda etapa do poema, que se sEguerso quebrado em duas linhas, vem
apresentar o “recurso derradeiro” que permite némmsbir ao efeito provocado pela
leitura. “Para. Volta atras.”. Mais uma vez temosawoz que se dirige a alguém, no caso,
aquele sujeito que lia no comeco do poema. Podgrensar que seja o leitor, mas se
continuamos a leitura do poema percebemos queatsedo escritor, do poeta mais uma
vez. Seguem-se dois conselhos “Faz do palimpgeptapel vulgar. Agora continua, /
retoma a doce flauta da literatura”. A voz estérimsdo o sujeito para que retome o poder
em relacdo a serpente que € o proprio texto eé@sigeconhentas que o texto provoca. Se
no primeiro poema tinhamos um sujeito diante de @oitea em branco, fazendo sua
tentativa na “pagina inaugural” do caderno, agsugito ja tem uma pagina com um texto
gue, em alguma medida, ja foi por ele trabalhagkesarito (tendo-se em vista a menc¢éo ao
palimpsesto). Na primeira parte (antes do verfithgo) do poema o sujeito estava sendo
levado, pela leitura do texto, a querer modificaelegar mais perto daquele imaginado a
partir da leitura, ja que a leitura lhe sugeria “aotro texto”. Diferente € a proposta que
aparece na segunda parte do poema em que se ancelgeito-poeta-escritor a retomar a
flauta e passar ele, entdo, a deter o poder dentameanto, podendo, assim, voltar a tocar
“a doce flauta da literatura”. Seria uma metafaemizer para o sujeito (e mais uma vez o
poema € direcionado a uma segunda pessoa) largardméarabalho de reescrita e
formulagéo originado pela leitura e que fez suugir palimpsesto. “Faz do palimpsesto /
papel vulgar”, ou seja, a voz recomenda que otsuigigue o papel ja trabalhado e parta
para um ainda ndo usado, um papel comum. A passockle estara pronto para retomar “a

doce flauta da literatura”.
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Como visto no poema anterior, aqui também havera performance” do poema
em mais de um nivel. Podemos analisar primeiram@antiis primeiros e os dois ultimos
disticos. Se os isolassemos teriamos um esquemniaake perfeitas em espelhamento: AB
CD DC BA, mas também rimas toantes seguindo o esgueA BB BB AA. Em ambos 0s
casos ocorre 0 espelhamento que da justamentedaadeénversdo da posicdo que, no
poema, também tem a dimensdo da mudanca da I@&weaa escrita, da posicdo de
encantado pelo texto a encantador. Entre essesoqdisticos h4 mais um e o verso
irregular quebrado em duas linhas. O distico, ap#esado trazer rimas quaisquer, provoca
uma aliteracdo um tanto inusitada das consoantes“ty’ através das palavrassgiia”’ e
“visgo” (caindo ambas na sexta silaba do decassilati@)xcensoante “p” na ultima palavra
do verso. Que se note, ainda, que as consoantes “p” soam durante o texto todo e
também de forma espelhada (mas menos nitidameataggumas) ja que na primeira parte
(os dois primeiros disticos) ha dominancia do “siaesegunda do “p” havendo uma co-
ocorréncia dessas consoantes no terceiro distamop g4 visto. O distico e o verso
guebrado preparam as inversdes que se dao dopritosiros disticos para os ultimos.
Nesse jogo de inversao € de se notar, talvez cHeganom uso extravagante da aliteracao,
gue o primeiro verso do quarto distico do poema tnma aliteracdo em “r’ (“resta o
recurso derradeiro”). Com isso o poema faz alitezar seqtiéncia, os sons de “s”, “r" e
“p”. Ora, essas sdo as consoantes da palavra fgefp® poema leva ao limite a imitacéo
de si mesmo através do controle das varias padsitbs que a palavra oferece. Mas as
remissGes ndo param por ai. Ha ainda um jogo ceisualidade do poema. Para além do
verso quebrado que explora esse recurso de foratanba aberta, ainda € possivel ver (e
sera que o prestidigitador ndo estava em acaotagbém?) que os trés primeiros disticos
apresentam o primeiro verso maior que o segundoaeg os dois Ultimos invertem tal
relacdo. Isso sim € um poema no qual uma “idéigiosa se insinua’Sinuoso(eu nao
poderia perder essa palavra) poema (conduzido pelo poeta) imita 0 movimento da
serpente (conduzida pelo encantador): primeiramanota sentido e depois noutro. O
poema trabalha em conjunto em todas as suas polsgibs: imagisticas, sonoras, visuais e

semanticas. Perguntadssemos a Caeiro e ele resocal®r um poema se:

E héa poetas que séo artistas
E trabalham nos seus versos
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Como um carpinteiro em tabuas!...

Que triste nao saber florir!

Ter que por verso sobre verso, como quem contrGnuno
E ver se esta bem e tirar se ndo esté!...

Quando a Unica casa artistica é a Terra toda

Que varia e esta sempre bem e é sempre a mesma.

(PESSOA, 2006, p. 222)

Mas isso néo € suficiente para que vejamos aicom@adicdo entre essas poéticas,
a comecar porque 0os poemas de Caeiro foram engesdelo poeta dramaturgo-
demiurgo Fernando Pessoa, que soube também sercapseteiro, e também porque
mesmo Caeiro tem uma construcdo auto-remissivat@cauasciente que muitas vezes
contradiz seu ideal de espontaneidade, como tarabétisado anteriormente. Mais adiante
estabelece-se mais detidamente a relacdo com imtaaig do verso que cada um deles

estabelece. Antes dessa conversa convém analiiéno poema da série.

5.3 Uma demonstracéo de controle dos movimentos

Depois de mostrar a faceta de prestidigitador endantador de serpentes, chega-se

ao terceiro e Ultimo poema da série “Trés pecagmrses” com o poema “O funambulo™

I1l. O FUNAMBULO

Entre a palavra e a coisa
o0 salto sobre o nada.

Em torno da palavra
muitas camadas de sonho.
Uma cebola. Um atomo.
Uma cebola avida.

Entre uma e outra camada
nada.

Saltam sobre o abismo,
tomam o vazio de assalto.
De pincaro a pincaro
projetam-se, impavidas,
epifanicas, esdrixulas,
teimosas, dancarinas.
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O salto é uma danga,

a teima é uma doenca.
Em torno da cebola

o ar é tenso de lagrimas.

(BRITTO, 1997, p.15)

O poema se abre com um distico cujo primeiroovérsm heptassilabo e o segundo
um hexasilabo. Essa oscilacdo ocorre durante o dedo, havendo varios versos que
deixam duvida quanto ao numero de silabas por hanaes de uma possibilidade de
sinalefa como nos encontros “sobre o abismo”, &enotna e outra” e “o salto é uma”. As
guatro estrofes do poema tem respectivamente geis, seis e quatro versos, porém a
igualdade que ocorre entre a segunda e a terdéedralbalada pela abreviacdo do ultimo
verso da segunda estrofe que se reduz a palawla™nas versos se alternam entre graves
(terminados em paroxitonas) e esdruxulos (termmado proparoxitonas). O poeta néo se
vale de rimas, explorando principalmente assonfne@ longo do poema todo e
enfatizando as vogais “a”, havendo um U(nico caso“ale nasalizado na palavra
“epifanicas”, e “0” que é sempre fechado. A temeistrofe, que é onde esta o Unico “a”
nasalizado do poema, € a que da destaque a oaffais \ao ter versos terminando com as
palavras “abismo”, “pincaro” e “esdruxulas”; taislgwvras, ainda que tenham a ténica em
vogais que nao “a” e “0” contém pelo menos uma akessgais, de longe as mais
exploradas no poema. A esse respeito pode ser aladgdo as palavras “camada’,
“atomo”, “cebola”, “nada”, “salto”, “palavra” e “sto”, algumas delas tendo mais de uma
ocorréncia no poema. As tdnicas também néo apeseailaba fixa em que cair, ora estao
na primeira, ora na segunda e mesmo na terceira acontece no verso que se inicia pela
palavra “epifanicas”. A pontuacdo também causaral@cidentes no ritmo podendo-se dar
destaque ao que ocorre na segunda estrofe, jAnguepenas dois versos ha trés pontos
finais: “Uma cebola. Um atomo. / Uma cebola avida.”

