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Apresentacao

edro Kilkerry ndo é um escritor facil: seus poemas, singulares, pe-

dem um leitor forte, curioso, refinado, feito um Augusto de Cam-

pos, referéncia incontornavel quando se pensa na obra do poeta
simbolista. E seus poemas encontraram em Jiego Ribeiro esse outro leitor
ousado, vertical, teérico sensivel as construcdes de tal harpa esquisita.

Jiego, para investigar as maneiras como a escritura poética se entrelaga
a maquina social, vai buscar em ideias e conceitos de Adorno, Haber-
mas, Costa Lima, Hegel, Freud, Arendt, Jakobson aquela interlocucédo
que todo exercicio critico exige. E, nessa investigacdo, o ensaista discute
questdes complexas (como a obra de Kilkerry): a modernidade, o Novo,
a dissonancia, a autonomia da arte, a mimesis da producdo, a mimesis
da representacdo, aspectos da lirica, relacoes entre arte e vida.

O texto ganha ainda maior densidade quando se lanca em anélises pon-
tuais — microlégicas, reveladoras, fascinantes — de muitos poemas: “Ho-
ras igneas”, “Da Idade Média”, “Cetaceo” etc. Quanto a este tdltimo, por
exemplo, o intérprete afirma: “Nao apenas o balanco da jangada é sufi-
ciente, mas também o do préprio leitor; ele deve embriagar-se com os
baloicos da lirica moderna”. Este estalo de Jiego pode ser pensado de
maneira semelhante para o leitor do livro em pauta, que deve se deixar
embriagar, sem perder a razdo, ndo s6 com a lirica de Kilkerry, mas

também com a escrita de Jiego.

Nesse movimento, de licida embriaguez, poderemos entender que a arte
de Kilkerry é lida a partir de “camadas internas de sentidos da lingua-
gem estética” — camadas internas que se conectam (e assim se multipli-
cam) a outras, perfazendo um circuito que amalgama forma e histéria.
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O livro de Jiego nos convida e encoraja, feito o alexandrino que abre
“Ritmo eterno”: “Abro as asas da Vida & Vida que ha 14 fora”. E por den-
tro do poema que a Vida, maitiscula, nos vé. Ler este livro é um modo de
descobrir o que “hé 14 fora”.

Wilberth Salgueiro
Professor de Literatura Brasileira na UFES e pesquisador do CNPq

@ Jiego Ribeiro



Prefacio

poeta moderno e sua obra instauram a cada instante um modo

de estar no mundo e usa-lo, uma maneira de existir para além

das formas de intensidade e producéo de sentidos a que esta-
mos submetidos; ou seja, a singularidade é a sua busca incessante. Se
esse jeito de estar em/usar o mundo e as formas de producéo do texto
literario atravessa épocas, obras e criadores e se, por outro lado, quando
percorremos as obras poéticas da era moderna, vemos intensidades que
se desdobram tanto no “fruidor” quanto no produtor, entdo podemos
compreender a(s) modernidade(s) como intensidades refratarias a uma
possibilidade de experiéncia sem ruptura e, a0 mesmo tempo, ver a po-
esia talhando um caminho que seria intensificado mais e mais na forma
do sujeito que se desenhava e se destruia a cada passo.

Nesse caminho, a modernidade vai construir/destruir em toda a extensao
da superficie artistica e social uma possibilidade de encontro do sujeito
expandido e criado em suas formas de pensamento originarias e em muta-
¢do e um aprofundamento constante de singularidades. O sujeito buscado,
e também aquele fundado na modernidade, é um sujeito que se queria
transformador, experimentando a cada obra uma intensidade, uma diver-
sidade de possibilidades sempre singulares e de novas formas estruturais;
um jogo incessante novo de metaforas fundadoras e de resisténcias.

Esse sujeito vinculado aos sistemas modernos, a formacao e a existéncia
dele veriam os espacos, a arquitetura, a literatura, as artes plasticas, as
formas de amizade, de amor e de sociabilidades, o trabalho e o capitalis-
mo (e, seu correlato, o marxismo) impulsionando nao s6 o ato libertador,
as utopias, mas também “o olhar sobre todas as coisas”, como afirmava
Hannah Arendt. Enfim, o sujeito e suas formas de existir reorganizavam
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um mundo em que o instante construtivo e, a0 mesmo tempo, de ruptu-
ra era a forma e a estrutura. “Nascer a cada instante e nascer intenso e
novo”. Esse teria sido um lema moderno do qual nada estava excluido,
ou seja, tudo deveria transformar e mudar-se: o sujeito teria de dar-se
na intensidade da ruptura, da busca e da constru¢do de um mundo de
formas novas de existir e produzir.

“Nascer moderno”, como queria Pedro Kilkerry, seria, nesse contexto,
estar efetivamente buscando a constituicdo de um sujeito e de seus no-
vos espacos de existéncia; quer dizer, uma intensidade subjetiva pro-
funda que libertasse uma pulsdo criadora e singular do individuo e da
sociedade. Moderno seria, entdo, contradizer o modo das subjetividades
reincidentes contidas nos espacos vitais. Ou ainda, moderno seria uma
fundacao do novo e do ndo visto em espacgos de experiéncia e experi-
mentacdo para sempre, uma sensacdo intensa de ruptura com as formas
tornadas rapidamente “antigas”; ou seja, a construcao do futuro, porque
“a histéria é um caminho para o futuro”, como afirmava Hegel. Nes-
se futuro, oriundo de rupturas e quebras, novas “maquinas” e “acopla-
mentos” subjetivos fariam emergir um sujeito “mutante”, “permutante”,
“desviante” e “desvairado”, em sua experiéncia de proposicdoes e em
suas intensidades de fluxos constantes e descontinuos, objetivando uma
construcdo insistente, estridente e sempre radical.

Pedro Kilkerry, ainda em 1913, em uma de suas cronicas da série “Quoti-
dianas-Kodaks”, ja nos dizia que seria preciso “nascer moderno”, ou seja,
nascer (ou existir) criando espacos para essas outras experiéncias, intensi-
ficar a fundacdo de um sujeito, desfazer e destruir sentidos e, simultanea-
mente, construir, reinserir e ressignificar o mundo e suas formas.

O poeta baiano, um quase “esquecido simbolista”, nao fossem os traba-

lhos de Andrade Muricy e, a seguir, de Augusto de Campos, afirmou em
sua curta vida literaria uma intensidade moderna sempre em processo
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de criacdo. Kilkerry desejava, mais do que nunca, ainda nos albores do
século XX, a construcdo de espacos produtivos de existéncia moderna
do ser, fundamento do novo como meta, a possibilidade de uma nova
literatura e de um novo sujeito, e, claro, tudo para nao falarmos de um
novo sistema social e de producéio. Kilkerry pensou o mundo como mun-
do que rompia sua estabilidade antiga de formas produtivas e se inseria
numa possibilidade renovada e de renovacao das letras e da producao de
sentidos. Para Kilkerry, era preciso “ousar a experiéncia”, intensificar a
busca de um sujeito que se via pequeno, mas poderoso quando em luta e
busca. Kilkerry vai oferecer ao simbolismo brasileiro a possibilidade de
ser absolutamente moderno, anunciando, de uma forma ainda modesta,
0 que viria a seguir-se com o modernismo.

O poeta compreendeu que estar moderno era criar ndo apenas experién-
cias subjetivas (e produtivas) que recobririam todos os espacos, inclusi-
ve aquele do lucro capitalista, como queria Félix Guattari, mas também
espacos para a ocorréncia das experiéncias de ruptura e reflexividade.
Estar moderno € estar entre a ruptura a partir de novas formas de criacdo
de um sujeito e de seus produtos e fluxos subjetivos. O pensamento e
todos os momentos e movimentos modernos, e também assim a estru-
tura mais bem elaborada da modernidade (e talvez a mais criticada e
fracassada), o capitalismo, é um corpus de mutacdes constantes e inter-
minaveis, um corpus, digamos, cruel de intensidades em que a arte teria
papel fundamental. Ser moderno é, portanto, lutar entre a resisténcia ao
mundo de um sujeito ainda ndo fundado, porém necessario, e um outro
tipo de fundamento para a subjetividade e a construcdo social. O lucro,
a materialidade, as maquinas desejantes e, especificamente, a poesia,
aliados a um sujeito que constréi a cada momento, mas também propoe,
sem menor vigor, a destruicdo do antigo, do que nao libertava, do que
ndo incluia e, inclusive, da sua prépria forma subjetiva, efetivam a fun-
dacdo de novos e infinitos fluxos de experiéncias subjetivas e poéticas e,
sobretudo, novas légicas para o sentido e sua producéo.

Maquinas fantasmas na escritura: a modernidade em Pedro Kilkerry @



Jiego Ribeiro, neste livro, trata a complexidade da poesia e da era mo-
dernas com acurada pesquisa, sofisticado pensamento tedérico e filo-
sofico, e mais: oferece-nos, neste pequeno e precioso volume, anélises
detalhadas, afinadissimas e inspiradas sobre a obra poética de Pedro
Kilkerry, claro, sem esquecer de verificar na poesia do poeta baiano os
contextos maiores de suas buscas modernas. Jiego percebe, com ricos
detalhes analiticos, o processo de fundacdo de um sujeito e suas efeti-
vacgoes no espaco do texto literdrio, ndo s6 concretizando uma andlise
plural da estrutura do texto, mas também nos levando a compreender os
dilemas da modernidade na poesia de Kilkerry.

A radicalidade do sujeito moderno e sua possivel derrota diante de sua
busca incessante sdo estudadas por Jiego através da critica do mundo
filoséfico que animava a construcao da maquina literaria e das maqui-
nas subjetivas de submersao na linguagem. O sujeito na lingua e, mais
do que isso, da linguagem que deveria anunciar e enunciar um mundo
que acabara de nascer, aquele moderno ou aquele que buscava uma su-
blimacao através da obra, como queria Freud, sdo aqui vistos por Jiego
a partir de uma larga erudicio tedrica e de uma vasta possibilidade de
encontro com os corpos e fluxos de subjetividades da obra de Kilkerry e
sua efetivacdo e instauracdo modernas.

Jiego Ribeiro nos entrega, desta forma, uma contribuicdo valiosa para
compreendermos a obra maior do nosso simbolista moderno, com um re-
pertério de pesquisa e questionamentos que nos fazem pensar e entender
os fantasmas modernos e suas maquinas de imersdo e subversao de uma
ordem que, também na poesia, se encontrava em ebulicido absoluta. Ler
o trabalho de Jiego é percorrer, sem dtvida, o legado tanto de Pedro
Kilkerry quanto da modernidade em seu pensamento e dilemas.

Alexandre Moraes

@ Jiego Ribeiro
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s impulsos polissémicos que envolvem aquilo que se determi-

nou como modernidade fazem precavermo-nos com relacio a

qualquer imediata definicdo. No entanto, se tomarmos como
marcas dessa época a constante producdo de si, a incessante reorgani-
zacao de sistemas de cédigos e, ainda, uma linguagem que segue con-
di¢cdes impostas por um futuro sem fim — o Novo, espécie de estagio
abstrato através do qual se faz a releitura do passado —, perceberemos
nas intimeras modernidades uma tradicdo comum. Olhando para qual-
quer uma das suas multiplas faces, seja para o capitalismo, seja para o
INuminismo, seja para o cientificismo, seja para o esteticismo, seja para
a Psicandlise, deparar-nos-emos impassivelmente com a cruel estrutura
de autorrelacdo — um individualismo sufocante que impede uma pacifi-
ca relacdo entre o heterogéneo e o homogéneo —, culminando numa an-
gustiante velocidade e futilidade dos sentidos e das experiéncias. Com

relacdo as artes, a literatura poderia estar imune?

Roland Barthes (1970, p. 27-28) salienta que, em contraposicao a classi-
ca, a literatura moderna € objeto ao mesmo tempo “olhante e olhado”. A
literatura classica fala apenas; a moderna é dupla, como medium da lin-
guagem-objeto, pois reflete sobre si enquanto fala. A custa de um 4rduo
labor, o poeta “desbasta, talha, pole e engasta sua forma” (BARTHES,
1972, p. 152). Deste modo, a quantidade de trabalho de oficina poética
empreendida responderia ao valor-génio da obra, consoante o abstrato
sistema monetério. A forma, o significante, deve sobressair-se em rela-
¢do ao contetido das sentencas. Isso poderia oferecer para a critica uma
impressao de que a poesia é algo imaculado, de que a literatura se move
num terreno puro da linguagem, de explosdes vazias das palavras, numa

supratemporalidade dos versos.
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Aqui cabem duas intervencdes. A primeira ja foi feita: a valorizacio que
o poeta dé a estruturacdo do significante acaba por produzir o “amorte-
cimento” do plano do significado. A outra é que a busca da forma perso-
nalista, ou melhor, da forma privada, é incapaz de interromper a dura-
¢do de um “inconsciente histérico” das escrituras, isto é: nos processos
ininterruptos de constituicdo formal, reverberam tramites e conquistas
socio-histéricos; a forma, portanto, acha-se sempre comprometida.

Ferreira Gullar (1978, p. 5) diz serem “os fatos, a Histéria, que criam
as formas, nao o contrario”. Embora entendamos que o literario nao se
reduza a um campo meramente passivo, defendemos que a escritura
pura ou neutra é utépica. Imanentes & duracio formal, resplandecem,
simetricamente, formas histéricas, por exemplo: a aura e a sacralidade
das obras literarias sao liquidadas, na modernidade, pela atitude contro-
ladora e objetivante do operario das letras.

Tendo em vista estas questdes iniciais, pretendemos estudar a poesia
moderna ndo pelo caminho de uma critica periodologista, que nos
apresenta um mosaico de experiéncias comuns, organizadas por nomes
como Romantismo, Parnasianismo, Simbolismo, Decadentismo, Neos-
simbolismo, Pré-Modernismo, mas, distintamente, buscaremos verificar
ressonancias socio-histéricas na estrutura da lirica, detectando o modo
como contingéncias da histéria, como a légica alienante e reflexiva da
modernidade tém responsabilidade pelos destinos das palavras. Toma-
remos a modernidade como uma espécie de grande escritura que com-
porta e ultrapassa as linguagens.

Também nos afastaremos, pois, do discurso critico sobre as influéncias.
Nao lidaremos com a angustia do escritor em superar seu precursor,
aquele que o escraviza. Com efeito, vale-nos como mais instigante uma
perspectiva em que a mimesis seja entendida como uma acao revelado-
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ra, antes de tudo, de concepgoes de realidade. Nao queremos separar
a lirica do mundo; ao invés disso, investigaremos suas misturas, sua
rebeldia, seu aspecto confuso com a modernidade, com o capitalismo,
com o impeto de producdo, com as abstracdes de um moderno mundo
fantasmagérico, com a busca de prazer do sujeito, com o direito a ex-
periéncia metafisica, com o contraditério da aceitacdo e da recusa aos
sistemas de poder.

Terry Eagleton (1997, p. 26), analisando o fend6meno da escrita em seu
impulso de incidir sobre o que “ndo existe”, denuncia que, na Inglaterra,
a arte se separa da praxis cotidiana com o advento da industrializac3o.
Um tratado de medicina, precedente a modernidade, poderia ser enten-
dido como literatura, ou seja, ainda que tivesse “utilidade” social, ultra-
passando a falsa liberdade de objeto com fim em si mesmo, consagrar-se-
-ia, genuinamente, como arte. Nocao distante do sistema investigativo
de Jakobson, cujo entendimento se move demasiado atado aos signos
em-si e para-si modernos, a autonomia da arte. No mundo da técnica e
da larga escala de producdo ndo ha espaco atuante para a arte: “I like
Ike” (JAKOBSON, 1975, p. 128)! seria um pseudopoema, pois tem um
fim publicitario; assim, ndo pode ser literatura, porque, modernamente,
esta ndo tem utilidade.

Deste modo, a poesia se instalaria ndo no poema, mas em uma auto-
consciéncia de arte, no carater autocritico da obra. Afigura-nos, assim
sendo, neste trabalho, a chance de se depreender, por varios angulos, o
modo como as estruturas alienantes da modernidade atingem o sujeito

e a lirica, numa investigacdo teérica do comprometimento das formas.

1 Jakobson expoe as variadas técnicas poéticas utilizadas num antincio de campanha poli-
tica, mas deixa claro que isso ndo pode ser considerado literatura, pois tem um propésito
publicitério.
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O poeta de nossa aventura pelos sentidos da modernidade é Pedro Ki-
lkerry? . Augusto de Campos o redescobriu no ano de 1970 em ReVisdo
de Kilkerry (reeditado no ano do centenario de nascimento, em 1985),
ap6s uma introducdo de Andrade Muricy, em Panorama do movimento
simbolista brasileiro, na década de 1950. Mesmo representando para os
Campos uma bandeira, como dono de uma riqueza formal merecedora
de atencao, Pedro Kilkerry (1885-1917) é ainda um autor pouco co-
nhecido. O poeta nido teve em vida obra editada em livro. Seus poucos
poemas e prosa se valeram de revistas de sua época como veiculo de
divulgacdo. Gracas ao envolvimento com o projeto de uma imprescin-
divel correcdo histérica, uma vez que o autor baiano fora legado ao es-
quecimento, Augusto de Campos coloca em cena, de maneira instigante,
o cardter incomum da literatura de Kilkerry, de sua audaz linguagem
poética, resgatando, décadas apds a morte do escritor, alguns de seus

poemas, manuscritos e textos.

Intelectual, pobre e maldito, o simbolista é daquelas figuras histéri-
cas “excéntricas”. Traduziu poemas de Corbiére, Heredia; produziu as
satiricas: curtos poemas de humor acido, espécie de pilulas-poema,;
escreveu uma série de cronicas intitulada “Quotidianas-Kodaks”, cuja
linguagem se aproxima, de acordo com Augusto de Campos, do esti-
lo telegréafico de Oswald de Andrade (desenvolvido na obra Memdrias
sentimentais de Jodo Miramar, de 1924) e ainda de alguns elementos

2 Em 10 de marco de 1885, em Salvador, nasce Pedro Militdo Kuilkuery. Ele é criado em
Santo Antonio de Jesus. Em 1904, muda-se para a capital baiana; em 1909, matricula-se
na faculdade de Direito. Desde 1904, envolve-se mais formalmente com a literatura e
logo passa a publicar em revistas locais seus poemas e textos. A mais importante delas é
a Nova Cruzada. Em 1913, recebe o titulo de bacharel em ciéncias juridicas e sociais; em
1917, tem crises de asfixia e, muito jovem, morre durante uma traqueotomia. Sua morte
comoveu importantes escritores de Salvador, alguns dos quais lhe renderam homenagens.
Jackson de Figueiredo, um deles, retine alguns dos poemas de Kilkerry e lanca-os em Hu-
milhados e Luminosos poucos anos mais tarde. Alias, “Kilkerry”, nome aclimatado a Bahia,
pronuncia-se com e aberto, é paroxitono (CAMPOS, A., 1985, p. 22-23, 71-72).
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futuristas de Marinetti® . Kilkerry se apropria e estiliza a linguagem da
fotografia e do cinematdgrafo — analisada também por Flora Siissekind
(1987, p. 37-38, 71-72, 131).

Augusto de Campos vincula a literatura kilkerriana, sobretudo, a de
Mallarmé, pondo, assim, em vista uma sintaxe sondada em seus limites,
uma grande opacidade e descontinuidade semanticas, impressoes sutis
mescladas a agressividade das imagens e da musicalidade, enfim, uma
abertura do formal a iniimeras possibilidades significativas. Seus poe-
mas empreendem, na maior parte das vezes, uma fixacdo de estruturas
fonicas sofisticadas, blocos de som habitualmente “esquisitos”, que se
voltam a intensa magnetizacdo dos sentidos do significado, numa es-
pécie de “platonizacdo” dos corpos em que é a forma e o sensivel que
ganham relevo e representam as ideias.

Kilkerry pretende condensar o maximo de informacoes possivel, tra-
balhos visuais e sonoros simultdneos, numa rede de imagens em que
as palavras sdo meros objetos nas maos do fabricante, ndo dizem
sendo formalmente.

Na verdade, porém, mais do que o exotismo de uma personalidade
invulgar, Kilkerry traz para o Simbolismo brasileiro um sentido de
pesquisa que lhe era, até entdo, estranho, e uma concep¢ao nova,
modernissima, de poesia como sintese, como condensac¢io; poe-
sia sem redundéancias, de audaciosas crispa¢des metaféricas e, ao
mesmo tempo, de uma extraordinaria funcionalidade verbal [...]

(CAMPOS, A., 1985, p. 29).

3 O primeiro manifesto futurista de Marinetti, “O Futurismo”, foi publicado no Jornal de
Noticia da Bahia, em dezembro de 1909; havia sido lancado no Le Monde na Franc¢a no
mesmo ano, em fevereiro (TELES, 1973, p. 85).

@ Jiego Ribeiro



A poesia kilkerriana olha a si. As palavras, no campo literario, sdo arti-
culadas até o ponto de a consciéncia literaria do escritor “saltar a vista”
como grande “tema”. Os efeitos estruturais de sua obra percorrem, pois,
como em toda literatura modernista?, caminhos peremptoriamente in-
dividualistas, com intencdo do autor de validar a si mesmo a partir de
marcas pessoais a serem impressas nesses objetos de sentido.

O trabalho poético de Kilkerry, com metaforas incomuns que se agluti-
nam e se superpdem, sonoridade extravagante, um cuidado de extrair
rimas e ritmos estranhos, paronomasias surpreendentes, paisagens com
contrastes bem marcados, cendrios exéticos cujos elementos se lan-
cam a uma mutua dilacera¢do, chama a atencao no que tange a quase
suprema constincia de efeitos. As estruturas isomorficas, e também a
consciéncia dos limites da sintaxe, aderem ao antidiscursivo, ratifican-
do a busca de uma poesia-montagem, exigindo uma leitura de perma-
nentes reavaliacoes.

A literatura de Pedro Kilkerry nos exige, pois, uma gama variada de
conceitos tedricos para atender as provocacgoes de sua producdo, que,
inscrita no universo do modernismo, traz a superficie das paginas as
crises do espirito moderno.

Nos trés primeiros capitulos, faremos uma discussao teérica de possi-
veis relacoes que a escritura “modernidade” estabeleceria com a lirica,
sondando encontros e atravessamentos mutuos. Em “Lirica como espaco
de resisténcia”, abordaremos a visdo romantica da lirica e o espaco irre-
nunciavel do sujeito da linguagem poética. Em “O instavel organizado:
uma forca dupla”, observaremos o fenémeno da dissonancia, das estru-
turas incoerentes da modernidade e do processo de reificacdo que incide
sobre a literatura na era industrial. Em “Mimesis do abstrato”, teremos
em foco o conceito de mimesis moderna (uma mimesis de producao),

4 Entenda-se aqui por modernismo a producdo literdria burguesa pds-baudelairiana.
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sem perder de vista possiveis vinculacoes com as abstracdes provindas
do capitalismo. Nos trés capitulos seguintes, analisaremos as obras de
Pedro Kilkerry lancando mao das discussoes tedricas feitas. Em “O Kos-
mofaber”, interpretaremos trés poemas, relacionando a cosmogonia da
lirica kilkerriana com um impeto de construcdo. Em “A ampliacdo do
sentido”, avaliaremos mais cinco como “usinas” de sentido. Em “O sujei-
to e os espelhos”, observaremos em doze poemas os contetidos reflexivos
da lirica kilkerriana e ainda as configuracdes do amor e do metafisico.

Nosso objetivo ndo é propriamente refutar o contetido analitico de al-
guns pensadores do fendmeno poético, como Haroldo de Campos, Ezra
Pound, Umberto Eco, Greimas, Max Bense, Jakobson®, mas integra-lo a
outros saberes, contribuindo, quem sabe, para uma visdo critica abran-
gente de modo que seja possivel lidar com a poesia como algo incapaz
de, mesmo na sua mais intensa reflexividade, desprezar o mundo: “A
poesia é a prépria vida tumultuada” (KILKERRY, 1985e, p. 167).

5 E preciso considerar estes importantes pensadores do discurso poético no século XX,
uma vez que a prépria poesia de Pedro Kilkerry foi apresentada e analisada por Augusto
de Campos com base em conceitos desse campo teérico. Portanto, encontra-se ai o ponto
inicial de nossa anélise.
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s interesses absolutos da poesia lirica, em sua longa tradicao,

segundo Hegel (1993, p. 536), sdo fundamentalmente espiritu-

ais. E no reino infinito do espirito que se acha seu verdadeiro
objeto. L4, a linguagem pode se realizar essencialmente, pois a palavra,
para Hegel, no mundo das artes, é a matéria mais capaz de se harmonizar
com e apreender os movimentos internos humanos. Ela é o que melhor
atende as necessidades mais profundas de se exprimir pela sua elastici-
dade de sentido. O poeta esta apto a descer ao mais intimo do homem
e revelar o que ali se conserva escondido ou aparentemente inacessivel.
Com efeito, o sujeito é sempre a porta de entrada no campo da lirica.

No pensamento hegeliano e no romantico, a lirica, diferentemente do dis-
curso vulgar (HEGEL, 1993, p. 548) e, a0 mesmo tempo, da racionali-
dade cientifica, deve descobrir o sentido mais intrinseco das coisas, sua
substincia mais oculta e mais decisiva. Os meros dizeres cotidianos, de
sua parte, ndo pretendem realizar um encadeamento interno, nao visam
a explorar a profundidade da realidade da palavra, ndo tém paixdo pelo
essencial. E o olhar da ciéncia ndo se volta as particularidades individuais.
Nesse raciocinio, a poesia lirica é o que abre caminho para a espontanei-
dade da consciéncia e firma-se como lugar das ideias da razdo individual.

Ao reservar para si uma voz liberta das generalidades cientificas, das
racionalidades finalistas que tendem sempre ao prosaico, o discurso
poético sagra-se, sem aceitar tudo, a maior potencialidade para se em-
preender a luta contra toda estrutura que oprime o sujeito. Seu canto
particular eleva-se e torna-se universal, por defender, em seu horizonte,
o ser e a totalidade do espirito.

Ao introduzir na vida suas sentencas espirituais, transformaria o indi-
vidual em universal. Na lirica roméantica, é possivel desenvolver um
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discurso em que a idiossincrasia do sujeito fique protegida, num pro-
testo contra uma sociedade que se pde a agraciar o individuo, aquele
que recebe as projecdes do sistema.

Pensemos a metafora, que, como imanéncia da lirica, cumpre sua pro-
pensdo, sobretudo, aos contetdos subjetivos, os quais animam os obje-
tos exteriores e suas relagcoes. Assim, a fantasia poética cria uma inte-
ligibilidade prépria. A realidade fenomenal da lirica deve conjugar-se
aos sentimentos; nela, encerra-se todo fim pratico da arte poética. Eis
de um lado a fenomenalidade real e de outro a faculdade de sentir, am-
bas se encaminhando a coabitar numa sé expressdo. A criacdo poética
culmina, portanto, segundo o modelo do Romantismo, em uma forma
de representacio espiritual.

Avancando na histéria das ideias, para Theodor Adorno (1983, p.
198), diferentemente, a lirica seria um lugar em que o sujeito se
dispoe na linguagem: “As mais altas formacdes liricas, por isso, sdo
aquelas em que o sujeito, sem residuo de mera matéria, soa na lin-
guagem, até que a proépria linguagem ganha voz”. Adorno, mesmo
divergindo de Hegel em muitos aspectos, ainda da algum suporte a
visdo de uma “espiritualizacdo” da linguagem. Mesmo objetivado, é o
sujeito quem faz nascer a obra poética. Por isso, desde o Romantismo,
a lirica fundamenta-se como espaco préprio de resisténcia a realidade
mesquinha da sociedade burguesa, ao dar abrigo ao sujeito que, an-
tes de tudo, se reconhece como movimento de ruptura com o mundo
moderno e com seu desencanto.

O Romantismo deixa aos seus herdeiros, além da critica a condicao bur-
guesa, o legado de uma tradicdo que soube promover um alargamento
do lugar poético para o mundo subjetivo, de modo que o exterior deve-
ré, assim, obedecer aos movimentos do espirito. Com a sensacdo magica
da palavra, a literatura reage contra a mecanizacao da vida (HAUSER,
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1955, p. 195), do pensamento e ainda contra a finalidade da vida bur-
guesa, cuja razao maior se funda no alcance de estabilidade econémica.

Como a mais rigorosa negacdo estética da condicdo burguesa, a lirica
romantica continuou ligada a ela, conforme diz Adorno. Para o autor,
é bastante evidente a aporia do roméantico no que se refere a intersub-
jetividade. Ha o sujeito da lirica, entretanto ele se encontra objetivado,
remetido a si. Mediante o desejo de objetivacdo por parte do eu lirico, a
lirica do espirito mostra ndo suportar manter-se livre da forca de coisi-
ficacdo da realidade exterior. Adorno (1983, p. 198-199) aponta ai um
paradoxo: é uma subjetividade que vira objetividade.

Torna-se imprescindivel uma definicdo do que se poderia compreender
como sujeito, para que ndo estejamos reféns de nogdes vagas concer-
nentes ao espirito humano. Alain Touraine (1999, p. 124), em Critica da
modernidade, apresenta-nos uma boa demarcacao:

[...] um movimento social, o ato de defesa dos dominados contra
os dominantes que se identificam com suas obras e desejos. Por-
que na sociedade moderna o naturalismo e o materialismo sdo a
filosofia dos dominantes, enquanto que os que estio presos nas re-
des e nas ideologias da dependéncia devem estabelecer uma rela-
cdo consigo mesmos, se auto-afirmarem como sujeitos livres, por
falta de poder se descobrir através de suas obras e suas relacoes

sociais, ja que nelas estdo alienados e dominados.

E a recusa de toda estrutura de poder que, fora de si préprio, o aflige.
Remete aquilo que outrora fora chamado de alma; ele é o resultado da
transposicdo do efeito divinizador que abandona Deus para alojar-se no
homem (TOURAINE, 1999, p. 285); é uma espécie de id social, uma de-
fesa do prazer diante do conhecimento e das leis do mundo, que, cada
vez mais, separam o humano da natureza. E, antes de tudo, o protesto
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contra a “unilateralizacdo” da apreensdo do natural como objeto. Pela
restauracao da unido da natureza com o homem é que luta o romantico,

e, para isso, o sujeito precisa triunfar.

Paralelamente a negacdo parcial do mundo empirico, ao postular que
este deve ser animado pelo sentir, caso contrario, converter-se-ia em
matéria morta (HEGEL, 1993, p. 538), o romantico, seguindo-se alguns
dos conceitos de Adorno (1988, p. 24), ndo poderia deixar de conside-
rar a obra de arte como bem utilizadvel no universo psicolégico, uma
vez que ela representa, ao mesmo tempo, um instrumento para uma
revolucdo através dos sentimentos, para gerar elucubracdes interessa-
das nos individuos.

Na submersao do sujeito na linguagem, flagram-se processos de objeti-
vacdo; o sujeito e a linguagem se manifestam objetivamente (ADORNO,
1983, p. 198, 199). No caso do leitor, ao tomar a escritura como zona
crepuscular, ja que ele mesmo desaparece no Outro da obra (ADORNO,
1988, p. 24), reforca-se a esfera de utilidade burguesa da arte. Tal de-
saparecimento remete a um hedonismo estético socialmente motivado,
é uma nulidade de si compensadora da vida miseravel, reforcando o
paradoxo romantico firmado no embaraco da oscilagdo entre a admissao
e a revolta em relacdo ao mundo burgués. E o pretendido universalismo
do espirito romantico se encontra maculado, pois somente se realiza,
segundo Adorno (1983, p. 194), pela forca de uma certa densidade indi-
vidual, que é, de todo, social.

A literatura modernista nio sai totalmente dessa resisténcia, mas per-
de a radicalidade da recusa, para investir suas acles, fugindo talvez
da derrota anunciada do sujeito, numa vivéncia no instdvel (ADORNO,
1983, p. 199) e, dali, colher os seus melhores frutos, pretendendo atirar
a poesia ao ponto de maior tensdo, no qual os abismos, o sujeito e a ra-
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cionalidade burguesa chegam a se tocar, como se fosse tal paradoxo uma
fonte de sentido, numa experiéncia com a modernidade “de um fascinio
ao mesmo tempo assustador e encantador” (HABERMAS, 2000, p. 398).

