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Resumo:

Através da leitura de Poemas Reunidos (2010), de Geraldo Carneiro, € possivel verificar
uma variedade de formas que a Musa apresenta, fazendo referéncia, direta ou
indiretamente as deusas inspiradoras de tradi¢cGes anteriores. Tendo iSso em vista, esta
dissertagdo tem como objetivo analisar os modos e motivos das Musas na poesia de
Geraldo Carneiro, verificando conexdes estabelecidas com outros autores por meio de
didlogos intertextuais e assinalando o que h& de particular no uso do tema. Para isso, de
inicio sdo discutidos os usos emblematicos da imagem das Musas, que véo da tradicao
arcaica a Poesia Marginal brasileira dos anos de 1970, perpassando pela poesia de Dante,
Petrarca, Camdes, Alvares de Azevedo, Fernando Pessoa, Manuel Bandeira e Antonio
Carlos Secchin, a fim de tracar, de modo sucinto, um mosaico de variagdes que o tema
recebeu ao longo da historia da poesia ocidental. As caracteristicas aqui assinaladas sao
importantes para a compreensao do topos, pois as camadas de significacbes que recebe
ao longo dos tempos ajudam a formar a ideia de Musas e inspiracdo que desemboca na
poesia de Geraldo Carneiro. No segundo momento, a pesquisa discute o conceito de
“éxtase”, tradicionalmente associado a ideia de inspiracdo. A questdo serd abordada a
partir do texto “O sujeito lirico fora de si”’, de Michel Collot, como forma de pensar o
movimento de “sair-se de si” em uma outra perspectiva, ensejando a pergunta norteadora
do segundo capitulo: “como pensar a saida de si para se conectar com o outro?”. A
hipdtese que se levanta é que o eu lirico carneiriano faz do contato com outros modos de
pensar a Musa sua mola propulsora de trabalho com o topos. No terceiro capitulo sdo
analisados os perfis que as Musas assumem na poesia de Geraldo Carneiro, tomando a
identidade de deusas, de musas-mulheres e da propria poesia. Por fim, delineiam-se
caracteristicas da poética de Geraldo Carneiro, demonstrando seus percursos e variaces
no trato com o tema no decorrer dos seus quarenta anos de producdo poética. E possivel
verificar, ao longo da pesquisa, que pensar as Musas envolve refletir a respeito da propria
poesia, sua producdo e valores. O aporte tedrico da dissertacdo € composto,
principalmente, pelos dialogos Fedro e lon de Platfo, Teogonia de Hesiodo, assim como
o estudo introdutdrio “O mundo como func¢do de Musas” escrito por Jaa Torrano na
edicédo de 2005, A heranca de Apolo de Geraldo Cavalcante, Literatura europeia e ldade
Média latina do Ernst Robert Curtius, O espelho e a lampada de Meyer Howard Abrams,
A outra voz do Octavio Paz e a tese “A maquina do mundo requebrada: poética,
metapoesia e intertextualidade em Geraldo Carneiro” de Leonardo Vivaldo.

Palavras-chave: Panorama da Inspiracdo Poética; Musas; Geraldo Carneiro; Poesia
contemporanea.



Abstract:

Through the reading of Poemas Reunidos (2010), by Geraldo Carneiro, it is possible to
notice a variety of forms that the Muse is presented, referring directly or indirectly to the
inspiring gods of previous traditions. Having this in mind, this thesis aims to analyze the
Muses’ shapes and motives in Geraldo Carneiro’s poetry, observing the connections with
other authors through intertextual dialogues and highlighting the particularities of the
theme use. In this regard, at first, we discuss the iconic uses of the Muses’ image, from
archaic tradition to Brazilian Marginal Poetry of the 1970s, and in works of Dante,
Petrarca, Camdes, Alvares de Azevedo, Fernando Pessoa, Manuel Bandeira and Antonio
Carlos Secchin, in order to trace briefly a variation mosaic that the theme has received
through Western Poetry history. The characteristics we mark are significant to
the topos comprehension, as the meaning layers created over time help to form the Muses
and inspiration idea, leading to Geraldo Carneiro’s work. Secondly, this research
discusses the “ecstasy” concept, traditionally associated with inspiration. The topic will
be addressed with the reading of Michel Collot’s text “O sujeito lirico fora de si”, going
to another perspective on the movement of getting out of self, leading to the question of
the second chapter: “how can the outward movement bring a connection to another self?””.
The hypothesis is that Carneiro’s lyric subject uses the different shapes of the Muses as a
driving force of the topos work. In chapter three, we analyze the different profiles they
get in Geraldo Carneiro’s poetry, such as gods, women-muses and poetry itself. Lastly,
we check Carneiro’s own poetic traits, demonstrating their paths and variations on the
theme use over his 40-year poetic journey. It is possible to see, through research, that
thinking about the Muses involves thinking about poetry itself: its production and values.
The theoretical framework is composed, mainly, of Plato’s dialogues Phaedrus and lon,
Hesiod’s Teogony — as well as Jaa Torrano’s introductory study in the 2005 edition, “O
mundo como fungdo de Musas” —, A herancga de Apolo by Geraldo Cavalcante, European
Literature and the Latin Middle Ages by Ernst Robert Curtius, The Mirror and the
Lamp by Meyer Howard Abrams, The Other Voice by Octavio Paz and the thesis “A
maquina do mundo requebrada: poética, metapoesia e intertextualidade em Geraldo
Carneiro” by Leonardo Vivaldo.

Keywords: Poetic Inspiration Overview; Muses; Geraldo Carneiro; Contemporary
poetry.
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INTRODUCAO

Esta dissertacdo € fruto de uma trajetoria de estudos sobre o tema do fazer poético
que teve como ponto de partida o trabalho de concluséo da disciplina Teoria da Literatura
I, em 2015. A escrita do artigo foi a porta de entrada para 0s meus primeiros passos na
escrita académica pois ensejou, ndo somente o interesse em participar do Grupo de estudo
e pesquisa em Lirica Contemporanea de Lingua Portuguesa, que estava voltando as suas
atividades, mas também o desenvolvimento de duas pesquisas de Iniciacdo Cientifica com
incentivo da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Maranhdo (FAPEMA), nas quais
trabalhei com temas que, de uma forma ou de outra, circundavam as questdes sobre a
criacdo poética. Esses trabalhos exploravam, de maneira sucinta, a poesia de Nelson
Ascher, Alexei Bueno, Sophia de Mello Breyner Andresen, Antonio Cicero, Hilda Hilst,
Paulo Henriques Britto e Geraldo Carneiro. Para a escrita da monografia, ative-me ao
tema da inspiracdo poética pelas Musas e como corpus tomei para analise poemas de
Geraldo Carneiro que tratavam a respeito do tema, mais precisamente 0s presentes no
livro Balada do Impostor (2006). Finalmente, a Dissertacdo surge com a intencdo de
alargar as investigacGes na temaética da inspiracdo poética pelas Musas na poesia
contemporanea, assim como dar félego aos estudos a respeito da poesia de Geraldo
Carneiro pois, apesar de 0 poeta possuir uma longa trajetdria de escrita, sua poesia é pouco
estudada na academia?. Para esta nova etapa, tem-se como material de pesquisa a poesia

reunida de Geraldo Carneiro organizada no livro Poemas Reunidos (2010).