A oscilagdo em tantos niveis, de tdo insistermatse regra neste poema cujo
titulo faz referéncia ao profissional que atraveas@orda-bamba confiando em sua
habilidade e cujo nUmero encontra seu auge no, spleoé sua demonstragdo maxima de
desafio ao desequilibrio e ao “nada” que lhe espasa falhe. No entanto, o poema nao

parece dizer respeito ao funambulo. O “salto” ee “saltar” ndo encontram, um sujeito
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diretamente identificavel com o funéambulo que é&tao titulo. Ele aparece no salto e,
talvez, s6 nele. Como vai no distico de aberturgalto € entre “a palavra e a coisa”
passando pelo “nada” que, se poderia ser o risdordonbulo, €, mais imediatamente, o
intervalo entre palavra e coisa. O distico pareaés ree referir & questdo da ligacdo entre
palavra e referente do que ao funambulo. Como aceuntnos outros dois poemas da série,
o artista nomeado no titulo acaba sendo uma forpeta da qual criar uma metafora do
poeta, do escritor. Aqui, no entanto, o foco dang@ies recai sobre a(s) palavra(s). A
segunda estrofe, por exemplo, passa da relacde qudtavra e coisa para o
desenvolvimento da metafora da cebola, que, nodéisi contas, é para falar da palavra
também. Se num primeiro momento a imagem pode reetanto abstrata ao falar em
“camadas de sonho”, a imagem da cebola vem darrialatade, no entanto o “nada”
continua ali “Entre uma e outra camada”, havend@armbém uma oscilacdo semantica do
imaterial para o material. Mas e de onde vém asmasdas de sonho que a cebola ilustra?
Sédo os significados possiveis da palavra? Estemosesignificados ou referentes cuja
distancia para a palavra é permeada por nada? i@apo&o da elementos suficientes para
gue se va além de suposicdes nesse sentido. Ciei® ppssivel, a partir da lacuna deixada
pelo poema na terceira estrofe, sentir-se um pmais a vontade diante do risco de seguir
suposicdes, ja que ali, a meu ver, ela se impésege@mo uma condicdo. Falo da auséncia
do sujeito dos verbos que aparecem no plural rtessaira estrofe: “Saltam”, “tomam” e
“projetam-se”. O sujeito fica elidido, s6 sabemass duas agles e dos adjetivos que
recebem (que revelam ser um sujeito plural femiQue abismo € esse que é saltado?
Seria 0 nada que esta entre palavra e coisa o @sjé entre uma camada e outra? Ou
ainda aquele sobre o qual salta o funambulo? Qowesta no plural, quero logo dizer que o
sujeito sdo as proprias palavras saltando atéisasgdutando por preencher esse abismo
com seus saltos que séo tao explorados e busdagosentra o oficio do poeta, € nas
maos dele que estd a organizacdo da danca que fzemalavras, danca essa que €
igualada ao salto no primeiro verso da ultima éstréO salto € uma danca”. Todas as
oscilagbes acima descritas compdem uma danca qudé ggacas a materialidade das
palavras e a manipulacdo que esta recebe do pd&saestas minhas Ultimas especulacdes
exigiram um salto também; o sujeito da estrofe esténediavelmente elidido. Conforme

escreve Alfredo Bosi: “O fenbmeno verbal é uma cistq na histéria dos modos de
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franquear o intervalo que medeia entre corpo et@b(8OSI, 2000, p. 28). A linguagem
permite que se fale de algo distante. Algo ndoatisl ao corpo em dado momento &
"trazido" pelas palavras que teriam o poder deqinear esse espaco. Se a palavra
"fundmbulo” ja nos remete desde o titulo & imageessacdes e o que mais pudermos
relacionar com ela (as muitas camadas em tornaldsrp), o trabalho realizado pelo poeta
aproxima mais ainda; partindo das potencialidada®oras, visuais e imagisticas da
palavra, como ja havia feito nos poemas anterigmesnche-se (ou pelo menos se da a
ilusdo disso) a distancia entre o corpo do leitdoebjeto fora dele, fora do seu alcance.
N&o seria isso forcar o significante para que ceggnto do significado (referente)? Uma
busca ludica de isomorfia entre linguagem e muriRlavra e coisa? Conforme escreve
Bosi: "Subsiste, assim, como fundamento de todaéigem poética, a trama de imagem,
pensamento e som. A verdasei generisdo poema estd, precisamente, na intersec¢ao
dessas trés realidades: o significado aparece sads@ecies do nome concreto, ou da
figura, e é trabalhado pelos poderes da voz.". Nessielggesses trés poemas de Britto séo
exemplares do trabalho com essa trama ao tematizacpie eles mesmos fazem, estamos
diante de um poeta que desempenha seu oficio engquamenta esse mesmo oficio,
apontando para sua propria poética. Trata-se depariarmance em que se demonstra
dominio e auto-consciéncia. Flagra-se um sujei® exibe a sua posse da flauta, sendo
esta uma posse fingida, fabricada, sempre a fudngeira entre ilusdo e realidade.

Em Caeiro também é possivel observar o dominiflad#a (da literautra), bem
como a consciéncia em relacdo ao proprio fazetusive no poema de Caeiro acima
citado como se fosse uma resposta ao expedieritagénteiro” de que lanca méo Britto,
se esboca uma aparente discordancia entre asgso@tis dois. No entanto, ndo creio que
essa discordancia prevaleca quando de uma aprd&emagais minuciosa. A
espontaneidade de Caeiro é construida, bem comadedBritto. A diferenca é que Britto
constréi poemas que, em sua maioria, contradizespantaneidade a partir de recursos
vastamente usados pela tradicdo da lirica, quanseximétrica e a rima. E verdade que o
faz provocantemente encontrando rimas inusitadaglissimulando-as através de
enjambements de uma sintaxe prosaica que da a impressdoraa fiorcar determinado
ordenamento em prol de uma rima. No caso de Caéwda a métrica e a rima, havendo,

sim, critica a esse tipo de expediente e 0 uscedsy livres. Mas 0 que ha nisso é uma

66



dissimulag&o (termo complicado para se aplicar @r€aja que o que percebemos como
dissimulag&o ele poderia incorporar como mais uoméradicdo que calhou de haver e que
so faz reforgar seu caminho oscilante de cego san® fato € que se ndo ha a recorréncia
de rimas ou de uma métrica apontando para umaadgeyn arquitetada, ha outras
recorréncias, outros recursos de carpintaria pné#ic propria utilizacdo sistemética e
significativa dos paradoxos € recorrente, podemdoisr ainda paralelismos, tautologias
ou, para citar um exemplo, um uso particular daremacéo no poema V d& guardador

de rebanhosas duas ultimas estrofes. Ali se aventa a hipatedDeus ser “as arvores e as
flores / E os montes e o luar e o sol”. Os cindmstantivos se disp6em em ordem diferente
em cada uma das seis vezes em gparecemenumerados. Essa nado-coincidéncia €
significativa em Caeiro, para quem a natureza napegeceigual. Isso é uma utilizacéo de
um potencial da linguagem como o sdo as demonssai® Britto. Nesse sentido ha uma
busca de isomorfia nos dois. Assim como ha a amagdo de coisa (ou da percepcdo da
coisa: a exemplo da movimentacao do funambulo)a/maem Britto, ha também no caso
de Caeiro uma aproximacdo do uso das palavras abitdéde da natureza, tal como &
percebida pelo poeta que a expressa. O exemplmtiighomas a leitura dos poemas
realizada anteriormente demonstra isso de formmadet desdobrada em mais de um
poema.

A que esta servindo essa busca de isomorfia? EemcCse trabalhou a idéia de a
linguagem-Caeiro ser como é o mundo/a naturezaliv@rso para que, com isso (com o
resultado dessa intervencdo na linguagem) houviegsgracdo desse sujeito com a
natureza. Tal integracdo, por sua vez, viria acoimpda de conhecimento da propria
limitacdo. Em Britto seria 0 mesmo caso? As leguealizadas até aqui apontam para a
relacdo de poder do poeta em relacdo ao poemalgesaeve, seu dominio da situacao,
sua objetivacdo de uma forma determinada, da esgwede determinada coisa, enfim, da
criacdo de uma linguagem que esteja submissa getsvob do sujeito. No caso dos dois
poetas fica exposta a luta que estabelecem comrasld@or meio dessa luta Caeiro exerce
sua postura de estar integrado ao mundo, conhedadsua limitacdo, da sua perspectiva.
Caeiro luta com as palavras em nome da nédo-lutracan mundo. Ja Britto, também
através da luta, escancara e esconde seu tralmltuntiole da linguagem, deixando soar a

segunda estrofe do poema “O prestidigitador”:
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Este papel que se oferece virgem
Ao bel-prazer de pena e tinta

E todo teu, s6 teu, como n&o &,
Nem nunca foi, a tua vida.

(BRITTO, 1997, p. 11)

b

Em oposicdo a posse que se tem do papel e dawildsdes de controle do
movimento e da ilusdo, que serdo demonstradas ppelemas da série “Trés pecgas
circenses” (bem como por muitos poemas de Brigstg a vida. Essa seria uma vantagem
dos “paraisos artificiais” que a linguagem podedpmir e que estd sugerido no conto
analisado anteriormente.

A ponte com o poeta da “Autopsicografia’ ja vai esbocando. Como visto
anteriormente, no poema do ortdnimo existe umaxafl a respeito do tipo de controle que
se tem sobre a linguagem, trata-se de um contooldiconado ao fingimento, a criagdo de
ficcdbes. Assim como Caeiro e Britto, o ortdbnimo be&ém desempenha uma luta com
palavras. No caso do ortbnimo o canto, a cancgod€aemete aGancioneirg desempenha
papel importante na lida do poeta com um mundo eenajcomboio de cordas parece ser

sinbnimo de uma dor que pode ser aliviada justaenelb canto.

6. O ortdbnimo: o cantar que alivia

As analises comecardo pelo poema “Gato que brimeasua”. Havera uma
idealizacdo do animal, no entanto ndo se estata gerum ideal caeiriano de integracdo a
natureza:

Gato que brincas na rua
Como se fosse na cama,
Invejo a sorte que € tua
Porque nem sorte se chama.

Bom servo das leis fatais
Que regem pedras e gentes,
Que tens instintos gerais

E sentes s6 o0 que sentes.

Es feliz porque és assim;
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Todo o nada que és é teu.
Eu vejo-me e estou sem mim,
Conhecgo-me e néo sou eu.