O homem moderno tem em vista que os objetos transforméveis em
dinheiro mais valem que os sujeitos, uma vez que estes tltimos, desde
que se tornam dependentes do primeiro, j& ndo existem para si mes-
mos, voltando-se, impassivelmente, uns para os outros como objetos.
Nisto, estabelecem-se algumas das novas relacdes da literatura recém-
-chegada com o publico.

Iremos, pois, incorrer num grande engano se tomarmos a producio
poética moderna ocidental, situada nas ultimas décadas do século
XIX, a partir de Charles Baudelaire, como de igual andlise a da arte
romantica no que tange as suas relacées com e as suas reagdes contra
a sociedade moderna, em sua duracao histérica e, por extensdo, em
suas realidades estéticas.

A geracdo de Baudelaire, em vez disso, canta a prépria reificacdo, sem
admitir, ao mesmo tempo, a privacido de experiéncia metafisica. Mais
agudo ainda se torna o canto na eclosdo das vanguardas europeias como
o Futurismo, o Cubismo, o Dadaismo e o Surrealismo, que tinham como
projeto comum o ataque a instituicio arte. Em outras palavras, pensa-
vam o papel e o lugar da arte no mundo moderno. Quanto maior fosse a
énfase no sonho estético, talvez mais aguda se tornaria sua acao politica.
Tais literaturas fundam seu reino numa autonomia tragica, ndo estando
distante da divisdo capitalista do trabalho, acompanhadas contradito-
riamente de uma aparente caréncia de funcdo (ADORNO, 1988, p. 25).

A modernidade nfo extrai e ndo pode extrair algo que nédo gravite em
torno dela mesma (HABERMAS, 2000, p. 12). Na dificuldade de incorpo-
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rar modelos de outras épocas ¢, tem de estabilizar-se a partir das cisdes
por ela mesma produzidas. Um sistema que se move por e se alimenta
de si, que tudo regula a sua passagem. Para a regulagem, uma maquina
de abstracoes, que transforma todas as forcas do social em coisas priva-
tivas. Esta estrutura tem por heranca evidente o pensamento cristio, em
que o Pai estd oculto. O Estado, o trabalho, o sujeito e também a arte
entram em cena como meras virtualidades, presas na ideia do Novo. O
tempo presente perde a nociio de si por rejeitar o passado. A mercé do
heterogéneo do futuro, o instantdneo se confunde com a eternidade:
uma metade ao transitério continuo, a outra ao imutavel. E uma eterna
atualidade que consome a si mesma (p. 11).

Como se pdde perceber, o si é a chave para o estudo da era moderna e
de seus estratos. A estrutura da autorrelacdo, ao imprimir uma ordena-
¢do perpétua, ao fazer sua lei, a da alienacdo, permear sejam as relacoes
sociais, seja o sagrado mais longinquo, seja o sujeito como ponto de
partida e de chegada de si mesmo 7, produz uma realidade de objetos
controlaveis, atendendo a razdo cientifica. A natureza em processo de
perda da fixacdo do Belo se mostra para um homo faber como coisa
transforméavel (ARENDT, 1999, p. 220). O sujeito, isolado, unicamen-
te por autorreferéncia pode se expandir. “Na sociedade civil burguesa,
cada um é um fim para si mesmo e todos os outros ndo sdo nada. Mas
sem relacdo com os outros ele ndo pode alcancar a extensao de seus fins”
(HEGEL apud HABERMAS, 2000, p. 54, 55). Havendo na visao do sujei-
to, do artista, uma realidade reflexiva, o assunto final da arte moderna

6 Kilkerry (1985e, p. 177) ira observar em uma de suas cronicas: “O homem de
hoje deve nascer, nasce com instinto da modernidade”. E ainda: “Olhos novos para o
novo!” (p. 166).

7 Em uma das “Quotidianas”, Kilkerry (1985e, p. 166-167) ironizara: “Dela [da familia]
falou-me mais apreciavelmente ha dias um intelectual amoedado - belo paradoxo! Defi-
niu-ma: um grupo de pessoas que, as vezes, se relinem para jantar, porque os afetos devem
ser como asas que passam sobre a alma ou sobre a pele e os cronémetros ndo contam senao
segundos de ambicdo, de sensagbes novissimas, de interesses e refinamentos”.
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serd ela prépria. Nessa légica, quanto maior for o ataque® da obra ao
que se concebe como arte (BURGER, 1993, p. 103), tanto maior seria seu
grau “vanguardistico”.

As vanguardas representariam o ponto légico da evolucdo da arte bur-
guesa, diz-nos Biirger (1993, p. 17), com a plena consciéncia de que as
relacdes dos homens se encontram radicalmente coisificadas. Essa arte se
vé como artefato de um mundo cindido, sendo til e indtil, bela e feia,
fragmentada e una. Eis o criador do produto artistico desta época: o homo
duplex (TOURAINE, 1999, p. 138) — repartido entre o desejo e a lei.

A poesia, que era o lugar do sujeito, abre espaco também a um mun-
do cruel de objetos. O sujeito se volta para si mesmo, sendo objeto de
si, num movimento duplo. O lugar de resisténcia se converte em um
lugar de conflito.

No caminho da demolicdo dos sistemas de verdade, pretendido por
Adorno (1988, p. 14), este diria que Hegel, o defensor do espirito, nao
havia percebido que o contetido absoluto da arte ndo produz sentido
algum, pois a arte sé se legitima por aquilo que se tornou e ndo pelo
que foi algum dia. E um movimento histérico em direciio ao Outro. Com
efeito, o espirito na lirica ndo poderia prevalecer para sempre.

O contetdo da obra de arte moderna se justifica, portanto, apenas quan-
do ela é abordada como imagem de um instante histérico, pois, fazendo
isso, o critico confere a sua estrutura uma densidade de sentido capaz de
irromper as defesas de uma iluséria concepcio esteticista, de signos pu-
ros, tendo assim a chance de perceber referentes sociais e infraestruturas
de poder que atuam no sentido estético.

8 Num tom de manifesto, numa de suas crénicas, Kilkerry (1985e, p. 182) ameacgara: “~— Pois
bem, o costume € o grande assassino, prendam o sr. costume e as senhoras tradi¢des”.
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Desse modo, ndo nos parece atraente o discurso critico sobre a lirica que
ndo se deixa escapar de sentidos metalinguisticos, como se a poesia re-
presentasse unicamente a si prépria ou a linguagem, como se se reduzis-
se, no fim das contas, a uma sensibilidade curiosa de deslocar palavras.
Embora seja verdade que a l6gica autorreferente da sociedade civil bur-
guesa permeie todas as realidades, a ponto de a lirica ndo conseguir, em
seu narcisismo formal, por um Gnico momento, esquecer-se de si, ndo
podemos nos contentar apenas em observar os contetidos autocriticos do
poema. Toda a reflexdo sobre si (a autodestruicdo como preco pago pelo
incitamento, na tentativa de se autoapoderar, de transcender a si mes-
mo, designada, muitas vezes, como ruptura ou busca do novo literario),
esse carater suicida, narcisico, tal qual espelho de palavras-objeto, da
forma privada que se absolutiza, revelando, no espelhamento, a imagem
de um sujeito metafisicamente isolado, forma indices de signos histéri-
cos, e ainda, filoséficos, politicos, psicanaliticos... E preciso amplificar o
olhar critico e, numa aventura maior, devolver o mundo a poesia, para
1é-lo com a mesma atencio.

Se a lirica se converte num laboratério de experimentacao artistica, ndo
basta lancar o olhar aos experimentos com a linguagem, deve-se tam-
bém investigar razdes maiores que envolvem esses exercicios. Do mesmo
modo que desvelar o valor numérico de incégnitas ainda néo revela a
ideologia sempre mais profunda do problema.
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dissondncia é um elemento constante na arte moderna. Hugo

Friedrich (1978, p. 15) entende-a como “juncdo de incompre-

ensibilidade e de fascinacdo [...], pois gera uma tensdo que
tende mais a inquietude que a serenidade”, consoante uma impressao de
“anormalidade”, a qual tem propensiao a provocar o efeito de choque no
leitor, numa experiéncia do nao vivenciado.

Especificamente, com respeito a obra As flores do mal, de Charles Baude-
laire, em “Sobre alguns temas em Baudelaire”, Walter Benjamin (1991,
p. 103-145) desenvolve uma anélise, tirando proveito de conceitos da
Psicanélise. A arte do choque se proporia, no pensamento de Benjamin,
a abalar o ja conhecido e o ja vivenciado, ligados ao consciente que
toma o espaco de “impressdes mnemonicas” (p. 108). Sdo sempre mais
intensos e duradouros esses residuos quando se furtam ao consciente. O
sinal mnemonico acaba, por isso, atuando contra os estimulos exteriores
advindos da dimensao do nao vivenciado e dos efeitos destrutivos deste;
é um agente de preservacdo. Quanto mais frequentes os abalos, tanto
menores devem ser as possibilidades de um efeito traumético. Logo, o
poeta deverd superar-se continuamente para preparar surpresas nocivas
ao receptor. A superacdo de se produzir o ndo vivenciado deve ser in-
cessante, pois as estruturas de repeticdo da consciéncia estardo prestes
a abarcar o novo, incorporando-o a experiéncia vivida: “Quanto maior é
a participacdo do fator choque em cada uma das impressoes, tanto mais
constante deve ser a presenca do consciente no interesse de se proteger
contra os estimulos [...]” (p. 111).

Theodor Adorno (1988, p. 26, 27, 49) leva o tema mais a fundo, entende
o fenémeno da dissonédncia ndo apenas como o campo do estranhamento
ou da anormalidade — em seus termos, “gosto ao contrario” (p. 49) -,
mas também da aproximacdo com o oposto: a reconciliacéo.
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A dissonéncia petrifica-se em material indiferente; isto é, numa
nova forma de imediatidade, sem vestigio da recordacdo daquilo
de que proveio, ou seja, insensivel e sem qualidade. Numa socie-
dade onde a arte ja ndo tem nenhum lugar e que est4 abalada em
toda reaccdo contra ela, a arte cinde-se em propriedade cultural
coisificada e entorpecida e em obtencdo de prazer que o cliente
recupera e que, na maior parte dos casos, pouco tem a ver com
o objeto. O prazer subjetivo na obra de arte aproximar-se-ia do
estado que se esquiva a empiria enquanto totalidade do ser-para-

-outro, ndo da empiria (ADORNO, 1988, p. 27).

Pode-se relacionar tal estado de “indiferenca” com a tendéncia de incor-
poracdo dos efeitos do “estranho” sobre o qual se debruca Walter Ben-
jamin, contudo hd uma visivel diferenca entre essas postulacdes. O foco
de anélise da arte moderna de Theodor Adorno se faz a partir de uma
concepcao histdrica. Ele avalia, na verdade, as raizes sociais e histéricas
do hedonismo estético do modernismo. Segundo Benjamin, figurado por
Charles Baudelaire, o poeta moderno, guiado por sua intuicéo artistica,
intenta um touché no repertério preexistente do leitor e, pela espessura
de individualizacdo deste, diga-se, motivada socialmente, atinge certo
grau de universalidade. E, pois, um ataque aos traumas sociais.

Ainda que se referir a Benjamin como ator de uma critica exclusivamen-
te estética configure uma grande injustica, a visdo de Adorno visa a es-
clarecer o assunto baseando-se num estudo da estética que se aprofunda
na critica ideolégica da arte industrializada. Para Adorno, o “material”
da dissonancia é “indiferente”, isto é, uma negacdo que, em si, ndo se
enxerga como tal. Desse modo, ndo haveria, no interior da estrutura
formal da arte do escandalo, um choque em si mesmo, o que denuncia
a fragilidade, vista por Benjamin, da forca destrutiva. A proeminéncia
do desconcerto nas letras reside tdo somente no lugar sécio-histérico
reservado a elas.
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A poesia recebe das estruturas sociais, sob o sortilégio de uma ldgica
abstrata, um golpe homogeneizador, pois os fendmenos da autonomia e
da alienacdo, através da reflexividade moderna, alcancam todos. A arte
é tomada por uma dupla forca de acao que a divide, grosso modo, entre
o feitico da coisificacdo do objeto artistico, de que o artista faz parte e
que caminha para o lado da quase imperceptivel objetividade cientifica,
e o prazer, aquele lugar interior que era o de Deus e que agora reclama
por sua felicidade libidinal. A arte tem de se equilibrar num ponto de
instabilidade. Integra-se ao regime de relacdes de poder, sem saber, con-
tudo, como se infiltrar na praxis vital (BURGER, 1993, p. 54).

Diante do conflito de ser onerada de funcdes na esfera estatal, como
resposta, a arte ironiza o utilitarismo ao verter-se numa empiria livre
de empirismo (BURGER, 1993, p. 73). Desse modo, as ondas estéticas
heterogéneas dos movimentos artisticos modernistas sdo homogeneiza-
das no fenémeno da autonomia. Ser auténomo significa ser senhor de
si (MARX, 1987, p. 180). E ndo depender de um outro para viver. As-
sim, a arte moderna, como subjetividade descentralizada, proclama a
exuberancia de se ver livre do peso dos fins, do trabalho, da utilidade
(HABERMAS, 2000, p. 175). Todavia, a arte ndo deve ser considerada
vitoriosa no embate de forcas com as exigéncias utilitarias. Observem-se
as implicacgoes histéricas, no olhar de Terry Eagleton (1997, p. 26), no
que tange a autonomia artistica:

Na Inglaterra, um utilitarismo grosseiramente filisteu passa rapida-
mente a ser a ideologia predominante da classe média industrial,
que toma como fetiche o fato, reduz as relacdes humanas a trocas
de mercado e rejeita a arte como ornamento pouco lucrativo. A
cruel disciplina do inicio do capitalismo industrial deslocou comu-
nidades inteiras, transformou a vida humana numa escravidao assa-
lariada, imp6s um processo de trabalho alienante a recém-formada

classe operéria, e ndo aceitou nada que, no mercado aberto, ndo
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pudesse ser transformado em mercadoria. [...] a literatura surge
agora como um dos poucos encraves nos quais os valores criativos
expurgados da face da sociedade inglesa pelo capitalismo industrial

podem ser celebrados e afirmados.

Note-se que a arte se inscreve num campo cindido: ao mesmo tempo que
ela ndo corresponde de todo aos apelos do efeito fetichista concernente a
mercadoria, atua como um tipo de narcético para uma realidade brutal-
mente mecanizada. Ela deve extrair de si (EAGLETON, 1997) aquilo que
as roldanas da indtstria ndo podem projetar. A fun¢édo que lhe foi outor-
gada é simples e dificil: ultrapassar as misérias da histéria e compensar
a pobreza da vida burguesa. Uma imagem adequada a tal encargo seria,
como propoe Adorno (1988, p. 24), o movimento de avanco das locomo-
tivas para dentro da sala de cinema, fazendo a arte tomar o espaco da
realidade, indo para dentro do sujeito. E, de fato, a arte ndo suportaria
ndo ser excepcional. O publico deve, portanto, desaparecer no objeto
artistico. Eagleton (1997) identifica a literatura na Inglaterra como o
que substituiu historicamente a religido. Entrelacando-se com as raizes
mais profundas do sujeito, com a prevaléncia do tratamento de valores
humanos universais, ela iria mantendo-se sempre acima da vida inferior
do homem, feita de “preocupacdes, negécios e discussdes” (p. 34). Ela
volta a sua atenc¢do para o sentimento e a experiéncia, deixando o pen-
samento analitico conceitual aos cientistas, fildsofos e tedricos politicos
(p. 23-33). A literatura se configura como uma ideologia.

A arte moderna vive o impasse de negar e afirmar a condicdo burguesa,
servindo-a e reagindo contra ela num mesmo lance, pois quanto mais
distante dos fins exteriores da sociedade se encontrar a obra, tanto mais
enredada estard no seu efeito organizador, na sua dominacao (BAUMAN,
1999, p. 17). Por isso faz sentido o elemento da dissonancia soar como
negacdo neutra, ja petrificada numa zona pacifica. Por causa da obedi-
éncia a principios de anormalidade que o espirito burgués dela exige, a
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arte é incitada a ultrapassar sua forma, criando seu lugar para além das
contradicoes. E um jogo semelhante ao da forca de ordenaciio moderna,
que precisa do caos para construir uma linha ficcional de regulagem.
Podemos compreender essa literatura como uma desordem, uma espécie
de patologia do discurso, radicalmente oposta ao taxonémico, desuma-
nizada num caos traumatizante.

Numa época afeita a crises, as palavras tornam-se polissémicas, por-
que os significados ndo resistem a fragmentacdo do mundo. O homo
duplex (FRIEDRICH, 1978, p. 46) nasce a partir dos processos de ruina
da verdade cristd numa nova ordem que tende ao impessoal. Essa ordem
instaura a responsabilidade, e o mundo vira um acaso, as autoridades
perdem a sua condicdo divina, sendo agora partes de forcas politicas.
Afastado do efeito divinizador de Deus, tomando-se como objeto, o indi-
viduo volta para si mesmo e sucede-lhe a explosédo do ego.

Para Freud (2000d), a arte funciona como um processo de sublimacéo.
Isto é, um tipo de compensacdo para a insatisfacdo de desejos. As sa-
tisfacOes imaginarias que se veem impossibilitadas de serem realizadas
seriam transferidas a um espaco ilusério, o que assemelharia o artista
a um neurdtico. A ilusdo do texto ndo lhe é rigida. Em vez de pura
fantasia, a arte representa um veiculo de socializacdo, uma vez que as
criacOes do artista ndo se restringem a sua propria experiéncia. Os re-
ceptores também nelas encontram contentamento, como se as criagoes
fossem remédios do espirito. Conscientes de sua relacdo precaria com
a vida, os que fazem arte encontram algum alivio nesta consolacdo. As
obras podem ser interpretadas como sonhos (FREUD, 2000e), propria-
mente como sonhos sociais.

A civilizacdo, com sua exigéncia de modos de trabalho e vida comuns,

representa uma fonte de frustracdo para o individuo, levando-o a re-
nunciar a certos desejos. Parte de seus impulsos instintuais se permite
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ser desviada de seus objetos imediatos, e coloca-se “[...] sua energia a
disposicdo do desenvolvimento cultural, sob forma de tendéncias subli-
madas [...]” (FREUD, 2000e). Note-se que tal processo ndo culmina na
eliminacdo do prazer, mas na mudanca de seu itinerdrio. Em se pensan-
do na moderna concepgao de arte-pela-arte, atrelada a sensualidade da
beleza formal, o hedonismo estético ndo se prestaria a funcionar sendo
como arma de defesa e alivio em sua luta contra a realidade. Ou melhor,
a Estética ndo se consignaria apenas numa teoria da Beleza, mas numa
teoria das qualidades de sentir (FREUD, 2000c), numa simbolizacio da-
quilo que havia sido reprimido na vida animica. O simbolo pressupoe
uma distin¢cdo entre a representacdo em si e o objeto representado: a
sublimacdo tem, portanto, um efeito simbdlico.

Os simbolismos artisticos sao mistérios fascinantes, sdo dificeis de ser
decifrados e ndo se esgotam nunca na intencado do criador, ja que ele ndo
tem pleno acesso a todas as contingéncias psiquicas que participam do
processo de elaboracdo e formalizacdo da obra. Com esta visdo, Freud
quer perceber aquilo que estd para além da consciéncia do artista, quer
as fontes psicolégicas do simbolismo artistico, afastando-se de qualquer
imediatismo interpretativo. Em verdade, Freud assinala a primazia, na
imersdo da alma, das tensoes da realidade, uma vez que tanto o artista
quanto o neurdtico trazem consigo o fardo das rentincias instintivas.

Observe-se que o artista, montando seus préprios paraisos artificiais ap6s
sua derrota na vida, traz o emblema da negacdo romantica. A discérdia
do Romantismo, que tem forca para fazer com que o mundo seja “re-
nunciado” em favor dos ideais de compensacao, exp6e ndo somente uma
insatisfacdo, mas também a tentativa de superacdo de uma disparidade
entre a realidade externa e a realidade interna. Muito identificado com
a proposta romantica, esse quixotismo demonstra o grau de perturbacéo
do individuo social. Com efeito, a arte é o ponto em que a instabilidade
social fica visivel, e, ao se desenvolverem nela processos de sublimacéo,
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os simbolos trardo consigo a proibicdo da lei. Ou seja, o superego tam-
bém se transfunde na obra.

A arte é decerto um terreno de conflitos, em que a anormalidade seré
exigida socialmente, porque, na ordem burguesa, aquela deve ser vo-
luptuosa, e a vida, ascética (ADORNO, 1988, p. 25). Assim, a arte mo-
derna se encontra numa situacdo contra a qual se revolta. Mesmo o
sujeito, cuja incumbéncia histérica é a de revolucionar, nédo se define
sendo por sua relacdo ao mesmo tempo de complementaridade e de
oposicdo com a racionalizacdo burguesa. Vé-se que a dissidéncia do
mundo moderno é constante. Alids, pode-se afirmar que o sinal mais
seguro que a modernidade emite seria a sua propaganda antimoderna
(TOURAINE, 1999, p. 109).

A estrutura moderna cindida se revela como obstaculo a ser superado.
Baudelaire, nas palavras de Marcel Raymond (1997, p. 11-22), preten-
dia preencher os vazios de seu tempo com um projeto de unificacio
poética que restauraria a totalidade perdida. Eis a utopia do Um. Ele é o
plano do subjetivo pretendente a reconstrucdo daquilo que a unificacio
capitalista destruiu e que trouxe a pobreza do ser através da riqueza do
ter, a inutilidade (MARX, 1987, p. 182-188) e o capricho, através do uti-
litarismo. O Um é o projeto de quem quer salvar a individualidade, é o
resguardo da identidade que o individualismo extremo suprimiu (TOU-
RAINE, 1999, p. 141), o qual era debelado por Nietzsche em seu “eterno
retorno”, por louvar a um deus fascinado com o mundo e, a0 mesmo
tempo, capaz de representar todos. Semelhantemente as “flores” de Bau-
delaire, o primado dionisiaco de Nietzsche tem sede de infinidade.

O universalismo moderno atua dirigindo seus contetidos normativos ao
individuo, que, cada vez mais, responde pelo global, pois, sendo trans-
formado em objeto, ele é arrastado de sua posicdo humana e particular
para identificar-se com o geral. Desse modo, o particular e o universal
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divergem, restringindo a liberdade de ser, relegada aos constrangimen-
tos idiossincraticos da arte (ADORNO, 1988, p. 56).

A individualidade se apresenta tanto mais forte quanto mais se inte-
riorizam as normas sociais. O sujeito progressivamente se distancia da
percepcdo e, quanto maior sua busca, mais chega a algo impessoal. Per-
cebe-se que isso tem muito a ver com a pureza das formas artisticas,
sintoma da autonomia das obras nas quais a Estética depurara o Belo
como substancia passivel de isolamento (EAGLETON, 1997, p. 28). Nao
é sem razao que a lirica moderna quer verter-se numa criacao autossu-
ficiente (FRIEDRICH, 1978, p. 16), ter liberdade de sentido, sendo im-
previsivel para o préprio autor. E uma linguagem de um sofrimento que
gira em torno de si mesmo. A lirica cai numa espécie de limbo social,
num campo de uma idealidade vazia, produto da sua autonomia. Note-
mos, por exemplo, o Nada de Mallarmé, donde as palavras irdo emergir
para estruturar a linguagem do acaso, numa ir0nica sacralizacdo de um
além vazio de Deus, com apenas fantasmas de sentido; o fato de o lirico
tornar-se quase em um mero magico do som (FRIEDRICH, 1978, p. 50)
cria no seu objeto uma obscuridade geradora de transtornos, de uma de-
sorientacdo que visa a chegar a um desconhecido, que ndo esté distante
do orgulho burgués de sofisticacio, do prazer aristocrata de desagradar.
Retorna-se aqui a questao da dissonancia entre obra e leitor.

A Beleza acaba sendo fruto do calculo, e a cultura se vé cada vez mais
influenciada pelo universalismo abstrato da modernidade (TOURAINE,
1999, p. 276). O individuo nao se identifica mais com suas obras, as
quais adquirem tamanha independéncia que o préprio criador prescin-
de de aproximar-se delas. Assim, a lirica se deixa envolver na divisdo
capitalista do trabalho. Ela precisa produzir uma linguagem especifica,
criando-se também um leitor especializado, buscando a todo custo eri-
gir uma forma linguistica cuja espessura (ROSENBERG, 1974, p. 59)
nao podera ser repetida pelo individuo comum. As metaforas sao profis-
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sionalizadas, tornando-se arquivos histéricos do especialista da retérica
literaria: sdo propriedades privadas. Em contraposicdo a esta universa-
lidade abstrata capitalista que dirige sua representacdo para a forma
individual, verifica-se o sujeito, resultado da mencionada explosao do
Ego, ramificando-se em Ego, Si-mesmo, Eu e sujeito (TOURAINE, 1999,
p. 280-284). O tltimo é o reduto do movimento de identidade, cada
vez mais estreito num mundo em ininterrupto aparelhamento, tenden-
te ao impessoal. A discussdo dessa miséria identitaria prépria da mo-
dernidade podemos observar no Outro de Rimbaud e nos heteré6nimos
de Fernando Pessoa. O sujeito caminha para o reencantamento de um
mundo aparelhado que diviniza o objeto. Separados, sujeito e objeto
se mostram como auséncias. Nessa realidade, a lirica se metamorfoseia
numa abstracdo. Como parte de um mundo em que as coisas abstratas
sdo partes alienadas, a lirica se converte numa mimesis do alienado
(ADORNO, 1988, p. 33).
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conceito de mimesis, desde os tempos antigos até a moderni-

dade, tem sido discutido sob muitos pontos de vista. Nao obs-

tante, sobre o assunto, ndo faremos aqui mais do que dialogar
com as postulagoes de Luiz Costa Lima, cujo foco principal se volta para
a questdo da expressdo mimética na realidade moderna.

Na visdo de Costa Lima (1980, p. 24, 58-59), a mimesis se realiza no
momento em que a relacdo entre a palavra declarada e a realidade de-
clarada é questionada, no ponto em que é visto que entre elas ha uma
rede de causacdes. Trata-se de um questionamento implicado em uma
situacdo histérica que, por sua vez, se acha entranhada em representa-
¢Oes simbdlicas e, portanto, sociais. Todavia, a obra poética, distinta-
mente do discurso pragmatico, ndo aponta diretamente para a realidade
(p. 77-78). E nesse indireto que se aloja o mimético, nesse falso fecha-
mento, que tem a ver com o estético e o ficcional. Cita-se o exemplo do
quadro no qual é apresentada uma imagem de um cadaver (p. 48-49)
que, segundo Aristételes, propicia prazer a quem nele repara, efeito que
ndo se manifestaria com relacdo a um cadaver real. Assim, a arte que
modifica o objeto ndo pode ser chamada de imita¢do. A mimesis contém
ao mesmo tempo a semelhanca e a diferenca; ela é como uma espécie
de sombra indefinida; é, antes de tudo, uma concepcao de realidade. O
poeta que nomeia 0 mundo, no mesmo movimento, deixa de sabé-lo; no
seu lembrar, esquece; é, pois, o mestre da verdade e também do engano.
Ele se reduz a um movimento de passagem sobre o mundo real.

Em suma toda obra que ndo tem nem uma relacdo direta, nem a
possibilidade de um efeito direto sobre o real, s6 podera ser rece-
bida como de ordem mimética, seja por representar um Ser previa-
mente configurado — mimesis da representacgéo — seja por produzir

uma dimensao do Ser — mimesis da producao (LIMA, 1980, p. 171).
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O objeto mimético é criado e recebido a partir de uma percepcio inter-
nalizada do real, evidenciando, no funcionamento de suas representa-
¢Oes sociais, o meio a que os individuos criadores e receptores estdo liga-
dos. O Ser, na definicdo dada por Costa Lima (1980, p. 169), é entendido
pela maneira como a sociedade concebe a realidade. Logo, a mimesis de
representacdo estabelece uma afirmacdo do mundo. Ela ainda, dentro
de acordos preestabelecidos, tem produtos definidos da realidade so-
cial em suas representacoes. A mimesis de producio, ao contrério, nega
as aliancas, o mundo, caminhando para o aniquilamento de referentes,
cada vez mais préxima da impossibilidade comunicativa. Identificado
com os tempos modernos, o conceito da mimesis de producéo se encon-
tra enleado com o fenémeno da transcendéncia vazia, do qual Mallarmé
seria instituido, aos olhos de Costa Lima, como pioneiro.

Transcendéncia vazia significa por conseguinte que ao poema cabe
mostrar como a linguagem transcende a seu uso e como esta trans-
cendéncia ndo diz outra coisa sendo da destruicdo que a alimenta
[...] E aclareza é aqui bloqueada, seja pelo consciente esforco pelo
enredamento sintatico, seja pelo ndo menos consciente esforco de

destruicdo dos referentes orientadores (LIMA, 1980, p. 156).

A responsabilidade de estetizar a obra, o que outrora se efetuava nos
preestabelecidos pactos com o destaque da retérica do produtor, agora
se transfere ao leitor. Isso ndo significa que as formas negadoras nédo
contam com emanacdes subjetivas de seus criadores (LIMA, 1980, p.
171), mas que estas ndo sdo o que fazem a obra funcionar. A lirica se
transforma num motor alienado que se autoabastece. A dita destruicdo
de referentes orientadores, segundo o principio de negacdo do mundo
(sobre o qual Costa Lima se reporta as consideracées de Hugo Friedrich,
em Estrutura da lirica moderna), acompanha o declinio da mimesis de re-
presentacdo na lirica moderna. O poema nio mais se ancora em pontos

@ Jiego Ribeiro



fixos do real. A crise das representacoes na era moderna, sucessivamen-
te alimentada pela crise dos contetidos e papéis sociais, ndo aceita mais
a imponéncia majestosa das antigas verdades. Nesse ponto, a mimesis
de producao suplantaria a mimesis de representacio, o que deveremos
mais a frente reavaliar®.

Antes da modernidade, a mimesis (LIMA, 1980, p. 154) tinha uma pre-
ocupacao a menos, sabia-se o que era poesia lirica: uma linguagem ope-
radora de sublimac6es que tinha alvos prévios. Pelo equilibrio da cons-
trucdo, o horror ou o feio ou qualquer outra coisa passavam por algum
refinamento até o momento em que a eclosdo do prazer defenderia o
individuo do mundo. Na modernidade, entretanto, os valores nio estao
previamente implantados, por isso ndo ha estoque do real, tampouco a

chance de se conservar o primado das representacoes comunitérias.

O rompimento das defesas sublimatdrias que estd manifesto em Costa
Lima (1980, p. 154) se deve a motivos nada estéticos. Mesmo os conteti-
dos de uma norma estética sdo estritamente sociais. Portanto a oposi¢cao
que Luiz Costa Lima nos apresenta, em que a categoria da producdo
suplanta, no mundo moderno, a da representacdo, acaba tendo o 6nus
dos motivos sociais do fenémeno do produtivo. Em outras palavras, sera
mesmo acertado dizer que a mimesis de producdo “nega” o mundo? Ou
que essa negacdo do mundo em favor da producdo nao conta com refe-
rentes sociais? E certo para Lima que esta produtividade ainda é mimesis
e por isso conta com alguma incorporacao de realidade.