.

A questdo da mola propulsora do fazer poético é matéria antiga, presente na
literatura desde a Antiguidade estendendo-se até a contemporaneidade. Sdo textos
metapoéticos, filoséficos e ensaisticos que tratam a respeito do modo de criacdo poética
e estimulos que resultam no poema. Sera possivel notar, nesta pesquisa, a presenca do

problema em diferentes épocas, como nas obras fundadoras da literatura ocidental, a

2 A afirmacédo se confirma por meio de buscas em bancos de dados de pesquisas académicas como o Google
Académico e o Lattes, por meio da procura pelo nome do poeta no item “assuntos”. Nota-Se apenas quatro
pesquisadores com trabalhos de relevancia sobre a poesia de Geraldo Carneiro: Leonardo Vivaldo (Unesp
— Araraquara), Rafael Quevedo (UFMA), Paulo Sodré (UFES) e Fernanda Abreu (UFMA). E possivel que
haja artigos em livros de coletaneas de artigos, mas sem registro na Plataforma Lattes. Outras importantes
fontes de estudos da poesia de Geraldo Carneiro séo os estudos introdutérios presentes em algumas edicoes
de seus livros de poesia, com destaque para o texto de Nelson Ascher presente na obra Poemas Reunidos.
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Iliada e a Odisseia, atribuidas a Homero, a Teogonia de Hesiodo, em dialogos de Platéo,
prefacios e poemas de obras modernas, ensaios como o “Poesia e composi¢do: a
inspiracdo e o trabalho de arte” de Jodo Cabral de Melo Neto, e também em publicacdes
datadas dos anos 2000, como no Os Desmandamentos®, texto de Geraldo Carneiro e
Salgado Maranhdo, além de diversos poemas de Carneiro que tratam do assunto.

A longa trajetoria do debate gerou uma gama de tentativas de explica¢fes para as
incertezas do processo inicial de composicéo do poema, ora negando ora afirmando uma
intervencdo exterior que conduziria a composicdo. Primeiramente, pelo que se conhece
até hoje, os antigos atribuiam a pulsdo as Musas®, teoria que foi se reformulando com o
passar dos tempos e se faz presente como tema em nossos dias, mesmo que com diversas
variacoes significativas, na poesia contemporanea de Geraldo Carneiro.

Apesar da longevidade e influéncia do topico, sao raros os estudos a respeito do
tema da inspiracdo poética pelas Musas no Brasil contemporaneo. A mesma lacuna se
observa nos trabalhos a respeito da poesia do académico Geraldo Carneiro, apesar de o
poeta mineiro possuir uma longa obra poética®, que se estende desde a publicagdo de Na
busca do sete-estrelo (1974) até o lancamento da antologia Subtrbios da galaxia (2015)C.
A trajetdria de escrita do poeta é extensa e laureada, tendo em vista que ele recebeu
prémios como o Lei Sarney de melhor livro do ano para Piquenique em Xanadu (1988),
concedido por um jari presidido pelo critico Antonio Candido, além de ter sido eleito, em
27 de outubro de 2016, para a Academia Brasileira de Letras (ABL), ocupando a Cadeira
24 na sucessdo de Sabato Magaldi. O poeta ganha maior visibilidade por fazer parte da
importante antologia de poemas da Poesia Marginal, o 26 Poetas Hoje (1975) -
organizado pela ensaista, escritora, editora e critica literaria Heloisa Helena Oliveira

Buarque de Hollanda - na companhia de homes como Torquato Neto, Antonio Carlos

8 «“Os Desmandamentos, por Geraldo Carneiro e Salgado Maranh&o”, publicado no site do jornal O Globo
no dia oito de agosto de 2009, disponivel no link: https://blogs.oglobo.globo.com/prosa/post/os-
desmandamentos-por-geraldo-carneiro-salgado-maranhao-210136.html.

4 Socrates, no didlogo Fedro (265b), explica ao seu interlocutor que a loucura que vem dos deuses pode ser
de quatro tipos: “a inspirac¢do profética de Apolo, a iniciatica de Dioniso, a poética das Musas, € a quarta —
que dissemos ser a mais excelente -, a loucura erética de Afrodite e Eros” (PLATAO, 2016, p.123-124).
Nesta pesquisa nos deteremos a poética das Musas.

5 Geraldo Carneiro, além de se dedicar & escrita de poemas, também atua em outras producdes artisticas. E
letrista, escreveu composigdes junto com Egberto Gismonti, Artor Piazzolla, Francis Hime e Martinho da
Vila; tradutor obras de William Shakespeare, 4 Tempestade, As You Like It, Love’s Labour’s e Antonio e
Cleopatra. Ainda realizou outras producdes em teatro, cinemae TV.

® Entre a publicacdo dessas obras, ainda langou: Verdo vagabundo (1980), Piguenique em Xanadu (1988),
Pandeménio (1993), Folias metafisicas (1995), Por mares nunca dantes (2000), Lira dos cinquent’anos
(2002), Balada do impostor (2006) e uma volumosa edi¢do que reuniu todos os livros até entdo publicados,
chamada Poemas reunidos (2010).



Secchin, Roberto Schwarz, Ana Cristina Cesar e Francisco Alvim. De repercussdo
nacional, Geraldo Carneiro também integrou o time de roteiristas do programa “Vocé
Decide”, exibido pela Rede Globo entre os anos 1992 e 2000. Embora tenha obtido grande
reconhecimento académico, sua obra ainda é pouco estudada - incluindo sua producao
poética, que aqui € o nosso plano de interesse’ - de forma substancial em artigos, ensaios,
livros, teses, dissertacGes e monografias.

Na leitura dos poemas de Geraldo Carneiro é possivel notar uma extensa
abordagem do tema da inspiracdo poética, em variaces de enfoques que dialogam com
os diversos modos de pensar o tema ao longo dos usos do topos. Ha mencgdes as Musas
divinas, as musas mulheres, a deusa como sindnimo de poesia, além dos diferentes versos
que tratam a respeito do fazer poético e suas incognitas. S&o inquietacdes que partem das
incertezas do processo criativo em relacdo ao trato individual com a folha em branco e as
diversas interferéncias que o auxiliam no processo de composicao. Essas vozes, que 0S
antigos consideravam exceléncia dos deuses, ganham novos matizes de significacdo e de
interesse com as reformulagdes que recebem posteriormente, também podendo ser
pensadas como sin6nimo de leitura e didlogo intertextual no contexto da
contemporaneidade. O que se percebe como ponto de encontro € a interacdo particular
entre um “eu” ¢ um “fora” que impulsiona ou que facilita a ocorréncia da cria¢do poética,
podendo este ser as Musas divinas, o amor das musas-mulheres, 0 inconsciente, a
linguagem.