Valendo-se do heptassilabo, verso que € muitaadib nas composi¢des assinadas
por Fernando Pessoa ele-mesmo (e que significativemcompde dCancionaeird, o
poema se constroi a partir da imagem desse gadenddo que se estabelece entre o que o
eu-lirico percebe nesse animal em contraposicaguagoercebe em si. Tal tenséo fica ja
assinalada na primeira estrofe, nela é notadangiifiadlade desse gato que brinca na rua
“Como se fosse na cama”, o espaco compartilhadwalapara o gato, € continuidade do
espaco privado da cama, brinca num como brincaamdti contraposicao a isso, que esta
nos dois primeiros versos, nos dois Ultimos o eceliexpressa sua inveja em relagdo ao
gato.

A segunda estrofe traz mais da visdo desse eo-kobre esse gato. O animal &
visto como “Bom servo das leis fatais” que vigerarsas seres desse mundo, ressaltam-se
0s “instintos gerais” do animal e a ndo complicagée ha no seu sentir: “sentes s6 o que
sentes”. Esse verso que arremata a estrofe € extrenmte significativo para pensarmos a
poesia do ortdnimo. Nele, havera uma confusdo sateente explorada entre a razéo e a
emocéao (coragao), entre o sentir e o pensar e ergomho e a realidade. No caso desse
poema ha a idealizacdo do gato e sua obediénguifistada as “leis fatais” bem como do
seu facilitado sentir. Tais caracteristicas des#ghanas duas primeiras estrofes levam a
concluséo, na terceira estrofe, da felicidade dgase que tem para si todo esse “nada’.
Nos dois ultimos versos o eu-lirico volta a macéensa diferenca que existe entre ele e o
gato e, para tanto, se vale de versos que expregsséamente a complicacdo tanto no
plano dos sentidos (“vejo-me”) como no plano delgdto (“Conheco-me”). Apesar de 0s
verbos aparecerem em forma afirmativa, estdo Igj@doma segunda parte que turva a
confiangca no poder desse sujeitowd® ou conhecer Tal turvamento comecga ja com o
paradoxo do segundo verso: afinal, como é possse @ada que se é? Voltando as
atencbes para o ritmo do poema, € possivel pereglgera mudanga, aqui chamada de
turvamento, também se da nesse plano desde o mrivemiso da estrofe. Se as tdnicas
vinham caindo sempre na quarta silaba (na pringegegunda estrofes), na ultima estrofe

elas caem na quinta. Na passagem de um primeiragentorem que se observa e descreve
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0 gato e se da vazao ao sentimento da inveja pasegundo momento em que 0 eu-lirico
passa a analisar a felicidade do gato e efetivamshparar a situacdo do animal com a
sua propria (Ultima estrofe), acontece a mudancatmho. A Ultima estrofe, entdo, ganha
acordes exclusivos em relagdo a composicao gerabde a marcar tensées que aparecem
frequentemente nos poemas do ortbnimo e que sergoadde valia para a andlise que se
pretende aqui estabelecer. Comparando este poema eizada de Caeiro, fica nitida uma
inveja em relacdo ao gato por ele estar integradmando, sentindo s6 o que sente e
aceitando as “leis fatais”, que seriam as leis magguTal inveja poderia muito bem ser
direcionada a Caeiro que, em oposicado ao que &aeloico, ndo invejaria um gato a ndo
ser que estivesse doente. Quanto a composica®@ déicil imaginar a aversdo de Caeiro
ao tipo de carpintaria poética utilizada no poema.

Uma outra composicdo em heptassilabos que pdssifidgrar a questdo do
turvamento que acontece no sentir e que ja foiridefeanteriormente € justamente
“Autopsicografia”. Ali ndo ha o gato servindo dead, mas ha igualmente uma composigéo
em doze heptassilabos versando sobre as compkcdgdsentir do poeta, estendendo-se
esta complicagdo também para o sentir do leitor."Entopsicografia” o turvamento do
sentir aparece como elemento que tem implicac&azey poético. No caso do poema que
se esta analisando, apesar da exploracdo do mésmenéo, ndo ha essa preocupacio. E
por isso que mais do que trilhar o caminho de e=s@ poema a poética de Fernando
Pessoa e ja partir para investigacbes a respeitazdo poético (como feito no caso de
Caeiro e Britto), nesse momento interessa o0 “combeicorda” que entretém a razdo. Em
oposicdo ao gato que sente sO 0 que sente, o fpuggaa dor que sente e o leitor, ao ler,
sente uma dor que ndo é sua nem do poeta. A rethcgmeta e leitor com a propria
sensacao/sentimento ndo € direta como é a do Batsando nas reflexdes realizadas a
respeito da correcdo que Caeiro viria a operar nodm (Caeiro como “via salvifica”), as
relacdes do poeta e do leitor com o proprio semimsdo exemplares daquela relagdo nao-
direta com as coisas (no caso, o préprio sentimemwmbém a relacdo do eu-lirico no
poema do gato ndo é direta e ele parece ter coogidisso, ja que vé no gato um ser
apaziguado e, portanto, um ser invejavel porsymstasimplicidade do sentir. Mais do

gue um problema com a raz&o, seu problema é coomsxiéncia que observa o préprio
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sentir e idealiza 0 modo como 0 gato sente. Camderia até invejar esse gato, porém
teria que perceber o tragco doente que ha em gsmrerque nao e.

Ressalto ainda que “Autopsicografia” da um passmatm relacdo a “Gato que
brincas na rua” sugerindo que o coracdo (6rgdodordo sentir) estabelece jogo com a
razdo, talvez sendo desse jogo que nasca o turt@amea se da no caso do observador do
gato. As confusbes entre pensamento (pensar, r@z8ehtimento (sentir, coracdo) vao
ganhando vérias feicdes ao longo das diferentepasigdes do orténinfoElas ainda se
multiplicam em outras dire¢cdes como “sonho”, “vida” “realidade”. A idéia ndo é
estabelecer grupos estanques de palavras quesest@ce a significar uma mesma coisa ou
gue estdo sempre em sintonia com determinadassguaitavras. I1sso se assemelharia a
tentar extrair um sistema de conceitos dos poemga®atsoa. Creio que 0 jogo € a
confusdo, o andar tateando por essas palavras eomuerer averiguar se ha alguma
possibilidade de resolucdo, mas em verdade apaodgito jogo que € possivel estabelecer
entre elas de forma@mpore ndo de forma a resolver a questdo, o que revetéico-
leitor-fingidor. A composicéo é a “resolucéo”, aejas o caminho escolhido pelo ortdnimo
me parece ser 0 da exploracdo estética da expréasdangustias e incertezas que nascem
de toda confus&do. Para ver como se da esse jotp-geangora para leituras de alguns
poemas em que o jogo se manifesta. No caso do pqeenae segue, ha confusédo entre
pensamento e sentimento. A partir dessa confus@bedsce-se também uma segunda

confuséo entre o que é vivido e o que € pensado:

Tenho tanto sentimento

Que é freqliente persuadir-me
De que sou sentimental,

Mas reconheco, ao medir-me,
Que tudo isso é pensamento,
Que nao senti afinal.

Temos, todos que vivemos,
Uma vida que é vivida

E outra vida que é pensada,
E a Unica vida que temos

E essa que ¢é dividida

Entre a verdadeira e a errada.

° Que se lembre dos trechos citados da anélise miedRe Nunes a respeito da relacdo entre sentingento
consciéncia quando da analise de “Autopsicografgaparte 2.1 deste trabalho.
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Qual porém é a verdadeira
E qual errada, ninguém
Nos saberé explicar;

E vivemos de maneira

Que a vida que a gente tem
E a que tem que pensar.

(PESSOA, 2006, p. 172-73)

Mais uma vez composto por heptassilabos o poentiviske em trés estrofes de
seis versos. A primeira tem um esquema de rimasné@sigo, porém apresenta uma
divisdo simétrica em termos de ritmo: os trés pirmseversos sdo acentuados nas terceira e
sétima silabas e os trés Ultimos na quarta e nmaséEnquanto os trés primeiros
apresentam a situacdo de o sujeito achar que ensetdl por causa da abundancia de
sentimentos que julga ter, os trés ultimos responcEbatendo tal hipétese em nome da
predominancia do pensamento. Essa estrofe é a @uieaapresenta uma divergéncia
interna. Tal divergéncia fica marcada (1) pela goggo “mas”, que introduz a negacao do
gue foi aventado nos trés primeiros versos, (2 peldanca de ritmo e (3) pela assimetria
das rimas, que ndo volta a acontecer nas duasadltestrofes, que seguem o padrdo
ABCABC.

A segunda estrofe € uniforme em termos de ritmacemtuacdo é constante nas
primeira, terceira e quinta silabas de cada hdfahes Nessa estrofe a tensdo deixa de ser
entre o sentimento e 0 pensamento e passa a sepefivido e o pensado. Nao se expressa
divida alguma nessa estrofe, caracteristica refargeelo ritmo inabalavel presente do
comeco ao fim dela, no entanto ha um paradoxariutido. Ao mesmo tempo em que se
afirma termos duas vidas (uma vivida e outra pexjsadmbém afirma-se que a vida que
temos € uma so e que essa € dividida entre agledas Fica estabelecida uma confusdo. O
altimo verso complica ainda mais trazendo a idé&@agde nessa vida dividida entre a
pensada e a vivida (abortando-se a idéia de qudusiovidas distintas) ha “a verdadeira e
a errada’. Aqui, o problema que acabava de setatmrolta a existir, se tinhamos uma
Unica vida, ainda que dividida, agora volta a hales: “a verdadeira e a errada”.