9 Devemos pontuar que o conceito de mimesis vem sendo, ao longo de décadas, pesqui-
sado e revisado por Luiz Costa Lima. Com relac¢do as nocdes de “Ser [previamente] cons-
tituido” (mimesis de representacdo) e “Ser constituinte [producdo da dimensdo do Ser]”
(mimesis de producado), Costa Lima (1995, p. 277), em Vida e Mimesis, trabalho posterior a
Mimesis e modernidade (1980), diz serem um tanto quanto equivocas, uma vez que podem
ser entendidas num “quadro substancialista”. O tedrico opta por adotar, na expressdo, a
letra mindscula: “ser”, o que significaria tom4-lo como algo localizdvel numa rede de clas-
sificacdo da sociedade.
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Roland Barthes (2007, p. 21), sem hesitacdo, afirma que a literatura ndo
pode representar outra coisa que nao seja o Real. Antes de qualquer coi-
sa, é redundante, mas necessario, declarar que aquilo que os modernos
chamam de real pode ou deve ndo ser correspondente & concepcao pré-
-moderna deste Ser — o mesmo sucedera a palavra mundo.

Raspando o sempre dito hermetismo da lirica moderna, alcam-se, sob
sua vociferacdo contra o cliché, imagens consagradas por abstracdes,
projetadas sob o feitico da mercadoria, contra o qual qualquer luta
leva a impoténcia, conforme Theodor Adorno afirma (1988, p. 33), em
Teoria estética. A arte é sancionada moderna no instante em que mime-
tiza o sistema de alienacdo capitalista, assegura Adorno (p. 33). Deste
modo, a ideia do Novo consome o poeta como chance de absolutizar a
obra de arte e confundi-la com a mercadoria absoluta. O poeta, absor-
vido na empreitada de se converter num esteta puro, vé-se obsessivo
pelo Novo, esta marca unida ao fetichismo da mercadoria e o bem de
consumo da arte. O Novo é uma abstracdo; somente nele a mimesis
se une tragicamente a racionalidade. Ele tem de nascer a partir de si
mesmo e, justamente por isso, ndo pode tomar consciéncia de si (p.
34); assim como tudo que é reificado, é limitado na sua produtividade
e autorrealizacdo. E uma realizacio que deve ser feita por si prépria,
reprimindo toda duracdo, uma vez que nido quer negar apenas os esti-
los e praticas anteriores, mas a tradi¢do enquanto tal. O Novo é uma
autoalienacao (p. 33). Esta abstracéo estética pode ser entendida como
reacdo ao mundo tornado abstrato.

O capitalismo constréi um universo exclusivamente sensivel em que o
objeto, tornado absoluto, é o que produzird o sentido nas superficies
sensitivas do sujeito. A altura do pensar tende a comprimir-se ao campo
da sensacao (MARX, 1987, p. 178). O objeto chega aonde esta disposto o
sentido, assim a profundidade é expurgada da realidade. O sujeito, pelos
canais sensitivos, é tornado objeto. Trata-se de uma realidade esquizo-
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frénical®. Tudo esta alienado. Os objetos, representados na mercadoria,
sdo tirados, por conseguinte o sujeito fica isolado e o mundo vira uma
abstracdo. As caréncias sdo estimulantes aos individuos, elas sao trazi-
das no mesmo félego que as riquezas. Nos termos de Walter Benjamin
(1989, p. 115), esta condicdo misera, sob a imagem dos luxos intteis
de um quarto burgués, engendra a pobreza de experiéncias. Para ser, é
preciso ter capital, e s assim se encontra a satisfacdo do carecimento
egoista internalizado. O dinheiro, como uma representacdo social abs-
trata, fixa medidas na existéncia. O individuo é incitado a criar no outro
uma nova necessidade (MARX, 1987, p. 182), produzindo com isso uma
realidade fantasmagorica. Tem de gerar dependentes. Tendo tudo isso
em vista, é de suma importancia fazer a distincdo, mesmo quando o
individuo se considerar movido por seus desejos, entre o Eu, principio
de resisténcia, e o Si-mesmo, projecao no individuo das exigéncias do
sistema (TOURAINE, 1999, p. 280). O Si-mesmo existe pela forca do uni-
versalismo, pela impessoalidade que invade o individuo. De sua parte,
todos os desejos sdo uma manifestacdo de auséncias, e a consciente fa-
bricacao deles ratifica a poténcia criativa da caréncia. Unicamente pelo
objeto a ser possuido, ha o gozo do individuo, sendo todo ser reduzido a
abstracdo da propriedade privada (MARX, 1987, p. 182).

Diante desses prélogos a respeito da moderna légica alienante, junta-
mente com a ideia adorniana do Novo, que surge como aquele ser impul-
sionador da criacdo artistica na modernidade, seria demasiado impré6-
prio desconfiar que por tras desta semelhanca entre realidade declarada
e elementos poéticos possa haver forcas de causagdes? O Novo se estabe-
lece como uma ilusdo abstrata semelhante a intemporalidade moderna,

10 Em O anti—Edipo, de Deleuze e Guattari (1976, p. 17, 25), a esquizofrenia é tomada como
um modo muito particular de sentir o mundo, em que as representa¢des sociais ndo mais
podem suportar os significados gerados numa intensa produtividade, numa imensa rede de
acoplagens e cortes. A sociedade moderna constréi, portanto, seu préprio delirio, uma vez
que a natureza, como coisa alucinada, é tornada indtstria e vai ampliando sem cessar seus
sentidos, mediante dindmicos estimulos, transformando as percepc¢oes em usinas.
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que, por sua vez, conforme diz o proprio Luiz Costa Lima (1980, p. 103),
ndo é mais um tinel por onde atravessa a histéria. O tempo passa a se
alojar numa insatisfacdo com o imutével; o presente somente pode ser
compreendido no horizonte do Novo (HABERMAS, 2000, p. 11.), sem-
pre gerado a partir de si, consumindo-se a si mesmo.

Considerando essas questoes, e ainda o comportamento do poeta se mo-
vendo a transformar o poema em estados liricos, numa idealidade vazia,
seria acertado crer que o fendmeno da transcendéncia vazia na lirica,
de alguma forma, negaria o capitalismo como uma grande méaquina de
alienacdo e abstracdo da sociedade civil burguesa? E que a mimesis de
producao de fato suprimiria a mimesis de representacdo, ndo procuran-
do, portanto, parecer semelhante a um Ser? Ela ndo poderia, por exem-
plo, mimetizar a voldpia do trabalho alienado, as imagens do matracar
de uma frenética maquinaria fantasma?

De qualquer modo, Costa Lima admite, ao contrario do que ele préprio
pressupunha, que o capitalismo é o que, na verdade, impede a socializa-
cao das representacoes, e ndo a crise delas e dos papéis na modernidade.
Remontando a nossa maneira suas palavras, diremos que o capitalismo
constréi uma nova mimesis. Parece-nos que a mimesis de representagao
é apenas obsoleta, mas nao totalmente suplantada, do mesmo modo que
a técnica artesanal se encontra diluida na técnica moderna, o que dora-
vante examinaremos. A arte ndo poderia, portanto, mimetizar o mundo
enquanto ele se acha alienado, absorto no artificio e nas esferas comer-
ciais, logo, voltar-se-ia para o alienante. Empreendendo uma revisao, ha
a necessidade de inserir aspas nesta negacdo, defendida por Costa Lima.

Na modernidade, a realidade, talvez confirmando o triunfo da ideologia
cristd via [luminismo, é um conjunto de virtualidades. Estas sdo o caminho

justamente pelo qual a arte “negara
nica rejeita o belo natural, em favor do abstrato, como realidade decisiva.
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E certo para nés que existe uma imensa rede de relacdes causais que faz
aparecer a semelhanca mimética entre a escritura e a sociedade burgue-
sa, tomada a partir da Revolucdo Industrial. Tal desafio ainda se man-
tém na percepcdo do movimento mimético da diferenca.

A escritura é uma maquina ligada a outras tantas maquinas de produzir
sentido. E pertinente fazer conta que o trabalho na sociedade capitalista
serd tomado como esséncia da propriedade privada (HABERMAS, 2000,
p. 172). Neste viés (diferentemente de Hegel), Roland Barthes (1972, p.
140) compreende que a escritura poética se distingue da prosaica, nao
por substdncia, mas por grandezas numéricas: aquela nasce pelo impe-
to da quantidade. Metro, rimas, ritual de imagens ndo seriam apenas
signos de alteridade em relacdo a diferentes tipos de discursos, respon-
dem, na verdade, a uma vontade do mdiltiplo: a escritura poética quer
reter o mundo num pequeno grupo de fonemas. Para isso, ela tem de
reunir o maximo de agentes de producdo em seu corpo, o que Barthes
(1972, p. 144) denominaria como a gula sagrada da literatura moder-
na. A iteratividade do poema, como sintaxe desejante de semantizacéao,
sobretudo na literatura modernista, pode remeter a informacées que
fazem rever a nocao de técnica literéria.

Martin Heidegger (2002, p. 17), em A questdo da técnica, analisa que,
em todas as partes da instrumentalidade, acha-se o desencobrimento.
Ele é o resultado da passagem do nao vigente ao vigente através de uma
producio. E aquilo que nio produz a si mesmo. A producio conduz do
encobrimento para o desencobrimento, isto é, para um conhecimento
que provoca abertura. Isso vale tanto a técnica moderna como a técnica
artesanal. O que as diferencia, no entanto, faz-se no procedimento de
intervencdo na natureza. Um moinho apenas utiliza a forca do vento
para um determinado fim, ndo a armazena, assim, ndo é moderno, como
o0 sdo as usinas hidrelétricas (p. 19-20).
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Ser moderno parece consistir, em primeiro lugar, em obedecer a um
principio abstrato de trabalho, acumulacao e exploracdo, em que todas
as coisas do mundo estariam dispostas em uma composi¢do, uma regu-
lacdo que se autorregula (HABERMAS, 2000, p. 376), uma automacao
— por isso se torna necessaria a guarda de energia, para que, a qualquer
momento, seja possivel a interferéncia no mundo natural, e o poder téc-
nico se ache sempre ininterrupto (HEIDEGGER, 2002, p. 23-25).

Tomando por base esses conceitos, afigura-nos a inadequacao do ter-
mo artesania para se referir a poesia moderna. Ora, sdo notadamente
regidos pela técnica artesanal o mundo classico e, por extensdo, suas
obras artisticas. Ao se dizer, portanto, que o poeta moderno talha como
artesdo, como numa oficina, seu material (BARTHES, 1972, p. 119),
incorre-se numa visao até certo ponto imprépria: quem se notabiliza por
esse tipo de comportamento é o artista pré-moderno.

O labor do poeta moderno nao se move no talhar, no lixar das palavras,
porém, sobretudo, no movimento de apoderamento de si e na sua con-
sequente automacao interna, que, na voz de Costa Lima, sdo chamados
de transcendéncia vazia. Embora seja, talvez, um assunto muito sutil,
podemos conferir essa diferenciacdo entre o artesanal e o moderno nos
moldes da distincdo que Umberto Eco faz da linguagem univoca e da
ambigua (que vindouramente esclareceremos) e também do que Costa
Lima havia chamado de mimesis de representacao e mimesis de produ-
¢do — a segunda incorpora, pois, a primeira.

A poesia lirica moderna se lanca ao intento de extrair a si mesma para si,
sob a lei de acumulacdo, numa espécie de ocupacdo com a iteratividade
dos sentidos do poema-méquina. Posto isso, ndo é um trabalho artesa-
nal, de cuidados melindrosos, que fazem os sucessores de Baudelaire,
mas um esteticismo narcisico em que as estruturas ndo abrem méo nem
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por um segundo de dizerem delas mesmas. Consoante com a lei da au-
torrelacdo caracteristica da modernidade, a expansao da lirica é sempre
dupla: canta o mundo sem se esquecer de si (BARTHES, 1970, p. 27-28).
Nisso repousa ndo um senso de artesania, e sim de acdes poéticas que
se fiam em um autopotencializar-se, no intenso orgulho da autonomia.
Imanente aos lances retéricos da modernidade, urge o signo espelhado,
que dispoe de si mesmo. Haverd, nos poemas modernos, espelhos inter-
nos paralelos para o armazenamento da lirica e, com isso, elevar-se-a o
grau poético dela e produzir-se-a o sentido em larga escala. Nas palavras
de Heidegger (2002, p. 20), a técnica moderna se poe a “extrair, trans-
formar, estocar, distribuir e reprocessar”. Com efeito, inferimos que o es-
critor, seguindo esses passos, fard da poesia uma maquinaria incessante.

A lirica genuinamente moderna implementa uma dramaticidade agres-
siva em que o objeto se autodestréi pela tentativa de apoderar-se de si,
numa transcendéncia vazia. O signo, em vez do real exterior, fixa um
espelho duro e intransponivel, pois, cada vez mais, no seu movimento
reflexivo, embaca-se a imagem do mundo e vivifica-se a prépria espe-
lharia para poder se desdobrar em espelho do espelho do espelho, numa
lirica continuada.

A imagem do mundo, ultrapassada nos reflexos cegos, serd substituida
pelas cores subjetivas do receptor, que preencherd as formas celibata-
rias criadas pelo poeta, instituindo-se um caleidoscépio sensual. Quanto
mais se atacar a instituicdo arte, mais vanguardistica serd a obra que o
faz; quanto mais o poema lembrar-se de si, tanto mais o poeta, harmoni-
zado com a légica reflexiva moderna ou ainda tendo-a como parasitaria,
fard jus a um adjetivo, para o bem ou para o mal, moderno; portanto,
quanto mais reflexivo o signo poético, mais moderno serd, mais de van-
guarda sera (BURGER, 1993, p. 88-134).
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A fabricacdo de sentido em larga escala pelas escrituras poéticas tem
muito a ver com uma angustia de posse dos leitores enredados na febre
do consumo''.

O poeta, ciente de que a recepc¢do do objeto seré feita na esfera solitaria
da vida privada (BURGER, 1993, p. 89), arquiteta uma forma utopica-
mente neutra da qual poderao ser extraidas dezenas, centenas de estados
liricos por um mesmo leitor. O poema quase “abre mao” da subjetivida-
de do criador para operar a multiplicacdo de sentido pela atitude estéti-
ca e individual do receptor: muitos poemas no corpo de um. Promoc¢éo
e negdcios vantajosos: a literatura se converte num capricho burgués.
Vira aquela necessidade inventada. No instante em que se vé como mer-
cadoria do mundo ftil, converte-se, pelo toque mégico do comércio,
em inutilidade. O sujeito, que outrora com o Romantismo era a matéria
bruta da lirica, agora divide espacos com o carecimento de um Si-mesmo
a reclamar fartura seméintica, em detrimento da verdade absoluta do
espirito. Desajustes sintaticos, estranhas osmoses de campos semanticos
incompativeis, somando-se a um tropel de imagens — tantos efeitos que
a linguagem lirica, tendo também em voga a inseparavel dupla riqueza
e carecimento, chega a beirar o siléncio.

Os elementos paradoxais acabam funcionando de um modo estranho:
um atua como o significante do outro. Este signo barroco se difundira
nas experiéncias na modernidade. Costa Lima (1980, p. 97) observa que,
em vez de a semiose dos fetiches modernos ocorrer no externo da cida-
de, ela se vé em processo de internalizacdo, a tal ponto que se busca uma
compatibilidade entre o que se vé e aquilo que esta internalizado. A exu-
berdncia do externo atua como o significante dos fetiches do Si-mesmo.

11 Kilkerry, em uma de suas cronicas, dira: “Ao tempo em que escrevo estas linhas, ja
ai esta a urgéncia suarenta do tipégrafo a espia-las e ouco a trepidacdo ansiosa do ma-
quinismo impressor, a que estou associando a ansia dos leitores do nosso 6rgdo [...]”
(KILKERRY, 1985e, p. 167).
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Sob o primado da privacidade, os movimentos da modernidade, simétri-
cos aos dos espacos fisicos que tendem a preservar (CHARTIER, 2009,
p. 18) a intimidade intocavel pela exterioridade, em que aumentam as
barreiras para os olhos, cada vez mais, deslocam os contetidos ao oculto.
Rainer Maria Rilke (2009, p. 25), em seus conselhos sobre o fazer poéti-
co, em Cartas a um jovem poeta, enfatiza a necessidade do mergulho em
si, na hora mais tranquila, isto é, na mais solitaria. A vida jaz na profun-
deza. Os contetidos sdo recalcados na intimidade, no fundo dos corpos,
um dos motivadores da moral da forma, aquele principio que ressalta o
sentido do significante.

Sao processos politico-ideolégicos que ddo aos artistas um lugar social
comum descentrado. Tudo isso gracas a forca dos novos valores e ideais
implantados a partir do Iluminismo (ROUANET, 1993, p. 97-98). Atraves-
sam o mundo, grosso modo, o racionalismo, o universalismo e o individu-
alismo. No racionalismo, a fé se desloca para a razdo calculadora, liber-
tando a humanidade do mito. No individualismo, o0 homem vale por si sd,
ele é separado do cla, por isso, privado de identidade. No universalismo,
ha a abrangéncia do processo civilizatério que visa ao envolvimento de
todos. E um projeto, antes de tudo, com fins emancipatérios, em que a
repressdo carrega o sinal da liberdade (p. 98). Nessa situacéo histérica,
num mundo em que a identidade é um ser precério, o artista ir4d mover-se
para fazer reluzir sua assinatura, assim quanto maior seu engajamento
nas estruturas ausentes do futuro, mais integrado estard ao poder, mais
comodamente se instalard no instavel da negatividade que lhe foi exigida.

A fealdade também é imanente & arte moderna (ADORNO, 1988, p. 61),
uma vez que a paisagem, representante do Belo natural, é transformada
pela indtstria. A natureza traz a efigie daquilo que ainda nio foi domi-
nado. A técnica, ao invés, obedece ao principio de violéncia e destrui-
¢do. Nela, ndo ha pretensio de reconciliacdo com a natureza. Ela ndo é
propriamente uma representacdo, pois seu encetamento no mundo entra
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diretamente pelos sentidos. Ela cria uma vida esquizofrénica. Nao é sem
razao o fato de os poetas modernistas se lancarem obsessivamente ao mais
fundo da palavra, tentando alcancar um ponto em que nio haja sequer um
traco fonémico que descanse no ndo dominado das representacodes. Tal
busca incontida faz surgir uma lirica ao quadrado, ao cubo... Enfim, o cul-
tivo da ilusdo de ela ser tomada por ela prépria, num gesto multiplicativo.

As apresentacoes de intimeras sensibilidades, importantes teéricos da
poesia, no século XX, voltam sua atencdo para os movimentos do estilo
e da linguagem poéticos, sem, contudo, avaliar de maneira insistente os
aspectos politicos, sociais, histéricos que participam na formalizacdo e
na estruturacéo da lirica pés-baudelairiana.

Ezra Pound, em seu programa tedrico, sustenta uma perspectiva de cui-
dar criticamente do fenémeno poético a partir de trés maquinas: melopeia,
fanopeia, logopeia (POUND, 2003, p. 11). Na primeira, atentar-se-a para
o contetido imaginativo que se refere & propriedade musical, a totalidade
sonora do poema. Na segunda, para originalidade e beleza das imagens
construidas. Por fim, na terceira, para o engenho conceptista, “a danca do
intelecto entre as palavras” (p. 11). Todas as trés formas estdo enlacadas
no principio da condensacdo. Estas categorias criticas visam a perceber
o grau de complexidade criativa de cada poema. No fundo, prestam-se a
dimensionar a quantidade de trabalho e energia intelectual que foi gasta
na obra, avaliando, a partir dai, sua significacdo, seu tamanho.

Roman Jakobson (1975, p. 34-62), tirando proveito de disttirbios da
afasia, desenvolve nocoes de polo metaférico e polo metonimico, ao per-
ceber que os afasicos, em sua generalidade, ou apresentam problemas
de competéncia linguistica referente ao processo de similaridade, que
ganha o nome de polo metaférico, como se fosse uma superestrutura me-
taférica correspondente ao conceito de eixo de selecdo de Ferdinand de
Saussure, ou problemas referentes ao processo de contiguidade, quer di-
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zer, polo metonimico, correspondente ao eixo sintagmaético. Semelhante
a afasia, qualquer operador de linguagem ira privilegiar um dos dois
polos. A obra, no seu aspecto lato, representaria ou uma metafora ou
uma metonimia. O Romantismo, o Simbolismo, o Surrealismo tendem,
nos exemplos de Jakobson, a privilegiar a similaridade, portanto, o polo
metaférico; o Realismo e o Cubismo, a contiguidade, o polo metonimico.
Além de aproximar a linguagem artistica a disttirbios, Jakobson se poe
a apreender os movimentos trépicos da forma, elegendo a metéfora e a
metonimia como os arquétipos retdricos.

Haroldo de Campos (1992, p. 23) defendera que a lingua artistica deve a
todo tempo ser ousada, de maneira alguma ela suportaria atrasos (CAM-
POS, H., 1975, p. 89). Tendo este pensamento em vista, partindo de um
critério balizado pelo Novo, destruidor das estruturas, ou seja, daquilo
que se repete, Haroldo propde aos poetas tradutores uma traducio da for-
ma, pois esta seria o reduto méximo dos valores estéticos da obra literéria.
E institui ainda sua “antologia da poesia brasileira de invencao” (1975, p.
208), a qual, além de visar a superacdo dos deficits do criticismo diacrd-
nico, modernizara o passado, usufruindo de conceitos atuais de Beleza. A
obra que desarticulasse a lingua comum, criando singularidades expres-
sivas, chamadas, segundo preceitos da Pequena estética, de Max Bense, de
informacdes estéticas, deveria, portanto, receber a atencao do critico pelo
seu valor técnico. Isso significa a estetizacdo do passado sob a primazia
do individualismo. Colher no antigo informacdes do presente, a Beleza
no mundo moderno se torna controldvel. O hasteamento, por parte da
alianca tedrica de Augusto de Campos, da bandeira de defesa de Pedro
Kilkerry como génio anénimo carente de reconhecimento nio se distancia
desta antologia, alids, bastante oportuna a nosso ver. (Nossa proposta,
entretanto, ndo seria deliberadamente a de fazer uma propaganda da be-
leza e da complexidade das formas kilkerrianas, mas de observar nelas
incorporacdes da razdo moderna, de fen6menos préoprios a modernidade).
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Humberto Eco, com uma visdo um tanto quanto semelhante a de Harol-
do de Campos, defenderd que toda obra literaria tem uma abertura de
sentido, provocada pela pluralidade de informacdes de sua forma. Isto
é, a voz estética, que se torna um feixe fonico, propiciard ao aprecia-
dor abertura para uma diversidade degustativa. Existem dois tipos de
abertura: uma em que se pretende carregar uma mensagem de ambi-
guidades, a outra que mantém sua mensagem univoca. A interpretacio
ambigua conta com o exemplo de James Joyce (moderno); a univoca,
com o exemplo de Dante Alighiere (pré-moderno). Assim, a forma joy-
ciana prepara uma multiplicacdo de referentes, em que cada estrutura
minima comporta um cardter ambiguo. Entretanto, ambos os autores,
por adotarem uma linguagem poética, se afastam da univocidade plena
de sentido caracteristica da linguagem referencial, dotando suas obras
de um sabor sempre novo, em constante producao.

Segundo Adorno, o esteticismo representa um erro estético, uma vez
que o objeto se encontraré alienado em si mesmo. Para Ferreira Gullar
(1978, p. 5), as conquistas estéticas se devem a conquistas historicas,
ndo surgem por si s6s. Ele questiona qual deveria ser o verdadeiro signi-
ficado da arte de vanguarda num pais como o Brasil. Ele ironiza a pro-
posta dos concretistas ao dizer que concretos sdao a fome e os problemas
sociais. Nao nos parece produtivo, todavia, descartar os frutos da visdo
dos tedricos da poesia, tendo em consideracédo tanto o arcabouco técni-
co para dispor a matéria poética quanto um mundo em que o poder de
autorrelacao se infiltra até mesmo nas praticas modernizadas da religido
cristd (CHARTIER, 2009, p. 28). Neste cenario, as Metas e os Horizontes
de Haroldo estao bem estabelecidos, contudo é preciso ainda adotar pro-
gramas que consigam compreender o reflexivo, ultrapassando-o, ja que
este ndo pode ser autoconsciente e também possui evidentemente suas
implicacdes sécio-histdricas. Deste modo, estas maquinas tedricas de,
por exemplo, Pound, Jakobson e Haroldo de Campos se acham consoli-
dadas num discurso das formas. E necessario criar um meio lugar, um
corpo coador que absorva os residuos estéticos sem que repila o signo
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do instante histérico e de sua dimensdo politico-ideolégica. O desafio
a nds se impde: como e com que estratégia tedrica apreender-se-a a
reflexividade da lirica moderna? Ora, o esteta ndo pode cometer o erro
de aceitar o em-si e o para-si das obras como legitimos em si mesmos,
como realidades divinas, como se fossem livres de magnetismos politi-
cos. Com efeito, é importante levantar hipéteses de que os contetidos
s6cio-histéricos ndo cessam de tensionar as praticas de linguagem e,
no mesmo fio, a ordem poética, em que injetardo sentido. Neste viés,
vejamos como Deleuze e Guattari (1976, p. 52) entendem as relagdes do
campo simbélico com o sistema capitalista:

O capitalismo instaura e restaura todo tipo de territorialidades
residuais e facticias, imaginédrias ou simbélicas, sobre as quais
ele tenta, bem ou mal, recodificar, selar as pessoas derivadas das
quantidades abstratas. Tudo repassa ou revém, os Estados, as pé-
trias, as familias. E isso que faz o capitalismo, em sua ideologia,
“a pintura misturada de tudo o que foi acreditado”. O real ndo é

impossivel, ele é cada vez mais artificial.

Se tomarmos a lirica como um corpo social simbélico vasto e sem me-
dida, deveremos, nesse raciocinio, considerar o capitalismo como o
Acontecimento transformador, que recodifica seus sentidos, fixando-lhe
medidas. Ndo é sem motivo que os futuristas quiseram inaugurar um
criticismo (BERNARDINI, 1983, p. 133-140) baseado numa retribuicdo
pecunidria que viria dos 6rgaos publicos conforme uma estranha con-
tagem do nimero de elementos novos e surpreendentes que os artistas
houvessem criado. Com imagens novas, de primeira qualidade, ganhar-
-se-iam 30 libras por cada, de segunda, 18 libras, de terceira, 8 libras,
somando-se os valores particulares, dar-se-ia o preco final da obra. Se
nao se chegasse a um minimo previamente estabelecido por um compe-
tente corpo tutelar de genialidade, a obra se configuraria como plagio e
fraude. Neste caso, o poeta deveria ser processado por dano ao ptblico
e pagar uma multa ou, até mesmo, ir para o xadrez.
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O que os futuristas queriam de fato era a mudanga com respeito a elei-
¢do do canone e o reconhecimento da arte como integrada no organismo
comercial. A intencdo era substituir o paladar literdrio e as impressoes
subjetivas e, portanto, arbitrarias por um sistema positivo de registro
para com o génio literdrio capaz de, por si s6, apenas com a expressao
da raridade de seus elementos, engendrar cifras para seu produto. O
critico se transformaria em um mensurador. Evidentemente, para esse
tipo de critica, o primeiro problema a ser superado seria a discussao do
que venha a ser algo novo literariamente. Por isso, mais ou menos, pre-
feririamos falar em tipos de reflexividade, do encadeamento interno que
faz a obra se distinguir do discurso pragmatico e que, segundo Greimas
(1975), faria do signo poético o Interpretante do signo comunicativo,
isto é, o “sentido” transposto numa outra cadeia de significacdo, um
signo de grande complexidade. De qualquer modo, ndo nos parece plau-
sivel uma postura semelhante a dos futuristas, que fazem suas anélises
a partir de céalculos especificos para mensurar o pensamento artistico,
lidando com o poema como se fosse meramente uma quantidade abstra-
ta de trabalho'2. E preciso pensar em montar magicamente um material
tedrico cuja elasticidade seja capaz de costurar uma pluralidade de sabe-
res que se encontram comodamente “separados”, escapando-se, assim,
de um discurso radicalmente metalinguistico.

12 Segundo os conceitos de Hannah Arendt (1999, p. 149), trabalho é o produto das maos
do homo faber. Este interfere na vida dos materiais, em oposi¢do ao animal laborans, que
unicamente satisfaz seu metabolismo biol4gico, misturando-se a eles. O homo faber instau-
ra a durabilidade do mundo.
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om o advento da Repiblica na sociedade brasileira, a imagem de

progresso se transformou na obsessdo coletiva da nova burgue-

sia (SEVCENKO, 1983, p. 29). A todo custo, a classe burguesa
tentava desvincular do pais a figura de Brasil coldnia, pelas vias de um
capitalismo avassalador, reclamando por padroes de vida internacionais.
Dever-se-ia alinhar-se com e acompanhar, segundo os ideais da elite re-
publicana, os ritmos da economia europeia. Na sociedade carioca, que
servia de centro de orientacdo para o pais, quatro principios fundamen-
tais regiam a transformacdo: condenacdo de habitos ligados & memoria
da sociedade tradicional; negacdo veemente de qualquer elemento da
cultura popular que maculasse a efigie de sociedade civilizada; politica
de expropriacdo da area central popular da cidade, para a satisfacdo
dos interesses da burguesia; e, por tltimo, um cosmopolitismo agressivo,
profundamente identificado com a vida parisiense (SEVCENKO, 1983, p.
29-32). Ao tomar nota de algumas cronicas da época, diz Sevcenko que,
no periodo inicial da Grande Guerra, os passantes da cidade carioca, em
vez de se cumprimentarem com o convencional “Boa noite!”, diziam,
curiosamente, “Viva a Franca!”. Além disso, o carnaval é uma festa eu-
ropeia importada com fins de substituir os corddes e batuques dos “sel-
vagens”. A fantasia de indio chegara a sofrer restricdes, o candomblé
era perseguido. E ainda uma insélita obrigacdo de vestir, no centro da
cidade, palet6 e de calcar sapatos. Isto para aniquilar a imundicie dos
pés enlameados aos olhos burgueses, ja que, nas ruas de Paris, ndo havia
quem tivesse tal despudor, ou de estar com os pés nus, ou mesmo de se
apresentar em mangas de camisas. Desta maneira, com a Reptblica, pro-
clama-se, além da vitéria do cosmopolitismo, o desejo de ser estrangeiro.

O importante, na area central da cidade [Rio de Janeiro], era estar

em dia com os menores detalhes do cotidiano do Velho Mundo. E

os navios europeus, principalmente franceses, ndo traziam apenas
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figurinos, o mobiliario e as roupas, mas também as noticias sobre
as pecas e livros mais em voga, as escolas filoséficas predominan-
tes, 0 comportamento, o lazer, as estéticas e até as doengas, tudo
enfim que fosse consumivel por uma sociedade altamente urbani-

zada e sedenta de modelos de prestigio (SEVCENKO, 1983, p. 36).

A projecdo na riqueza europeia'® ja demonstrava o carecimento cultural
barbaro internalizado. Na verdade, o espelhamento no ser estrangeiro niao
marcou apenas a reveréncia da colonia para com a metrépole, mas tam-
bém a vitéria do plano de universalismo do projeto iluminista. No instante
em que as nagodes se transformavam em empresas pelo efeito impessoal do
Estado moderno, os nacionalismos, que investiam suas forcas na mobiliza-
¢do do passado, tornaram-se contrarios a ideia de modernidade.