Foi a escassez de trabalhos de félego sobre o tema e 0 corpus que ensejou esta
pesquisa, que tem como objetivo a analise do topos da inspiracao poética pelas Musas na
poesia contemporanea de Geraldo Carneiro. Mais precisamente, € de interesse desta
investigacdo fazer o movimento de retorno aos usos significativos do topos, através de
analise dos textos teoricos e literarios que ajudaram a formar o tema como entendemos
hoje. Na poesia de Carneiro é possivel notar as permanéncias e as ramificacbes com que
o0 tema se pluraliza. O autor passeia pelas diversas formas que a simbologia das Musas e

da inspiracdo adquirem ao longo dos usos, assim como maneja questdes que circundam

7 Sobre a critica da poesia de Geraldo Carneiro destacam-se os seguintes trabalhos: “A maquina do mundo
requebrada: poética, metapoesia e intertextualidade em Geraldo Carneiro”, tese de Leonardo Vivaldo e os
artigos do mesmo autor que se desdobraram a partir da pesquisa de doutorado: “A maquina do mundo (re)
quebrada: Poemas reunidos de Geraldo Carneiro”, ““‘Sou um animal em surto de poesia’: 0 Outro e 0
Devaneio Poético em Geraldo Carneiro” e ““Mitolorgias’: por dentre 0 tempo e 0 mito (uma leitura de
Poemas reunidos de Geraldo Carneiro”. Escrito por outros autores tem-se 0 “Vestigios do topos do
panegirico na poesia de Geraldo Carneiro”, artigo publicado por Rafael Quevedo e Paulo Sodre.
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0 topos, como, por exemplo, o problema do poeta privilegiado e do éxtase. Geraldo
Cavalcanti, ao tecer consideracOes sobre as ideias da natureza do poema, explica o que se
ajuiza ser a excepcionalidade do poeta:

Para o poeta, a poesia existe fora dele, como um ente real, embora
inapreensivel em toda sua dimensdo, portanto indefinivel. Privilegiado, por
Deus, pelos deuses, pelo fado, por poténcias inidentificaveis, o poeta é o Unico
ser humano que tem permissdo para vislumbra-la. A poesia ndo esté nas coisas,
ela é as coisas, ou uma maneira de as coisas se mostrarem em intimidades que
sO 0 poeta, e apenas em certos momentos, a ela tem permissao de aceder. Esse
potencial do poeta o distingue dos demais mortais e o nobilita. Se o poeta é
vaso que recolhe os lampejos da poesia internada nas coisas, € o leitor quem,
potencialmente, tem a capacidade e o privilégio de comungar da sua viséo e,
dessa forma, ser também bafejado por ela. Assim o leitor alcanca partilhar,
mesmo que pouco, do éxtase do poema, seu espirito igualmente se eleva, se
bem que jamais a mesma altura (2012, p.25-25).

Essas caracteristicas apontadas por Cavalcanti, tdo aceitas pelo senso comum,
estabelecem relagdes com o mito da inspiracdo poética pelas Musas. Como se entende, a
partir das leituras dos textos de Homero (Iliada e Odisseia), Hesiodo (Teogonia) e Platdo
(lon, A Republica, Fedro), a criagdo poética ndo era possivel a qualquer pessoa, somente
os escolhidos pelas Musas eram capazes de emitir 0 canto divino, assim como aconteceu
com as personagens emblematicas Hesiodo (na Teogonia) e Demodoco (na Odisseia). As
divindades agraciavam os poetas bafejando sobre eles o canto divino e belo, utilizando-
0S como porta-vozes das matérias grandiosas. Por ndo ser o provedor da matéria poética,
0 vate ndo consegue compor sem antes pedir e/ou receber o auxilio das Musas, pois séo
elas que fazem fluir o belo poema. No mundo grego antigo, € essa assisténcia que a
divindade presta ao poeta que o torna distinto dos demais.

A teoria da imantagdo, presente no lon (533 d), esclarece que o transporte da
matéria divina e o estado de éxtase se davam, segundo o mito, figurativamente, por meio
da forca magnética dos elos de uma corrente, composta primeiramente pelas Musas, no
primeiro elo, passando consecutivamente para os aedos, rapsodos e audiéncia, sendo que,
a medida que a parte da corrente se distancia do primeiro elo, menor é a intensidade da
forca divina sobre ela. A significacdo de “privilégio” relatada acima por Geraldo
Cavalcanti também se estende ao leitor/receptor de poesia, como se este fosse o Unico
capaz de ponderar sobre o texto, visto que possuiria a capacidade de comungar com o
poeta, mas jamais atingindo a autoridade deste.

Ao tratar do topos da inspiracdo poética pelas Musas e 0s temas que o circundam,
a poesia de Geraldo Carneiro repetidas vezes volta a renunciar a excepcionalidade do

poeta e da poesia. Para a composi¢do desta, como marca de oposi¢ao, mistura a convengao
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das formas as mais variadas transgressdes de usos de mitos e clichés - a exemplo toma-
se o poema “Eu, Orfeu, me demito”. Nesses versos, 0 personagem simbolo da poesia em
sua exceléncia recusa o papel nobre que lhe legaram, desce do Olimpo e encontra, em
solo citadino, a Musa ja destituida — e, para afirmar a tolice do poeta soberbo, destina-o
ao exilio em sua propria torre de marfim?,

Essa inquietude faz o poeta reafirmar reinvindicacdes ja levantadas anteriormente
pela literatura francesa do século XI1X, como o poema em prosa “A perda da auréola”,
presente no Spleen de Paris de Charles Baudelaire. Todavia, esse acolhimento que o poeta
faz de uma das marcas modernas, de nenhum modo simboliza uma retomada ao
‘moderno’, dado que o termo possui valor histérico. Apesar da aproximacdo tematica, é
possivel tracar distingdes entre as duas poesias levando em consideragdo seus contextos.
Octavio Paz, no A outra voz, reafirma que a arte moderna é constituida por um carater de
negacdo e mudanca que a todo momento atualiza suas produgdes de forma que as novas
obras sejam qualitativamente melhores e mais avangadas que as anteriores, enquanto que
a poesia que na década de 1980 comegava a despontar é marcada pela convergéncia. O
termo utilizado por Paz se explica pelo fato de que a poesia que surge no fim do século
XX “ndo comeca realmente nem tampouco volta ao ponto de partida: € um perpétuo
recomego ¢ um continuo regresso” (1993, p.56-57), que ndo busca restringir-se a uma
adequacdo a estética de ruptura pois, sem balizas para se moldar um modo de composicao,
passa a se formular pela possibilidade de coabitar uma intersecdo de tempos. O critico
mexicano afirma que cada época se identifica com uma visao de tempo: se entre 0s antigos
0 prestigio estava em um continuo presente protegido pelos valores da tradicdo dos
autores do passado, os modernos fixam seu olhar no futuro, a terra prometida. Para a
poesia recente tratada por Paz, “entre o passado esmaecido e o futuro desabitado, a poesia
¢ o presente” (1993, p.56) que concilia os trés tempos e a poesia de Geraldo Carneiro,
como veremos, consiste justamente na confluéncia entre véspera e o porvir.