Tal confusdo é “sentida” pela terceira e Ultimdaraés, seu ritmo fica todo
baguncado com as tbnicas variando entre algumapakmsbilidades de acentuacdo do

heptassilabo. Alguns versos mantém o ritmo anteniorentanto a acentuacdo ndo é tédo
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ordenada como fora antes. O penultimo verso, ppmelo, apresenta acentuacao até entédo
nao vista no poema (penso na ténica caindo na dagilaba). Além disso, algumas rimas
deixam de envolver as consoantes tornando-se rif@tes (ninguém/tem,
explicar/pensar), como ndo havia acontecido amtedote no poema. Em termos de
retérica, a terceira estrofe forca a barra tentarmmhtinuar o raciocinio depois do paradoxo
apresentado na segunda estrofe, no entanto a huegea (ritmo e rimas) ndo nega a
desestabilizacdo ocorrida na passagem entre umiazesstrofe. O poema performa/encena
tensdes através da exploracdo dos varios recuigmndveis ao poeta. A musicalidade e a
idéia (ndo diria que € um poema de muitas imaggabplham juntas na producdo de
sentido. Seguindo essa analise, encontramos aguuinalito parecido com as exploracdes
gue vimos Britto fazer em seus poemas aqui anaksathas que ndo deixam de estar
presentes em Caeiro, a diferenca é que nele naa &eatamente a exploracdo de formas
presentes na tradicdo literaria como no ortdninemeBritto. Pessoa ele-mesmo também
esta fazendo recursos da linguagem trabalharem geteaminada expresséo. Isso fica
demonstrado pelas trocas de ritmo significativae guontecem no poema, 0 poema
encenal/performa a questdo da qual esta tratandimAomo Britto fazia as palavras
imitarem o movimento do funadmbulo ou como Caeimaf@a linguagem ser como 0 mundo
mutavel que ele concebe, aqui Pessoa ele-mesmo fitmo acusar que houve uma
desastabilizacdo da razdo. Isomorfias significativa

Continuo a andlise de alguns poemas do ortdnimeoreasaltar mais elementos que

serdo importantes posteriormente. O poema agoothese € “Qualquer musica”™

QUALQUER MUSICA

Qualquer masica, ah, qualquer,
Logo que me tire da alma

Esta incerteza que quer
Qualquer impossivel calma!

Qualquer musica — guitarra,
Viola, harmonio, realegjo...

Um canto que se desgatrra...
Um sonho em que nada vejo...

Qualquer coisa que nao vida!

Jota, fado, a confusado
Da Ultima danca vivida...
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Que eu néo sinta o coragao!

(PESSOA, 2006, pp. 147-48)

Mais uma vez um poema composto em heptasstalg#o trés estrofes com quatro
versos cada contendo rimas alternadas que segy=wird ABAB do comeco ao fim do
poema. Todas as rimas sao perfeitas excetuandaisma (confusédo/coracdo) que encerra
0 poema. Se, por um lado, ha essa excecdo a eggstoe por outro lado, tais versos
(segundo e quarto da ultima estrofe) produzem witoele espelhamento com a primeira
estrofe ja que, junto aos primeiro e terceiro vemda primeira estrofe, sdo versos agudos
enguanto os demais sdo graves. O espelhamentonaatmhtece quanto ao ritmo, sendo
gue a estrofe do meio faz essa divisdo ao terdomentos distintos ritmicamente falando:
seus dois primeiros versos tém acento na quartttimas silabas e os dois Ultimos tem
acento na quinta e na sétima. As primeira e Ulasteofes ndo tém tal simetria, mas atraves
do recurso aos versos agudos estabelecem simeair@ & (qualquer-quer/confusao-
coracdo). E de se notar que as primeira e terestfes trazem exclamacdes, sendo
também as estrofes em que o sujeito mais expnes8aodo. Na primeira estrofe 0 motivo
€ a alma incomodada com a “impossivel calma” eerzeira aparece o desejo de que algo
venha substituir a vida, sendo que nem mais “mupreisa ser, ja que esta perdeu espaco
para “qualquer coisa’, tamanha a agonia do ewli@ulminando a lamentacdo surge o
ultimo verso promovendo a significativa rima entoenfusdo” e “coracdo” o sujeito
expressa seu desejo de ndo sentir o coracao seadofgto de tal rima, além de ser a Unica
rima toante do poema, ocorrer justo em versos agadosimetria com 0s versos agudos
que rimavam na primeira estrofe, causa um efeitaletaque multiplo para o final do
poema.

O eu-lirico vem expressando toda sua lamentacdo mesmo tempo toda sua

esperanca de que uma musica venha dar cabo dofseu $al movimento é colocado em

19 A escolha de tal verso e o titulo geral@ncioneiron&o deve ser pura coincidéncia neste caso. F#nan
Pessoa esbocou algumas organizag6es para publidagima com o titulo déancioneirqQ mas acabou néo
realizando tal publicagdo. Como nota Manuela Parréa Silva ndDicionario de Fernando Pessoa e do
modernismo portugué@MARTINS, Fernando Cabral, org., 2010) o poema &lQuer misica” esteve em
todas as listas que Pessoa fez. Dada a recorrdmgiaemas em heptassilabos com forte apelo ao etino
musicalidade, é possivel pensar por ai, a0 menopata, uma reconstrucdo do “Cancioneiro” tal como
projetado por Feranando Pessoa; tal empreitad&stdmos objetivos do presente trabalho, destanerse
para nao deixar passar em branco a recorrénciattesproximos da cangao.
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suspensédo na segunda estrofe, quando ele se eatretgsdobramento das possibilidades
musicais que venham lhe curar (“Viola, harméni@le@”), mas volta no primeiro verso
da ultima estrofe recebendo a intensificacdo desadp da exclamacdo e de uma espécie
de descrenca na musica, ja que nesse ponto amspeli@ abrandamento do sofrer clama
por “qualquer coisa”. Introduzido por essa inténaifdo € que aparece 0O primeiro verso
agudo que traz também a rima toante que prepatggorgento do “coracao”, no verso-
sintese que quer expiar os sofrimentos: “Que eusi@a o coracdo!”. Depois de um
movimento de intensificagdo do drama, o sofrimeptiotamente com a vontade de expia-
lo, ganha expresséo catartica e sintética no Ghienso.

Apesar da grande proximidade que ha com a musiogoedprio poeta ter agrupado
tal poema entre os que comporiamCancioneirq trata-se de unpoemaque explora
largamente a musicalidade das palavras. Seria exagga de, através da musica-poesia,
abrandar o sofrimento advindo do coracdo bem cosndemais confusdes com que o
sujeito precisa se haver e que abundar@acioneiro Sigo esse caminho.

Outro poema que Manuela Parreira da Silva obsest@ar em todas as listas de

poemas que comporiam o “Cancioneiro” € “Ela cambéye ceifeira”.

Ela canta, pobre ceifeira,
Julgando-se feliz talvez;

Canta, e ceifa, e a sua voz, cheia
De alegre e an6nima viuvez,

Ondula como um canto de ave
No ar limpo como um limiar,

E ha curvas no enredo suave
Do som que ela tem a cantar.

Ouvi-la alegra e entristece,

Na sua voz ha o campo e a lida,

E canta como se tivesse

Mais raz8es pra cantar que a vida.

Ah, canta, canta sem razao!

O que em mim sente 'sta pensando.
Derrama no meu coracao

a tua incerta voz ondeando!

75



Ah, poder ser tu, sendo eu!
Ter a tua alegre inconsciéncia,
E a consciéncia disso! O céu!
O campo! O cancgao! A ciéncia

Pesa tanto e a vida é tdo breve!
Entrai por mim dentro! Tornai
Minha alma a vossa sombra leve!
Depois, levando-me, passai!

(PESSOA, 2006, p. 144)

Diferente dos anteriores, este poema €& compostoo@wossilabos. Lendo-o é
possivel observar varias recorréncias bastantdisajivas para o caminho que aqui se esta
tomando. Em alguns aspectos o eu-lirico inveja iteica 0 que invejava no gato do
primeiro poema aqui analisado, afinal ela tem ualagre inconsciéncia”. Se la o eu-lirico
invejava a sorte do gato, aqui gostaria de serfaireede quem descreve o cantar. Quanto
as suposicdes que faz sobre a ceifeira ndo haftaneza como havia quando se afirmava
em relacdo ao gato, a ceifeira tem algo de inst&ual felicidade é relativizada por um
“talvez”, sua voz “ondula”, ao ouvi-la o sujeito ‘sdegra e entristece” e, ponto culminante
dessa oscilagdo, a voz dela € “incerta voz ondéamttp ai um movimento claro de
oscilacdo. Mas essa oscilagdo deve mais precisarsenatribuida ao sujeito da percepcao
(o eu-lirico) do que exatamente ao objeto desszepedio (a ceifeira). E ele quem coloca o
“talvez” ja no segundo verso, sendo ele também quearde paradoxos para se expressatr,
como faz na pendltima estrofe: “Ah, poder ser tand® eu! / Ter a tua alegre
inconsciéncia, / E a consciéncia disso! O céul’sufgito quer ser ela, mas quer continuar
sendo quem é, quer a alegre inconsciéncia dela,ar&snsciéncia disso”. O sujeito
expressa a vontade de ver convivendo contradigdes)entos que se anulam. Partindo
disso € possivel encontrar nesse poema um sujgitessando vontade de mudanca da
situagdo em que se encontra e vendo na cantorantemio que pode proporcionar tal
mudanca. Na terceira estrofe é notado pelo ewl@rimodo como a cantora canta: “E canta
como se tivesse / Mais razfes pra cantar que & Bdaa dessas razdes para além das que
a vida da que a possibilitariam esse canto e akga{se feliz por parte da cantora.