Fato observével também na estética futurista, que proclamava nao ape-
nas o salto para as fontes criativas do Futuro e o afastamento em relacio
a imponente tradicio artistica da Itdlia, mas também o violento des-
respeito com os artistas ndo modernistas. O Futurismo é a estética da
rebelido, do “bofetdao”, do “soco”, de maneira que visitas aos museus,
diz Marinetti (1983, p. 31-36) ironicamente, seriam vidveis, quem sabe,
somente uma vez por ano, “conforme sucede para com os mortos, para
neste dia deitar flores no tiimulo da Gioconda”. No entanto, os futuristas
dependiam dos passadismos, uma vez que alimentavam suas poéticas
com principios da recém-criada indistria publicitaria. Beneficiavam-se

13 O jovem Pedro Kilkerry tinha proficiéncia em francés, inglés, italiano, espanhol, alemao,
latim, grego e aprendia 4rabe nos seus dltimos dias. Era, conforme relata, em ReVisdo de
Kilkerry, seu amigo e também escritor Jackson de Figueiredo, um ledor apaixonado. Ele lia,
entre outros, Homero, Dante, Shakespeare, Milton, Wordsworth, Sterne, Nietzsche, Emer-
son, Poe, Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, Rimbaud, Laforgue, Corbiére, Villiers de L’Isle
Adam, Maupassant, Flaubert. Desta maneira, Pedro Kilkerry se mostra a nés um leitor
bem informado no que tange as novidades literarias europeias, que chegaram sempre ao
ambiente cultural brasileiro com algum atraso. De qualquer modo, ele representa para nés
o poeta brasileiro anénimo e, ao mesmo tempo, profundamente interessado nas formas da
poética candnica europeia.
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dos alarmes do publico nas acdes de desprezos aos outros e na glorifica-
¢do de si. No 6dio e na vaia do ptblico, este, representante do que ha de
habitual, acabaria consumando, pelos choques, a ideia de o0 movimento
pertencer ao que havia de mais avancado e superior a meméria. Por-
tanto, quanto mais ligado um pais estiver em suas origens e tradicoes,
mais distante fica dos centros da modernidade (TOURAINE, 1999, p.
146). A nacdo moderna “perde” a si em beneficio das leis internacionais
da producéo e do consumo. O préprio Simbolismo parisiense, inebriado
pelo cosmopolitismo da metrépole, segundo Anna Balakian (1985, p.
15), ndo se estabelece nacionalmente, para, na verdade, assumir as pre-
missas da cultura ocidental. E isso, sem contar ainda a pluralidade de
artistas de intimeros paises, pensando-se apenas em Europa e América,
que aderem a estética simbolista ou por ela se influenciam. O Simbolis-
mo se torna, deste modo, um tipo de producdo artistica universal que se
emancipa do centro cosmopolita do mundo e vai para muitos lugares,
nas ultimas décadas do século XIX.

Segundo Luiz Costa Lima, a nossa mimesis, ao tomar por baliza as
formas europeias, deve ser considerada a mimesis da mimesis. Muito
bem observado, entretanto, no instante em que a arte se vé integrada
no impeto de produgéo universal que invade até mesmo as culturas de
atmosferas mais pacatas, de modo mais ou menos timido, os artistas
aderem a utopia da confeccdo de um material artistico que se pensa
novo. Cada qual quer ter sua marca de modo que sua literatura nao
fique, ainda que sejam visiveis as influéncias, reduzida a experiéncias
de outros individuos no campo da arte. Podemos comprova-lo mencio-
nando o tamanho esfor¢co do Modernismo paulista, sobretudo por parte
de Mario de Andrade, em néo ser confundido com ou “diminuido” a ex-
periéncias estéticas futuristas (FABRIS, 1980, p 145-215). Cada autor
explora as palavras de acordo com suas préprias tendéncias (VALERY,
2007, p. 194, 195), selecionando-as e redefinindo-as pelo impeto expe-
rimental que os consome.
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E legitimo pensar que o Modernismo primara por um entulhamento que
se dirige ao poema de quantidades de trabalho abstratas. Deste modo,
os estilos, as influéncias e as escolas ndo irdo mais determinar os cri-
térios de eleicdo. Por outro lado, isso ndo exclui o fato de se verificar
que, na modernidade, uma obra de arte declara ser inimiga mortal de
outra, o que decerto se torna corriqueiro nos discursos das vanguardas
que operam como um cla artistico, atuando apenas na medida em que
ressalta uma individualidade de criacdo. As vanguardas sdo partidos de
combate, sdo individuos.

No entanto os grupos, ao lancarem aos outros ataques e golpes de me-
taforas, lidam com as heterogeneidades de modo extrinseco. As escolas
artisticas aproveitam o ingrediente polémico e inventivo das discussoes
para enriquecer seus programas, individualizar cada vez mais sua assi-
natura formal e, pela negacio de certos contetidos estéticos, destacar o
signo artistico reflexivo, s6 assim conseguem cumprir aquilo que delas se
espera: fazer a arte se tornar arte no instante em que deixa de sé-la, grosso
modo, transformando o lirico no antilirico, em obediéncia a estrutura de
autorrelacdo que se infiltra em tantos 6rgédos da sociedade moderna.

Quanto mais se produz, mais se alarga o ter, quanto mais se tem, mais
se pode ser — s6 é possivel, portanto, atingir uma identidade artistica nos
regimes alienados de producdo. Negacdo e trabalho, esta é uma estra-
tégia “infalivel”: negar os outros, pela forca produtiva, para, no passo
seguinte, conseguir desvendar quem se é.

Na realidade, esses movimentos nio sdo consecutivos, pois a palavra tra-
balho, que substituiremos por técnica, ndo se ajusta com o mundo dado;

ela s6 pode comecar a ser quando este é destruido.

Pedro Kilkerry se nos apresenta, como adiante avaliaremos, como um
exemplo de poeta enredado na verdade absoluta da produtividade. No seu
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primeiro poema publicado em revista, ainda que seja menos surpreendente
em relacdo a outros posteriores, ja é verificivel uma certa obsessdo pela
concretizacdo de uma estrutura dupla, em que simultaneamente se diz o
mundo, sem deixar de se evidenciar um discurso estetizante, segundo o
qual, cada palavra, cada fonema revele, pela intensidade da repeticdo, que
o preponderante é o préprio campo poético. A lirica kilkerriana e seu ca-
rater “organico” se pdem a substituir o mundo pela abstracio poética. Essa
mimesis que constréi o Ser faz, pois, do poeta um fabricante de um outro
mundo, um mundo que, na verdade, ele recebe pré-fabricado das estru-
turas sociais da modernidade e se esforca para parecer unicamente seu.
O poema em questio, “Da Idade Média”, expondo liricamente o naufra-
gio de Vicente Sodré (navegador portugués, tio de Vasco da Gama, morto
num naufragio préximo as ilhas Curid Murid), faz, provavelmente, alusdo,
como também o poema “Harpa Esquisita”, a “O Barco Ebrio” de Arthur
Rimbaud. Por isso, as investidas nas inconstancias do ambiente maritimo,
injetadas nas palavras, acabam por fazer da construtura das sentencas, em
uma atencao caprichosa, uma exaltacdo da dimensao iluséria do simbolo!“.

@ @D D

DA IDADE MEDIA
(Naufrdgio de Vicente Sodré)

Perto, as Curi-Muri. Aves mortas de sono,

Na dgua que ao céu azul os reflexos indaga,
Caravelas de Assombro, em cansado abandono,
Embalam-se ao cantar requebroso da vaga.

Grande, em Socotord, pelo esplendor do entrono
De Lisia, fora a luta, — e o chugo e a langa e a adaga
Tudo fremiu... e o bronzeo estrondeante detono
De montanha em montanha ecoou, de fraga em fraga.

14 Os contetidos das interpretacdes e das analises que se seguem daqui por diante sdo
inteiramente de nossa “fabricac¢do”.
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Amplas asas do Mal, dormem, rinzam-se as velas...
Mas os corcéis, em fiiria, eis que Béreas desata,
Solta em longo bufido, assombrando as estrelas. ..

Solta... e ao peso das naus que o largo sonho perde,
— Formiddvel Tritdo — al¢a a cauda de prata
E, alto, o Mar espadana a cabeleira verde.

Novamente, espadana a verde cabeleira
Triunfalmente a tremer e ébrio raiva revolta,
E no louco rugir do rugido que solta

Vai-lhe o despedagar da loucura primeira.

A procela se enfreia e a tenebrenta escolta. ..

Mas na salsugem salta a brocada madeira

Dos cascos; o velame € solto e a derradeira

Ansia, a redomoinhar, sdo-lhe os mastros, em volta.

E a procela se enfreia e a dura escolta enfreia. ..
Amortece o fragor. Em temblado que entrista,
Hd por longe o chorar de tristonha sereia. ..

— Rosa — desbrocha a luz ds venturas e as mdgoas,
E mais desbrocha, e mais... Conquistador, conquista,
Todo o orgulho de um sonho, aboiavam nas dguas!
(KILKERRY, 1985h, p. 78-79)

@ D ®

O tom grandioso da voz lirica, em metro alexandrino, harmoniza-se, a
primeira vista, com o projeto magnifico das conquistas de terras que se
veem abstraidas, privadas dos seus Conquistadores. Ha faixas de inten-
sidades no poema no ponto em que se juntam num mesmo episédio o
frenesi das glérias passadas e os marasmos da condicdo presente da nave,
que, alias, sdo interrompidos num certo momento por um tumultuoso

Maquinas fantasmas na escritura: a modernidade em Pedro Kilkerry @



mar, o desarranjador da maquina de navegacdo. Esta fica incapaz de
cortar os mares, tanto na calmaria quanto na tempestade, diluindo-se na
improdutividade indiferente do oceano. A nau absorve cada um desses
estagios, integrando-se, ao fim, a paisagem e a sua imagem casta. Deste
modo, é interessante observar que o passivo da natureza vira, nos mo-
mentos histéricos decisivos do processo de industrializacao da sociedade
brasileira (o poema data de 1906), uma massa crudelissima e indomével,
transformando a técnica num ilusério ficcional. Os arrivismos dos nave-
gantes sdo assim também “destruidos” perante a dnsia provocada pelos
movimentos circulares da nau doente. Os sons explosivos das armas dos
conquistadores, dominantes em outros tempos, sdo suplantados pelo rit-
mo irregular do canto maritimo. A barcaca definha no mar, tornando-se
um corpo sem 6rgaos, isto é, o corpo improdutivo de algum modo inte-
grado a produtividade, até o ponto de o artificio humano desaparecer.

Se observarmos as estruturas minimas destes “dois sonetos” encadeados, é
possivel notar a preocupacio continua em dar relevo ao plano do signifi-
cante, em fazer um naufrdgio no papel. Para isso, utilizam-se os materiais
dos suportes convencionais do simbolo verbal. Reparemos que em “[...]
e o bronzeo estrondeante detono [...]” (vogais nasais: 4; vogais sonoras:
8), a sistematizacdo de certos fonemas, além de promover uma elegante
diccao do verso, iconiza as explosdes brénzeas das armas de fogo portu-
guesas. A Rimbaud, Kilkerry pinta as vogais nasais de bronze, de maneira
que “brénzeo” se converta, no truque poético, em signo motivado. Fato
semelhante ao que ocorre em outro soneto, “Ad Veneris Lacrimas”, no pri-
meiro verso do segundo quarteto: “Canta a aldmpada bronzea?”. Observe-
mos novamente a nasalizacdo se consumar, no campo das possibilidades,
da imagem bronzea. Tendo em vista esses dois exemplos tao similares, de-
vemos supor que as palavras escolhidas para compor esses fragmentos dos
versos respondem, antes de qualquer coisa, a um principio construtivo.

Levando em conta que as vogais determinam o ntimero de silabas, po-
demos diagnosticar que, com discurso iconico das paronomasias, nessas
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vogais nasais, Kilkerry valoriza o sensivel, quer amplificar a sensac¢io da
palavra. Conforme adiante constataremos, 0o nosso poeta parece querer
se tornar um magico do som, um esteta puro.

Por outro lado, neste soneto duplicado, é mais sensato pensar que as for-
mas de Pedro Kilkerry ainda respeitam certos limites da sintaxe, legando
ao campo sonoro a grande forca. Assim, todas as coisas passam por ele e,
mesmo sendo arremessadas para fora, a ele retornam. O discurso sonoro
nos deixa entrever uma obsessiva totalizacao de um discurso autorreferen-
te, em que cada componente, arrastado pela melodia, é levado a atuar num
campo de tensdo no qual as convencoes simbdlicas da lirica e seus estratos
vao cada vez mais perdendo seu lugar seguro nas representacées sociais.

Adorno compara o Novo, que para nés seria o axioma da técnica mo-
derna, a uma mancha cega. O Novo seria propriamente muito mais uma
vontade de seu nascimento. Logo, a tecnologia poética em primeira ins-
tancia se manifesta volitivamente. Enfim, por ora, pensemos apenas no
moderno como uma vontade do moderno.

Ao atentarmos ao verso “Caravelas de Assombro, em cansado abandono
[...]”, perceberemos um interessante jogo alternado de consoantes iniciais
que tem o proposito de sugerir a diferenca de condicdo entre as “asas do
Mal”, indices da voltpia totalitaria de “Conquista”, e o atual estado de
sono daquelas. Notemos a proximidade fonética de “Caravelas de” em
relacdo a “cansado”, e, ainda, de “Assombro” em relacdo a “abandono”.
Ha, deste modo, uma estrutura sonora bem semelhante, naquilo tornado
maitsculo e contraposto ao mintsculo, contudo as contingéncias desses
estagios historicos sdo bem distintas. Mesmo o ritmo dessas estruturas no
verso € idéntico: as acentuacdes eclodem na terceira e na sexta silaba.

Uma outra paronomaésia interessante é a do décimo terceiro verso: “[...]
alca a cauda de prata [...]”: uma metéafora para sugerir a ancora do
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navio, que fora desancorado por causa das mudancas naturais que pos-
sibilitariam a navegac¢édo. Com a repeticdo do fonema /a/, destaca-se um
prateado que, até entdo, apenas dormia oculto no simbolo “prata”, como
se, pelo esforco do poeta em desvendar as palavras exatas para justapo-
-las a palavra em questdo, conseguir-se-ia fazer luzir o verso.

S3o oito silabas dentro das quais se acham sete fonemas /a/. E uma
sequéncia muito precisa de termos. Destarte, ndo podemos deixar de
ressaltar que isso funciona da mesma forma que a técnica: ndo se foca
as representacoes em si, mas cortes que fazem o ambiente transformado
entrar diretamente pelos olhos ou pelos ouvidos.

Nesse primeiro poema da obra kilkerriana, had um impeto de desenvolvi-
mento de uma autonomia de sentidos. Cuidemos deste verso: “Na 4gua
que ao céu azul os reflexos indaga [...]”. H4 nele, além das inversoes
sintaticas, que acabam afastando “Na &gua que” e “indaga”, uma certa
obstrucdo de sentido, na danca dos conceitos da logopeia. Com efeito,
diante dessa indagacao mais que misteriosa, o espelhamento azul do céu
e do mar foge a arbitrariedade desinteressada das convencdes da lingua,
ou melhor, nutre o simbolo com impulsos de inarbitrabilidade, ultrapas-
sando os limites de representacdes, uma vez que “indaga” e “Na 4gua”
(CAMPOS, A., 1985, p. 31), como reflexos, afastam-se no verso. Entre as
duas estruturas apenas uma letra ndo repercute. Sdo tantos os exemplos
de dindmicas sonoras extravagantes do poema que o leitor se vé incapa-
citado de totalizar cada efeito, ficando cada vez mais visivel que os conte-
tdos profundamente 16gicos passam a entrar em cena quase que obliqua-
mente. No ritmo “ébrio” dos versos, que claramente se pdem a iconizar o
“cantar requebroso da vaga”, o fato de o primeiro soneto ajustado (cator-
ze versos iniciais) ndo conter um modelo ritmico idéntico sequer esclare-
ce qual preocupacdo mais consome o poeta: obrar o naufragio de Sodré,
transporta-lo, organicamente, ao espaco lirico. Os outros catorze versos
seguintes até apresentam alguns poucos idénticos, ndo obstante, o traba-
lho empreendido é tao excessivo que o texto se encontra todo recortado,
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impedindo, pela crise sintatica, qualquer fluidez, e mimetizando assim,
talvez, um navio cujo prosseguimento nunca é propicio.

Um outro exemplo acerca da iconizacdo do ritmo maritimo ocorre no
décimo quarto e no décimo quinto verso: “E, alto, o Mar espadana a
cabeleira verde / Novamente, espadana a verde cabeleira [...]”. A mu-
danca de posicdo dos elementos do sintagma nominal “cabeleira verde”
alegoriza o movimento das ondas (CAMPOS, A., 1985, p. 31). Contudo
pode-se sem receios reconhecer a dita “alegorizacdo” nas outras partes
dos versos. O “alto” recortando, como aposto, o “Mar” e o “E” é similar
a estrutura do ultimo verso da sexta estrofe de “Harpa Esquisita” (“E,
alta, em surdo ressdo, a onda betiimea e bruta”), tornando sincopados,
pelas interrupg¢oes da pontuacao, os efeitos sonoros, o que vale também,
no verso de “Da Idade Média”, para o “novamente” que precede outra
virgula. Qual o “novamente” denota, no ambiente maritimo, o outra-
-vez das ondas, no terrestre ou no aéreo, as explosées em bronze do
passado ecoam: “De montanha em montanha ecoou, de fraga em fra-
ga [...]”. Mesmo as terras deste mundo advindo das méos de Kilkerry
ndo sdo estaticas, compoem uma imensa cadeia ritmica, cuja expansao
nao se reduz as ondas ou aos “detonos” a pélvora, mas inclui também
as montanhas e as fragas. Estas também ecoam no poema. Vérios sdo
0 que aqui chamamos de ecos: as “Curi-Muri”; o “Mal” das velas que
nao resiste a vociferacao do “Mar”; “corcéis [...] Béreas”; “Solta”, “Sol-
ta” e “solta”; “rugir do rugido”; “E a procela se enfreia” e “E a procela
se enfreia”; “enfreia [...] enfreia”; “desbrocha [...] desbrocha”; “Con-
quistador, conquista”; “E mais [...] e mais”. E ainda podemos perceber
outros fragmentos menos contundentes como: “salsugem salta”; “Dos
cascos [...] os mastros”; “louco [...] loucura”; “temblado que entrista”;
e, por fim, a assonéncia em “cabeleira verde”. Nao seria exagero pensar
que, pelo nimero de aliteracOes e assonédncias, sem mencionar o grande
nimero de rimas, inclusive aquelas no interior do verso, o nosso poeta
manifesta em seus poemas radical obsessdao musical. Em “Triunfalmente
a tremer e ébrio raiva revolta [...]” sdo 38 letras que se reduzem a 13
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nas reiteracoes. Isso indica, contando-se também com uma sonoridade
agressiva criada, o grande gesto de escolha de 1éxicos precisos. Enfim,
numa época em que se prima pela economia e eficicia dos atos, o poeta
vira uma maquina de selecdo; cada palavra colocada se oporia a uma
pluralidade rejeitada no processo de escolha, tomando, deste modo, o
eixo paradigmatico como listas intermindveis de opc¢oes.

As repetices de interior de verso e ainda aquelas “soltas” no poema,
presas numa leitura tabular, compdem os desdobramentos daquela es-
pelharia autorreferente que ressalta mais os reflexos que o mundo. Per-
cebamos os digrafos tr, tr e br e ainda o erre mantido em “raiva revol-
ta”. Juntamente com a abdicacdo de organizar o trecho com virgulas, o
poeta monta um mar revolto de palavras em tempestades. Ou ainda: o
termo “revolta” atuar como verbo amplia, inclusive, as possibilidades
sintéticas. A faria do “Mar” fica nessas formas bem marcada. O que se-
melhantemente ocorrerd em “Mas na salsugem salta a brocada madeira
[...]1”, em que a musicalidade do verso animara a imagem, como espécie
de trilha sonora da quebra seja do mastro, seja de outra parte da nau.

E, ao fim deste “soneto”, a ilusdo falida alegorizada em “Rosa”, que, iso-
lada, associa-se ao sonho orgulhoso dos projetos desbravadores. Em meio
aos cantos de sereia, ela ndo cessa de desabrochar, sendo a flor e as suge-
ridas vozes fundidas, junto das quais coopera também a luz, que marca,
insélita e paradoxalmente, o fim da fantasia e a morte dos marinheiros.

Podemos sentenciar que o nivel “inteligivel” do poema se encontra me-
nos focalizado que o nivel sensivel. Os tensionamentos dos simbolos e
de seus abismos sugerem uma irresoluta sede metafisica prépria aquele
homem moderno abandonado pela verdade profunda de Deus. De outra
sorte, as atencdes voltadas para o universo sensivel indiciam a proemi-
néncia, no ser capitalista, da reducdo do pensar em relacdo aos sistemas
de sentir o mundo em sua materialidade libertada. As palavras mais e
mais tornadas seres abstratos se apresentam mais do que nunca como
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substitutas do reino fisico, assim, investe-se a priori ao extremo naquele
falso fechamento da mimesis. Essa tendéncia a abstracdo esboca as atra-
¢Oes que a lirica sofre de composi¢des politicas para fazé-la se conver-
ter num dispositivo do mundo técnico: tornar-se arte pura, reclamando
também um criticismo puro. Eis um outro soneto que também assedia as
falsas formas maritimas dos 1éxicos.

@ @D

CETACEO

Fuma. E cobre o zenite. E, chagosos do flanco,
Fuga e pd, sdo corcéis de anca na atropelada.
E tesos no horizonte, a muda cavalgada.
Coalha bebendo o azul um largo véo branco.

Quando e quando esbagoa ao longe uma enfiada
De barcos em betume indo as proas de arranco.
Perto uma janga embala um marujo no banco
Brunindo ao sol brunida a pele atijolada.

Tine em cobre o zenite e o vento arqueja e o oceano
Longo enfroca-se a vez e vez e arrufa,
Como se a asa que o roce ao céncavo de um pano.

E na verde ironia ondulosa de espelho

Umida raiva iriando a pedraria. Bufa

O cetdceo a escorrer d’dgua ou do sol vermelho.
(KILKERRY, 1985h, p. 84)

@D @D D

Analisemos a primeira palavra em verso do soneto, o verbo “Fuma”. De
inicio, verificamos que foi transformado em impessoal e intransitivo.
Deste modo, é tautolégico acrescentar que nas maos do poeta seu senti-
do é transfigurado. Sem sujeito ou complemento, ou seja, ndo fazendo
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deslizar para nenhum ser seu Acontecimento cortante, o verbo se estabe-
lece como algo préximo de substédncia. Logo, neste termo inicial, h4 uma
ideia de isolamento. Conforme o trabalho a que se propde o artista, seu
material, apds ter sido selecionado e destacado de sua funcao original,
experimenta uma privacdo violenta. Na verdade, cada palavra sob do-
minio de um arquiteto de versos é examinada a parte, ela sai da lingua-
gem comum para penetrar num tipo de funcio momentanea. Portanto,
o sentido do poema reside nessa passagem, numa velocidade especifica
(VALERY, 2007, p. 195), em que a palavra poética, como maquinas de
corte numa contundente separacao, é nutrida de estranhas resisténcias.

Em “Fuma”, como em “Rosa” do soneto anterior, o autor busca na alie-
nacdo destas “substancias” um simulado em-si, como se fossem motores
que quase se isolam da grande maquina anterior a que estdo acopladas
15%e a que servem: a escritura poética — integrada na maquina social. Tal
afastamento, cuja consequente criacao de cédigo préprio desengrenara
o fluxo isotépico'® do poema, transforma a linguagem poética em um
emaranhado de alfabetos diferentes, que divergem entre si, mas que, a

15 Segundo Deleuze e Guattari (1976, p. 54-55): “Toda maquina, em primeiro lugar, esta
relacionada com um fluxo material continuo (hylé) que ela corta [...]. A maquina sé pro-
duz um corte de fluxo porque esta ligada a outra méquina que se supoe produzir o fluxo.
E, sem duavida, esta outra maquina é por sua vez, na verdade, corte [...]. Resumindo, toda
maquina é corte de fluxo em relacdo aquela a que esta ligada, mas fluxo em relagéo aquela
que a ela esta ligada. Esta é a lei de produgao de produgao”.

16 O termo isotopia é originario da fisica. Is6topos sdo os elementos de mesmo ntimero
atdmico, mas com quantidades de massa diferentes. Para as ciéncias humanas, isotopia foi
definida por A. J. Greimas como homogeneidade de determinado nivel de significados, o que
provoca o “relaxamento” do leitor diante de um determinado campo semantico. Alotopia,
ao contrario, é a suspensdo dos nexos ou a articulacdo de elementos de dificil conciliago,
exigindo-se uma reavaliaciio por parte do leitor. E sempre um ataque 2 rotina dos semas,
uma dissonéncia. Esclareca-se que o gesto alotépico ndo tem meramente o propésito de sur-
preender quem 1€, mas de abrir um inusitado feixe de sentidos para vitalizar o pensamento
na linguagem. A poli-isotopia representa a superacdo da tensdo no corte alotépico por algum
mecanismo de mediacao, criando, a partir dali, uma corrente de sentidos com aqueles semas
que, em primeira instancia, eram incompativeis (DUBOIS, 1980, p. 29).
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partir do poder de acoplagem da maquina-escritura, atendem ao desejo
do poeta de fazé-los se aproximarem uns dos outros. Eles estdo contro-
versamente encaixados num espaco unificador. Assim, o signo “Fuma”,
na sua inusitada paragem, é precedido pelo titulo “Cetaceo”, o que exige
de imediato uma reconsideracdo do leitor pela suspensao de nexos se-
manticos. Kilkerry, em seu “primeiro” ato, tanto desconcerta os sistemas
sintagmaticos de continuidade como desloca as sucessées habituais da
cadeia semantica. Esse brusco afastamento de um ceticeo para com o
fumar, debaixo da oposicao dos elementos dgua e fogo, a partir de um
choque aproximativo de imagens, d4 a forma de um mundo ilusério,
preconizando o Um lirico, numa resisténcia sublimatéria, isto é, a arte
quer se sustentar pelos préoprios contetidos. Este pitoresco jogo com a
realidade aparece de modo muito similar em “Harpa Esquisita”:

@ @D D

A dnsia do mar, ld vem, esfrola-se na areia...

Seu liquido cachimbo é mdgoa acesa, e fuma!

E chamas a onda: “irmd!”. E em fosforo incendeia
Na praia a onda do mar, ri com dentes de espuma.
(KILKERRY, 1985¢, p. 107)

@D @D D

Conforme as correspondéncias baudelairianas, o mundo devolve ao su-
jeito, em ondas que se deslocam para o observador, seu préprio estado
de espirito projetado. Uma confusdo de estados e sentimentos: ansia,
que tomamos como ansiedade, magoa e riso. Todos estes, nos movimen-
tos e nos clardes intermitentes da “onda betiimea”. Ou seja, a realidade
se vé aprisionada na idiossincrasia radical do sujeito. Portanto “fuma”,
“cachimbo”, “acesa”, “fésforo” e “chamas”, sendo estas duas tultimas
palavras ambiguas (a primeira: fosforescéncia e o objeto fésforo usado
para acender o “cachimbo”; a segunda: verbo chamar e um neologismo
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verbal: provocar chamas), apresentam, além de uma atitude de monta-
gem de um mundo particular, uma espécie de dissondncia momentanea
que caminha para a reconciliacdo com o mar, saindo da tensdo para o
relaxamento, assim como naquele movimento em que o mundo trans-
cende a si préprio para colar-se ao sujeito. Enfim, a realidade precipita-
ria unicamente — eis o Um - se as redes da linguagem se equipassem de
engenhosos e produtivos caminhos alotépicos, conciliando forcas que se
distanciam. Apenas com uma linguagem tornada patolégica ird encon-
trar-se um modo de resgatar o sentido alienado. Portanto a esquisitice
de “Fuma” acusa, pelo desconcerto, uma estratégia de tentar extrair algo
que se ache oculto.

Apesar de o titulo do soneto trazer consigo o ambiente maritimo, na
verdade, neste primeiro quarteto, as paisagens aéreas é que se desta-
cardo. “Fuma” é uma metaforizacdo das nuvens. A acdo delas no es-
paco se mostra identificada com o movimento sintético curto apoiado
ainda pelo f6lego quase uno do vocébulo, expressando neste ritmo, de
modo vago, uma “baforada” de denso vapor — a vogal grave e nasal
expressa o sombrio e o difuso. Observemos a arquitetura que cerca
uma Unica palavra: os jogos de imagens, os desvios seménticos, os
desarranjos sintéticos, a sonoridade semantizada, além de outras con-
tingéncias posteriores que a retomam, tudo isso faz imperar no poema

uma voltpia construtiva.

“Fuma” antecede um zénite em cobre, escrito em paroxitona: “zenite”.
A insélita imagem deste sol-cobre esta fixada num ambiente brumoso.
Em “E cobre o zenite”, valorizam-se sons abertos (respeitando-se o
principio atrativo entre o som agudo e a claridade, fundindo-se nome e
ser), em oposicdo a vogal fechada do precedente verbo-substancia, para
enfatizar a sensacdo de cobre, uma luz agressiva e antitética ao som-
brio da névoa. A prevaléncia da musicalidade concernente ao soneto
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“Da Idade Média” em “Cetaceo” acaba dividindo espaco com imagens,
com estas sequéncias ininterruptas de metéforas. Em “[...] E, chagosos
do flanco / Fuga e p6, sdo corcéis de anca na atropelada [...]”, o adjeti-
vo “chagosos”, em possivel referéncia a uma desfiguracio por causa da
agitacdo da massa vaporosa, confirma o ingrediente combativo neste
cendrio cuja montagem se faz muito a muito. Os “corcéis” indicam o
movimento constante em clara oposi¢cdo a imobilidade perversa do sol
vermelho. O continuo deslocamento das nuvens, para o observador
que as poetiza, estd marcado também em “Fuga”, que, ndo sem razao,
encontra-se logo abaixo, colada ao verbo “Fuma”, reaproveitando-o,
evocando-o por semelhanca, no que diz respeito as sugestoes de sopro
e fluidez. Pelos encadeamentos do poeta, um estranho vento consumi-
ré as palavras, como se elas se gaseificassem no verso.

As nuvens circulando no poema como corcéis, alids, numa metéafora de
carater visual, ja que sdo comparadas a forma de ancas que se atrope-
lam, assinalam o deslocamento no espago sempre em embates. Portanto
“chagosos”, “Fuga”, “atropelada” e “cavalgada” sdo os indices de re-
sisténcia e choque, sdo éticos. OposicOes e confrontos sdo constantes
no soneto. Observemos primeiramente o mover-se em contraponto ao
estatico. Entre os intimeros exemplos, destacamos, no terceiro verso,
o objeto sendo, no horizonte, ao mesmo tempo, teso e marchante. Os
trés versos iniciais sdo refreados por pontuacio até suceder um movi-
mento sintatico livre de pausas, como se funcionasse como impulso de
uma elevacdo, ou mesmo fosse uma encenacdo do préprio voo sugerido
no quarto verso: isomorfismo. Entre “Coalha”, surpreendente metafo-
ra para se referir as nuvens e seus movimentos, e “bebendo”, ha uma
continuidade que rebate a fixidez ja& mencionada, formando um verso
fluido. O azul “some” no voo que pinta o céu de branco. Interessante
reparar que a palavra coalha comumente se refere ao processo quimico
que ocorre, entre outras coisas, no leite, cuja cor é a branca, e, ainda,
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faz-se necessario mencionar que este passeio aéreo coalhado, que inver-
te as posicOes ativa e passiva, registra, nessa proximidade inusitada das
palavras em foco, o signo “bebendo”, indice de leite. Diante de tantos
contrastes, ha ainda, na sonoridade palpitante da imagem, “corcéis de
anca na atropelada”, um refreio pelo siléncio de uma cavalgada “muda”,
ambas as construgdes valorizando o aspecto volatil das nuvens, apoiado
na reiteracdo do “a”.

Na segunda estrofe, a voz que antes enfocava a paisagem celeste agora
nos apresenta uma insélita visdo litordnea. A sintaxe, sem exagero,
acaba por funcionar como uma espécie de sistema hidraulico por onde
a 4gua da palavra ird deslocar-se. O que é bastante semelhante ao so-
neto anterior, em que as estruturas de repeticdo, as quais chamamos
de eco, aproveitam certos tipos de acidentes para evocar vagas ideias

do requebrar maritimo.