Sendo assim, 0 que o poeta mineiro parece fazer € buscar no outro uma voz que
sintonize com suas pretensoes e aflicdes, no caso da tematica da destitui¢do da aura sacral
da poesia e do poeta, ela é formulada adicionando ao poema referéncias que vao da
Odisseia a mistura do portugués e do inglés tdo presente no mundo globalizado. O retorno
que eu lirico faz a outros estilos em temporalidades diversas, ndo s6 as que fazem parte

da modernidade, possibilita uma diversidade de outras vozes em sua poesia. A “superficie

8 Cf. poema “entrevista”, inserido no livro Poemas Reunidos, p.73
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ladrilhada” da poesia de Carneiro, analogia feita por Nelson Ascher, é constituida por
meio do aproveitamento das leituras alheias que ajudam a constituir o todo de suas obras,
assim como afirma o eu lirico de “a sombra”, “sempre fui traficante de palavras”
(CARNEIRO, 2010, p.147), ou mais precisamente o de “autorretrato depré”, “hoje me
reconheco mais nos outros / poetas que frequento desde sempre” (CARNEIRO, 2010,
p.66).

E nessa perspectiva que, de modo positivamente anacronico, pretende-se analisar
0 topos da inspiracdo poética pela Musas na poesia de Geraldo Carneiro, avaliando como
o tema se pluraliza em sua poesia ao dialogar com as diversas possibilidades que assume
ao longo de usos e reformulacdes realizadas por poetas diversos ao longo da literatura
ocidental.

O primeiro, intitulado ““ ‘Alguma voz me acende o pensamento’. as Musas € 0
impulso poético”, envereda pelas principais acepcdes que a figura das Musas recebe ao
longo da histdria da literatura, bifurcando-se em imagens distintas das divindades como
molas propulsoras da criagdo poética.

A primeira dessas imagens, presente no subtdpico “Inspiracdo poética arcaica e o
privilégio do poeta porta-voz”, € a das Musas como divindades, filha de Zeus e
Mnemosyne (Memadria), que nascem com o objetivo de perdurar os feitos sagrados de seu
pai. O processo encantatorio que envolve as deusas, poetas e audiéncia, &€ denominado
“cadeia de imantagdo”, no qual cabe as Musas a incumbéncia de soprar o canto carregado
de matéria divina em poetas eleitos para serem seus porta-vozes entre 0s mortais. Para
que o aedo pudesse ser inspirado, era necessario que ele se despusesse de sua
racionalidade para deixar soar apenas a voz sagrada. Como os elos de uma corrente
imantada, o éxtase poético se estende na sequéncia que percorre Musas, aedos, rapsodos
e recepcao.

A segunda imagem, presente no subtopico “As Musas descem do Olimpo na
forma de musa-mulher: aproximagdes possiveis”, € a das musas personificadas em
mulheres exemplares aos olhos dos poetas. Nesse item sdo analisados textos de Dante,
Petrarca, Camdes e Alvares de Azevedo, nos quais se nota uma caracteristica em comum
nos poemas liricos: a inspiracdo poeética se dispde por meio da musa-mulher, que recebe
adjetivacOes das divindades da Antiguidade, mas com algumas reformulacbes. A Musa

encarnada em mulher ideal impulsiona o eu lirico para a composi¢cdo por meio da sua
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beleza enquanto “angelicalidade” que, por sua vez, germina o0 sentimento amoroso capaz
de dar félego para a confecgdo literéria.

Para finalizar o capitulo, o subtopico “NOs invocamo-nos a nds mesmos: a
autoridade das Musas esta no proprio poeta” analisa poemas modernos que utilizam a
ideia de musa como sinénimo do poema finalizado e redondo, mas agora ele é composto
inteiramente pelo poeta e suas faculdades racionais de trabalho com a linguagem.

O segundo capitulo ¢ nomeado “O eu lirico em ekstase: sobre a pluralidade de
VOzes e 0 anacronismo”. Esse se propde a pensar o que seria o0 ekstase, termo tdo caro ao
mito da inspiracdo, para a poesia contemporanea de Geraldo Carneiro. Tendo por base o
texto “O sujeito lirico fora de si”, do tedrico francés Michel Collot, vé-se que 0
movimento de “sair-se de si” para a modernidade abre espa¢o ndo mais para uma retirada
da consciéncia para que a Musa possa tomar o controle, mas para um deslocamento da
contingéncia de uma expressao individual em dire¢do a um “fora”, “ao outro, ao tempo,
ao mundo, a linguagem” (2013, p. 223). Na esteira desse pensamento, pode-se pensar a
poesia de Geraldo Carneiro como perpassada por esse ekstase, que seriam as
“inspiracfes” em poemas, romances, mitos, formas e temas de outros autores, de sua
temporalidade ou de qualquer outra, nutrindo seu texto de significacGes externas que
deixam falar, por meio de uma reflexdo anacrénica de contato entre os textos, o préprio
contemporaneo. Para tratar dessas questdes, a se¢do é dividida em dois subtdpicos:
“Pluralidade de vozes ¢ o esfolhamento de tradigoes” e “O anacronismo e a ‘superficie
ladrilhada’ do poema”.

O terceiro capitulo, “‘as musas me escolheram por intérprete’: a presenca das
Musas em Geraldo Carneiro”, € destinado a analise do corpus. Serdo abordadas trés
formas recorrentes que a figura das divindades assume na obra de Carneiro. A primeira é
a da deusa como sindnimo da poesia e do trabalho do poeta com a linguagem, presente
no subtdpico “A inspiracdo que vem do sopro das Musas”; a segunda imagem, analisada
na subdivisdo “As deusas de carne e 0sso: a personificacdo da Musa na mulher amada”,
é a da mulher ideal que ganhou os atributos de Musa, divina, por inspirar amor como
ponto de impulso para a producdo artistica. Nesse subtopico, as analogias empregadas
pelo poeta contemporaneo se aproximam dos esquemas utilizados por Dante, Petrarca e
Camdes. Por fim, o “A musa em sua versdo lasciva: eros-diccdo e mitolorgia”. O
neologismo “eros-dic¢do” é recorrentemente utilizado pelo poeta como marca da sua

poética, que insiste na dispensa do atributo de erudi¢cdo legado a poesia. A expresséo,
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além de recusar o legado soberbo de pompa da escrita e/ou de leitura especializada, junta,
para compor sua dicgdo poética, o desejo satisfeito pela amada, a musa-mulher, presente
mais marcadamente nos primeiros anos de sua escrita pois, com 0 avangar das
publicacdes, como afirma Ascher, “seus poemas amorosos manifestam menos o desejo
faminto ou saciado do que uma espécie de gratidao” (2010, p.37).

O corpus escolhido para a pesquisa séo 0s poemas que tratam a respeito das deusas
inspiradoras presentes no Poemas Reunidos, de 2010, de Geraldo Carneiro.
Diferentemente da antologia Suburbios da galaxia, de 2015, ela conta com uma
substancial quantidade de poemas selecionados de todos os livros de poesia assinados
pelo poeta até entdo, em um volume que contém 462 paginas. Utilizar esse livro como
principal fonte de pesquisa desta dissertacdo ndo impede, no entanto, que sejam
aproveitadas as publicacbes de cada obra individualmente, analisando poemas que nédo
foram selecionados na seleta e, principalmente, utilizando os importantes estudos

introdutorios presentes nessas publicacdes para compor as analises.