Da quarta estrofe em diante 0 poema passa a estaagp de exclamacodes. As
exclamacgdes surgem no sentido de exortar a caotet]irico se dirige a ela na forma dos

imperativos: “canta” e “derrama” e em meio a isstanque “0 que em mim sente ‘sta
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pensando”. Essa tensdo entre pensamento e semtijaeioi notada acima e, de forma a
reforcar ainda mais essa tensdo, o derramamentozdpor que 0 sujeito anseia € no seu
coracdo Esse pedido feito a cantora surge da esperangbrd@damento de tudo que
sente. Como em “Qualquer musica” a musica-cancéisté como possibilidade de paz
para uma situacdo de confusédo daquilo que se pensae sente. Depois do verso que
destaca a convivéncia paradoxalsgatir e pensartodos os periodos terminam em ponto
de exclamacéo, promovendo no final do poema unensiitcacdo do sentimento (do
drama) pela exaltagédo. A freqiéncia de exclamagéekh justamente depois do paradoxo
gue revela o apego paradoxal a “consciéncia”, epaljo é desdobrado na ciéncia que
“pesa tanto” e dramatizado pela constatacdo dadads da vida, que ocorre no primeiro
verso da Ultima estrofe. Os trés versos que emearrpoema voltam a se dirigir a cantora e
entdo fica explicita a vontade de que a cantoraemaugltuacdo em que se encontra esse eu-
lirico, ele quer ser levado por ela, quer ver sifpna alma tornada sombra da cantora.
Seria mais uma forma de ndo sentir o coracdo,@nti® elemento musical (aqui o canto e
anteriormente “qualquer mausica”) figura como pasidifide de escape a situacdo que é
vivenciada e que esta tdo doloridamente vinculadaeatir, a0 coracdo e a consciéncia.
Nesse mesmo sentido o gato também figura comohlidaie de simplificacdo dessa teia
tensa. Se no caso do gato a imagem € ponto ddgarém “Qualquer musica” o elemento
musical tem papel destacado, no caso do poema éliseaa imagem de uma ceifeira-
cantora faz a sintese da inconsciéncia do gatomneidéca, do canto. Em todos os casos o
eu-lirico marca presenca com sua confuséo intemeaegvolve os sentidos e a razédo e
também fazendo notar seu estilo (sua voz) na caggmdessasancdegpoemas.

E de se notar ainda que a voz que Se expressa p@ssia constréi uma imagem
idealizada da ceifeira, mas que ndo tem tanta cofiwia respeito desse paraiso que ela
pode significar como acontecia em relagcdo ao gafoi essa certeza fica abalada, por
exemplo, no segundo verso, quando aparece aquaiezt que demonstra hesitacdo
diante da suposicdo da felicidade dela. Talvez ipgw mesmo, ndo se expressa uma
abdicacdo completa por parte do sujeito da suariprépdividualidade, ele quer ter a
possibilidade de ser ela, sim, mas ndo deixand®dele mesmo, como se o ser da ceifeira
fosse um artificio que ele adicionasse a ele megara, supostamente, conseguir um

apaziguamento. E a consciéncia desse sujeito qaeip suposicao) a imagem da ceifeira
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e a semi-idealiza (para mantermos uma diferenceekEmao ao que se fazia com o gato no
outro poema) como possibilidade de apaziguamem&gpropria condicao.
Essa confusdo do sentir e do pensar ndo se gsgo#h, no poema “Guia-me a so

razao” a questado ganha mais desdobramentos. Vejamos

Guia-me s6 a razao.

N&o me deram mais guia.
Alumia-me em vao?

S6 ela me alumia.

Tivesse quem criou

O mundo desejado

Que eu fosse outro que sou,
Ter-me-ia outro criado.

Deu-me olhos para ver.
Olho, vejo, acredito.
Como ousarei dizer:
«Cego, fora eu bendito»?

Como olhar, a razao
Deus me deu, para ver
Para além da visao —
Olhar de conhecer.

Se ver é enganar-me,

Pensar um descaminho,

N&o sei. Deus os quis dar-me
Por verdade e caminho.

(PESSOA, 2006, 159-60)

O poema, composto de cinco quadras contendo vees@ssilabos, se vale de um
estilo reflexivo-argumentativo que estava preseste “Tenho tanto sentimento”. Ao
contrario dos demais poemas do ortbnimo até agalisados, esses dois conduzem o
leitor/ouvinte para um grau de abstracdo maioragudemais. Neles ndo ha um gato, uma
ceifeira e nem um desejo explicito e bastante eht@do por musica, por exemplo. Se na
ceifeira e no gato vislumbrava-se uma via de miragéo dos sofrimentos advindos da
razdo, em “Tenho tanto sentimento” e em “Guia-n$@® aaza0” busca-se a valoriza¢do da
razdo, uma tentativa de fazer as pazes com ekire esnseguir também uma minimizacao

do sofrimento, mas que sO chega perto de sucessudguecebe apoio do Deus que
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aparece em “Guia-me...”. Esses dois poemas, miaimdz 0 espaco de imagens concretas,
minimizando a referéncia, se constroem atravésrgi@reentos e raciocinios. Isso ficava
claro em “Tenho tanto sentimento”, por exemplo, ngita se via a primeira estrofe
contradizer uma idéia presente em seu inicio. Agstilo argumentativo chega a levantar
guestionamentos retéricos para em seguida rebat®Ipoema trabalha com a persuaséo,
tentando convencer — e é 0 caso de dizer que &pi@reu-lirico quem esta tentando
convencer a si mesmo — da validade da razéo esda wia empreitada de apreensao do
mundo que o cerca. Trata-se de um poema em qudinceuse empenha em defender a
validade epistemoldgica dos meios que |Ihe foranoslgmhra apreender o mundo que o
cerca. Se em poemas anteriores vimos o sujeitdajiperturbado e em franco embate com
0 que sentia e pensava, imerso em confusdo, aqunh&ontade de afirmacéo pacificada
dos modos que lhe foram dados para apreender oanAnesse respeito é de se notar que
nem o coracao e nem a musica (que traria a audié@og¢vocados no poema, que também
nao explora mudancas de ritmo como as presenté$emho tanto sentimento” e nem faz
uso de exclamagbes que em poemas anteriores vessoniadas ao sofrimento do sujeito.
E um poema que se esforca para se restringir acomamplacdo em que o sujeito faz
cessar anseios e aceita contemplar o que |he ftw, desssim afasta emocdes e € sempre
afirmativo, rebatendo quaisquer duavidas que surf@anprimeiro verso é exemplar nesse
sentido: “Guia-me a sO razdo.”. Um sO verso, umpsgdodo, um sé guia, nenhuma
confusdo a vista. Ainda que surja a duvida (“Altimi@ em vao?”), a resposta vem em
seqguida, inarredavel, em um s6 verso, em um s®d®eri“S6 ela me alumia.”. As
desesperadas exclamacdes de poemas anterioresgdéia lseguranca dos pontos finais.
Mas por que essa seguranca toda agora? A segunufe esvela algo a esse respeito, nela
fica pressuposta (1) a existéncia de um criadomdodo que teria criado o dono da voz
gue ali se expressa e (2) que o teria criado cainpar deliberada vontade. Tais saltos
l6gicos ndo demonstrados ao longo do poema (p&ga dele a coeréncia argumentativa a
gue se propde) é que sustentam as afirmacdes liliceu© inicio da terceira estrofe traz
mais dois periodos em dois versos em que ha deragagtde confianca absoluta na crenca
nesse criador e no sentido da visdo por ele dadajaibo: “Deu-me olhos para ver. / Olho,
vejo, acredito.”. Os outros dois versos da estrefetam a possibilidade de descrer disso:

“Como ousarei dizer: / Cego, fora eu bendito?”. deponto poderia se aventar que a
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crenca no que Se esta disputando espaco com a razdo, consideigaa anica no inicio

do poema. Mas tantovdsdocomo arazdoforam dadas pelo criador que, na quarta estrofe,
aparece nomeado “Deus”. “Olhar” e “razdo” se coadurpara formar o “Olhar de
conhecer” que finaliza a quarta estrofe. Dessesosneonferidos ao sujeito pelo
pressuposto Deus o sujeito ndo ousa duvidar e chegaa formulacdo lapidar na ultima
estrofe:

Se ver é enganar-me,

Pensar um descaminho,

N&o sei. Deus os quis dar-me
Por verdade e caminho.