De inicio, a ondulacdo sonora deste “Quando e quando esbagoa [...]”
extrai um ritmo liquido que corre entre as palavras criando uma sensa-
¢do aquosa momentanea, uma velocidade exclusiva, similar ao “Onda
por onda” do poema “Horas Igneas” (KILKERRY, 1985c, p. 115-116).
Alias, ndo é propriamente moderna a fabricacdo de sensacdes nas pa-
lavras em poesia, mas torna-se quando o poeta se vé incumbido de,
ou melhor, disposto a, numa sensibilidade dada a multiplicacdo, a qual
denominaremos como ampliacdo do sentido, fazer deste um recipiente
sensual ilimitado. Nesta concepcdo é que se acha o moderno e também
é exatamente como se moderniza o verso ndo moderno: na esperanca
estética de se esbarrar com o multiplo, na reativacdo de suas reliquias
perdidas e potencialmente messidnicas. Em Kilkerry, as palavras-gés, as
palavras-4gua convivem lado a lado. Os cendrios vao se transmudando

juntamente com a voz lirica. Uma tnica sensacdo, de maneira alguma,
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atende as expectativas encrustadas na relagdo politica escritor-leitor?’.
Com efeito, estes embalos dos primeiros vocabulos do verso ja dividem
atencdes com uma inusitada imagem criada em consequéncia das mo-
dulacoes irregulares do mar: uma enfiada de barcos formando a imagem
de bagos. O signo “esbagoa” tanto contrai a sensacio liquida do oceano
quanto, sempre alotopicamente, metaforiza os barcos e suas proas nes-
sa excéntrica forma. Em “[...] uma janga embala um marujo no banco
[...]” (silabas poéticas nasalizadas: 8; silabas poéticas sonoras: 4), a na-
salizacdo do verso sugere o ritmo da jangada que contagia o marujo.

Nao apenas o balanco da jangada é suficiente, mas também o do préprio
leitor; ele deve embriagar-se com os baloicos da lirica moderna. O jogo
sonoro de vogais, naquele primeiro verso do segundo quarteto, é bas-
tante provocante: “aoe aoe aoa ao”, achando-se, curiosamente, reiterado
no verso seguinte e novamente, com inversdo das vogais, em “barcos”
e “proas de arranco”, estes sendo indices do movimento maritimo (com
iconizacdo das ondas por meio das assonancias). Nos tempos modernos,
o verso tem de ser atrativo o bastante para que, mediante tantos esti-
mulos, o receptor se sinta transformado, e seu real se alargue em conse-
quéncia de uma incansavel tentativa de exposicao e registro de mundos
aparentemente inalcancéveis.

17 Comprovaremos esta ansia sensitiva observando as correspondéncias de Baudelaire e
também as vogais coloridas de Rimbaud. Baudelaire realiza uma espécie de parédia de
Emanuel Swedenborg, cuja Correspondéncia se prestava a funcionar como hermenéutica
da linguagem divina unicamente pela qual Deus instruiria o0 homem. Baudelaire, em vez
disso, transcendia o mundo para nele mergulhar pela segunda vez. Enquanto Swedenborg
avaliava os rins como uma convencao divina para exprimir a verdade na fun¢ido daquele
de filtrar, o jardim como sabedoria, dentro do qual as arvores representam as ciéncias, os
passaros como as afeicGes da mente espiritual em “contraposi¢do” aos animais terrestres,
como o carneiro e o bode, que simbolizam as afeicbes da mente natural, a parédia de
Baudelaire, grosso modo, consistia em sacralizar, a partir da embriaguez e de delirios
sinestésicos, o proprio mundo de modo que os oboés, por exemplo, correspondessem nao
mais a causas do mundo espiritual, mas as carnes frescas das criangas. A transcendéncia se
afeicoa ao mundo. Rimbaud, por sua vez, cria uma méquina de sensagdes, aglutinando-as
nas cores que, de sua parte, se veem associadas, cada uma a uma vogal.
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Em geral, as mudancas histéricas, na verdade, entram num processo de
aceleracao e preponderancia de determinados elementos. Por exemplo,
havia agiotagem e lucro no mundo antigo, entretanto a intensidade
dessas representacées no cédigo social as distingue no mundo capi-
talista (DOBB, 1987, p. 18-23). Quando se diz que a lirica almeja ser
um signo complexo (GREIMAS, 1975, p. 16), pretende-se, na verdade,
caracterizar ndo apenas a moderna. Nao obstante, o elemento puro da
poética moderna reside, como ja dito, numa vontade (ou na sua inten-
sificacdo). Seria exatamente através dela que o heterogéneo do futuro

se aproximaria — é uma vontade utépica.

O Futurismo quer proferir, a partir de uma voz autopromotora, uma
concepcdo artistica absolutamente nova, contudo, para Annateresa Fa-
bris (1987), operam mais uma sistematizacdo de elementos relativa-
mente dispersos da literatura europeia de fins do século XIX do que
propriamente uma acao livre do passado. Neste contexto, ndo podemos
desconsiderar que a cretinice do orador de todos aqueles manifestos
(BERNARDINI, 1983), apresentados como estruturas do Futuro, os quais
reivindicam para si uma majestade absoluta, compde a retdérica do es-
candalo, da arte como publicidade e a faléncia de certas prerrogativas
morais. De qualquer maneira, apenas o desejo ndo totaliza os fenémenos
artisticos e estéticos da modernidade, e estes nem sempre sdo capazes de
marcar a tao quista linha de separacéo pura. Todavia os sinais dessa vo-
lapia utépica resguardam de maneira decidida os sentidos autorrelativos
caracterizadores da modernidade. Esses heroismos estéticos, partindo
dessa vontade sem destino, podem, contudo, ndo configurar propria-
mente uma linguagem nova, mas acabam atuando numa linguagem que
protege uma utopia. E, nessa protecdo, os poetas vao investir todas as
acOes na Retdrica, pela qual se fara a guerra estética das formas. Seguin-
do o raciocinio, a intensidade do desejo, ao incitar o poeta a experimen-
tacdo retdrica, constituird a expressdo utdpica, atraindo, para a norma
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estética eleita em questdo, contetidos de um sentimento de modernida-
de. A utopia substitutiva em “Cetaceo”: fazer o préprio poema, em sua
afirmacao de si e “negacdo” do mundo (mimesis de produc¢éo), o senhor
de si mesmo; uma vez que o mundo se torna um suporte semantico — um

mero banco de dados — é um mundo fantasma.

No poema, a paisagem se automutila. S3o intimeros os elementos que
representam alguma forma de violéncia. Na primeira estrofe, as nuvens
atropelam-se, agridem-se e, ainda, travam com o azul celeste uma guer-
ra de cores. Na estrofe seguinte, com excecdo de seu ultimo verso, o éti-
co é menos agressivo, o mar sacoleja aquilo que com ele mantém algum
contato, inclusive o leitor. A hostilidade se concentra na queimadura
da pele provocada pelo sol-cobre, encenada, diga-se, numa parequese
inusitada que insinua a intermiténcia do fulgor irritante — “Brunindo
[...] brunida” -, como se o brilho solar dancasse também na cadéncia
do mar. Acrescentamos ainda que este recurso de repeticdo pode ainda
contar com um alargamento por causa de uma ambiguidade, uma vez
que a palavra bruno, parénima de brunir, remete a castanho. De todo
modo, enrijecida na pele, a cor de tijolo, claramente conformada com o
exotico cobre, compde a vermelhidao, cuja reiteracio no texto participa
de uma disputa de forcas concernentes as cores.

No primeiro terceto, a relagio ofensiva com o outro é novamente mar-
cada. A sinestesia de “Tine em cobre o zenite”, isto é, um calor metalico
rubro e sonoro, expande-se por todo ambiente como uma onda que sai e
retorna a um ponto de frequéncia: Tine/nite. Prosseguindo-se na mesma
estrofe, hd um tipo de cadeia em que o vento arquejante converte em
frocos as aguas, que, por sua vez, sofreriam atrito das velas dos bar-
cos metaforizadas em “asa”, aproximadas em cor, forma e movimento.
Os barcos se assemelhariam a “gaivotas” que se friccionam nas aguas,
podendo, pelo efeito alargador da ambiguidade, causar os arrepios da
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massa liquida, apresentada como tecido ou, utilizando palavras de Ki-
lkerry, “cabeleira verde”. Nao desprezemos que o termo arrufar, reacdo
provocada pelo vento no mar, tem lexicamente o significado tanto de
encrespar, aliando-se assim ao “enfroca-se”, quanto de irritar, ficando
em paralelo com o arquejar. Ele ratifica a hostilidade mtitua dos elemen-
tos da paisagem, que se digladiam até o Gltimo verso. E, nesses acidentes
violentos, os objetos do poema se solidificam: a 4gua se condensa em
frocos, as nuvens coalham (ambos os fendmenos em consequéncia de
constante agitacdo), o sol surge como luz metélica, a pele se torna uma
superficie enrijecida de tijolo.

Em “Umida raiva iriando a pedraria [...]”, a 4gua aplica bordoadas ver-
dejantes nas pedras, sendo estas, por ela, absorvidas no reflexo e, ao
mesmo tempo, atingidas pela 1dmina verde-espelhada do mar. Em “[...]
Bufa / O cetaceo a escorrer da dgua ou do céu vermelho”, este vivente
indefinido manifesta uma espécie de grito de dor em “Bufa”, submetido
a seres violentos, como o sol e o mar. Isto acaba fazendo-o “escorrer”,
isto é, correr escorrendo. Evidentemente este signo faz alusdo a mate-
riais liquidos, todavia é tamanha a agressdo de um cendrio maritimo em
solidificacdo que o “cetaceo”, sinedoquicamente ajustado aos pingos que
expele, despenha deste cenario doloroso.

A colisdo constante dos fragmentos naturais nesta visdo erige um mun-
do que se autorrefere, autoinforma, numa possivel tentativa de fazé-lo
se “autodestruir”. A lirica simbolista e sua imanente estrutura de autor-
relacdo, como tantas iniimeras particularidades da sociedade moderna
(HABERMAS, 2000, p. 376-377), acabam por esclarecer como a ex-
pressdo artistica, talvez aparentemente neutra, incorpora e reproduz as
forcas e dindmicas do poder. Pedro Kilkerry treina, corrige e administra
suas palavras, afastando as representacdes de si mesmas, fazendo-as rei-
ficarem a si préprias. Basta se observar a tamanha ocupacdo em planejar
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estrategicamente, pelos artificios de inusitadas justaposicoes, até se atin-
gir o estdgio em que as representacdes “finjam” ser aquilo que incertos
individuos exigem que sejam. O poeta implementa uma introjecio de
um si mesmo nas palavras e, assim, elas devem aceitar estados advindos
de individualiza¢des como sendo principios intrinsecos e também uni-
versais — é um sopro de divindade que absorvem. As palavras, que sao
sempre representantes do outro, agora, sdo formadas por individuos que
querem o destaque de sua marca nas convencoes.

Convertendo essas elucubracdes em exemplos na poética de Pedro Ki-
lkerry, apontamos para um nimero bem farto nos tramites poéticos de
individuacoes. Além do que jA mencionamos, chamamos a atencdo a
palavra “Bufa”, que libera, nesta engenharia de linguagem, um vento
isomérfico, apoiado pelo fato de o vocabulo se realizar em fim de ver-
so, seguido de uma grande pausa, contando ainda com uma estrutura
melddica que desarticula seu habito primeiro, incutindo-lhe o de uma
ventania interna, tudo isso em consequéncia de estranhos acidentes pla-
nejados. No soneto anterior, “Da Idade Média”, o verso assopra de modo
semelhante: “Solta em longo bufido, assombrando as estrelas...”. Desta
maneira, “bufido”, apoiado pelos “s” de “solta” e de “assombrando”,
produz uma agitacdo no ar da sentenca pela qual pretendia alcancar as
estrelas. A prova maior de tal éxito fica representada nas reticéncias:
através delas, os ventos consomem os astros. Outras palavras gaseifi-
cadas em “Cetaceo” sdo “Fuma-Fuga-arrufa-Bufa”, e ainda apostamos
em “enfroca-se” e o movimento paralelo entre ar e mar: “a vez e vez”,
brevemente posterior ao arquejar.

Note-se que se referir a estas a¢bes poéticas simplesmente como exem-
plos pitorescos de isomorfismos ndo contribui propriamente para a com-
preensdo da complexidade da lirica no mundo moderno. Um propdsito
maior seria o de tentar esclarecer que tipos de sensibilidades envolvem

Maquinas fantasmas na escritura: a modernidade em Pedro Kilkerry @



a técnica e ainda quais relac6es podem ser estabelecidas com problemas
da modernidade, a ponto de termos condicdes de discutirmos o que tor-
naria o poeta mestre da verdade e o que o tornaria mestre do engano,
e também a maneira pela qual isto se da. Prossigamos, por ora, com a
identificacdo de impulsos de personalizacdo do discurso poético.

Além de obrar um reino em que determinado vento e mar arrebatem tudo
aquilo que é impresso no papel, o poeta imputa nele suas préprias leis.
Em “ondulosa”, ha um claro investimento para fazer com que a palavra,
sob feitico da lira, se torne sinuosa. Para isto ocorrer, ndo basta simples-
mente lanc¢a-la ao campo lirico, mas deve-se também organizar uma série
de elementos, isto é, de individuos que cumpram funcdes de maneira que
impere a idiossincrasia do fabricante, colocando-se, com isto, os acordos
comunitarios imanentes da pratica linguistica num ponto fragil.

Neste primeiro verso do ultimo terceto, de inicio, as palavras apresen-
tam pouca alternancia de vogais — “E na verde” —, até que surgem “ironia
ondulosa” e sua excéntrica assondncia. O verso experimenta as variacoes
de uma superficie maritima criada: parte-se, em ambas as palavras, de
uma vogal mais aberta que se acidenta a uma mais fechada, retorna-se
em seguida aquela primeira mais aberta (ou a algo préximo) até atingir,

por ultimo, o som ainda mais aberto de /a/: “ironia ondulosa”.

E nitida a fabricaciio de ondas. Para isto, utiliza-se o sobe e desce das vo-
gais. E, com isso, o mundo, quase ausente nesta cosmogonia da lirica, é
tornado banco de dados, ratificando uma fuga, um processo de sublima-
¢do, uma divisdo que aponta ao mesmo tempo para a constru¢ao de um
mundo particular e para o desvio da realidade pratica. Nesta realidade
construida, promove-se a liberacdo de prazer pelas vias da identidade
(esta, refém da producdo), o poeta isola-se na sua torre de marfim, crian-
do uma sensualidade de calculo. HA uma recusa da vida pratica num
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instante histérico em que o mundo expande mais e mais seus funda-
mentos utilitadrios, marcando com isso a dita diferenca na mimesis; seria
uma das mentiras do poeta moderno. Nao obstante, a funcdo do artista
parece ser exatamente ndo agir, mas alquimiar, num experimentalismo
onirico, oferecer o Outro, uma pilula estimulante, o ndo vivenciado, cuja
incorporacdo aos sistemas de poder realizar-se-a tdo rapida quanto a
duracdo de sentido. A lirica se torna um hobby regulado.

O décimo terceiro verso, pelo desejo de identidade, intenta o touché
do ndo vivenciado: “Umida raiva iriando a pedraria [...]”. Novamente,
como também no soneto anterior, muitos erres e suas fric¢des para en-
gendrar a sensacao de faria maritima, com a excecdo do primeiro vocé-
bulo. Assim, “Umida” se opde aos termos que aparecem em erres coléri-
cos. Este contraponto, apesar de ser o mar quem se exibe como revolto,
mostra talvez o liquido em seu a priori suave. De qualquer modo, ndo
vamos excluir de todo a palavra de uma sequéncia furiosa. Entendemos
a principio que esta sensacdo liquida esteja meio distante de “pedraria”.
Aparentemente discordante, esta palavra carrega uma dureza ficcionali-
zada das pedras, opondo-se, pois, a0 mole e ao frescor de “Umida” que,
mesmo sendo aquosa, conserva alguma robustez, talvez tanto por se
ligar ao signo “raiva” quanto pelo fato de aquele cendrio se revelar tao
hostil. A parte imida da raiva encenada est4 justamente localizada neste
primeiro termo do verso. Kilkerry, nessa facanha, convence-nos de que
palavras como estas se estabelecem como verdade, como se realmen-
te nelas houvesse resquicios de umidade. Contudo sdo artificiosamente
projetadas para molhar.

Além de um individuo tomado por uma satisfacdo de produzir, “Ceta-
ceo” evidencia outros processos importantes. O festival de choques e
conflitos da paisagem simplesmente observada e a agressividade dos ele-
mentos que gira nos contornos individualizados da realidade simbdlica
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conjugam-se com a faléncia da contemplacdo da natureza. A partir do
instante em que a lirica ndo se poe a promulgar uma verdade espessa e
conforma-se com um jogo sensivel'® do corpo em seu processo de histori-
cizacdo dos sentidos, raciocinando pela correspondéncia sujeito-mundo,
vislumbramos o caos de espirito deste sujeito observador.

Considerando a voz lirica como harmonizada com uma verdade inti-
ma, o cendrio posto em uma materialidade aglutinada, num tumulto
de corpos que se atacam mutuamente, remete ao fato de os sentidos se
lancarem para muitas partes do real ao mesmo tempo, mergulhando em
sua matéria em desordem, dispondo-a. Portanto esta voz que canta um
mundo em dilaceramento e reproduz os embates do plano fisico obser-
vado, no préprio canto e na prépria arquitetura verbal, ird declarar uma
ansia de um sujeito que se poe a reter uma multidao material em sua
pele. Tais embates apontam para um mundo que causa dor, em que o
desprazer sufoca o individuo. A lirica expde um processo de sentir e ain-
da uma dor histérica de um corpo cujos sentidos se entorpecem diante
de uma pluralidade de objetos.

@ @D D

Sobre um mar de rosas que arde
Em ondas fulvas, distante,
Erram meus olhos, diamante,
Como as naus dentro da tarde.

18 Considere-se uma interessante passagem de um curto texto de prosa poética de Pedro
Kilkerry em que a esfera sensivel se apresenta, neste caso, como suprema e, por isso mes-
mo, externa aos estados emotivos, numa dimensao mais livre: “Quem vai ai, de magreza,
talhando os espacgos de sombra como uma faca, em talhos negros, silenciosos, golpeadas
que me percutem longinquas o nervo auditivo, basta-me s6 um olhar por que te julgue ou
de logo desgracado ou de logo além de qualquer felicidade humanamente bipede. N#o. Es
uma alta sensibilidade” (KILKERRY apud FIGUEIREDO, 1985, p. 250).
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Asas no azul, melodias,

E as horas sdo velas fluidas

Da nau em que, oh! alma, descuidas
Das esperangas tardias.

(KILKERRY, 1985¢, p. 112)

@ @D D

Novamente podemos constatar que a sensibilidade do corpo € insuficien-
te para sintetizar essa intensa pulsdo material. Por isso, os olhos erram,
assim como as naus se perdem na imensidao da tarde. A ardéncia que
remete ao tatil, as rosas que, por sua vez, remetem metonimicamente ao
olfativo apresentam uma carga de sensacOes que ultrapassam a capaci-
dade do olhar, ou seja, o sentido em si se perde em tantos discursos. No
soneto “Na Via Appia” (KILKERRY, 1985h, p. 80), o fragmento “E ebria,
neste instante, / Uma pompa de fogo os plebeios sentidos” de maneira
semelhante marca, a partir da oposi¢ao dos termos “pompa” ao elemen-
to fogo e de “plebeios” aos sentidos, um desnivel. Eis uma plausivel hi-
pOtese que explica este entorpecimento sensivel, uma incompatibilidade
entre as partes: corpo e natureza, ja que, cada vez menos, aquele se sente
confortavel no a priori encantado da condicdo natural, o que obviamente
tem, para isto, como fiador, o homo faber, cujo movimento de desloca-
mento da contemplacdo, que sai da vida orgénica e vai para o produto
de suas maos, atinge incisivamente o fazer poético. Assim, no poema
kilkerriano, ao mesmo tempo em que o assunto e o campo semantico
apontam para o natural como algo estranho, tal estranhamento, poden-
do se entrelacar ao reconhecimento assombroso da natureza no préprio
homem, paralelamente encontrard funcdo produtiva dentro das “fron-
teiras” do Um utépico da lirica moderna e em sua pulsdo construtivista.
As palavras se mostram como corpos, acompanhando suas dindmicas.

As asas, no poema deste simbolista, convertem-se em melodia num cam-
po harménico azul, cor do firmamento. As horas estdo metaforizadas
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nas velas, que, por sua vez, alegorizam a realidade interior do poeta.
Sua “alma”, que aparece de modo vago, é, pelo que a correspondéncia
indica, refém do tempo e absorta numa imensiddo. H4 também uma
forte propensao ao impreciso, facil de observar no perder-se do corpo
e da mente. Devemos reparar ainda que, no fim insélito do poema, a
hesitacao provocada no segmento “[...] oh! alma, descuidas / Das espe-
rancas tardias”, como em tantas partes do poema, atende a principios de
automacao de sentido. Isto é, a mensagem estética da poesia moderna,
produtora de desdobramentos incessantes, rejeita a unicidade de signi-
ficacdo, protegendo a utopia do novo. Portanto, nesta rede combinaté-
ria que tende ao tensionamento no heterogéneo dos acidentes, criam-se
caminhos alternativos e superdimensionam-se as possibilidades de in-
terpretacdo. Deste modo, tais esperancas podem vir simplesmente atra-
sadas, ou vir com o ilimitado da tarde, apoiado ainda por uma carga dis-
férica. Evidentemente, a ambiguidade de que falamos néo se restringe a
esta forma ambigua de “tardias”. Referimo-nos, todavia, a concatenac¢édo
de blocos semanticos distintos. Tentando simplificar a questao, diremos

[13 ”»

que os léxicos “mar”, “ondas”, “nau”, “arde”, “asas”, “azul” e “velas”
apresentam entre si, mais ou menos, uma continuidade, ou melhor, pen-
dem antes para um relaxamento do que para uma tensao. Contudo, estas
estruturas estdo coladas a “rosas”, “fulvas”, “olhos”, “diamantes”, “me-
lodias” e “esperancas”, cada uma destas palavras, implementando, na
terrivel e labirintica linearidade da voz que as enuncia, em maior ou em
menor grau, algum tensionamento. Destarte, a sucessividade de “mar” e
“rosas”, “rosas” e “arde”, para citar apenas alguns deslocamentos, apon-
tam para a supremacia da forca de conexao em detrimento da condicédo
de verdade, retornamos ao conceito de construcdo do ser e “negacédo”
do mundo de Costa Lima. A surpresa destes acidentes ainda conta com
o envolvimento dessas coisas todas destacadas nas formas de infinito,
como “distante”, “tarde”, “fluidas”, “horas”, enfim, a grandeza do sem-
-medida que “disputa” a infinidade com o sujeito, assim, ha divida se as

esperancas estariam dentro da tarde ou o contrario.
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Tendo em vista essas colocacées, poderia dizer-se apenas que o poeta
quer entulhar seu objeto de trabalho, que a imprecisdo mantida é fruto
deste espirito acumulador. Na realidade, tal pluralidade semantica, sob
a forca de atracao mutua dos componentes da oposicao entre carecimen-
to e riqueza, depende do enxerto de substancias ausentes, aquelas que
questionam os limites do ser e que nascem a partir de um aparelhamento
expansivo do sujeito.
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A ampliacdo do sentido




escritura, para Barthes (1972, p. 121-126), é uma realidade

ambigua que oscila entre o confronto do escritor com a socie-

dade e a magia que o desloca para as fontes de criacao. Ela fica
situada no espaco entre a lingua e o estilo. Este evoca uma solidao, algo
estranho a linguagem, uma espécie de estacdo pretensamente alheia a
Histéria. A lingua constitui para o escritor algo préximo de uma matéria
a ser violada e, por essa ordem, elevada a uma sobrenatureza; é um cam-
po a espera de uma a¢do messidnica e restauradora. A palavra, portanto,
viveré o dilema de uma duplicidade que a carrega ora para a lembranca,
ora para a liberdade.

Levando em consideracdo ainda que a mensagem estética é aquela imen-
suravel, em que o cddigo particular (ECO, 1997, p. 51-71) do escritor é
concluido a partir dos estados pelos quais passa o leitor, numa profusdo
de interpretacdes, em que cada um retira da mensagem sua especifici-
dade, torna-se imprescindivel estar atento as operacoes singulares que o
texto é capaz de fomentar. Neste caminho, a obra literaria deve se encon-
trar firmada num idioleto préprio e, a0 mesmo tempo, esté sujeita aos
particularismos de quem a 1é. Isso demonstra a complexidade do fen6me-
no literario, em que escritor, escritura e leitor ndo cessam de produzir.

Podemos pensar um fluxo-lingua como algo a ser cortado pela escritu-
ra, que, na realidade, ndo sera interrompido, mas reformado num fluxo
ideal. Tendo em conta que toda maquina traz estocada uma espécie de
cédigo préprio insepardvel (DELEUZE, 1976, p. 56), podemos acredi-
tar que a escritura, central a nossa perspectiva, beneficia-se de cédigos
da lingua, c6digos do escritor e do leitor. Com a Revolucdo Industrial,
tornou-se muito necessaria ndo apenas a fabricacdo de maquinas com
maquinas como também sua combinacdo de modo que uma regulasse a
outra com fins de se ampliar cada vez mais o capital (MARX, 2008, p.
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430-451). E o escritor, influenciado pelos principios da indistria moder-
na, que intensifica e acelera os automatismos, inscreve-se na nova forma
de trabalho: vigiar as maquinas. Isto é, criar instrumentos de producio
continua, contando evidentemente com os acionamentos do leitor, que
age simultaneamente como maquina e como incessante consumidor.
Paul Valéry (2007, p. 168) compara um poema a uma maquina que cada
um pode usar a sua vontade e de acordo com seus meios.

A Revolucdo Industrial substitui o artesanato pelo labor, isto é, cada
vez mais depressa os produtos deixam de ser usados para ser devorados
(ARENDT, 1999, p. 137-138). Sem permanecer imune a isto, a lirica se
transforma em producdo de modo que os registros sdo imediatamente
consumidos, os consumos, reproduzidos.

ORORY)
AD JUVENIS DIEM

Cor de leite ¢ a manhd. E vem envolta de ouro

Em mdos de aroma, unhas de seda!

E um ritmo feliz, doce, fresco, qual coro

Que, em voz feliz, segreda

Amor as drvores, segreda.

E oh! voliipia, aromal, como de dmbar! O dia

Que doida, esperta, corta, mas em fogo, a alegria

Das asas

Sobre os montes, sobre os vales, sobre as casas!

E o dia?

Dangam corolas, dangam, vagas de ouro,
Ritmos de um coro...

E a dnsia de quanto ser ergue um véo subindo,

Lugzindo, luzindo!
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Hd curvas quentes, linhas leves de almas
Espirituais jéias incalmas...

Insetos vdo ou vém, na altura,

Para a sede matar, na amorosa dogura

De um vinho azul, tdo bom das almas!

E a dnsia de quanto ser ergue um véo luzindo,
Subindo, subindo!

Mas bom ¢ o Sol! Faz um banquete

No prado, na rechd, no bosque, nas montanhas,
E nos fica a vontade a um alfinete

De ouro voluptuosamente e [inda] outro alfinete...

Mas sdo venturas e tamanhas

Oh! vida! oh! bem-amada!

De fina luz mais encantada

Como a crianga nua, o cora¢do nos banhas!

Rio claro... Ah! por que choras?
Sdo dez horas!

Passos azuis do dia!

Flérea magia!

O Sol, que é muito amigo

E servo do Homem que, ora, é um Liiculo mendigo,
Pratos de luz, nesse banquete

Tdo largo! Tdo louro!

Dd-nos a ver agora, como

Halos de um deus em cada pomo

E a vontade nos fica a um trémulo alfinete,

A um doce alfinete, d’ouro.

A Harpa do céu azul vibra como a Alegria
Em cada peito

Satisfeito

E meio dia! E meio dia!
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Oh! Natureza mog¢a em tiinica esmeralda
Flavo o seio a mostrar a boca ressequida
Na hora ruiva e que escalda

Dd-nos eterno o fruto a fome.

Que ndo te abate ou te consome

E essa, incontida,

Chuva de ouro vital que transfigura a Vida!

Aivem a hora vitiva...

O Sol, nem sempre a fruto louro
Homens! nos levard, os alfinetes de ouro
Sobre nds e como chuva.

Cinzas serdo depois dessa hora...

Mas natureza moga, a pingar, de esmeralda,
Na hora metdlica, que escalda

E agoniza agora

Alonga o tempo a essa magia

Que ndo vai muito além da hora do meio-dia
(KILKERRY, 1985a, p. 146-148)

@ DO

Antes de iniciarmos nossa andlise, é importante tomar nota de que este
poema é uma obra inacabada. Por isso, lacunas incertas que Pedro Ki-
lkerry lhe lega ajudardo a mover o seu sentido, passando por uma euforia
bastante harmonizada com os cortes, em zonas extremas de uma travessia
tensionada que o leitor percorre. Este indicio de radicalidade fixado, por
ora de maneira apenas representativa, em substancias ausentes ja é capaz,
de inicio, de chamar nossa atencdo para a vigéncia de um entulhamen-
to no qual o sentido ostensivo coabita com o siléncio. O escritor precisa
inserir espagos vazios, a fim de que as sinteses conectivas e suas redun-
dancias, ao se acoplarem a elementos de disjuncdo, ampliem a margem
de significacdo e sentido. Cada cadeia de sentido, movida por um impeto
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de producdo, deverd, pois, colar-se a outras cadeias cujos cédigos lhe sdo
estranhos, superando-se um afastamento inicial. Isso sustentard uma aber-
tura para o leitor transitar em diferentes niveis significativos, ratificando,
paralelamente, a durabilidade breve dos vazios. Evidente que ndo apenas
a lirica moderna sintetiza os siléncios do “branco imenso da pagina” em
sua forma, entretanto, com a modernidade e sua incessante ressignificacdo
de sistemas, surge uma mimesis de ataque ao leitor, pondo em relevo, pelo
transito desordenado de sentido no poema, incoeréncias de estruturas.

Tendo isso em vista, a partir de nossos particularismos, acionaremos os
poemas, ou seja, faremos que funcionem de um certo modo, entre uma
multiplicidade de possibilidades que eles acumulam, acendendo-se, a
partir de acOes retéricas do escritor, tanto as precariedades do sujeito
quanto sua fragmentacio.

Os primeiros versos ja demonstram uma eclosdo de um instante magico
e virginal. Uma vertigem que se liberta e se revela ao eu em movimen-
to de expansao, deslocando-se nas explosdes dos objetos. Tal abertura,
misturada a uma intensa euforia, apresenta o sol a partir de uma ansia
do vertical, como uma forca de atracdo. Sua docura simboliza o préprio
frescor da manh3, o instante juvenil transcendental em uma realidade
de fogos de artificios que esbanja sua luz e beleza para logo se apagar
e converter-se em “cinzas”. O astro celeste metaforizado surpreenden-
temente em “pratos de luz” alimenta as almas, ofertando em seu “ban-
quete” o deleite do “prado”, “recha”, “bosque” e “montanhas”. H4 ainda
uma fome do igneo que transforma o sujeito em um mendigo da luz
solar através de quem a ardéncia pode fluir soberana e ininterrupta.
Sem limites, o dia proporciona, ou acompanha, um frenesi'®, o azul do

19 Comenta Kilkerry (1985e, p. 168) em uma “Quotidianas”: “A filosofia ja é acao, o so-
nho é acdo, o cinismo, seja ou nao por lei obrigatéria, é grande parte na acgao de dia a dia,
o heroismo é o mais humilde operério ou o rei do petréleo, a poesia é a prépria vida tumul-
tuada, sem retardo, sem moras, sem decrepitude. O metro é livre: vivamo-lo”.
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céu entorpece, e o corpo e a alma ficam alvorocados. E uma alegria
incontida que se lanca para todos os lados, para todas as disjuncdes. A
linguagem surge como um estado de espirito, em sua confuséo interior,
como se o sujeito estivesse ao apelo de objetivacdo.