15



1. “Alguma voz me acende o pensamento”: o poeta fora de si

Desde seus primeiros vestigios até a contemporaneidade, o tema da inspiracdo
poética pelas Musas se pluraliza em formulas, conceitos, formas e usos. Este trabalho
pretende estudar o tema na poesia de Geraldo Carneiro e, para isso, ira percorrer certos
momentos emblematicos, na poesia, da relacdo poeta e musas. A escolha por percorrer
momentos impares do trato com a imagem das musas na poesia, divindades ou néo, se da
a fim de analisar como o tema se plurifica ao longo dos usos e como ele chega a poesia
contemporanea de Geraldo Carneiro cheio de possibilidade de formas e sentidos. Em um
primeiro instante, sdo analisadas as formulas de composicdo da tradigdo antiga, com a
finalidade de perceber como se estruturam suas caracteristicas basicas de identificagdo da
construcdo poética, que reverbera, em suas reformulacdes, para as geracdes futuras. No
segundo, evidenciam-se as maneiras de representacao das musas em periodos posteriores,
em um percurso temporal, evidentemente lacunar, que se inicia no Trecento italiano e
chega & Poesia Marginal dos anos de 1970 no Brasil. O objetivo desta se¢do do trabalho
é analisar tragos da tépica que se perduram e se modificam em momentos importantes
para, nos capitulos de analise do corpus, estudar as formas de variacbes do topos em
Geraldo Carneiro. Por meio dessa sucinta trajetoria, abordaremos algumas das
modifica¢fes do tema de acordo com cada periodo e, por vezes, de cada poeta e de cada
poema, sendo notdria a impossibilidade de esgotamento, ou seja, a analise de todos 0s
momentos em que se verifica a presenca da figura das deusas inspiradoras na poesia,
sendo essa a razdo para os hiatos temporais desse subtopico. Nele é possivel verificar que
0 imaginério das Musas, que ocupava um lugar de transcendéncia e divindade enquanto
ser inefavel para os arcaicos, passa a se compor também da ideia de musa® enquanto
mulher, de carne e 0sso, enquanto ser de beleza arrebatadora, além do uso da imagem da
musa para tratar de questdes estreitamente metapoéticas, agora com enfoque nos dilemas
do poeta enquanto criador de ficcOes.

Na analise dos poemas de Carneiro (capitulo 3) sera possivel notar como o poeta
se vale dessas herancas de cargas semanticas do tema das Musas antigas, medievais e
modernas em uma linguagem propria. Carneiro parece colher repertorios estético-
poeéticos de diferentes tradi¢Ges da poesia, desde as configuracfes das musas/deusas da

Antiguidade ao trato comico e “desmonumentalizante” da poesia modernista. Com o

° Ao longo da dissertacdo serdo utilizadas duas formas de escrita da palavra musa, a primeira com letra
mailscula (Musa) para fazer referéncia as divindades e musa, com letra mintscula, para fazer referéncia a
musa-mulher.
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esvaziamento das tradi¢bes antiga, classica e de ruptura, essa pluralidade de
possibilidades permite ao poeta contemporéneo transitar livremente entre reformulacées

simbdlicas do tema.

1.1. Inspiracéo poética arcaica e o privilégio do poeta porta-voz

Para nos, as Musas sdo figuras esquematicas de
uma tradicdo ha muito obsoleta. Outrora eram
poténcias vitais.

Ernst Robert Curtius??

O modo de pensar, compor e receber 0 canto poético no periodo arcaico possuli
diferencas relevantes quanto a percepcao de poesia que aceitamos hoje. O estudo de Luis
S. Krausz, publicado no livro As Musas: poesia e divindade na Grécia Arcaica (2007),
aponta que o momento presenciou o florescimento do alfabeto, mas de modo incipiente
quanto a sua circulacdo e emprego, sendo assim, seria ainda impensavel a adocdo da
escrita como modo de manifestacdo do canto poético e preservacdo de uma memoria
coletiva. Tendo essa caracteristica em vista, nota-se a importancia da oralidade para o0s
povos arcaicos. Era devido a essa forma de manifestacdo da poesia que eram repassados
as geracOes seguintes, por meio de formulas poéticas e de tradigdes mitoldgicas, 0s
valores morais e culturais, os exemplos de comportamento, conhecimentos sobre a morte
e os deuses. O primeiro meio serve de importante maneira de preservagdo mnemonica
enquanto que o segundo formula-se como experiéncias coletivas do ja vivido, sendo elas
amplamente reconhecidas pela comunidade.

Marcada pela oralidade, a poesia arcaica era formada pela interacdo entre canto e
performance e carregava nas composi¢des costumes conservados pela recorréncia dos
usos, cumprindo, dessa forma, uma fungédo social. Sinaliza-se aqui o distanciamento
caracteristico entre a poesia arcaica e a concep¢do moderna da lirica tal como a
entendemos hoje. A épica homérica, por exemplo, torna-se conhecida pela atividade da
“mnemotécnica”. Quanto ao artificio, afirma Detienne, que os aedos “criavam oralmente
e de maneira direta, ‘ndo através de palavras, mas através de formulas, por grupo de
palavras construidas de anteméo e prontas para se engatar no hexametro dactilico’” (1988,
p.16). E esse exercicio de memoéria que, segundo o autor, deveria assegurar ao aedo o

dominio da técnica poética, gravando na memdria os blocos, que eram chamados de

10 Citagéo presente no Literatura Europeia e Idade Média Latina (2013), pagina 290.
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“catalogos”. Detienne tambem aponta as diferencas de percepcao sobre memoria para um
poeta grego:

a memodria divinizada dos gregos nao corresponde, de modo algum, aos
mesmos fins que a nossa; ela ndo visa, em absoluto, reconstruir o passado
segundo uma perspectiva temporal. A memoria sacralizada é, em primeiro
lugar, um privilégio de alguns grupos de homens organizados em confrarias.
[...]. A meméria nao é somente o suporte material da palavra cantada, a funcéo
psicoldgica que sustenta a técnica formular; é também, e sobretudo, a poténcia
religiosa que confere ao verbo poético seu estatuto de palavra magico-
religiosa. Com efeito, a palavra cantada, pronunciada por um poeta dotado de
um dom de vidéncia, é uma palavra eficaz; ela institui, por virtude prépria, um
mundo simbdlico-religioso que é o prdprio real. (1988, p.17).

A poesia grega antiga, em ressalva apontada pela professora Giuliana Ragusa, no
Lira Grega: antologia da poesia arcaica (2013), se difere de percep¢des modernas pois
dificilmente elas se enquadrariam em uma leitura do cenario antigo. “Tais ideias
romantico-biografizantes — de certa forma, presentes nos antigos estudos sobre 0s poetas,
embora por razdes diversas, - dificilmente estariam mais deslocados do que no cenério da
poesia grega antiga, sobretudo da arcaica” (RAGUSA, 2013, p.15).