O pensare over (a parcela dsentir que nao traz a emocgao, que é associada ao
ouvir) que em outros poemas causam confusédo opressara pajeito, recebem confianca
afirmativa e inarredavel (“cega”) por parte do gojeNuma tentativa de pacificar sua
relacdo com o mundo que o cerca e consigo messweio aborta qualquer desconfianca
confessando sua limitacao: “Nao sei.”, mas fianelera vontade do Deus criador de ter
dado razao e olhar para que conhecesse o mundo cprea e nele pudesse estar situado
de forma minimamente confortavel. Se no primeirerpa do ortbnimo aqui analisado o
conforto era idealmente visto no gato, aqui o cdafé conseguido através da construcao
de um poema-reflexdo que se vale de rimas e argaméégicos que promovem a
comunh&o de pensar e sentir (“ver’) gracas a uns® lole crenca que sustenta tal

7z

comunh&o. O verso “Olho, vejo, acredito.” é exempla forca da crenca para validar o
sentido da visdo, bem como a razao € “Olhar deezmh que passa inconteste apenas por
forca do Deus que a deu para o sujeito. E inteméssaotar a esse respeito que s&o
levantadas e logo rebatidas desconfiancas quamss@s meios de acessar “verdade e
caminho”, mas o que passa sem ameaca de qualguerpmnto de vista é justamente
Deus, o ente supremo € a pedra fundamental cuféegia ou validade ndo €, em
momento algum, ameacada. Seria isso que permitecarte calmaria nesse poema, uma
descanso para 0 coracdo que em poemas anterioregde sofrimentos infindaveis e
confusdes perturbadoras do estar-no-mundo do ortri*ara que haja paz no ambito do
sentir e do pensar se faz necessario o recurso Bews inconteste. E no estabelecimento
desta pedra fundamental que se assenta a pazpdesta forjado por Pessoa e que permite

0 estabelecimento de igualdade entre “pensar’” edage” e “descaminho” e “caminho”.
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As confusdes advindas de sentimentos e pensanm&idogvassaladas pelo arbitrio desse
sujeito que, alicercado por uma crenca, desafia gu@rias desconfiancas explicitadas em
outros momentos como no verso “Pensar € desclePBESSOA, 2006, p. 119). O poema
gue contém esse verso é “Saber? Que sei eu?”,rgueimn ponto de vista oposto ao
expresso no poema que se acaba de analisar, jfaquele poema o sujeito considera nao
haver nada que abrande seu sofrimento, que nacci@ajeia possivel para satisfazer seu
“anseio fundo”. Nesse sentido, o proprio ortdninpreaenta cisdes internas que ficam
manifestas através de poemas que se constroentiradpapontos de vista contraditorios,
mas nédo de forma pacificada como o é em Caeiroenuéltima instancia confia em suas

sensacoes, por mais que se contradigam.

7. A criacao promete

7.1 Limites da criacdo

Caeiro, muito diferentemente do ortdnimo nessea@amnsegue ter confianca nos
sentidos (ndo se restringindo a visédo) e nas |reagdes sem precisar, para isso, do tipo
de lastro transcendental de que se vale o ortorid@@ conseguir parar de pé o ortdbnimo,
nesse poema, primeiro erige uma base metafisicateste, e entdo consegue acreditar no
guevé que tdo proximo esta do puro engano em outros@geEeus, € No quensa que
tanta angustia e incerteza carrega consigo em oeomao “Saber? Que sei eu?”. E o
estabelecimento do alicerce inquestionavel queilpbss a instantdnea confianca do
ortdbnimo. H& ali um Deus erigido como grande fiadbhase do seu paraiso artificial.
Tracando paralelos, esse Deus serve como o grasite tjue vem dar alivio da “realidade
incémoda” (Britto, em “O prestidigitador”), comoagrde redentor da “coisa mais abjeta”
(Baudelaire, em “O sol”), como antidoto para umarg@a da civilizacdo (Caeiro entendido
como “via salvifica” por Osakabe), como um relatwgoum doente entediado (como no
conto “Uma doencga”), enfim, como qualquer coisadai ou criadora que se ofereca ao
menos como promessa ou hipdtese de correcdo/atpag@@ma dada situacao-problema,

um dado incémodo estar-no-mufiticEm todos os casos aqui desdobrados é a esceita qu

1 Essa aposta na literatura como redentora de ceralgalidade pode chegar a extremos assustadanem C
exemplo disso eu citaria a obra de Ricardo Reisrsideraria especialmente o poema dos jogadores de
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leva consigo a possibilidade da correcéo. E arpdeta que se tem uma abertura radical de
possibilidades para (re)configuragcdo de uma dawacsio, em conformidade, portanto,
com o que foi visto no conto “Os paraisos artif&€fiaTodo desejo poderé ser atendido?
Toda ferida sera sanada por essa escrita prodigoparaisos artificiais? Quando inveja a
ceifeira, o ortdnimo tem a esperanca de que quata cansiga espantar seus males. Vé no
outrar-se uma possibilidade de correcdo do seugmalh) mas ndo quer abandonar-se de
todo (“Ah, poder ser tu, sendo eu!”). Suas can¢géeam poder aliviante, mas ao mesmo
tempo carregam consigo algo de sacrificial, algoetgacéo do que se é.

Em “Qualquer musica” foi analisada toda a tensa® spicria e que culmina em
“coracao”, palavra que encerra o poema. Na Ultisteofe, em que se faz notar maior
desespero por parte do eu-lirico, o pedido é poaf@uer coisa que nio vida!”. E o Gnico
momento do poema, para além do ultimo verso ensguxpressa o desejo de ndo sentir o
coracao, que se pode vislumbrar a causa do sotontedo em socorro do qual se pede
musica. Ela seria a redentora da mazela (doenhaf)ada “vida”, e que encontra simbolo
num coracgédo ativo, mas que no poema ndo se quéer Samia um artificio anti-vida aquilo
gue se busca, inclusive podendo-se projetar nelaiotholo da morte, o que permitiria
relacionar esse poema ao poema “A viagem”, de Baiveleque encerras flores do mal
e vislumbra a morte como solucéo ultima, a Ultimssibilidade de conforto.

Excetuando-se essa Ultima possibilidade, é sentgreea de um artificio humano,
de uma criacdo, que se esboca a cura (veja-séagelis que se acaba de fazer). Nesse
ponto me parece interessante voltar ao poema “Aigografia”, afinal ele faz o jogo de
desvelar para o leitor o funcionamento da oficima mbeta, esse manipulador da
linguagen? que teria o poder de criar o antidoto para o haeatoita. O poema traz uma
problematizacdo para a questdo da expressao gerdwasujeito. Esse poeta-demiurgo esta
em plena posse, ou seja, pode exercer livrementg@ager criador e, assim, engendrar

antidoto para o que for, livremente?

xadrez (cf. poema “Ouvi contar que outrora...”"RESSOA, 2006, p. 267-269). Ali 0 espago ludicotesté

do jogo é proposto como substituto ao real, corderredo para ele, ainda que ndo seja porque jogdrazxa
que a barbérie da guerra deixe de existir. No liVeduleiro antigg Maria Helena Nery Garcez (cf.
GARCEZ, 1990) faz leitura detida desse poema eldg&o do ludico-estético com o mundo circundante.

12 poderiamos também falar em “alquimista” da lingmagainda mais que estamos com o orténimo em
mente. 1SS0 nos remeteria mais uma vez para aavidadHaquira Osakabe que, para além de ver emoCaeir
uma “via salvifica”, também a flagrava, reconfiglmacomo “caminho alquimico”, erfvlensagem que
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A promessa € ambigua. O carater critico da criagéicelacdo a realidade existente,
gue se faz notar desde o momento em que o finginpeopde um mundo outro que nao o
existente — sendo isso uma condi¢éo, tendo em aistressidade de fingir mesmo a dor
gue de fato se sente —, é tanto uma negacdo dg&idae € a materializacdo em texto de
uma vida outra, como também uma afirmacéo da jadaue a criacdo, além de condicéao,
pode estar a servico de uma vida outra, reinventaddaada, melhor e assim alimentando a
esperanca daqueles que “insistem em viver”. Umagégdesesperancada e uma criacao
gue da esperanca estdo coladas. Em texto intitthadlafluéncia da engenharia nas artes
nacionais”, datado de 1924, Pessoa define a atieiddtica da seguinte maneira: “a critica,
no sentido em que emprego a palavra, inclui toftama de atividade que ou néo aceita,
ou quer substituir a objetividade da experiénciasiy, a arte € uma forma de critica,
porque fazer arte é confessar que a vida ou n&@taprau ndo chega” (PESSOA, 2004, p.
239). Ora, ai fica posto que a arte vem atuar paréncia que se tem do mundo e, para
tanto, faz uma negacéo da vida tal qual se apeesdatcontinuidade da citacdo de Pessoa
a respeito da atividade critica ainda se encontra:

Assim, também, a parte por assim dizer dogmaticeeligido (ndo a sua parte social
nem a sua parte metafisica) € uma forma de crfima@ue crer numa cousa sem ser
com uma razao, embora aparente (como acontecetafisioa, que procura explicar),
nao sendo essa cousa um elemento da experiéngdiv@ly € querer substituir essa
experiéncia. (idem)

Os poemas do ortdbnimo aqui analisados servem depdae para essa definicéo de
arte como atividade critica. O gato é o outro muedsstd em franca oposicéo critica ao
mundo do sujeito que o V&, a ceifeira — ainda gbessispeita, ja que o0 sujeito supde como
€ a sua existéncia e ndo quer abandonar sua pEgistiéncia — € uma aspiracao de
apaziguamento, e Deus, no poema “Guia-me a sé’ragdmmo a parte dogmatica da
religido a que se refere Pessoa no trecho acimahB&ualquer explicacdo a respeito da
existéncia daquele Deus, ele entra no poema codetastro seguro para que o sujeito

Osakabe considera fazer parte de uma outra etapaodacdo de Pessoa, mas isso ja foge do escopo do
presente trabalho.
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assim consiga afirmar a razdo que em tantos optvfesas do ortdbnimo € um verdadeiro
calvario gerador de incertezas para o sujgito

Considerando a relagdo aqui feita de todos os tipdastro colhidos, Deus tem o
diferencial de ser um artificio do poeta (ja que seu discurso que o coloca dentro do
poema-fingimento), mas que € ao mesmo tempo ocerimmundo e do proprio poeta. SO
valendo-se desse Deus, 0 ortdbnimo escreve um pa@majue consegue expressar
confianga no ver e no pensar, COmMo se encontrazspgpa seguir um caminho. Da mesma
forma, Caeiro pode ser entendido como esse laggargpstra o caminho (a via salvifica,
enfim), mas nesse caso Caeiro € criatura. Do gBteua, passando por Caeiro, pelo relato
do doente, pela ceifeira, se estd sempre dentoficdaa do poeta que esta a exercer a sua
“estranha esgrima” ou erguendo seus “magicos casfetal como nos poemas de
Baudelaire (“O sol” e “Paisagem”, respectivamente).