E importante frisar que as asas, os insetos, as vagas de ouro, o rio cla-
ro, o sol, a manh4, a luz, a natureza e os demais elementos do poema
nao sdo aquilo que realmente provocam o éxtase do poeta. Esse lirismo
transcendental, esse eterno “fruto a fome”, ao ultrapassar a forma dos
objetos, cria um fundo abstrato que proporciona as coisas enunciadas no
poema um excedente de sentido, pois sdo diluidas numa abstracdo que
as prolonga semanticamente. Sao sentimentos intensos despidos de for-
ma e imagem que consomem o sujeito; a experiéncia é demasiado dila-
cerante a ponto de a alma se fundir no fogo ardente do sol, da natureza,
atingindo niveis que néo se aplicam exatamente ao objeto transcendido.
Nessa perspectiva, a propriedade metafisica, a principio, como substan-
cia ausente e disjuntiva, ja que nasce para o leitor possivelmente de um
estranhamento, das falhas maquinais do céu, das horas, dos insetos, do
calor etc., vai funcionar como um dos fatores que ampliam o sentido no
verso, sempre regulado para manter um fundo de reserva de interpre-
tacOes. Segundo Martin Heidegger (2002, p. 20), na técnica moderna,
implementa-se uma série de ac6es das quais ndo afastamos o produtor
de versos: “extrair, transformar, estocar, distribuir e reprocessar”. O po-
eta se transforma no senhor dos objetos. Por exemplo, na estrofe “Rio
claro... Ah! por que choras? / Sio dez horas! / Passos azuis do dia! /
Flérea magia”, podemos apropriarmo-nos de (e extraviar) uma grande
quantidade de caminhos interpretativos e supor, na mesma medida, di-
ferentes propriedades ausentes, siléncios e perspectivas deste fragmento.
O rio mistico apresenta uma juncao de elementos incompativeis: clarida-
de e tristeza. Por isso, vem-lhe uma objecdo de espantosa alegria: “Séo
dez horas!”. Em “Passos azuis do dia!”, nesta bela metéafora, aliam-se
sememas distantes ou opostos, como os pés e o céu, o que acaba expres-
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sando o assalto de uma longitude na alma, num instante magnifico, em
aromas fascinantes: “Flérea magia”.

Na direcao de uma ascensdo, os versos sao calculados para estarem ap-
tos a reposicoes de produtos imaginativos. Assim, permaneceremos nes-
te devaneio motivado. Podemos supor que as aguas claras do rio, na
sua docura, ndo sejam antitéticas ao pranto, e que este compode, por um
desarranjo, a alegria da vida. Neste caminho, as dguas se assemelham
aos raios solares na sua claridade e docura. O frescor do rio, qual os “al-
finetes d’ouro”, instaura uma temperatura amena e tranquila no azulado
das dez horas. Ou distintamente creremos numa sintese do fresco com
o ardente, em que, ao mesmo tempo, sofrem-se as espetadas doces dos
raios, e agoniza-se a chuva solar que tudo transforma em cinzas, como
os “passos azuis”. Estes, talvez, achem-se compassados também numa
“hora ruiva e que escalda”, na qual até mesmo os versos progridem
numa irregularidade convulsa. Ou estaria esta também apoiada numa
euforia? Seria uma fusdo de temperaturas, seria uma intercalagédo?
Quem responde é o leitor, jaA que é ele o encarregado de resolver a sin-
tese dito-e-ndo-dito e de intuir os sentimentos que ultrapassam o calor?.

Os construtos surpreendentes e os exotismos de linguagem, como “Cor
de leite é a manha”, “Em maos de aroma, unhas de seda”, “O dia / que
doida, esperta, corta”, “Liculo mendigo”, “Halos de um deus em cada
pomo”, “E a vontade nos fica a um trémulo alfinete” (o verbo “fica”
sonoramente espeta juntamente com o alfinete, na sua inversao de posi-
¢do com “vontade” do verso reiterado), “Oh! Natureza moc¢a em ttinica
esmeralda”, “Mas natureza moca, a pingar, de esmeralda” e “Na hora

20 Em uma “Quotidianas”, Pedro Kilkerry (1985e, p. 170) ilustra os efeitos arrasadores
do calor, de “nossa terra”, na alma: “[...] apoeira-nos os nervos de um como p6 aquecido e
viscante, estraga tudo, todo um sistema vital; é quando o nosso amor é paralitico, a tatear,
é quando como as aves, ao estio, os bicos abertos em sede, as ilusdes estdo espiando na
nossa floresta intima, espiando o mundo exterior, feito de cérregos secos, leitos vazios,
desolacdo, arvores mortas, desolagéo...”
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metélica, que escalda”, além de outros tantos versos incomuns e jogos
sugestivos, confirmam a ideia de o autor querer fabricar, através dessa
pluralidade de mundos seméanticos, uma teia de sentido, de tal modo
que o leitor se perca em tantos caminhos programados, legitimos ou
improvisados. Para isso ser viavel, é preciso estender uma variabilidade
grande de totalizacOes significativas, o que seria mais facilmente exequi-
vel no momento em que se ressalta, nas estratégias de confeccio do es-
critor, as partes em detrimento do todo. O sentido, preso num processo
interminavel, torna-se futil.

@D @D D

HORAS IGNEAS

Eu sorvo o haxixe do estio...
E evolve um cheiro, bestial,
Ao solo quente, como o cio
De um chacal.

Distensas, rebrilham sobre

Um verdor, flamdncias de asa...
Circula um vapor de cobre

Os montes — de cinza e brasa.

Sombras de voz hei no ouvido

— De amores ruivos, protervos —
E anda no céu, sacudido,

Um po vibrante de nervos.

O mar faz medo... que espanca
A redondez sensual

Da praia, como uma anca

De animal.
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I

O Sol, de bdrbaro, estangue,
Olho, em volilpia de cisma,

Por uma cor s6 do prisma,
Veleiras, as naus — de sangue...

il

Tdo longe levadas, pelas

Mados de fluido ou bragos de ar!
Cinge uma flora solar

— Grandes Rainhas — as velas.

Onda por onda ébria, erguida,
As ondas — povo do mar —
Tremem, nest’hora a sangrar,
Morrem — desejos da Vida!

v

Nem ondas de sangue... e sangue
Nem de uma nau — Morre a cisma.
Doiram-me as faces do prisma
Mulheres — flores — num mangue. ..
(KILKERRY, 1985c, p. 115-116)

@ @D D

Eis um outro poema ardente, todavia, desta vez, nao seria adequado pensar
que determinados movimentos de elementos responderiam por um dado
estado de espirito; na verdade, ha outras complica¢des envolvidas. O verso
“Eu sorvo o haxixe do estio...” ja da a entender que o mundo a ser apresen-
tado, tomando a sentenca como denotativa ou nao, sofrerd um desarranjo,
a tal ponto que se atinge uma linguagem préxima a do esquizofrénico, em
que os significantes sdo deslocados para uma posicdo demasiado particular.
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Portanto ficard mais ou menos visivel que a idiossincrasia radical do
poema e seu cédigo préprio estocado respondem por causacdes da em-
briaguez na consciéncia. Os efeitos quimicos sugeridos atuariam como
agentes de disfuncdo de modo que o poema ndo ird apresentar uma
continuidade semantica, legando seu sentido a blocos desorganizados de
realidade; sdo faixas de intensidade vivida pelo sujeito.

Em “E envolve um cheiro, bestial, / Ao solo quente, como o cio / De um
chacal”, expdoem-se a alteracdo dos canais de percepc¢ao e a experiéncia
sensivel demoniaca, muito frequente na lirica de Kilkerry. Contudo “Ho-
ras fgneas” vai também ao extremo no que se refere a crise de conjunto.
As estrofes ndo mantém entre si uma estrutura sequencial l6gica. Suas
marcagoes seguem caminhos absurdos, como se o escritor ndo tivesse a
minima pretensao de clareza, ou muito mais que isso, a linguagem, neste
caso, ndo poderia mesmo ser inteligivel, uma vez que segue os designios
de uma mente de fluxos alterados, segue suas falhas.

Cada estrofe funciona como intermiténcias de uma consciéncia incapaz
de globalizar as percepcoes. Nesta linha, a escritura, além de querer sin-
tetizar elementos de atracdo e de repulsdo, retirando dai seus melhores
produtos, priva o leitor de uma unidade de todas as partes. Alids, uma
das caracteristicas da arte de vanguarda é, segundo Peter Biirger (1993,
p. 130-134), a valorizacio das partes em detrimento do todo. Neste qua-
dro, pelo esforco do leitor, de algum modo, acabam revelando-se os
aspectos gerais da obra, entretanto tal generalidade ira transformar-se
em acréscimos colocados ao lado dos fragmentos, como se fossem mais
destes (DELEUZE, 1976, p. 61).

Neste poema, em cada estrofe, hd um centro quase inteiramente auténo-
mo em relacdo aos outros. Mesmo que, em nossa leitura, o titulo e o pri-
meiro verso, de alguma maneira, funcionem como um raio que atravessa
os blocos de real apresentados, operando uma mediacdo precoce (uma
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resolucdo prematura da tensdo a ser desenvolvida ao longo do poema),
e, ainda, que, entre aqueles, haja, vez ou outra, uma paridade de cené-
rios, ou seja, valores de atracdo, ndo se exclui o vinculo de desarranjos
de linguagem e de registros desconexos. Na estrofe “Sombras de voz hei
no ouvido / — De amores ruivos, protervos — / E anda no céu, sacudi-
do, / Um p6 vibrante de nervos”, a abstracdo que fustiga o sujeito (apa-
recendo o avermelhado mais uma vez como imagem, figurada também
no sangue, de intensidade insuportavel), ou melhor, essas sombras que,
pelos efeitos quimicos da droga, refazem, no movimento negativo das
sinestesias, o espaco e as representacdes do individuo, despontam como
abertura ao desconhecido traumatico. As zonas de percepcio se espa-
lham num objeto amplo e agitado, como as “asas” flamantes, “fora” do
corpo. O “p6 vibrante de nervos”, na vastidao dos espacos, pela ampli-
ficacdo do mundo fisico (ou dos meios de sentir), solapa toda ilusdo de
conjunto, fragmenta ao extremo os veiculos de absorcdo do real. O que
se pode facilmente comprovar na reiteracdo de descontinuidade marca-
da na estrofe que se segue: “O mar faz medo... que espanca / A redondez
sensual / Da praia, como uma anca / De animal”. Novamente se mantém
o elemento dilacerante e os estimulos de um mundo que a todo tempo
magnetiza os estados subjetivos, como se ocorressem trocas dindmicas
de fluxos entre sujeito e objeto. O individuo na quietude infeliz do isola-
mento moderno aparentemente necessita expandir-se, resgatar o Outro
que lhe foi negado. O movimento das dguas nas formas arredondadas
da praia se apresenta a “mente intoxicada” como simulacro de sexo, isto
é, o desejo, potencializado, leva o sujeito a projetar e a expandir movi-
mentos internos no cosmos, num gozo agressivo. No primeiro verso, sob
a oposicao de tensdo e distensdo, o mar se retrai, anunciando o movi-
mento estrondoso da distensdo em “que espanca”, em que a sonoridade
extravagante faz encenar o ruido do choque das 4guas na areia, sendo
mais uma daquelas brincadeiras fascinantes de harmonia entre som e
sentido tdo frequentes na literatura de Pedro Kilkerry.
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A sequéncia I, II, III e IV de “Horas fgneas” nao organiza o poema em
termos de forma, estilo, assunto, cenario ou continuidade semintica.
Sao, talvez, marcacoes avulsas dos estagios do efeito da droga ou divisao
imprecisa de seus momentos, ou ainda a “narracdo” de quatro “horas
igneas”, tempo que comumente dura o entorpecimento do haxixe. Se
observarmos cuidadosamente, o texto ndo apresenta nenhum tom de
relato; todos os tempos verbais se verificam no presente. E como se au-
tor quisesse fundir o delirio e a lirica, como se esta guardasse em si a
prépria espaco do devaneio.

De modo mais concreto possivel, Pedro Kilkerry ratifica o fato de a arte
funcionar como narcético. Charles Baudelaire (1995, p. 365), em Parai-
sos artificiais, reconhece, na experiéncia com o haxixe, qual no entorpe-
cimento de maneira geral, uma grande oportunidade de se desenvolver
um peculiar espirito poético. Quando se encontra sob efeito, o indivi-
duo explora naturalmente extravagancias formais, as palavras “mais
vulgares, as ideias mais simples ganham uma fisionomia excéntrica e
nova” (p. 360). Mesmo pessoas incapazes de realizar jogos de palavras
conseguiriam improvisar sem o menor esforco sequéncias interminaveis
de trocadilhos inusitados, de associacdo de ideias magnificamente ra-
ras que desorientariam até mesmo os mais habeis na arte (p. 360-361).
Nisto, podemos pressentir que o apelo ao haxixe e a sua linguagem pré-
pria representaria, no poema kilkerriano, um instrumento que visa a
expansao da estrutura lirica. Com a droga, nas palavras de Baudelaire,
os “olhos aumentam, sdo como que puxados em todos os sentidos por
um éxtase implacéavel” (p. 362). As percepcoes se amplificariam de tal
modo que haveria uma dificuldade de reunirem-se e concentrarem-se,
em um s6 ponto, as informacoes. De maneira semelhante, dirad Kilkerry:
“Olho, em voltpia de cisma”.

Em “faces do prisma”, a realidade surgird. Estando o individuo intoxi-
cado, os objetos artisticos, mesmo os mediocres, ganham uma forca as-
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sustadora, indo diretamente para o fundo do espirito. O poeta do vicio,
aquele que aprende com o entorpecimento, consegue superar — numa
linha ativa, como anteriormente vimos, de um Kosmofaber — todas as
contradicOes e unifica-las, tornando-se o Deus de si mesmo.

Desta forma, o individuo chega a um grau exuberante de felicidade, vir-
tude e inteligéncia de modo que, numa explosdo de afeto, bem préxima
do reencantamento do mundo, pretendido por Nietzsche em “O eterno
retorno”, através da danca sagrada de Dionisio, pode-se compensar a
degradacdo do individuo, sepultando-se o ascetismo cruel da tradicao.
O individuo assolado pela pobreza de experiéncia, espezinhado pela ci-
vilizacdo do desprazer (FREUD, 1994) faz da literatura espécie de 6pio,
em substituicdo aquele individuo que outrora carregava a insignia de
Deus, alids, como ja dissemos, fenémeno para o qual Terry Eagleton
chama a atencéo. E certo constatar que a escritura retira das toxinas e
de suas imagens abissais sua “mais valia” de sentido, expande, com elas,
seus fundos de reservas, em que o leitor, beneficiado pelo amontoado
de auséncias e disfunc¢des, necessitard suplementar as formas vazias, ex-
traindo, ainda, mais e mais, excedentes de sensacoes.

“Horas Igneas” desarticula as proporcoes de tempo através de uma mul-
tiddo de ideias. Numa “voltpia de cisma” (cisma, aqui, com o signifi-
cado de devaneio), ou seja, num arrebatamento de uma eternidade de
ideal, o poeta e o leitor se mantém acima dos fatos materiais, vivem
solitarios renovando dia a dia seus acordos. Eis uma grande pergunta de
Baudelaire (1995, p. 366): “[...] para que trabalhar, lavrar, fabricar seja
o que for, quando se pode alcancar o paraiso de uma s6 vez?”.

A gléria maior do viciado talvez seja a de fazer com que o objeto retorne
ao sujeito e de modos variados, ora como um projétil que o aniquila,
ora como a representacio erética que o seduz, ora como sacralizacdo do

mundo e de si. Notemos que, num dos momentos das “Horas Igneas”,
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“uma s6 cor”, numa violenta unificacdo do corpo, procede do prisma,
cujas faces se apresentam como simbolos dos canais de percepcao,? de-
volvendo ao sujeito, através deles, a intensidade da vida, criando um
espago eterno e, ao mesmo tempo, isento de posicao fixa.

No segundo momento do poema, o sol de uma s6 vez (obedecendo-
-se aqui a condicdo desordenada do eu lirico) passa de astro impetuoso
para extenuado, como se a um curto espaco de tempo a sensagao solar
mudasse de uma violagcdo do corpo para seu “abandono”. No terceiro
momento, a majestade solar, numa metafora curiosissima, transfere-se
as velas das naus que aparecem como flores ardentes, estabelecendo-se
de modo bem homogéneo ao poema “Sobre um mar de rosas”, ja outrora
observado. As velas, ou esta imagem sensacional, em direcdo ao infinito
iluminado, sdo, paralelamente, pétalas de luz (substitutas neste instante
do sol barbaro) e abelhas rainhas que se acham inseridas numa poliniza-
¢ao espiritualizada, em direcdo ao sol.

As ondas, que alegorizam no seu deslocamento irregular a prépria em-
briaguez e o prazer que dela emanfa, em um curto passe, nascem e se
desfazem: “Morrem — desejos da Vida!”. E, novamente, segue-se uma
outra disjun¢do, num ambiente marinho, em que o sangue aparece como
as 4guas, sinais de extrema dor, por onde se navega. Ainda diante des-
sas intensidades de emocdes, signos de candura e beleza sio lancados a
rudeza extrema, fragmentados, potencializados numa fantasia grosseira:
“Mulheres — flores — num mangue...”.

21 Em “Do Hinério de um Némada”, Kilkerry (1985b, p. 159-160) nos evidencia a poten-
cializagdo das percepc¢oes, que levam o sujeito além das imagens idealizadas romanticas:
“E farta e rtstica, pingando a tua vitalidade como pérolas, amojada como tberes, assom-
brosamente una nas tuas maravilhas repetidas — s6 e a minha alegria silenciosa que leva
na fronte a mais lunéria das grinaldas — ougo-te, vejo-te fantastica e multiforme. [...] Mas
quem, de acaso, te ama deve de gostar-te por cinco mil sentidos agucados; inda sdo mais
puras as tuas assimetrias e felizes os teus contrastes”.
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Fique expresso que estas estratégias formais de desconstrucido de
uma linguagem comum se ddo também em favor de uma tentativa
de imersdo no objeto; discutem indiretamente o fato de o sujeito e o
objeto se estabelecerem como auséncias, como separados, como dis-
cursos nao ajustaveis.

@D @D D

HARPA ESQUISITA

Déi-te a festa feliz da verdade da vida...

Tanges da harpa, em teu sonho, almas ou cordas, cantas,
Bdéiam-te as notas no ar, a asa no Azul diluida

E, assombrados, reptis — homens, ndo! tu levantas!

E apupilam-te a frente as mil pedras agudas

De odios e ddios a olhar-te... E és um rei que as avista,
No halo, de Amor, que tens! se em colar as transmudas,
Vais — um dervixe persa, o manto azul — Artista!

Inda olhar adormido abre, e é de ocre, e avermelhal...
Vem colar-te ao colar... e, oh! tua harpa esquisita
Plange... flora a zumbir, mintscula, que imita

A abelheira da Dor, em centelha e centelha.

E é a sombra... E o instrumento, a gemer, iluminado,
Como que a Noite estrela um niibio corvo... E lindo
(Inda que as asas tens ndo no terds ao lado)

Por que os pétalos d’ouro, a haste de prata, abrindo,

Um lirio de ouro se al¢a?... Os passos voam-te, pelas
Ribas... Oh! que ilusdes da flor, que tantaliza!

Sobe a flor? Sobes tu e a alma nas pedras pisa?...
Pairas... Em frente, o mar, polvos de luz — estrelas...
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Pairas... e o busto a arfar — longe, vela sem norte.
Negro o céu desestrela, o seio arqueando: escuta.
No amoroso oboé solfeja um vento forte

E, alta, em surdo resséo, a onda bettimea e bruta,

A dnsia do mar, ld vem, esfrola-se na areia...
Seu liquido cachimbo é mdgoa acesa, e fuma!
E chamas a onda: “irmd!”. E em fésforo incendeia
Na praia a onda do mar, ri com dentes de espuma.

De ametista, em teu sonho, uma antiga cratera
Mal te embebe — alegria! — alvos dedos de frio,
Eis se te emperla o rosto e a prantear vés, sombrio
A onda crescer, rajar-se em brutal besta-fera!

Olhas... E, solugoso, a musica das mdgoas
Amendulas o Mar e amendulas a Terra!

A sombra aclara... E é ver a danga verde de dguas
E arvoredos dang¢ando ao coruto da serra!

Gemes... Dedando o Azul as magras mdos dos astros
Somem, luzindo... Ao longe, esqueleta uma ruina

Em teu sonho a anervar argentina, argentina...

De ilusoes, no horizonte, ossos brancos... s@o mastros!

Quente estrias a alma, a frialgem, nas cousas...
Que bom morrer! manhd, luz, remada sonora...
Pousas um dedo niveo as niveas cordas, pousas
E és ndufrago de ti, a harpa caida, agora.

Ah! os homens percorre um frémito. Num choro...
Move ocednica a espécie, amorosa, amorosa!

Mais que um dervixe, és deus, que morre, a irradiosa
Glorificagdo de ouro e o sol de ouro... a paz de ouro.
(KILKERRY, 1985c, p. 106-107)

@D @D D
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Podemos associar o aspecto delirante do poema com fantasmas de ou-
tros planos da linguagem, como vimos, por exemplo, do entorpecimen-
to, recodificados na estrutura lirica, tornada neste gesto “esquisita”. O
leitor pode constatar na obra uma dificuldade de estabelecer, devido a
uma grande quantidade de informacdes, uma unidade de sentido aceita-
vel para o poema inteiro. A “soma” das isotopias locais com as isotopias
globais, isto é, as relacdes de parte e todo, pode ser processada sem que,
no entanto, se abarque o integral do texto. Isso, obviamente, ndo se deve
apenas ao poder de escolha do leitor e sua imanente marcacao particular
no objeto artistico, mas também ao fato de a escritura poética moderna
ser, como insistimos até aqui, aquela que foi mais longe no que se refere
ao discurso valorativo da transformacao e da multiplicacdo de significa-
¢do (DUBOIS, 1980, p. 195).

Como ja mencionamos, o sentido geral da obra nio devera ser capaz
de consumir plenamente as partes. Consideradas essas nocoes, eis um
exemplo de uma isotopia global de “Harpa Esquisita”: a musicalidade
delirante produzida por uma mistica harpa que, por sua vez, se confunde
com a transcendéncia do préprio fazer poético e com os sentimentos e
a condicdo tragicos de um sujeito prestes a se materializar, pela via da
projecdo, no mundo externo.

Sao cabiveis diversas proposicdes gerais, ou o seu desenvolvimento,
como os movimentos de sujeito e objeto, como a mistificacdo verbal, to-
mando-se a harpa como um instrumento litrgico, ou como a montagem
de uma paisagem sensualissima, cujas imagens funcionem tal qual indi-
cadores precisos das inquietagdes subjetivas, ou seja, trabalhando feito
diagramas do espirito, numa epopeia da alma, ou ainda tantas outras na
medida em que se muda a pessoalidade do leitor. Enfim, sdo formas cal-
culadas para conter ambiguidades continuas. “Harpa Esquisita”, em sua
estrutura sonora, na danca do intelecto entre as palavras e nas redes de
imagens (melo/logo/fanopeias), desafia o leitor. O poema se apresenta
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como uma constelacio de ideias e estimulos. Como o mundo dos torpes,
impede uma extracdo imével, em vez disso, escoa sem fim.

O sucesso da fusao da lirica com o delirio, com a intoxicacdo da mente,
com o sonho e ainda com os assaltos do inconsciente é consolidado nesta
obra. A harpa se ergue ndo propriamente como instrumento musical,

” «

mas como simbolo do transcendental. Suas notas “Béiam” “no ar”, em
apelo de uma sede de infinito, registrados numa sequéncia de ascensao:
“reptis — homens, ndo! tu levantas”. Soterrada de dor e mégoa, esta
verticalidade ascendente, como um parasita a se alimentar de ilusoes a
custa da divinizacéo de si, desponta constantemente no poema. Entre os
exemplos, citamos o corvo noturno em sua altitude utépica — “Inda que
as asas tens nédo no [o corvo] teras ao lado” —; o sujeito aparece como
um dervixe, envolto num “manto azul”; considerando-se ainda outras
imagens arredondadas da estrofe como: “apupilam-te”, “halo”, “colar”,
diremos que o préprio firmamento metaforicamente o enrola; o poeta
diz ao sujeito: “os passos voam-te pelas ribas”. Na quinta estrofe, com
o lirio que “se alca”, o poeta funde no verso as substancias flor, ilusdo
e ascensdo: “Oh! que ilusdes da flor, que tantaliza! / Sobe a flor?”. Em
alusdo a Tantalo, personagem da mitologia grega que néo era olimpico,
mas aspirava ser ou se fazia Deus, o escritor nos apresenta o vegetal que,
com as raizes na terra, quer, em vao, esticar-se em direcdo as alturas. E
o interlocutor harpista, esta personagem-sombra do leitor, ou seu hori-
zonte no poema, confunde-se igualmente com esses lirios que deslizam
para o céu: “Sobe a flor? Sobes tu e a alma nas pedras pisa?... / Pairas...
Em frente, o mar, polvos de luz — estrelas...”. A elevacdo do sujeito
encenada em “pairas...”, num afastamento da inferioridade fisica, tem
como espelho as “estrelas...”. Na metafora “polvos de luz”, novamente,
o artista une o que jaz no mais profundo do oceano com o objeto celeste
mais distante (semelhante ao que vimos em “Passos azuis do dia”), inte-
grando esses ambientes numa mesma esfera de sentido.
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A ascensdo, como a flor magica, amalgama o seu movimento encantado
com o tragico da miséria e dor. A harpa nos ares geme, “plange”, soa
até o fim como um “choro”... O sujeito, ao reclamar para si o direito de
transcendéncia que, unicamente pela proximidade com o objeto, pode
ser gozado, acaba submetendo-se ao destino horrivel tanto da atracado
invencivel do chao, marcada pela queda brutal das ondas, quanto das
forcas interiores que, impedindo a circulacdo livre numa dimensao qui-
mérica, exigem dele o desagradavel acerto de contas, assim como em
“Symbolum”, que analisaremos mais adiante.

Em “Gemes... Dedando o Azul as magras maos dos astros / Somem
luzindo...”, compondo-se com intimeros elementos que apontam para
a tristeza, esta luz mais longinqua, numa belissima imagem de dedos e
maos que ferem, traz consigo, sucedendo ainda outros indices de sofri-
mento, a aflicdo e deixa entrever a necessidade de se forjar uma ilusao.
O cosmos, confundido com o antropo, aparece como constelacdo de
sentimentos, como sua hipérbole. Prosseguindo-se, em “Ao longe es-
queleta uma ruina / Em teu sonho a anervar argentina, argentina... /
De ilusdes, no horizonte, ossos brancos... sdo mastros!”, a degradacao
imperturbavel, presente na grande distancia em relacéo a si, 14 onde se
operou a extensdo do sujeito, estabelece-se como signo que se biparte
em significante aviltado e em significado esplendoroso: “ossos bran-
cos... sdo mastros”. Inclui-se o neologismo “esqueleta”, significando
estruturacdo, como componente deste engenho de 0ssos que sustenta a
miragem de um palécio.

O gesto incorporador, essa gulodice sagrada, realiza-se em equivalente
grau tanto no sujeito faminto do objeto, da natureza e, por isso, de uma
sobrenatureza, quanto na fome de acoplagem de uma escritura que a
todo instante reconstitui sua ordem, seus sistemas e cédigos. Essa explo-
sdo do desejo, valida para ambos os casos, o que resulta numa geografia
fantasmagoérica, tornando insuficientes os objetos e as palavras, ja que
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eles nunca podem ser os verdadeiros alvos, sendo, portanto, um desejo

de fantasmas, estdo sempre aquém da energia que os anima.

O som da harpa, cuja simbologia aponta para o sagrado, é executavel
apenas no sonho. Pensemos o sonho, a alma e a lirica como coisas con-
fusas. Nestes termos, é coerente defender que, apenas onde reina o sim-
bolo, se podem reunir os objetos e deles se aproximar; é onde se nutre
tal esperanca. Ap6s as notas encantatdrias serem produzidas naquela
altura mitica, e essa espécie de “homem-réptil” ascender alucinado, nes-
te preciso momento, o sujeito passa a exigir a experiéncia metafisica de
modo que, levando-se em conta um periodo histérico em que o homem
ndo mais se identifica com os objetos que produz, a condi¢édo indiferente
e até mesmo hostil das coisas é transformada: “E apupilam-te a frente as
mil pedras agudas / De 6dios e 6dios a olhar-te...”. Isto €, a matéria se
acha dominada por uma forca de repulsao, qual um feitico, cujo desfa-
zimento seria viavel unicamente pela magia da arte: “E és um rei que as
avista, / No halo, de Amor, que tens! se em colar as transmudas, / Vais
— um dervixe persa, o manto azul — Artista!”. Pedro Kilkerry se vale do
campo poético para discutir as relacdes conflitantes entre sujeito e obje-
to: “Quente estrias a alma, a frialgem, nas cousas...”. Desta maneira, o
escritor baiano visa, ainda que momentaneamente, a problematizar uma
unificacdo dos elementos espirito e mundo, expressa, na terminologia de
Dubois (1980, p. 84), na oposicdo antropo e cosmos.

O programa iluminista, segundo Adorno e Horkheimer (1983, p. 89-116),
tinha como propésito suspender o feitico, dissolver os mitos, eliminar a
imaginacdo para conferir ao saber o poder absoluto. A aversao a impreci-
sdo, o receio da contradicdo e a intolerancia ao fetichismo verbal que se
alastram pela sociedade, sendo o método, o mecanismo para estabelecer
a soberania do entendimento, vencendo a supersti¢cao, vao minando, sem
tréguas, a expressdo enfeiticada da natureza. A felicidade na contem-
placio perde seu lugar para o conhecimento técnico. E o desempenho
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no trabalho que importa; sdo validas apenas as no¢des que propiciem a
regulacdo do mundo, o dominio dos outros homens e do natural. Con-
tra antigas lendas, mistérios inquietantes, e, sob o primado de discursos
plausiveis que substituem o conceito pela férmula, o Iluminismo despoja
a sociedade de sentido. O ntimero erige-se em seu canon.

No célculo do cotidiano, a ciéncia, langcando mao de ferramentas abs-
tratas, poe fim a unificacdo da magia, que, por sua vez, visa ao ajuste
da representacdo com o mundo externo. A adivinhacéo e a profecia, as
curas milagrosas, as béncaos e maledicéncias, toda espécie de feitico e
de categorias da magica revelam uma fé: o mundo simbdlico néo é to-
talmente alheio ao fisico. Os contetidos iluministas, ao contrario, imple-
mentam um tipo de afastamento progressivo das coisas de modo que os
pensamentos se tornam independentes dos objetos. Entretanto, em bus-
ca de uma voz imparcial e, por causa disso mesmo, pretensamente to-
talitdria, uma vez que tal imparcialidade nao é sendo um dispositivo de
protecdo de verdades absolutas, o Illuminismo, juntamente com a sintaxe
e o pensamento cientificos, cai no reino mitolégico, como um guerreiro
que absorveu as energias dos inimigos arruinados. De qualquer modo,
ndo é de nosso interesse averiguar as camadas miticas das redes signicas
iluministas e seus métodos, mas destacar na sua estrutura objetivista a
recusa de unificacao.

No mundo iluminista??, ndo pode haver coincidéncia entre signo e ima-
gem. A natureza ndo deverd ser mais influenciada por assemelhacao,
mas por trabalho. E ndo serdo aceitas as representacoes especificas, di-
ferentemente do mundo magico, a ideia de pessoa se dissipa para dar
lugar ao Si-mesmo. O feiticeiro utiliza mascaras especificas para cada

22 E necessério pontuar que, quando Adorno e Horkheimer se referem a “Iluminismo”, o
termo nao se restringe apenas a Filosofia das Luzes, mas a um processo de racionalizagio
e tecnicizacdo do pensamento e da sociedade na histéria: o “desencantamento do mundo”;
em outros textos, Aufkldrung sera traduzido como “Esclarecimento” (ADORNO; HORKHEI-
MER, 2006, p. 7-8).
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rito, as criaturas sacrificadas nio sio escolhidas indistintamente; ndo se-
ria permitida a troca de um carneiro por um bode, isso culminaria num
fracasso ou heresia. A ciéncia, por sua vez, toma os animais para seus
experimentos como meros exemplares; os coelhos e cobaias ficam sem
qualquer personalidade.