Além do distanciamento do olhar moderno sobre a poesia quanto a expressao de
um eu subjetivo e individualizado, presente na poesia romantica, frisa-se que as
composig¢des antigas ndo obedeciam a tratados tedricos. A poesia arcaica se pauta “a partir
de préticas tradicionais, cujo reconhecimento mostra que, a despeito de ndo serem
redigidas, estavam ‘presentes na consciéncia dos autores’ (ROSSI apud RAGUSA,
2013, p.15). O estranhamento quanto a ideia de pessoalidade da poesia do periodo
tambeém é explicado por Segismundo Spina, ao tratar do seu aspecto coletivo: “a poesia
primitiva é uma poesia de carater coletivo porque representa 0s anseios da coletividade e
esta intimamente ligada ao modus vivendi dessas comunidades” (SPINA, 2002, p.15). O
enlacamento fixado entre a poesia e a tradi¢do torna-se o0 meio pela qual os costumes dos

povos se conservam de geracdo em geracdo. Segundo Jaa Torrano,

E através da audicio deste canto que o homem comum podia romper os
restritos limites de suas possibilidades fisicas de movimento e viséo,
transcender suas fronteiras geograficas e temporais, que de outro modo
permaneceriam infranquedveis, e entrar em contato e contemplar figuras, fatos
e mundos que pelo poder do canto se tornam audiveis, visiveis e presentes.
(TORRANO, 2015, p.16).

Ainda perpassados por crengas e valores da tradicdo oral, chegam até noés
fragmentos de importantes poemas liricos, como os de Safo, Pindaro, Alceu e Arquiloco,
além dos conhecidos poemas narrativos, que também compilam costumes, saberes

coletivos e mitos arraigados pela tradicdo, € o caso da Teogonia, de Hesiodo e da Iliada

18



e da Odisseia atribuidas a Homero. A Teogonia evidencia o poder divino, logo,
encantatorio, da poesia, colocando as Musas como as responsaveis por propagar a
memoria coletiva, como preservacao do passado, além do dom da profecia, e 0 poeta
como agente legitimo, possuidor da missao de ser o receptor da mensagem das divindades
e seu porta-voz. Ao receber o ramo com valor de cetro! das Musas, 0 poeta ganha com
ele o privilégio de ser transmissor do canto divino.

As Musas, para a Grécia arcaica, eram divindades que, em sua genealogia®? mais
conhecida, eram filhas de Zeus e da deusa Mnemosyne (Memoria). Elas nasceram com o
propdsito de preservar na memoria coletiva os feitos divinos e a gloria de Zeus, para isso,
se manifestavam em dancga e canto. O “Hino as Musas”, na Teogonia, narra que, em suas
performances, as Musas dancavam em torno da fonte violacea e do altar do filho de
Crono, Zeus, em circulos constantes entre os dois pontos, movimento que caracteriza a
infinitude dos feitos e o inesgotavel fluxo da fonte (Teogonia, vv 1-4)'3. Antes de
iniciarem o canto, as Musas banham-se nas fontes e nos corregos, para s6 assim
presentificarem o canto sagrado, pois € sobretudo o poder da voz que traz a lume, a
presenca, a memoria, os feitos divinos. Segundo Jaa Torrano, nas Musas vibra o sex-
appeal, tendo em vista a consideracdo de Clémence Ramnoux, que destaca: "0s gregos
conheciam trés maneiras de se impor: pela violéncia (bia), pela persuasdo (peitho) e pela
seducdo” (RAMNOUX apud TORRANO, 2015, p.33). A partir de entdo, marcando com

0s pés o ritmo do canto, as Musas d&o inicio ao coro (Teogonia, vv 7-8).14

Um verbo como mélpomai (= "cantar-dancar"), donde o nome Melpoméne para
uma delas, indica 0 quanto eram sentidos pelos gregos antigos como uma
unidade os atos de cantar e dancar, a voz e 0 gesto. — Voz e gestos que,
executados pelas Musas, tornam aqui presente a Forga de Zeus entre os homens
(TORRANO, 2015, p.22).

Para o canto divino chegar aos poetas e a esfera terrestre, segundo a tradi¢do, cabia
as Musas soprarem-no em poetas escolhidos que, tomados pela possessdo das deusas e
em estado de ekstase, servindo de porta-vozes entre o inefavel e o humano, cantam a

beleza divina, a alethes, ou seja, aquilo que se desvela com o canto porque ndo deveria

1« cetro ¢ a insignia que, socialmente, mostra no poeta o senhor da Palavra eficaz e atuante; - € um
aspecto material do dom do canto. Ao recebe-lo das Musas, 0 poeta é por elas inspirado a cantar 0s Deuses,
os herdis e os fatos presentes, passados e futuros. Elas lhe outorgam o poder que séo elas prdprias, - ou,
dito de outro modo, mais usual e menos nitido, o poder que elas sdo detentoras” (TORRANO, 2015, p.26).
12 Ha a versdo menos difundida que as Musas seriam filhas de Urano e Geia (OTTO, 1981, p.116).

13 Pelas Musas heliconiades comecemos a cantar. / Elas tém grande e divino o monte Hélicon, / em volta
da fonte violacea com pés suaves / dangam e do altar do bem forte filho de Crono. (HESIODO, 2015,
p.103). (Trad: Jaa Torrano).

14 ¢ jrrompendo com os pés fizeram coros / belos ardentes no apice do Hélicon. (HESIODO, 2015, p.103)
(Trad: Jaa Torrano).
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ser esquecido. O termo surge nos seguintes versos de Hesiodo (Teogonia, v 22-34), em

uma construgdo que fomentou grandes debates:

Elas um dia a Hesiodo ensinaram belo canto
quando pastoreava ovelhas ao pé do Hélicon divino.
Esta palavra primeiro disseram-me as Deusas
Musas olimpiades, virgens de Zeus porta-égide:
“Pastores agrestes, vis infamias e ventres so,
sabemos muitas mentiras dizer simeis aos fatos

e sabemos, se queremos, dar a ouvir revelagoes”.
Assim falaram as virgens do grande Zeus veridicas,
por cetro deram-me um ramo, a um loureiro vigoso
colhendo-o admiravel, e inspiraram-me um canto
divino para que eu glorie o futuro e o passado,
impeliram-me a hinear o ser dos venturosos sempre vivos
e a elas primeiro e por ultimo sempre cantar.
(HESIODO, 2015, p.103, destaque nosso).

Ao comentar sobre esse termo grego, Torrano tece explicacdo sobre um dos
grandes questionamentos a respeito da relacdo entre as Musas e a verdade: como o canto
das Musas poderia ser verdadeiro — tal como era considerado na poesia de Homero pelo

fato de ser divino - se as Musas dizem saber proferir mentiras “simeis aos fatos”?