Tal concepcdo de arte remete mais uma vez ao poetéeio “Os paraisos
artificiais”. La, a escrita aparece como uma pold#dsle criadora de mundos outros,
alternativos ao que quer que se tenha concebiéoi@mente e, pensando no titulo, guarda
a ambiglidade entre o paraiso ser artificial pofagricado pelo homem e ser afirmativo
da vida, mas também podendo ser falso. De qualguera € como se a arte, a escrita,
colocasse o individuo diante da sua criagdo de osuaedleixasse claro que € por sua conta

e risco que ele empreendera o que for.

7.2 Para ferida: a criagdo guiada pela falta

O “Poema de Natal’, de Britto fornece mais elemergara pensarmos (e talvez

reunirmos) o que foi visto até aqui. Esse poensmasomo “Op. Cit. Pp. 164-65", esta no

13 E possivel considerar isso uma oscilagdo por par@rténimo que ajuda a entender a aparicdo ds Beu
poema “Guia-me a s6 razdo0” como mais uma possliddde lastro buscado pelo poeta. No caso desse
poema, ele considera Deus algo que pode fazé-lilacara razdo, bem como, em outros poemas ou textos
ndo aventa a existéncia de Deus. Em uma de sudzsatges sobre o Sensacionismo, Fernando Pessoa
escreve: “O grande artista nunca deveria ter unrdadmprealmente fundamental e sincera sobre a Wida.

isto deveria dar-lhe a capacidade de sentir sintante, e mais, de ser absolutamente sincero aitesiee
qualquer coisa durante certo periodo de tempo -elageeriodo de tempo, digamos, necessério para a
concepcgéao e redacao de um poema” (cf. PESSOA, 200847). Essa argumentacao justifica uma oscilagao
como a do ortbnimo ou como a de Caeiro, mestreeths&ionismo. Nesse sentido € que se pode entnder
crenca em Deus que aparece no interior do poentpestdo como lastro pacificador para a razéo.
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livro Tardee é mais um poema que pensa a si mesmo e enti @wapensar a funcéo da

arte.

POEMA DE NATAL

Eis o prazer supremo, que ndo cansa
jamais: idolatrar o que criamos
a nossa vera imagem e semelhanca.

Nada mais digno do mais puro amor
gue essa anunciadissima crianga,
em berco ou palio ou pagina ou o que for,

desde que seja nossa, € na medida
exata do desejo, nem maior
nem mais funda que a precisa ferida

gue para preencher foi ela concebida.

(BRITTO, 2007, p. 28)

O poema € composto em decassilabos herdicos énamitusa dosnjambements
gue tanto ligam versos dentro de uma estrofe coenairda estrofe para outra, as trés
primeiras estrofes tem trés versos (tercetos)lgmnalitem um sé. O decassilabo herdico é
bastante utilizado por Britto, porém a organizadas estrofes, num primeiro momento
causa estranhamento, no entanto tal estranham@&michega a durar tanto se se pensar que
Britto € um grande investigador das varias posddies do soneto. Considerando o poema
em sua disposi¢do no papel ndo é dificil ver aisormeto em que falta um verso em cada
um dos dois quartetos e outros dois no ultimo terdaclusive, considerando as rimas
tradicionais do soneto italiano, é possivel avegtar falta uma rima para “criamos”, que
estaria no faltante ultimo verso do primeiro quartema outra para “crianca”, que apesar
de rimar com “cansa”’ e “semelhanca” fica sem painterior do seu virtual quarteto e,
ainda, dois versos que trariam as rimas para anpdlmaior’ e dariam, assim, forma a um
soneto classico. Sonetos também mutilados aparepemexemplo, nas séries “Dez
sonetdides mancos” (cf. BRITTO, 2004, pp. 55 -66)C&co sonetetos grotescos” (cf.
BRITTO, 2007, pp. 29-35), sendo que as reestrubasaacontecem de forma peculiar em

cada um dos casos.
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Mas essa caracteristica ndo esta sendo explomuaaggum nivesupostasomente
tendo em vista 0 metro e as rimas que insinuam amets. A criagcdo humana (e mais
especificamente a criacdo chamada “poema”, quedestacada ja no titulo) é levada em
conta como algo que vem preencher a “ferida”. Coisto em “Trés pecas circenses”,
havia um caminhar colado das varias dimensdes em@oo ritmo, as rimas, a estrofacao e
o léxico remetiam uns aos outros, acompanhavanmem@vam uns aos outros. Aqui ndo
é diferente, discorrendo sobre a “falta” que o iujpreenche com uma criagdo sua, o
poema se apresenta com uma forma que insinua taonip@nfalta. Se o sujeito da criacéo,
o eu-lirico, tem uma ferida, o poema pode ser @kfirexpressivamente, como soneto
mutiladg também ferido, portanto.

Para além dessas caracteristicas ha a referémaiatal. Na tradicdo da lirica é
comum encontrar poemas que em seu titulo ja4 estaalvinculo com o natal. Poderia se
citar poemas e até sonetos “de natal”, por exengigldorge de Lima, Vinicius de Moraes,
Olavo Bilac, José Albano e Machado de A%sia interlocucdo se da com o nascimento de
Jesus Cristo. No caso do poema de Britto, aindan§oeapareca homeado, Cristo aparece
referido indiretamente no titulo e também na fordaa “anunciadissima crian¢a”, no
entanto o poema promove uma multiplicidade de destpara essa crianca que pode estar
“em berco, em palio, em pagina ou o que for". Es&nca pode ser uma crianga comum,
estando num bergo, pode ter algo de sagrado, de tgurebanho” como Cristo, estando
num palio, pode ter a forma de um escrito (um p@nestando numa péagina (o que cria a
dimenséo de reflexdo a respeito da funcdo da dot@oema que vai na pagina) e ainda
pode vir n’*o que for”, explodindo assim as podgilaides do que seja essa criacdo “a nossa
vera imagem e semelhanca”. Seja sagrado ou profejeoum escrito ou 0 messias, 0 eu-
lirico esta considerando tudwiacdo (e que se lembre a ja tdo relembrada etimologia da
palavra “poema” e mesmo o fingimento como criagdopreendida “na medida / exata do
desejo” e que venha tapar a ferida, elemento sipantr de uma falta, que também esta
simbolizada na forma do soneto de versos faltastesto mutilado, soneto ferido.

Este poema seria a expressdao de uma ferida dristé& um sofrer, de uma

condicdo do eu-lirico e tal expressao se faz justdenatravés de um poema que se constroi

14 0 “Soneto de natal” de Machado de Assis pode elsteér um dialogo produtivo com o poema de Britto e
também com o ortdnimo, especialmente se pensarmossido da distancia entre o almejar expressalee o
fato expressado.
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para satisfazer uma ansia, denotando isso deswena fncompleta (manca, mutilada) que
mimetiza a experiéncia do poeta. Na “pagina”’ esedaboracdo do poema (a anunciada
crianca) concebido(a) para preencher a feridap@ema cumpre esse papel. Valendo-se da
carga de significados até aqui acumulados, é pEissitender esse papel para a literatura,
gue entdo figura como um remédio, como uma draggyacomo era insinuado nos contos
de Britto. Essa ferida, essa enfermidade podemseparada a doenca de que sofre o sujeito
do conto “Uma doenca”, o seu relato e suas invagigs se iniciam no sentido de livra-lo
pode ser entendido como um remédio para a sug&dutanto no sentido de cura como no
de desvio da atencdo em relacdo a ferida/doeng@uélesofre. Em “Qualquer musica”
também era possivel flagrar um desejo de que “gealgoisa”’ abrandasse a dor sentida:
através do(a) poemal/cancéo seria possivel a e&préssdor (da falta) e pela expressdo
dela seria possivel abrandar a angustia do serlédda que for” do Poema de Natal de
Britto estd muito préximo do “qualquer coisa” des&m. Com essa mesma funcao
poderiamos enquadrar a droga e a literatura (gelalas contos de Britto e conforme
aventado também por Hugo Friedrich), bem como acareium Deus que tudo ampara,
como acontece no poema “Guia-me a s6 razdo”. Deveater a distincdo de que esse
Deus, dentro do poema, ndo € explicitamente tidwoocriado pelo poeta, 0 que se mantém
€ a funcdo de amparo, de lastro e, mesmo se toadadeus, a obra de Pessoa ainda
permite que se veja o Criador como mais um campussivel para o fingimento do poeta
gue cria realidade.