No universo cientifico, a linguagem deve ser universal, despojada de sen-
timentos e imagens. Nele ndo sdo permitidos a particularizacdo ou o dom
para determinada prética. Os médicos, diferentemente dos curandeiros,
tém instrumentos comuns nas instituicdes de satide regulamentadas. Em
vez disso, a linguagem personalizada da curandice, de sua parte, néo
atendera aos preceitos abstratos da medicina ocidental. O novo mundo
matematizado prima pela soberania da abstracdo, negando ao mesmo
tempo o simbdlico e a imagem. Com efeito, a digressdo pelos simbolis-
mos e pelo profundo inteligivel ndo significa nada mais que tagarelice
inttil, sendo transposto para o campo poético tudo aquilo que nio desva-
nece em nimeros. A poesia, portanto, como ja alertara Eagleton, aparece
como contraposicdo ao atrofiamento da fantasia, discutida em muitos
focos em “Harpa Esquisita”, e ao refreamento da anulacido de imagens.
Nisto, a poesia e a magia se aproximam. Ambas nao se conformam com
a discérdia entre o nome e o ser. Assim como o mito é o paganismo da
sociedade racional, a poesia, como aquilo que restou da magia, das coin-
cidéncias entre signo e imagem, a nosso ver, pretende nao apenas espa-
lhar vicios em uma sociedade aparelhada, mas também fazer com que
autor e leitor se misturem, como atesta o poema de abertura, “Ao leitor”,
de As flores do mal de Charles Baudelaire (1995, p. 103-104): “Hipdcrita
leitor, meu igual, meu irmao”.

O pressuposto da abstracdo moderna que impede a producdo de ima-
gens reside na separac¢do entre sujeito e objeto, como no afastamento
entre médico e paciente, em que um nao se confunde com o outro.
No reino magico, impera uma forca de integracao; no iluminista, uma
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forca de separacdo. Retornamos aquela oposi¢do: assemelhacéo e tra-
balho, ou ainda, mimesis e técnica.

A poesia e a magia, com suas leis particulares assentadas na mimesis,
retomam uma expressao humanista conferindo ao simbélico a ordem su-
prema. Tanto uma quanto a outra ndo nascem sendo com a unido de signo
e imagem, ndo se efetivam caso néo se insurja com espirito revolucionario
contra a pobreza de sentido. Neste tramite, o signo pode ser entendido
como palavra que entra na ciéncia, como cédlculo que renuncia a seme-
lhanca com a natureza. J4 a imagem tende a reproducio, ou melhor, deve
ser totalmente natureza, por isso nem pretende conhecer esta dltima. As
coincidéncias entre signo e imagem resultam na construcdo de uma reali-
dade sempre nova e auténtica em que nio € propicia a fabula iluminista
da divisdo sujeito-objeto, que transformou o mundo em signo do nada.

Em “Harpa Esquisita”, além de se dirimir a ndo correspondéncia do
nome com o ser, neste mundo matematizado, o objeto, como parte abs-
tida do sujeito, aparece como uma espécie de prazer abdicado. O ho-
mem em conflito com a frieza do mundo sentiria o desejo irrefredvel de
reencantar a vida: “E chamas a onda: ‘irma!’. E em fésforo incendeia /
Na praia a onda do mar, ri com dentes de espuma”. Observemos que o
interessante jogo sintatico, em hipérbato, poderia insinuar uma separa-
¢do entre “onda do mar” e “ri”; além da sugestdo de movimento, faz sus-
peitar-se que a onda e seu riso, de certa maneira, pertencessem a planos
distintos. E como se o sujeito vencesse o isolamento a partir do instante
em que a ilusdo da integridade resplandecesse, em que a brutalidade
da queda, como em “A onda crescer, rajar-se em brutal besta-fera!”,
desse lugar ao riso pacifico que tenta superar a “magoa”, cravada tanto
nos movimentos verticais como na distancia invencivel das coisas. Deste
modo, a magia do verso e da alma se poe a desfazer o feitico iluminista
separador: “Olhas... E, solucoso, a musica das magoas / Amedulas o mar
e amedulas a Terra!”. E como se o deleite do objeto, renunciado na nova
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ordem, movesse o individuo ao intento de apaziguamento de um tipo
meio indefinido de angtstia do transcendental.

Isso talvez ajudaria a explicar a constdncia das magoas, do planger, des-
sa musicalidade melancélica, que se assenta, entre outras possibilidades,
na perda da proximidade com as coisas do mundo. E ainda em “Em teu
sonho a anervar argentina, argentina... / De ilusGes, no horizonte, 0ssos

17

brancos... s@o mastros!”, o gesto de incorporacdo e acoplagem, que faz
do homem uma espécie “amorosa”, ndo salva o individuo do sortilégio
iluminista. Isto é, nem mesmo os sonhos sdo capazes de sanar a an-
glistia metafisica — a arte como mecanismo de compensacdo remonta
um campo sublimatério. O sonho, os contelildos animicos deixam sinais
de uma, assim dita, “cratera”, na qual a alegria, presa num labirinto
da melancolia, quer encontrar saida: “De ametista, em teu sonho, uma
antiga cratera / Mal te embebe — alegria! — alvos dedos de frio, / Eis
se te emperla o rosto a prantear vés, sombrio / A onda crescer, rajar-se

'77

em brutal besta-fera!”. Os travessodes, juntamente com o ponto de ex-
clamacgdo, marcam o isolamento, a barreira e a urgéncia de o prazer ser

canalizado: “— alegria! —”.

A arte e o sagrado sdo elementos clandestinos no mundo modernizado,
pois primam pela unificacdo. A harpa, enquanto instrumento littirgico,
soa esquisita. Seus sons desajustados, afins as novas propriedades liricas,
inflectem a ordem e os sistemas de sentir e pensar. Esse leitor “dervixe”
que reclama por ascensdo e, nesta exigéncia, “a musica das magoas”,
observa a longitude do objeto é assaltado por forcas gravitacionais até
o ponto de a harpa cair e o sujeito-deus morrer pela acdo implacéavel
da luz: “Que bom morrer! manh3i, luz, remada sonora... / Pousas um
dedo niveo as niveas cordas, pousas / E és naufrago de ti, a harpa caida,
agora. // [...] Mais que um dervixe, és deus, que morre, a irradiosa /
Glorificacdo de ouro e o sol de ouro... a paz de ouro”. A luz arrasa a ilu-
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sdo do mitico; a expansdo do antropo no cosmos é arruinada. A autodi-
vinizacdo que conferia ao mégico mundo interior do sujeito as nuances
siderais mais incriveis esté falida®; a extensdo do subjetivo, operada na
incorporacao inebriante da natureza, no hiperbdlico da alma e do sonho,

culmina no afogamento de si, e o que era elevacdo cai.

Em contraposicao a “pairas... [...] estrelas...”, observe-se o rechaco da
distancia do solo em “Pousas [...] pousas” do quadragésimo terceiro ver-
so. Aquele sujeito ascendido, o “rei”, “artista”, “dervixe”, “deus”, signos
de autocentralizacdo humana, ainda que se sentindo capaz de vencer o
afastamento das coisas, os mil 6dios, as mil pupilas repulsivas das pe-

dras, morre num mundo iluminado.

A ruina da ilusao de uma altura mitica traz consequéncias até mesmo
para a lirica. Eis um instigante verso que exige constantes reavalia¢oes,
uma automacao poética, pois nele foram enxertadas muitas opgoes de
sentido: “E és naufrago de ti, a harpa caida, agora”. Em clara alusdo a
“du fond d’un naufrage” no poema “Un coup de dés jamais n’abolira
le hasard” de Stéphane Mallarmé (2002), o verso caracteriza ndo s6 o
sujeito mas também o artista como naufrago, pois eles se acham inca-
pazes, nesses tempos de crise, de prosseguir em caminhos altivos, tém
de retirar seus sentidos e sua poética do abismo. Portanto o sentido ira
transbordar de uma tal maneira que os simbolos nio serdo mais capazes
de sustentar os acordos propicios a comunicacdo. Tendo em conta o
verso em questdo como exemplo, esse conceito de ndufrago de si mesmo

23 Em “Novela Académica I”, Kilkerry (1985b, p. 155, grifo do autor) nos apresenta
um mundo melancdlico, uma impossibilidade de prazer de uma alma arruinada: “Uma
lagrima cor de cobre, muito gorda, muito cheia, rolou pela negrura em abébada no céu
negro, tamanha, que s6 Deus a havia chorado, antropomorficamente piegas, monstru-
osamente poeta, num embuco fuliginoso de nuvens, da mesma sorte que alguns patos
pretos, numa longa vida estagnada, se disfarcam em brancos cisnes, num eterno canto
de morte de literatura”.
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abre uma cadeia de desdobramentos sem fim. Todavia os sentidos do
verso equivalem apenas a uma particula de uma grande rede significa-
tiva que podemos entender como o movimento abissal da alma, como
o voltar-se perdido para si, apds o fracasso da superacdo do dualismo
espirito-mundo, da ascensao e da sacralizacdo das coisas, e, ainda, como

consequéncia da autodivinizacdo, da esticada do subjetivo.

O naufragio da alma é o naufragio da prépria poesia. A harpa, que re-
presenta, ao mesmo tempo, o sonho, a lirica, o inconsciente e o sagrado,
estd “caida”, e, junto do baque, uma esclarecedora marcacao temporal:
“agora”. A lirica dos novos tempos move-se na “sombra”, no luto (con-
siderando a imagem da luz negra do corvo), na melancolia; sua musica-
lidade, imitando “A abelheira da Dor”, feito um zumbido infeliz, fere o
leitor como um trauma, impondo-lhe o desconhecido. Assim, o sentido
integral do poema e sua verdade absoluta falham, uma vez que a con-
catenacao das partes no poema encontra saida quase sempre no parado-
xal do absurdo, num sentido alienado, numa matéria inconsciente. Isso
ajuda a explicar o fato de o hermetismo ser um elemento tdo presente,
quase que irrenunciavel da lirica moderna.

Avaliando a forma e a atua¢do de nossa mascara enquanto leitores, sele-
cionamos algumas estruturas semanticas que representam, para nos, as
isotopias globais de “Harpa Esquisita”, entendendo, ao mesmo tempo,
que tendem a ndo abarcar de fato toda a capacidade significativa do
texto, devido, sobretudo, aos seus desajustes entre parte e todo. Basica-
mente, hd um cruzamento de uma musicalidade ou encantamento com
o0 sujeito, seus sentimentos e a natureza. Pensando de modo um pou-
co mais ousado, reconhecemos seis estruturas semanticas fundamentais
no poema “Harpa Esquisita”: a) melancolia; b) relacdo sujeito-objeto;
¢) projecdo, d) ascensdo-descensdo; e) autodivinizacdo; f) lirica. Seria
perfeitamente cabivel figurarem entre essas opcOes a musicalidade, a
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magia, o onirico, o delirio etc., o que ratifica a impossibilidade de uma
leitura total da obra.

O entrelacamento de todas essas estruturas, ou seja, a mediacdo da poli-
-isotopia se exerce difusamente ao longo do texto. O titulo do poema
remete a lirica e a uma auténtica sonoridade. Analisemos o poema se-
guindo deste ponto.

A partir do momento em que ndo se pode distinguir friamente alma,
lirica, sonho, encantamento, cujas palavras, sons, ritmos, conceitos, sen-
timentos, pela magia da mimesis poética, aparecem para o leitor sem
qualquer diferenca, vai tonificando-se uma mutua dependéncia entre
todas essas coisas, 0 poema se ergue como uma “tenebrosa e profun-
da unidade” (BAUDELAIRE, 1995, p. 109). O carater pouco desigual
dos elementos acima citados, cuja soberania do simbdlico ndo pode ser
contestada, é aquilo que favorece a mediacdo da poli-isotopia. Com ela,
alimenta-se o fascinio do leitor com a excitacdo verbal imanente a po-
esia, pois ao passo que essa teia significante se torna um problema de
comunicacdo, um enigma a ser desvendado, ndo cessa de produzir o
sentido em grande volume.

Transformar as incompatibilidades de um discurso alotépico, em que
o paradoxal se impoe como fonte de criacdo de sentido, em um tecido
semantico mais ou menos ajustado é tanto uma ac¢do técnica quanto
um ato de magia. O Um utépico se divide, portanto, em trabalho e
assemelhacdo. Aqui, surge-nos um conflito entre mimesis e técnica que

exige muita atencao.
Primeiramente, é preciso ressaltar que o choque entre o célculo e o mitico

é um embate constante na lirica moderna, sobretudo na lirica simbolista.
A magia é tudo aquilo que nos poe a desconfiar de que a lirica se reduz
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meramente a uma técnica de manejo de simbolos, fonemas, métricas,
ritmos, jogos de palavras matematicamente cruéis. No conceito de escri-
tura de Barthes, equivaleria ao feitico imanente das criacoes. Todavia,
fica-nos a dificuldade de discernir, entendendo o Simbolismo como mo-
vimento de invencoes (VALERY, 2007, p. 67), o que pode ser sentenciado
como magia ou como técnica. Por exemplo, em “De 6dios e 6dios a olhar-
-te”, atentemos para a inusitada sensacdo criada: o sentimento de 6dio se
reveste de uma forma arredondada. Isto é, considerando os signos “co-
lar”, “halo” e “apupilam-te”, aclara-se a sugestdo do poeta: ao lancar mao
de tantas vogais “0”, vai agredir o leitor com um alastramento de pupilas
“odientas” no verso. Na estrofe seguinte, casos muito semelhantes: as
palavras “olhar”, “adormido” e “ocre”, tdo préximas entre si, somando-se
a “colar-te ao colar...”, espalham uma sucessdo de esferas, confusas, ora
expressando 6dio, ora amor, culminando na imagem de centelhas fusti-

gadoras. E um entrelacamento interminavel de sentido.

@ @O ®
EVOE!

Primavera! — versos, vinhos...
No6s, primaveras em flor.

E ai! Coragdes, cavaquinhos
Com quatro cordas de Amor!

Requebrem drvores — ufa! —
Como as mulheres, ligeiro!
Como um pandeiro que rufa

O Sol, no monte, é um pandeiro!

E o campo de ouro transborda...
O Primavera, um vintém!

Onde € que se compra a corda
Da desventura, também?
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Agora, um rio, dgua esparsa...
Nas dguas claras de um rio,
Lavem-se as penas a gar¢a
Dio riso, branco e sadio!

E o dedo estale, na prima...

Que primaveras, e em flor!

Ai! coragbes, uma rima

Por quatro versos de Amor!

(KILKERRY, 1985c, p. 105, grifo nosso)

@D O 9D

O poema “Evoé!” também é fortemente marcado pela musicalidade. Na
estrofe em negrito, hd um evidente gesto poético de se destacar o campo
analdgico, as palavras acabam tensionadas nas redes da identidade. E
importante averiguar como se promove a relacdo signo-imagem. Os sig-
nos “requebrem Aarvores” evocam, para seus significantes, uma curiosa
imagem vinculada ao significado. Reproduz-se, a partir da sonoridade
dos fonemas envolvidos, a imagem auditiva do requebrar (repare-se que
o verbo é ambiguo, tem o sentido de mexer e de quebrar, e, em ambos,
produz-se uma sonoridade extravagante) arbéreo. Os sons que soltam
das palavras seriam idénticos aos de galhos. Este “— ufa! —”, como uma
expiracdo, imita a travessia do vento através da arvore, uma invencao de
ventania isomorfica. No segundo verso, hd uma analogia, no plano vi-
sual, da danca das mulheres com o chacoalhar das plantas, e, a0 mesmo
tempo, os significantes ainda sustentam no poema aquela imagem audi-
tiva da madeira. Em “Como um pandeiro que rufa”, é possivel suspeitar
de uma analogia, no nivel do significado, dos sons das arvores com os
sons metéalicos do instrumento. No nivel do significante, haja, talvez,
neste verso uma sonoridade de tambores, que se intensifica nos sons
graves nasais do verso seguinte: “O sol no monte é um pandeiro”. Neste
dltimo verso, uma metafora extravagante, o sol-pandeiro, compondo o
incrementado jogo visual-auditivo da estrofe. Por esses exemplos, desta-
camos a corre¢do para a expressao “fazer um poema”.
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@D @D @D

E 0 SILENCIO...

E o siléncio, é o cigarro e a vela acesa.
Olha-me a estante em cada livro que olha.
E a luz nalgum volume sobre a mesa...
Mas o sangue da luz em cada folha.

Nado sei se € mesmo a minha mdo que molha
A pena, ou mesmo o instinto que a tem presa.
Penso um presente, num passado. E enfolha
A natureza tua natureza.

Mas é um bulir das cousas... Comovido

Pego da pena, iludo-me que trago

A ilusdo de um sentido e outro sentido.

Tdo longe vai!

Tdo longe se aveluda esse teu passo,

Asa que o ouvido anima...

E a cdmara muda. E a sala muda, muda...
Afonamente rufa. A asa da rima

Paira-me no ar. Quedo-me como um Buda
Novo, um fantasma ao som que se aproxima.
Cresce-me a estante como quem sacuda

Um pesadelo de papéis acima...

E abro a janela. Ainda a lua esfia
Ultimas notas trémulas... O dia
Tarde florescerd pela montanha.

E oh! minha amada, o sentimento é cego...
Vés? Colaboram na saudade a aranha,

Patas de um gato e as asas de um morcego.
(KILKERRY, 1985¢c, p. 117-118)

@D @D @D
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A supratemporalidade, peculiar ao préprio sentimento moderno, inva-
de a criacdo. Superando as necessidades mais iminentes, o escritor se
lanca a uma espécie de participacdo na construcdo do Grande Poema
(BLOOM, 2002, p. 69), aquele escrito ao longo da histéria, cuja duracao
formal, representada na grande “estante em cada livro que olha”, cada
vez mais, apds a assercao enfeiticada do principio da tradicdo da ruptu-
ra na literatura modernista (PAZ, 1984, p. 17-18), carrega em si o peso
da angtstia de superar o poema-Pai: “Cresce-me a estante como quem
sacuda / Um pesadelo de papéis acima...”. Para tal empresa, o poeta
precisa mergulhar (RILKE, 2009, p. 27) num emaranhado de ideias que
o perturbam ou que lhe escapam.

Considerando que todo operario deve se isolar para produzir (ARENDT,
1999, p. 174),* o poeta, num siléncio intocavel, abalado unicamente
pelo som das rimas, poe-se a dar (ou passivamente observar a eclosao
de) um principio autémato as palavras, de modo que nao se saiba ao
certo o agente da empresa poética, aquele que cria as formas: “Néo sei
se ¢ mesmo minha médo que molha / A pena, ou mesmo o instinto que
a tem presa”. O artista é aquela criatura que se afasta ao mesmo tempo
da comunidade social, vivendo como errante, e do produto de suas maos.
O sentido se torna uma ilusdo: “[...] Comovido / Pego da pena, iludo-me
que traco / A ilusdao de um sentido e outro sentido. / Tao longe vai!”. Isso
ndo indica apenas a autonomia da maquina-poema com relacio ao seu
criador-vigia no que se refere a vida intangivel dos sentidos, mas também
que a escritura moderna, absorvendo os registros espirituais e mecaniza-
dos, transforma a linguagem num investimento desmedido no paradoxal.

Sem ter forca suficiente para descartar, de todo, os ideais iluministas
e sem, entretanto, converter a literatura num mero jogo mecénico de
palavras, dando espaco a defesa, ainda que via sublimacao, do prazer as

24 ARENDT, Hannah. A condi¢do humana. 9. ed. Rio de Janeiro: Forense Universitaria,
1999, p. 174.
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pretensdes de uma negacdo restauradora do status quo, que chamamos
de sujeito, o poeta modernista, em seu jogo de admissao e recusa daqui-
lo que os historiadores tomam como “modernidade”, ndo é mais capaz
de assumir uma posicao fixa, tanto do ponto de vista dos papéis sociais
e de suas méscaras, alternantes na correnteza dos pensamentos, quanto
do fato de o principio produtivo, na nova era, alcar-se miticamente,
sob a égide do Novo, como tinico modus operandi solucionédvel para os
problemas também oriundos do Novo. Logo, a batalha do poeta néo se
restringe a uma angustia da influéncia, no jogo retdrico-artistico, ape-
nas entre poemas sucessores e poemas antecessores, entre poetas fortes
e fracos, mas, sobretudo, entre as palavras e a velocidade dos sentidos.
Isso elucida a constancia alotépica ou poli-isotépica na lirica moderna.

Retornamos, pois, ao paradoxal enquanto dispositivo de fabricacdo de
sentido. Entretanto ndo seria acertado compreender a obra de Kilkerry
e a dos simbolistas nem unicamente como trabalho, como técnica do
sentido, nem como pura atitude mistica para com os sistemas de lingua-
gem, magia verbal. Se acatarmos basicamente a ambivaléncia moderna
como subjetividade e racionalidade burguesa, enquanto mitua oposi¢do
e complementaridade, o aspecto conflitante da escritura poética encon-
trara ali, na estrutura contraditéria do moderno, suas ressonancias.

Em “E a cimara muda. E a sala muda, muda... [...] A asa da rima /
Paira-me no ar. Quedo-me como um Buda”, é notdvel a magia da mi-
mesis tomar e transformar o ambiente de criacdo. Com efeito, € preciso
que o critico fique atento e saiba lidar com essa relacdo técnica-magia
(e racionalidade e sujeito), talvez ndo separando totalmente uma da
outra, mas aceitando uma coabitacao.

Analisando o efeito aterrorizador que a fotografia, se comparada as re-
presentacOes em tela, causava nos individuos, Walter Benjamin defende
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que a diferenca entre magia e técnica se estabelece historicamente. Mais
afim com Adorno e Horkheimer, nossa perspectiva as aproxima com
relacdo a intencdo de influenciar a natureza e as diferencia a partir da
oposicao trabalho-assemelhacao.

E dificil a manobra de separacéo daquilo que provém do mundo mégi-
co e daquilo que provém do mundo técnico no poema simbolista, e a
diferenciacdo do que Marcel Raymond entende como “musicalidade no
espirito”, isto é, sugestdo psicoldégica do verso, sutilezas que comovem o
espirito, dos “simples jogos sonoros” (RAYMOND, 1997, p. 44) — mate-
matica das silabas —, ndo nos parece bem delimitada. Como poderemos
afirmar que as extravagancias sonoras de Pedro Kilkerry atendem ape-
nas aos apelos técnicos? Ou exclusivamente misticos? Adorno (1988,
p. 58) afirma que o modernismo vive, grosso modo, a bipolaridade da

oposicado entre o construtivo e o expressionismo.

O sonho, a alma e a magia sdo polissémicos, constroem o sentido aloto-
picamente. Nos termos de Freud (2000a), o primeiro é signo sobrede-
terminado (ou superdeterminado). Assim, ndo seria correto responsabi-
lizar, no que tange a polifonia da lirica moderna, somente uma técnica
do sentido. O sonho é por exceléncia o reino da metafora, da alegoria,
é nele que a tamanha exuberéncia de sentido extrapola os limites da
consciéncia de quem sonha. Avaliando esses dados, para nds, a lirica
moderna, como reacdo a expectativa do vazio branco da pagina, pode
ser entendida como arena onde uma angustia do transcendental, da fan-
tasia — lembre-se que o homem feliz jamais fantasia (FREUD, 2000b) —,
da inventividade, do gozo é lancada contra as estruturas que oprimem o
sujeito, negando-lhe o prazer.

O sujeito se acha sufocado pelas maquinas e por suas légicas de po-
der, que, a todo tempo, trabalham para sua objetivacio. E exagerada-
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mente desproporcional a forca que emana do objeto*® para o espiri-
to, retomando-se as ideias de Marx. Sob este prisma, encontramos uma
fartura de processos maquinais na lirica candnica moderna. Citamos o
poema-partitura de Mallarmé e sua greve do verso; o poema-montagem
do Cubismo; a escrita automética do Surrealismo; no pensamento futu-
rista, a fabricacdo de metéforas, cujas sinédoques internas ndo podem
cessar suas ligacoes policromas, polifénicas e polimorfas nem o ruido
(dinamismo), o peso (faculdade de voo), o cheiro (modo que a matéria
se espalha), tudo isso sob o principio das “palavras em liberdade”, da
“imaginacdo sem fios” e da “obsessao lirica da matéria”, “[...] a alianca
incompreensivel e inumana de suas moléculas e de seus elétrons [...]”
(MARINETTI, 1973, p. 95-99).

Pedro Kilkerry, de sua parte, cria uma escritura de tal modo gulosa que
nao rejeita os fragmentos horrendos: “E oh! minha amada, o sentimento
é cego... / Vés? Colaboram na saudade a aranha, / Patas de um gato e
as asas de um morcego”. Kilkerry encerra o metapoema com sentimento
cego (lembremos a imagem da pena automética que segue os préprios
designios). Isso explica a perda de referentes temporais, consumada na
“camara muda”, lugar recriado mediante um siléncio poético. A per-
cepcao de “Vés?” conduz a observancia de uma cegueira, que nio pode
significar apenas com relacdo ao sentimento amoroso. Em vez de “sau-
dade”, poderiamos entender que “colaboram” na escritura kilkerriana
todos os fragmentos e seus movimentos que puderem ser atingidos, aco-

25 Como chamara a atencdo Augusto de Campos, eis uma curiosa dicgao futurista, devido
ao dinamismo violento da cidade, na cronica de Kilkerry (1985e, p. 166): “Mas onde e
quando repousar, refletir, na ‘polis’ moderna, que até a nossa est4 sendo, inferno da ativi-
dade humana, que se eletriza, cinemiza, automobiliza e mal pode ter um ai!, para o que
for esmagado, fulminado a pressdo assassina ou inocente das rodas, dos pneumaticos e
das concorréncias econdémicas?” . E ainda: “Os bondes néo tém lotagido determinada. [...]
Amachucam-se todos em nove bancos, excedida até ao duplo a cifra de 4 em cada um.
Premem-se todos como charutos em caixa, amarrotam-se as roupas, pisam-se as botas de
verniz ou pelica, desfloram-se os chapéus as senhoritas, e ainda se paga em luzidio niquel
por tdo pouca coisa [...]” (p. 175-176).
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plados, sugados para seu interior, num entulhamento. De tdo intenso o
desejo, ndo é preciso que a “aranha”, as “Patas de um gato e as asas de
um morcego” tenham qualquer prévio aparato semantico que viabilize
sua entrada na criacdo; esses pedacos chegam sem preparacdes a voz
do poeta, porque nido pode haver desperdicio de objetos, de imagens,
apenas de sentido.
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@D D 9D

0 sujeito e os espelhos




dmitindo o poema kilkerriano e seus jogos internos como ré-

plicas, cépias, distor¢coes, oposicoes de contetidos da lingua-

gem e do real, cuidaremos de suas propriedades analdgicas,
num ponto em que ndo poderemos mais distinguir técnica e magia, trabalho e
assemelhacio, em que a poesia ira se manifestar como rede de percepcao e fa-
bricacdo do mundo. Em nosso propésito, na ordem da lirica moderna, além da
obsessao do Novo, de um esteticismo narcisico, hd uma angtistia do metafisico,
uma necessidade do prazer. Nos movimentos da lira, esses lados imiscuem-se:
os sentidos estéticos experimentados penetram nas faculdades do sentir.

@D O 9D

NA VIA APPIA

... Ei-los passam enfim, capacetes brunidos...
Purpureia, assombroso, oceano flamejante

De mil togas flutuando. E ebria, nesse instante,
Uma pompa de fogo os plebeios sentidos.

Ld vdo rufos lebes, a dureos carros jungidos,
Ao concento da voz dos histrides em descante.
De volilpia, a marmdrea, a Carne eletrizante,
E qual lirio que vai de pétalos flectidos.

Nua! — a espddua esparzida a manhd dos cabelos —
Nua! na esplendidez que, Aureo Sonhar, prelibes...
Como em leito de sol, levam-na, doce fardo,

Cordos niibios de bronze, — agitando flabelos
Da plumagem real e centinea das ibis,

Por seu rosto de alambre aromado de nardo...
(KILKERRY, 1985h, p. 80)

@ @D D
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Nos versos do primeiro terceto do soneto “Appia” — esse titulo refere-se

a “mais antiga e mais célebre das estradas romanas” (CAMPOS, A., 1985,
p. 80) —, “Nua! — a espadua esparzida a manha dos cabelos — / Nua!
[...]7, verifica-se que o corpo se espalha como olor, apoiando-se na simi-
laridade dos fonemas de “a espddua esparzida”, que incutem uma ideia de
continuidade. Vinculados, o desejo, o prazer e o movimento de expansio
do sentido, dificeis de serem retidos num limite, como ocorre nesta nudez
incontida, espelham-se mutuamente no texto. Semelhante a “A Passante”
de Baudelaire, esta mulher levada, a noite (em imagem invertida), num
“leito de sol”, abre uma “manha” no sujeito, entorpecido numa “pompa
de fogo”. Fica a “Carne”, “eletrizante”, espelhando o movimento ilumi-
nado de uma multiddo munida de “togas” flutuantes. Como os “carros
jungidos” na via, os desejos “passam” pelo corpo, seguindo as direcdes de
um rosto-perfume. O passado distante atravessa o sujeito: “Aureo Sonhar”
e “aureos carros” sio espelhos. No soneto “Mare vitae”, num interessante
jogo logopaico, mantém-se a ideia de movimento: “Foi deslizando como
um sonho da 4gua”. O sonho é o fantasma da “embarcacio”. E espelho da
fluidez de sentido. Os travessoes em “— Remar! remar! — [...] — Remar!

remar! —” aparecem como espelhos de remos.
@ @D D
AD VENERIS LACRIMAS

Em meus nervos, a arder, a alma é voldpia... Sinto
Que Amor embriaga a fon e a pele de ouro. Estua,
Deita-se fon: enrodilha a cauda o meu Instinto
Aos seus rosados pés... Nyx se arrasta, na rud...

Canta a aldmpada brénzea? O ouvido aos sons extinto
Acorda e ougo a voz ou da aldmpada ou sua.

O siléncio anda a escuta. Abre um luar de Corinto
Aqui dentro a lamber Hélada nua, nua.

124), Jiego Ribeiro



Ion treme, estremece. Adora o ritmo louro
Da durea chama, a estorcer os gestos com que crava
Finas frechas de luz na ctpula aquecida...

Querem cantar de Ion os dois seios, em coro...

Mas sua alma — por Zeus! — na dgua azul doutra Vida
Lava os meus sonhos, treme em seus olhos, escrava.
(KILKERRY, 1985h, p. 94)

@D @D D

“Ad Veneris Lacrimas” nos apresenta um jogo inusitado: “Aos seus

”

rosados pés... Nyx se arrasta, na rua...”. “Rosados” espelha a cor vio-
leta (Ion - violeta em grego). “Pés...” integra o espelhamento do sig-
no “Ion”, como analégico a flor, numa aproximacao das cores rosa e

”

violeta. Em “Nyx se arrasta, na rua...”, os fonemas-espelho montam
a sensacao de permanente friccio. Espelham-se entre si e espelham o
atrito, a noite-lixa fica, no espelho, uma imagem invertida de “rosados
pés...”. “Nyx” (do grego nux — noite) nos faz suspeitar de espelhamen-
to com “nuit” de Mallarmé, acusado pelo préprio autor de seu som
aberto ndo propiciar o escurecimento do verso (JAKOBSON, 1975,
p. 154). Kilkerry, de sua parte, vale-se, em seu senso de pesquisa, da
noite grega para enegrecer e, a0 mesmo tempo, friccionar o soneto.
“Se” é espelho distorcido de “yx” de “Nyx”. “Na rua” reflete “arrasta”.
Nas reticéncias, o continuum de “rua...” é espelho do continuum dos
“pés...”. Em “nervos, a arder”, um espelhamento semantico-musical
dos elementos; por dltimo, “a lamber Hélada nua, nua” os fonemas
linguopalatais sdo espelhos de imagens auditivas da sensualidade das
lambidas da lua de “Corinto” em “Hélada” (nome de mulher, deri-
vacao de Hélade, denominacdo primitiva da Grécia). Cada unidade
lexical recebe ao menos um toque de lingua, “Hélada” espelho sonoro

de “a lamber”; “nua”, de “nua”.
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@D @D @D

Agora, um rio, dgua esparsa...
Nas dguas claras de um rio,
Lavem-se as penas a gar¢a

Do riso, branco e sadio!
(KILKERRY, 1985c¢, p. 105)

@D @D D

”»

Nesta estrofe de “Evoé!”, em meio ao tom mistico do fragmento, “rio
espelha “rio”, distorcido pelas propriedades sonoras e semanticas (uma
vez que seu adjetivo branco se entrelaca com o claro das “aguas”)
de “riso”. “Aguas claras” espelham “4gua esparsa...”. “Garca” espelha

”

sonoro-semanticamente “esparsa...”; “branco”, “claras”. A assonancia
em “4gua esparsa...” sugere, assim como em “Nas dguas claras”, em
paronomadsia, o movimento no rio (consideremos as reticéncias) pelo
fluxo de /a/ na estrutura. Podemos ainda jogar de modo mais espe-
culativo com o menos contundente: 4gua-agora, agora-garca, riso-rio-
-sadio, os sentidos se interpenetram a ponto de os objetos perderem a

légica das superficies.