A palavra grega alétheia, que a nomeia, indica-a como néo-esquecimento, no
sentido em que eles experimentaram o Esquecimento ndo como um fato
psicoldgico, mas como uma forca numinosa de ocultacdo, de encobrimento.
Desde as reflexdes de Martin Heidegger estamos afeitos a traduzir alétheia por
re-velagéo (como fiz no v. 28), des-ocultacdo, ou ainda, ndo-esquecimento.
Isto porque a experiéncia que originariamente os gregos tiveram da Verdade é
radicalmente distinta e diversa da no¢cdo comum hodierna que esta nossa
palavra verdade veicula. (TORRANO, 2015, p.25).

Ou seja, Torrano afirma que ndo é interessante para a analise dos versos hesiddicos
a contraposicdo entre verdade e mentira, visto que as traduc@es literais do grego para o
portugués contemporaneo podem fragilizar as interpretacdes do poema de Hesiodo. O
que 0 autor sugere é que a expressdo alétheia seja vertida segundo o que propde
Heidegger, ndo a traduzindo como “verdade”, em oposigdo a “mentira”, mas sim como
“desvelamento” do que estava oculto. Substituem-se, portanto, interpretagdes que dizem
“sabemos quando queremos dizer verdade ou mentiras” por, como destaca Torrano, “As
revelagOes que as Musas, se querem, sabem dar a ouvir sdo des-velagdes, o retirar-se seres
e fatos do reino noturno (i.e., me-6ntico) do Esquecimento e funda-los como manifestacéo
e Presenga”. (TORRANO, 2015, p.25). Segundo Jacyntho Branddo, € o poder de
desvelamento das Musas que as leva a presentificar o passado e o futuro através do canto,

tendo em vista que ambos estdo no lado da ocultacao:

[...] passado e futuro, equivalentes na indiferenca da exclusdo, pertencem do
mesmo modo ao reino noturno do Esquecimento até que a Memdria de la os
recolham e faga-os presentes pelas vozes das Musas. O poeta, portanto, pelo
mesmo dom das Musas, é o profeta de fatos passados e de fatos futuros. S6 a
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forca nomeadora e ontofanica da voz (das Musas) pode redimi-los, aos fatos
passados e futuros, do Esquecimento, i.e., da Forca da Ocultacdo, e
presentifica-los como o que brilha ao ser nomeado, o0 que se mostra a luz: re-
velacdo. (BRANDAO, 2015, p.27).

Apesar do canto hesiddico apresentar o nimero de nove Musas®®, é possivel se
verificar que ha textos que trazem o termo “Musa”, no singular. Essa diferenca se da
devido ou a referéncia a uma determinada Musa, tendo em vista que cada uma possui uma
identificacdo especial, ou a variacdo da quantidade de deusas em conjunto. Nos primeiros
cantos da lliada (11, v.761) e da Odisseia (I, v.1 e 2) ha a recorréncia do chamamento pela
Musa: “Musa, revela-se, agora, qual era o melhor dos guerreiros” (HOMERO, 2015, p.94)
e “Musa, reconta-me os feitos do heroi astucioso que muito / peregrinou, dés que esfez as
muralhas de muralhas de Troia;” (HOMERO, 2015, p.29)”.

Segundo Krausz, a quantidade de Musas acolhida pela tradicdo varia, podendo
assumir o nimero de uma, trés e nove. A primeira quantidade se refere a hipotese da
Deusa Unica ou original, tratada por Robert Graves, que a coloca como antecessora de
todas as divindades femininas e a associa a lua e a suas fases crescente, cheia e minguante.
Esse carater triplo da deusa primordial se conserva nas deusas que aparecem
posteriormente’®, entre elas a Musa original que, por sua vez, da origem a trés Musas. Em
Pausanias, também ha a citacdo de um conjunto de trés Musas, chamadas de Melete,
Mneme e Aoide. Em Hesiodo, aparece a difundida quantidade de nove Musas'’. Detienne
ressalta o entrelagamento de significados entre as nove Musas e a palavra cantada por

meio de seus nomes.

Clio, por exemplo, conota a gloria, a gléria das grandes facanhas que o poeta
transmite as geracOes futuras; Téalia faz alusdo a festa, condigdo social da
criacdo poética; Melpdmene e Terpsicore despertam tanto as imagens de
musica quanto de danca. Outros ainda, tais como Poliminia e Caliope,
exprimem a rica diversidade da palavra cantada e a voz potente que d& vida
a0s poemas (1988, p.16).

Krausz esclarece que, para Graves,

O ntmero nove explica-se de maneira andloga ao namero trés: cada uma das
trés Musas primordiais passou a representar um aspecto da Musa Unica, e

15 Na Piéria gerou-as, da unido do Pai Cronida, / Memoria rainha nas colinas de Eleutera, / para oblivio de
males e pausa de aflicBes. / Nove noites teve unides com ela o sabio Zeus / longe dos imortais subindo ao
sagrado leito. // Quando girou 0 ano e retornaram as estagdes / com as minguas das luas e muitos dias
findaram, / ela pariu nove mocas concordes que dos cantares / tém o desvelo no peito e ndo-triste animo, /
perto do apice altissimo do nevoso Olimpo (Teogonia, v.52-60) (HESIODO, 2015, p. 105).

16 O livro A Deusa Triplice: em busca do feminino arquetipico, de Adam McLeam, lastreia o arquétipo do
caréter triplice de um conjunto de deusas ao longo da tradigéo ocidental, reservando um capitulo para tratar
das Musas.

17 As nove musas: Caliope, Clio, Polimnia, Euterpe, Terpsicore, Erato, Melpémene, Talia e Urania.
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posteriormente cada um dos trés aspectos das trés Musas tornou-se uma Musa
independente (KRAUSZ, 2007, p. 61).

Dessa forma, Graves afirma que a apari¢do da Musa Unica, no singular, que consta
na introducdo da narrativa tanto da lliada quanto da Odisseia, pertenca a estratos mais
antigos da épica, anterior as divisdes da Musa original (KRAUSZ, 2007, p. 61). Geraldo

Cavalcanti também discorre sobre a Triplice Deusa Lunar de Graves:

Era uma deusa real, venerada coletivamente, cujo poder sobrenatural e
profético guiava os que a invocavam. [...] A presenca da Musa, dessa musa
ideal e primitiva, se detecta quando o poeta, com suas imagens memoraveis,
seus ritmos de forte personalidade, sua sintaxe peculiar, transcende, com a
forca da emocdo que produzem, a mais respeitada retorica. (CAVALCANTI,
2012, p.45).

Destaca-se gque a invocacao, seja a Musa original, ao trio ou as nove, no inicio ou
no meio do poema, se d& como parte importante na formulacédo da tradi¢ao grega do canto
das Musas. Devido ao poeta aedo ser tomado como 0 porta-voz das deusas entre 0s
homens, é recorrente a formula poética que consiste no chamamento das Musas para que
elas possam ensina-lo o canto eloguente, pois o poder de ekstase divino se origina na
Musa que canta e ndo no poeta que é colocado como transmissor, apesar de este receber
grandes louros por mediar a récita de aura divina. A assisténcia das Musas se oferece por
meio do sopro divino, inteiramente associado a memdria, atributo proveniente da mae,
Mnemosyne. No poema de Horacio é possivel se verificar a stplica do eu lirico pela
interferéncia da Musa Caliope.