Na literatura, no sonho (na fantasia baudelairidaatasia sobre a qual se tem
controle), numa verdade metafisica ou nas drogasjato poderia, em tese, encontrar
aquilo que abranda seu préprio sofrimento, preemscizeferida, e, portanto, em alguma
medidacria uma nova experiéncia do estar-no-mundo, da vige'@s paraisos artificiais”

a possibilidade que se abre para o sujeito é jestera de, a partir da escrita, modificar o
modo como vivencia uma situagdo. Nesse sentidocidtee® um modo de atuacdo no
mundo e essa dimensao do poético, da criacdo ppésta presente em ambos 0s poetas
aqui estudados e toma de assalto todos os fazeneanbs. A fantasia criativa estd em

todas as partes a criar realidade.

8. Continua ferida: discusséao
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Tanto em Fernando Pessoa como em Paulo Henriqués Brfingimento se
associa a construcado do poema. No caso de PesBogineento fica mais imediatamente
associado a criacdo da heteronimia, no entantoabsarque aqui se faz, e recebendo
reforco da maneira como se entende a releiturandorfento por Britto, este passa a dizer
respeito ao uso da linguagem, a criagdo poéticaaeggelo imaginario e produtora de
realidade. Um poema, nesse sentido, é uma ficgdo artificio, um fingimento —, sem que
para isso seja necessario haver um heterbnimagmdele. Britto chamaria a atencéo para
essa possibilidade e, portanto, para a leitura Algopsicografia” ndo como a poética
exclusivamente do poeta doama em gentenas de qualquer poeta. Como visto quando da
analise de “Trés pecas circenses”, toda aquelass@mique os poemas faziam a si mesmos
através de assonancias, aliteracdes, rimas e rénnos grande apontar para o fingimento,
para o ordenamento ficcional (artificioso, feitégtitio) da linguagem. E o poeta se
fazendo notar (“desmistificando-se”), exibindo esursos de que lanca mao. Tal exibicao
vem fingida, camuflada, fazendo do leitor tambémaniador, um fingidor que, quando |€,
cria, sendo ele também, portanto, um sujeito coquela que a voz do poema “Op. Cit.,
pp. 164-65" diz que € o poeta: um “sujeito quenseta e evade”; poeta e “leitor-irmao”
compartilham tal condigé&o.

Pensando ainda na obra de Britto, a fluidez pras@s vezes aliada a um tom de
conversa jogada fora) dissimula a engenharia de, doragens e idéias que se fazem
presentes nos poemas. Se o leitor se entregainddlticonversa” pode deixar passar em
branco, por exemplo, decassilabos heroicos, ringasfisativamente posicionadas ou até
um soneto, tdo colado a prosa Britto se esforcaeptar. Fazendo isso, Britto abala a
separacdo entre um dito espontaneo numa conveatgugu ou lido aleatoriamente num
compéndio de literatura de um discurso cuidadostmarquitetado e manipulado em
termos de ritmo, quanto ao esquema de rimas e mgsiatto a disposicado gréfica. A
separacgao entre prosa e poesia, € possivel ditéralgalada, bem como estava em Alberto
Caeiro: o primeiro explorando formas consagradassegundo, em seu tempo, inovando
no verso portugués ao fazer uso do verso livreemdkt-se ainda no caso de Britto, um
discurso malicioso, digno de uma serpente (cf. fOaatador de serpentes”, poema lido

anteriormente) cheia de segundas intencdes, agsndm de conversa jogada fora gracas
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ao tipo de trabalho operado por Britto na linguaggma silaba que seja ignorada pode ser
uma silaba significativa dentro do poema. No casd’dssoa, a impressdo € de que o
recurso macroestrutural da sua obra que leva o mEniteteronimia” acaba chamando
mais atencdo, sua grande arte (ficcdo, artificgtdrea ai. Com certeza Pessoa foi muito
habil em levantar possibilidades de especulacdespeito dela, mas como visto nos
poemas dele aqui analisados (seja nos de Cag@ona® do ortbnimo), recursos pontuais
da construcdo na linguagem como o uso de mudargagnib em dado momento do
poema, determinada palavra no fim de determinadsoveu a criacdo de uma imagem
paradoxal em determinado poema também compdenrsenahde recursos para a criacao
de ficgdes, sendo que passa por ai a elaboracadlifdoentes heterdbnimos, cada um
empreende uma luta especifica com as palavrase msgjdeva inclusive a se criticarem
mutuamente, ressaltando suas diferencas quantoadadinguagem.

Diante dos artificios desses dois poetas acontlyme semelhante: a nocdo de
“realidade” fica desestabilizada em consequéncipadier demidrgico que a linguagem, tal
como usada por eles, revela ter. Isso provoca stignamento em relacéo a existéncia de
gualquer coisa para além da criacdo humana, o auéaria beirar o solipsismo (com que
flerta Eduardo Lourenco quando reflete a respedoolira de Pessoa), mas também
escancara a possibilidade de se interagir com eadalade dada, externa ao sujeito, por
meio da criacdo, caminho por que opta Haquira xaka ver no artificio da criacdo de
Caeiro um didlogo com a crise da civilizacdo, udadjo de Pessoa com 0 seu tempo.
Exemplar do poder demiurgico da linguagem é o dasBicardo Reis (artificio de Pessoa)
poder ser citado neste trabalho da mesma mane@ guHaquira Osakabe ou qualquer
outro critico e todos contribuirem para o andamelataliscussdo, o que é garantido pela
existéncia textual que eles compartilham, sendo esgas sdo existéncias fingidas,
conforme vem se entendendo aqui, tanto da partziaidor (poeta) que as erige como da
parte do leitor, que também as erige nos seus sei@arla um esté criando realidades.

No caso de Britto, aquele verso que se juravapsatas uma expressao coloquial e
aqguela mudanca ritmica deflagrada pela Unica silddbapoema que ndo esta em
conformidade com o padréo a que o poema vinha obade se mostram significativos e,
para que nao reste davida do trabalho de artes@i@esia por tras disso, € muito provavel

que se encontre algum outro recurso nesse mesmuappée aponte para isso. Aquilo que
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era imperceptivel por ser tdo proximo de um fakpoataneo, que chega a fingir estar
sendo elaborado (num lance paroxistico de fingio)emb instante mesmo em que o leitor
acompanha o texto (como visto em “Op. Cit. Pp. 86%)-se mostra obediente a estrutura
do soneto, que alguma vez ja pode ter sido chaaaddgida”. Um falar espontaneo, que
poderiamos comparar a um cavalo louco que é solkegee caminho aparentemente
aleatorio, acaba se revelando obediente a leficim$amente estabelecidas, resultado do
labor daquele que o construiu. Borram-se as fr@geentre um discurso livre de
constrangimentos e outro repleto deles, ficam iimdcs o discurso que € um tiro preciso
daguele que é uma bala perdida. Tal efeito trasiesigo a desconfianca em relacdo aos
discursos que nos circundam. Aqueles discursossqupensava serem cavalos loucos,
incompreensiveis em sua logica, podem ter umagegtel ndo se estava atento e naqueles
gue nao houve trabalho de construcdo dessa l6gida wr a se achar uma, gerando a
desconfianca de que o olhar cria a realidade.

E diante dessa possibilidade da linguagem que a@ssociacio com 0s paraisos
artificiais. A respeito do conto “Os paraisos aitdfis” foi levantada a hipotese de que
aguela consciéncia que tantos constrangimentosnin@ao sujeito acabava sugerindo a
escrita como forma de escape de si mesma, comersebgsse a si mesma como estorvo e
entdo sugerisse um veneno/um remeédio para tirdda cdntrole. Visando essa
desestabilizacdo, descartando o sono e fugindoadte ma consciéncia conclui que pode
optar pela escrita. A partir dela um leque de agtades se abre. O sujeito teria em maos
um “instrumento demiurgico” (cf. OSAKABE, p. 211)estaria condicionado a fazer uso
dele, se vendo assim diante da possibilidade @& sdus proprios paraisos artificiais,
poemas para feridas ou faltas identificadas nadexd. Ndo se trata de um presente
oferecido pelos poetas porque o instrumento estengre ali, sempre a criar a realidade
gue foi, € e sera vivenciada. O que os poetasemjuidados fazem é trazer a consciéncia
de que se esta em posse do instrumento demidrgico.

Como aventado na primeira parte deste trabalho,o€siyel significar esse
escancarar do poder da linguagem como uma necessiiganegar um mundo/ uma vida
em que so tém autoridade e poder de mando — deekstemento deealidade— as logicas
do mercado e da ciéncia, como entende Hugo Frieddermearia as obras de Fernando

Pessoa e Paulo Henriques Britto essa caracteritideca moderna. O que se pode dizer é
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gue cada um dos poetas, a sua maneira, lutariapedenras de modo a possibilitar a
percepcdo de que é a ilusdo, a fantasia, o imagigae guia e cria 0s mundos que o
homem, revelado demiurgo (fingidor) do seu propriondo, habita. Assim, as logicas
cientifica e de mercado que acabam sendo natutaizzomo realidade, ao encontrarem ao
seu lado o discurso poético que aponta seu fingongmassam a ser vistos como
manifestacdes possiveis a partir da fantasia quouprtodas as realidades.

Isso os poetas, em vez de esconder, deixariam &andesafiando versées do
mundo avessas a essa instabilidade a que estfasajeealidade e a possibilidade de
conhecimento desta. Fazer uso desse instrumententaoto, ndo € garantia de salvacao,
até porque antes de ser aquilo que oferece aspiosgles de criacdo da salvacao, fazer
uso desse instrumento € uma condicdo a que se sstapre se esteve preso, o0 que impde
gue o mundo (a vida) que sempre se teve diante fde @iacéo, significando tal criacao

salvacéo ou néo.
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