@ @D O

RITMO ETERNO

Abro as asas da Vida a Vida que hd ld fora.

Olha... Um sorriso da alma! — Um sorriso da aurora!
E Deus — ou Bem! ou Mal — é Deus cantando em mim,
Que Deus és tu, sou eu — a Natureza assim.

Arvore! boa ou md, os frutos que dards
Sinto-os sabendo em néds, em mim, drvore, estds.
E o0 Sol, de cujo olhar meu pensamento inundo,
Casa multiplicando as asas deste mundo...
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Oh, bragos para a Vida! Oh, vida para amar!
Sendo uma onda do mar, dou-me ilusoes de um mar...
Alvor, turquesa, ondula a matéria... E veludo,

E minh’alma, é teu seio, e um firmamento mudo.
Mas, aos ritmos da Terra, és um ritmo do Amor?
Homem! ouve a teus pés a Natureza em flor!
(KILKERRY, 1985h, p. 89)

@D @D D

No soneto “Ritmo Eterno”, novamente se verifica uma inclinacdo ao
mistico: “Que Deus és tu, sou eu — a Natureza assim”. Numa abertura
ao encanto natural, numa eternidade supratemporal, o sujeito se dilui na
“Terra”, “cantando” no “ritmo do Amor”. “Arvore! boa ou m4, os frutos
que daras / Sinto-os sabendo em nés, em mim, arvore, estas” ratifica a
integridade, numa implosdo das superficies: “E o Sol, de cujo olhar meu
pensamento inundo, / Casa multiplicando as asas deste mundo...”. O
Sol-olho leva as imagens para a consciéncia do sujeito. A transcendéncia
de si é causada pela unificacio espirito-mundo, o que justifica o espe-
lhamento de “asas” (indice de voo, de ascensdo, simbolizando também
a multiplicidade de alegrias) em “Casa” (representacdo da superacdo do
afastamento da natureza). Em “Sendo uma onda do mar, dou-me ilu-
soes de um mar... / Alvor, turquesa, ondula a matéria... E veludo, / E
minh’alma [...]”, observe-se como “ondula a matéria...”, de modo que a
vibracdo da alma se torna idéntica a da matéria, semelhantemente a es-
trutura sugestiva de oscilacdo do soneto “Cetaceo”: “ironia ondulosa”. A
natureza, o mundo, o outro (amor), quase em bulbos, sdo identificaveis
nos campos internos do poeta. Aqui, ndo ha a abstinéncia do objeto, ndo

ha melancolia, é um soneto feliz.
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(OROND)
O MURO

Movendo os pés doirados, lentamente,
Horas brancas ld vdo, de amor e rosas

As impalpdveis formas, no ar, cheirosas...
Sombras, sombras que sdo da alma doente!

E eu, magro, espio... e um muro, magro, em frente
Abrindo a tarde as orbitas musgosas

— Vagzias? Menos do que misteriosas —
Pestaneja, estremece... O muro sente!

E que cheiro que sai dos nervos dele,
Embora o caio roido, cor de brasa.
E lhe doa talvez aquela pele!

Mas um prazer ao sofrimento casa...

Pois o ramo em que o vento a dor lhe impele

E onde a voltipia estd de uma asa e outra asa...
(KILKERRY, 1985h, p. 90)

(OROND)

“O Muro”, por sua vez, em seu interessante jogo de correspondéncias e
de projecdes, encena as angtstias das limitacdes do sujeito. De inicio, o
titulo do soneto simboliza divisdo, barreira, privacdo, assim, afasta-se
do que depuramos em “Ritmo Eterno”. Em “E eu, magro, espio... e um
muro, magro, em frente”, considerando a finura do olhar, a magreza,
percebe-se um espelhamento entre o sujeito e o “muro”, uma projecdo
em sua “pele” doida, em seu “caio ruido”. Nao obstante, essa espécie de
emocao emparedada (“O muro sente!”) guarda em si uma contrapartida:
“Abrindo a tarde as 6rbitas musgosas” (espelhamento semanticamente
invertido, “6rbitas musgosas”, e sonoramente afim). A abertura impro-
vavel desses musgos (num embate de obstrucido e passagem) amantes
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das sombras, “que sdo da alma doente”, desse sujeito-muro, ratificando o
contraditério (como a mobilidade calma dos “pés doirados” contraposta
ao pétreo estatico), aponta para tentativa de superacéo do tédio e da dor.
Alias, é a partir do choque do vento com o paredao que o sujeito pode ex-
perimentar uma agonia fecunda, em que “um prazer ao sofrimento casa”.
As irritantes perturbacoes sdo os dispositivos do prazer. Registre-se que
o sentido impalpavel das formas aparece apds o movimento dos “pés”.
Como o cheiro fascinante que “sai” dos “nervos”, as asas nascem do Bai-
x0. Notemos a constante perturbacdo de Kilkerry para com o metafisico.?
Augusto de Campos (1985, p. 51-56) elege como palavra-chave, como o
mais recorrente na lirica de Pedro Kilkerry, o termo “asa”. Chama a aten-
¢do a diversidade de posi¢cOes que o autor assume com relagdo ao tema.

@ @D D

AMOR VOLAT

Ndo, ndo é comigo que ele nasceu... A sua asa

S6 a um tempo ruflou desse modo, tamanho!
Bateu-me o coragdo... E outro ndo sei que, estranho,
Rudamente o rasgou como o seu bico em brasa...

Entrou-mo todo, enfim, como quem entra em casa
E em meu sangue, a cantar, fez de um boémio no banho!
Oh! que pdssaro mau! E eu nunca mais o apanho!
Vés: estou velho jd. Treme-me o passo, e atrasa...

Olha-me bem, no peito, o rubro ninho aberto!
Hoje, fiinebre, a piar, uma estrige ao telhado
E o0 meu seio vazio! e o meu leito deserto!

26 Em Novela Académica I, Kilkerry (1985b, p. 153) nos evidencia o desagradavel movi-
mento da alma ao solo: “Sairamos da Escola em passos pensativos, abstratos, para a casa,
que la estava como um homem, orgulhosamente metida em chapéu velho de telhas, a
feicdo dos que conservam o colarinho cor de terra ingrata que pisam”.
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E vivo sé por ver, como curvo aqui fico,
Esse pdssaro voar, largamente, um bocado
De miisculos pingando a levar-me no bico!
(KILKERRY, 1985h, p. 87)

@D O D

Neste soneto, o provavel corvo é uma alusdo a Edgar Allan Poe, com a
diferenca de que o nevermore?” , neste caso, afirma a negatividade da
introducdo nio consentida de um corpo estranho: “Rudamente o rasgou
como seu bico em brasa”. Os fonemas fricativos, como toma nota Augus-
to de Campos (1985, p. 32), expressam uma “agressividade cortante”, de
um intruso parasita: “E em meu sangue a cantar fez de um boémio no
banho”. Curioso observar que o amor, desta vez, é regido por uma légica
separatista, uma vez que, mesmo unidos, o sujeito é externo ao “passaro
mau”, ndo se encontram numa mesma sintonia. Nao ha fusao de seres,
mas uma invasdo que causa melancolia: “Hoje, finebre, a piar, uma
estrige ao telhado / E o meu seio vazio! e o meu leito deserto!”. Nessa
violacdo de espacos, em que 0s seres sdo expostos como incompativeis,
a ave evoca, em vez de liberdade, aprisionamento. O corvo se perde na
imensidao do interno. O sentimento-corvo traz a imagem de um abismo
que aflige e assola a alma: “o rubro ninho aberto”. E um outro ausente
que divide os corpos num aniquilamento: “E vivo s6 por ver, como curvo
aqui fico, / Esse passaro voar, largamente, um bocado / De misculos
pingando a levar-me no bico”. O sujeito, vitima da maldade, é impedido
de se “alcar”, tem de ficar “curvo” (espelho sonoro e semanticamente
invertido de corvo), isto é, voltado para o chdo. O voo largo e interior
do péassaro esmigalha o corpo do sujeito, conduzindo este a designios
indesejados, a linguagem macica e irrefutével de seu bico.

27 No poema “The Raven”, de Edgar Allan Poe, o sujeito, apds a morte da amada, pergunta
desolado se ird escuta-la novamente, o corvo lhe responde repetidamente “nevermore”. As
possibilidades de relacdo dos poemas de Kilkerry e de Poe sdo bastante instigantes, entre-
tanto aqui pensaremos apenas no passaro como imagem da desesperanca.
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@D @D D

O VERME E A ESTRELA

Agora sabes que sou verme.
Agora, sei da tua luz.

Se ndo notei minha epiderme...

E, nunca estrela eu te supus

Mas, se cantar pudesse um verme,
Eu cantaria a tua luz!

E eras assim... Por que ndo deste
Um raio, brando, ao teu viver?
Ndo te lembrava. Azul-celeste

O céu, talvez, ndo pode ser...

Mas, ora! enfim, por que ndo deste
Somente um raio ao teu viver?

Olho, examino-me a epiderme,
Olho e ndo vejo a tua luz!

Vamos que sou, talvez, um verme...
Estrela nunca eu te supus!

Olho, examino-me a epiderme...
Ceguei! ceguei da tua luz?
(KILKERRY, 1985¢, p. 109)

@D @D D

A diferenca de prestigio do ponto mais alto em relacdo ao infimo baixo

torna os signos “verme” e “estrela” imagens invertidas no espelhamento.

A auséncia de fixidez dos individuos marcada nos versos iniciais, no rei-

terado “Agora”, sustenta uma divida: seria esta autoflagelacédo sincera

ou ir6nica? Talvez, ambas as propriedades sejam validas. Alids, a des-

confianca produzida tem suas dividas, ao nosso entender, com a redun-

dancia suspeita dos papéis, ao longo do poema: “E, nunca estrela eu te

supus”. Passada a fase de alternancia de posicido dominante (“Agora [...]
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Agora”), na relacdo amorosa, o verso soa como ataque as aparéncias
anteriores, numa raiva, talvez um pouco contida, do outro e de sua nova
condicdo. O outro aparece como distancia infinita, numa impossibili-
dade de comunicacdo. E mesmo que troquem de lugar, os enamorados
ndo se aproximam: “Mas, se cantar pudesse um verme, / Eu cantaria a
tua luz!”. A contemplacdo do ser se mistura a mitua repulsio. Retor-
namos ao descontentamento com a “negacdo” do direito do metafisico:
“Verme” e “epiderme” estdo presos ao mundo sensivel, sob a privacao
de “luz”. Os versos-espelho, “Olho, examino-me a epiderme”, sugerem,
nessa constancia de olhar a si, um inconformismo. Reparemos o remate:
“Olho, examino-me a epiderme... / Ceguei! ceguei da tua luz?”. Neste
desfecho, a profusao de sentidos, o alargamento das possibilidades in-
terpretativas, indetermina a significacdo objetiva da indagacdo. Nao se
sabe se o sujeito alcanca o estagio de refletir a luz, numa passividade,
ou se se metamorfoseia, triunfando sobre o outro, em estrela, ou ainda
se a separacao inicial de ambos é superada. Numa linguagem obtusa, o
texto promove, na aparicdo deste intrincado verso, reservas de outros

sentidos, em oculto, como fantasmas.

“Luz” e “epiderme” sdo espelhos, semantico e semantico-sonoro, res-
pectivamente, de “estrela” e “verme”. Sdo, pois, espelhos de espelhos.
A repeticao das rimas e de certas estruturas registra uma excitante per-
sonalidade musical: “E eras assim” e “Mas, ora! enfim”; ”Por que néo
deste”, “porque nao deste”; “Um raio, brando, ao teu viver?” e “Somente
um raio ao teu viver?”; ademais, “Olho”, “Olho” e Olho”; “Ceguei!” e
“ceguei”. Estamos diante de uma sofisticada musicalidade, aferida por
uma magia sonora, como num mantra. (Em “Olho”, destacamos o espe-
lhamento do verbo olhar e do substantivo olho. Na oposi¢cao em “Olho”

e “Ceguei”, inferimos o olho em “O” pela metade em “Ceguei”)
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LONGE DO CEU, PERTO DO VERDE MAR

Oh! essas manhds altas e quietas!

No ar, florescem as grandes borboletas,
Floresce a luz, como em veludo

E teu olhar espiritualiza tudo

Como a flor matinal do firmamento

O alvo sorriso areento —,

Perto de mim teu verde e fundo olhar
Longe do céu, perto de um verde Mar.

Ah! dobrar joelhos de ouro ao mundo!
Dar-lhe as almas das virgens religiosas
Coroadas de rosas!

E fazé-lo adorar-te!

Magnificamente amar-te

O verde olhar liquido e fundo,

Onde as minhas ruivas esperancgas,
Soltas, enérgicas as trangas,
Embarcagaes soltas as velas

De um sol de fogo as rosas amarelas
— Antes Rainhas passeando em alamedas,
Roupas em asas fiilgidas, de sedas —
Se vdo nas dguas do Infinito Mar!

E € tdo modesto o teu risonho olhar!

Flor tdo clara, em meu sonho, onde és incompreendida
Em tua carne branca, como a lua

Que em noites de verdo num céu negro flutua

Oh! minha amada! oh! minha vida!

Que loira nau vens a meu lado

Nesse ritmo sagrado!

E és a riqueza
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Que empresto a toda a rica Natureza!

E és a pedreira viva, de onde arranco
Mdrmore antigo

Para as loucuras de meu sonho branco,
De que anda por af tanto mendigo,

Para as que como as pérolas de um Mar
Pesquei, mas ndo sdo mais, no teu olhar!

Sou tua criatura! Es minha criatura
Virginalmente esguia!

Magneticamente fria —

Em minha dor escura —

Onde ressoa uma Harpa da Vontade,
Iluminada e forte,

Como as doiradas convulsées da Morte!

E doce, como a tua suavidade,

Quando a minha alma vai beber-te o olhar
Em duas tagas verdes, cor do verde Mar!

Em sua face, ndo terd que linhas

Umida, a Primavera

— Qual se a rogasse um Deus com as asas minhas! —
Quando romper, chover o dia

De nosso Amor em todo o Amor cantando
Na germinal Alegria

Para além de nés mesmos nesta Esfera,
Quando a Nova Manhd lavar os lodos
Aos homens todos

E as almas todas se banharem rindo

No rio que vamos nés abrindo

E ird rolar no Mar —

Rio de meu olhar! Rio de teu olhar!

Abrem, florescem as grandes borboletas
Filhas, talvez, dessas manhds quietas,
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Em que nés vamos juntos

E, mortalha dos beijos no ar defuntos,
Floresce a luz, como em veludo

Ah! teu olhar espiritualiza tudo,
Perto a dan¢a do Mar

A danga verde e longe em teu olhar.
(KILKERRY, 1985a, p. 140-142)

(OROND)

O amor é um dos lugares onde aparece o sujeito (TOURAINE, p. 300), é
onde o desejo ndo cessa de produzir. Na expectativa de obtencéo de pra-
zer, o sujeito, como linguagem libidinal, toma voz nas representacdes. O
extenso poema “Longe do Céu, Perto do Verde Mar” nos expde o fascinio
do sujeito com a amada, que entra em cena de forma a extrair imagens
magnetizadoras. O titulo assinala o abandono do conceitual em detri-
mento do sensivel: “Ah! dobrar joelhos de ouro ao mundo! / Dar-lhe as
almas das virgens religiosas / Coroadas de rosas! / E fazé-lo adorar-te”.
A contemplacdo do mundo?, num gesto demoniaco, em que “um verde
Mar” é o que “espiritualiza tudo”, s6 se realiza através da energia que
emana da moca lunar. Apenas por meio dela é possivel cantar o “ritmo
sagrado” da vida: “a Primavera / — Qual se a rocasse um Deus com as
asas minhas! —”. Ela é o canal para o mundo: “Magnificamente amar-
-te / O verde olhar liquido e fundo, / Onde minhas ruivas esperancas, /
Soltas, enérgicas as trancas, / Embarcacdes soltas as velas / De um sol de
fogo as rosas amarelas [...]”. Os abismos do sujeito, suas caréncias “rui-
vas”, veem-se sob ameaca, com a chance, portanto, de liberar, na funda
viagem pela expressividade advinda da amada, as emocoes ha tempos
silenciadas: “E és a riqueza / Que empresto a toda a rica Natureza! / E
és a pedreira viva, de onde arranco / Marmore antigo / Para as loucuras

28 Em Novela Académica I, os estado espirituais irdo nascer do chéo: “[...] e o solo como re-
bentaria em papoulas d’ouro com o cheiro sadio de felicidade!” (KILKERRY, 1985b, p. 154).
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de meu sonho branco [...]”. E uma mulher-passagem: “Para as [loucu-
ras] que como as pérolas de um Mar / Pesquei, mas ndo sdo mais, no
teu olhar!”. A “mulher-pedreira” extasia-o por lhe dar as pedras de seu
sonho, do tenebroso sentido de seu inconsciente: “Em minha dor escura
— / Onde ressoa uma Harpa da Vontade, / Iluminada e forte, / Como as
doiradas convulsées da Morte! / E doce, como a tua suavidade, / Quan-
do a minha alma vai beber-te o olhar / Em duas tacas verdes, cor do
verde Mar”. O prazer do sujeito consiste em esquecer-se de si — momen-
to do “eu” aparecer — quando o outro surge como sujeito. Desse modo,
é raptado de si — quando fica hipnotizado — numa embriaguez, dentro
da qual as imagens do mundo sdo potencializadas. Essa mulher-Manha,
capaz de abrir-lhe o mundo, onde a “Flor matinal do firmamento” se lhe
apresenta como um “alvo sorriso areento”, onde a “luz” e as “grandes
borboletas” florescem livres, em “germinal Alegria”, atinge o mais fundo
pensamento do sujeito, no qual se realiza o prazer do metafisico: “Flor
tdo clara, em meu sonho, onde és incompreendida [...]".

O desejo romantico de integracdo entre espirito e mundo exterior, nes-
te poema, vem a tona, uma vez que uma pluralidade de imagens e
objetos, numa nascente excitacdo e libacdo do mundo, vibra para fazer
ressoar a voz do sujeito na linguagem, na qual o sentido deve silencio-
sa e paradoxalmente se perder nesta travessia: “Rio de meu olhar! Rio
de teu olhar!”.

ORORD)
FLORESTA MORTA
Por que, a luz de um sol de primavera
Uma floresta morta? Um passarinho

Cruzou, fugindo-a, o seio que lhe dera
Abrigo e pouso e que lhe guarda o ninho.
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Nem vale, agora, a mesma vida, que era
Como a dogura quente de um carinho,

E onde flores abriam, vai a fera

— Vidrado o olhar — ld vai pelo caminho.

Ah! quanto déi o vé-la, aqui, Setembro,
Inda banhada pela mesma vida!
Floresta morta a mesma coisa lembro;

Sob outro céu assim, que pouco importa,
Abrigo a fera, mas, da ave fugida,
Hd no meu peito uma floresta morta.

(KILKERRY, 1985h, p. 83)

@ DD

Neste soneto, a oposicdo marcada nos signos do titulo, “Floresta Morta”,
exprime a condicdo de vivente morto do sujeito. A dor, causada pelo
abandono, arruina a “floresta”, que representa uma estrutura de lingua-
gem a espera da producao de sentido.

Se compreendermos a lirica como desejo de si (VALERY, 2007, p. 163),
como metafisica das palavras, enfeiticadas naquele sagrado esquisito da
Harpa, concluiremos que a distdncia que se move o desprazer, seja a das
coisas até a integracdo com o espirito, seja a do desejo até seu objeto, é
0 que equaliza os movimentos espirituais. A contraposicao desse tipo de
longitude ndo é a unificacido no “espaco”, como sucede no soneto “Amor
Volat”, mas a sintonia perfeita de um estado e outro estado, de um ritmo
e outro ritmo. A distancia é o signo do infeliz. Pedro Kilkerry, utilizan-
do a imagem de um péassaro fugidio, exprime o fardo das auséncias. A
distancia do ninho, da floresta alegérica em relagédo a fera, quantifica a
desgraca do sujeito. O voo do péssaro é simétrico ao despenhadeiro da
prépria alma. Nestes termos, qualquer distancia é uma forma de abismo.
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A esses sons longinquos estremego

Vagos desejos e um pesar profundo
Invadem-me o coragdo corado apenas.

Parece que minhas por ldbios queridos apertando
Sangram de novo, caem lentamente

Quentes e rubras gotas, uma a uma

No mar, sobre uma velha casa submarina.
(KILKERRY, 1985a, p. 139)

@ @D O

O medo de cair novamente na desventura de amor faz o sujeito estreme-
cer. No espelhamento em “coracdo corado”, esclarece-se o estagio inicial
do processo de encantamento, cujo abastecimento nos “Vagos desejos”,
juntamente com o pavor do sentimento, produz no sujeito um conflito. A
elipse do substantivo fantasma anuncia, se bem notarmos, um contetido
animico abissal, o que doravante constataremos sem maiores receios.
Em “por l4bios queridos apertando / Sangram de novo”, mostram-se, no
espelhamento logopaico entre dor passada e dor presente, os sintomas
mortais do beijo — e as acdes interiores em consequéncia do qual se des-
prendem: “caem lentamente / Quentes e rubras gotas, uma a uma / No
mar, sobre uma velha casa submarina”. Similar ao sintagmatico da lin-
guagem, o carater sucessivo dos sinais de amor, alegorizados nas gotas
quentes de sangue, que, lenta e regularmente, tentam dirimir a distancia
até o “coracdo”® , invade progressivamente os espacos da alma.

Pensando-se na “velha casa submarina” como alegoria do dom de amar
(coragdo), ha tempos abismado, inferiremos que esse prévio distanciamen-
to entre o sujeito e o mundo do sentimento o incapacita, torna-o inabil,

29 Barthes (1994, p. 60) comenta: “[...] essa palavra vale para toda espécie de movimen-
tos e de desejos, mas o que é constante, é que o coracdo se constitui em objeto de dom
- seja ignorado, seja rejeitado”.
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em meios aos traumas, para dar vazdo a seus desejos. Para este sujeito,
a emocao é uma ideia tdo nociva que ndo poderia sequer despontar
em sua voz, isso explica a ja mencionada elipse em “minhas” [...?]. A
substancia ausente é um tanto quanto misteriosa. O que se sabe desse
sentimento é que tem como Acontecimento, como cisdo na imensidao
de seu ser, a acdo: “Sangram de novo”. Seguindo a predominancia do
movimento gravitacional das sensacdes no poema, apostamos que essa
emocdo, abismada e indizivel, afunda do quarto verso para o sétimo,
onde estagna, em espelhamento logopaico, no mais fundo do poema - é
uma vazia morada submarina.

@ @ @D

SYMBOLUM

Que flora na alma se abre acesa!

E a noite em festa do meu pensamento
Vens, oh! Lua nevada de tristeza!

Pdra, fogo-fantasma... Astro agoirento!

Se a carne, em ti, soluga, e reza...

E me atiras abrago nevoento,

— Nesse horizonte a que te quero presa,
Arde, oh fogueira branca! oh! sofrimento!

E apaga-te! No céu, que espago resta
A tua face histérica e medrosa,
Lua de Dor a noite em festa?

Cada estrela, embriagada, te maltrata...
Canto! Minha alegria, caprichosa,

[...], aos teus ais tange liras de prata!
KILKERRY, 1985, p. 143)

OROR®),
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O “maldito assalto” de um abismo na alma divide o sujeito. A “festa”
interior chega repentinamente um “Astro agoirento”, uma desgraca per-
seguidora: “Se a carne, em ti, soluca, e reza... / E me atiras abraco ne-
voento” (O espelhamento formal do abrupto dos solucos nas virgulas é
contrario as reticéncias de oracdo). O corpo segue os baques da tristeza
a medida que essa emocao o cerca. A “fogueira branca” deve arder para
em seguida deixar o sujeito livre para sentir, o “fogo-fantasma” (espelho
da fogueira branca) tem de se apagar.

Assim como em “Amor Volat”, neste soneto, um sentimento intruso nao
se ajusta a frequéncia precedente do sujeito, gerando uma separacio:
“Lua de Dor a noite em festa?”. O poema d4 margem para pensarmos
que o resultado do choque da face “histérica e medrosa”, dessa “Lua de
Dor” com a “estrela”, a oponente “embriagada”, faz germinar a lirica:
“Canto! Minha alegria caprichosa, / [...], aos teus ais tange liras de
prata”. O embate de sentimentos faz projetar sentidos, imagens, numa
estetizacdo da dor, o inconsciente e suas propriedades simbdlicas re-
cebem um contragolpe da “lira”. Forjadas para contra-atacar o “Astro
agoirento” da histeria, no imenso cosmo da alma, as liras prateadas (es-
pelhando estrela embriagada) tentam rebater a fragilidade ameacadora
de um mundo desencantado.
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Conclusao




lirica moderna em sua profusdo de estranhos significados, na

sua pluralidade de formas e na volicdo a radicais experimen-

tacbes, vem nos expor num grande quadro as iniimeras crises
que vivencia o sujeito moderno. E Pedro Kilkerry, em sua pequena obra,
apresentada muitas décadas apds sua prematura morte (1917), sobretu-
do, por Augusto de Campos*®, impde-nos o grande desafio de compre-
endermos a velocidade dos sentidos da realidade moderna, muitos dos
quais circulam em seus valiosos poemas.

Nossa perspectiva nos exigiu enfrentar muitos problemas. Tradicional-
mente tida como linguagem do espirito, a lirica se nos apresenta, em pri-
meira instancia, como avessa ao aparelhamento industrial moderno. No
entanto, compreendendo-se com mais acuidade as formas do capitalismo,
suas representacOes abstratas, seu principio autobmato e acumulador, as
relacdes e as reciprocidades com a poesia moderna parecem nao se esgo-
tar. Mais curioso ainda é notar que o impeto de producdo nao conhece
limites, a ponto de um escritor, ainda que localizado num estado descen-
tralizado como a Bahia da década de 1910, distante dos grandes centros
brasileiros (Rio de Janeiro e Sdo Paulo), tentar a todo custo atualizar suas
formas, validar seus objetos segundo as tendéncias mais recentes, produ-
zir o novo, mesmo sem mais sérias pretensoes de publicacio.

Evidentemente, o aspecto técnico que, em muitos momentos, privilegia-
mos em nossa abordagem da lirica moderna nao é potente o bastante
para lancar fora os contetidos dos sonhos, os desejos, a esfera mistica,
sagrada etc. Alids, tudo isso é familiar ao sujeito em sua acdo de violar

30 Primeiramente, em 1921, parte da obra do poeta foi exposta por Jackson de Figuei-
redo, em Humilhados e Luminosos, posteriormente, em 1950, por Andrade Muricy, em
Panorama do movimento simbolista brasileiro, e finalmente em 1970 (1971), com poemas
inéditos e textos em prosa, em ReVisdo de Kilkerry, por Augusto de Campos.
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as formas da civilizacdo que impedem seu prazer. Tentamos demonstrar
os impasses a que estdo submetidos os sujeitos.

Desse modo, a mimesis poética de Pedro Kilkerry tem uma estrutura,
como tantas linguagens da modernidade, paradoxal. Ao mesmo tempo,
ela remete a um processo de sublimac¢io, a um encantamento da lingua-
gem, a ampliacdo dos sentidos, a construcdo de uma realidade particular,
ao gesto acumulativo e a producdo incessante, ao reflexivo moderno, a
magia da mimesis. Isso sem contar, em sua pequena obra, a variedade for-
mal de seus poemas, com intimeros sonetos, poemas heterométricos, ora
curtissimos, ora extensos, ora com rimas, ora com versos brancos, e ainda
textos em prosa diversos, como cronicas de estirpe simbolista, outras com
elementos futuristas (suas “Kodaks”) e uma acida prosa poética.

Andrade Muricy (1959, p. 173-177) afirma que a poesia de Pedro Ki-
lkerry, “[...] autbnoma, superou os recursos expressionais do meio. Ma-
nifestava-se em ardente fecundidade representativa; e, mais, pdde criar
seu material que era insélito e novo. Nao houve quem fosse capaz de
decalcar ou imitar a sua linguagem e mal teve antecessor”. Sem divida,
pensando-se em termos de sensibilidade para as formas de linguagem, o
poeta consegue fazer emergir de 14 extravagancias, conferir as palavras
uma natureza viva, dotando-as de sua personalidade.

Em termos mais gerais, a lirica na modernidade prima por um entulha-
mento de tendéncias, o que podemos observar na heterogeneidade dos
capitulos de As flores do mal de Baudelaire, nos heterénimos de Fernan-
do Pessoa, nas intimeras paixdes de Rimbaud e também nas diferentes
formas das obras de Mallarmé, nos variados programas das vanguardas.

Paul Valéry (2007, p. 65-67) argumenta que, se hd uma alianca entre os
simbolistas, ela ndo é estética, mas ética. Considerando-se uma grande
heterogeneidade das formas do movimento, os poetas teriam em comum
o desprezo ao grande publico. Esta afeicdo a dissonancia, ao desarran-
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jo da maquinaria da linguagem, seria um tragico efeito da alienacdo
da arte (ADORNO, 1988, p. 26), o que transforma essa poesia em algo
similar a um monélogo, a uma espécie de jogo em si mesmo, como nas
férmulas matematicas (FRIEDRICH, 1978, p. 28).

Na obra de Kilkerry, vimos uma série de elementos com semelhante
configuracdo. Nossa andlise tentou se ocupar a0 mesmo tempo com as
camadas internas de sentidos da linguagem estética e da modernidade,
sustentando, ainda, a hipétese de haver por tras das formas a ideologia
produtiva capitalista.

Todavia, ndo queremos dizer que a lirica moderna seja categoricamente
uma técnica industrial, conformada com e alimentada pelo status quo,
mas que existem incorporagoes. Talvez, a grande diferenca entre ambas
seja que a lirica, na modernidade, funciona de fato quando é desarranja-
da, desafiando as linguagens.

Os poemas foram elaborados por Pedro Kilkerry entre 1906 e 1917, exa-
tamente no momento incipiente de eclosdo das grandes vanguardas na
Europa, brevemente antecedente & Semana de 22 no Brasil.

Se levarmos em conta que, contemporaneamente a Pedro Kilkerry, o
movimento artistico mais proeminente na Europa era justamente o Fu-
turismo (periodo entre 1909 e 1913), a escolha de nossa perspectiva ndo
se apresentou de forma infundada. Contudo, nossa intencdo néo é pro-
priamente aproximar Kilkerry das vanguardas; o fato é que, apenas com
o advento delas, algumas noc¢oes se agudizam e se esclarecem.

Consideradas as diferencas do ambiente cultural da Europa, sobretudo
da Franca, com o do Brasil, no periodo de fim do século XIX e meados
do XX, creio ndo haver maiores desconfiancas de que a desafiadora obra
poética de Pedro Kilkerry se acha intensamente consumida numa mime-
sis de producdo, parte da grande escritura modernidade.
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