ODE II1.4

Desce do céu, Caliope rainha, e, vamos,
um longo canto entoa com tua tibia,

ou, se preferires, com tua aguda voz,

ou com a lira ou citara de Febo.

Ouvis? Ou alguma amavel loucura
comigo brinca? Parece-me que j& te ouco,
que ja passeio por entre os pios bosques,
que amenas aguas e brisas visitam.

[..] (HORACIO, 2008, p 188).

Pertencente a uma época bastante posterior, a ode de Horacio, composta por 80
Versos, se inicia, assim como os versos de Homero anteriormente citados, com o
chamamento da Musa. Nesse poema hé a invocacao de Caliope, musa do canto épico, em
gue o0 eu poético a nomeia para que ela entoe seu canto, acompanhada ou por instrumentos
musicais, a tibia e a lira, ou pela voz aguda. Ha, entre a passagem do poema lirico latino

e 0s trechos dos poemas épicos gregos uma evidente variacdo de tempo, de género e de
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tradicdes, mas as modificacdes encontradas ndao rompem substancialmente com as
férmulas evocativas. O chamamento ou invocacdo das divindades, presente geralmente
no inicio dos poemas, é parte importante da tradicdo poética arcaica, pois, para que a
figura da Musa se faga presente, “€ preciso que primeiro 0 nome das Musas se pronuncie
e as Musas se apresentem como a numinosa for¢a que sao das palavras cantadas, para que
0 canto se dé em seu encanto” (TORRANO, 2015, p.21). Para serem invocadas, as Musas
sdo nomeadas e convocadas a trazerem para a presenga o canto dos feitos que estavam
por ora no campo do esquecimento. E através do canto que a tradicdo e o presente
perduram por meio do soar do poema.

A “amavel loucura”, que aparece na segunda estrofe, € analisada por Pedro Falcéo
como correspondente ao entusiasmo poético, loucura a que se refere Platdo (Fedro, 245a):

E uma terceira é a loucura e possessdo que provém das Musas, ao se apoderar
de uma alma delicada e pura, despertando-a e exaltando-a por transporte
baquico a celebrar em odes e outro tipo de poesia os inimeros feitos antigos, a
educar seus descendentes. Aquele que se apresentar, por sua vez, as portas da
poesia sem a loucura das Musas, com que convencido de ser um poeta
unicamente pela arte, ndo chegaré a termo, e a poesia composta por quem esta
no bom senso é ofuscada por aquela do tomado de loucura (PLATAO, 2016,
p.97).

E por meio da inspiracdo poética que as Musas propagam o passado coletivo e
contagiam 0s ouvintes com o entusiasmo. Os dois processos, inspiracdo e entusiasmo,
estdo relacionados a intervencao da divindade na criagdo poética, se distinguindo quanto
ao meio e ao estado. A palavra “inspiracao” surge do termo em latim inspiratio, que
designa a interferéncia divina dirigida aos poetas em forma de sopro (pneuma), como se
uma voz sobrenatural soprasse dentro do poeta, “ins-piro” (MUNIZ, 2011, p.14). Por
outro lado, a palavra “entusiasmo” tem sua origem no grego, enthousiasmés, que significa
literalmente “ ‘quem tem um deus dentro’ e qualificava o estado privilegiado do homem
em contato com uma divindade, ou mesmo por ela incorporado” (MUNIZ, 2011, p.13).
Sendo assim, a inspiracao poética pode ser pensada como o meio pelo qual a divindade
se comunica, pelo sopro divino, enquanto que o entusiasmo se dispde como o estado do
poeta ao receber a interferéncia das Musas, estado esse que se propaga em forma de cadeia
encantatoria, chamada pelos comentadores do fon de “teoria da imantac3o”.

Na obra (fon, 533 d), Socrates, percebendo que fon ndo sabe comentar acerca de
outros poetas além de Homero e nem explicar por que o poeta é melhor entre todos o0s
outros, destaca que o rapsodo néo fala sobre Homero por meio da razéo, mas sim possuido

por uma divindade, em estado de entusiasmo:
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Socrates: Eu vejo, fon, e vou fazer-te ver o que é, segundo o0 meu entendimento.
E que esse dom que tu tens de falar sobre Homero n&o é uma arte, como disse
ainda agora, mas uma forga divina, que te move, tal como a pedra a que
Euripedes chamou de Magnésia e que a maior parte das pessoas chama de
Heracleia. Na verdade, esta pedra ndo s¢ atrai os anéis de ferro como também
Ihes comunica a sua forca, de modo que eles podem fazer o que fez a pedra:
atrair os outros anéis, de tal modo que é possivel ver uma longa cadeia de anéis
de ferro ligados uns aos outros. E para todos é dessa pedra que a forca deriva.
Assim também a Musa inspira ela propria e, através destes inspirados, forma-
se uma cadeia, experimentando outros o entusiasmo. (PLATAO, 1988, p.49).

A cadeia encantatoria a qual Platdo se refere € composta pela sequéncia de
personagens que experimentam o carater sagrado da poesia inspirada, seguindo uma
sequéncia. O primeiro anel imantado é associado as Musas, entidades que ensinam o canto
divino aos poetas. O segundo elemento € composto pelos poetas que, a partir de eleitos
pelas Musas, atuam como porta-vozes entre o divino e o humano. Cabe a eles, estando
fora de suas consciéncias, receberem o sopro/canto das deusas e passa-lo ou diretamente
ao publico ou aos rapsodos, que formam o terceiro elemento da ligagdo composto por
aqueles que divulgam esses poemas entre os demais, errando de uma cidade a outra. Por
fim, o canto divino, que estd com o rapsodos, chega aos demais ouvintes, encerrando a
cadeia encantatdria. Todos esses personagens experimentam a “des-velacdo” do divino
por meio da inspiragdo e em estado endeusado. Fazer parte da cadeia de influéncia do
divino atribui ao poeta um status privilegiado:

0 poeta é uma coisa leve alada, sagrada, e ndo pode criar antes de sentir a
inspiracéo, de estar fora de si e de perder o uso da razdo. Enquanto ndo receber
esse dom divino, nenhum ser humano é capaz de fazer versos ou de proferir
oraculos. Assim, ndo é pela arte que dizem tantas e belas coisas sobre assuntos
que tratam, como tu sobre Homero, mas por um privilégio divino, ndo sendo
cada um deles capaz de compor bem sendo no género em que a Musa 0 possuli.
(PLATAO, 1988, p.51).18

A qualidade de privilegiado atribuida aos poetas se verifica na figura de
Demadoco, no canto VIII da Odisseia. O aedo se destaca dos demais por ser o escolhido

das Musas:

Ja pelo arauto trazido o cantor divinal se aproxima,

que tanto a Musa distingue, e a quem males e bens concedera:

tira-lhe a vista dos olhos, mas cantos sublimes Ihe inspira (Odisseia, VIII, v.
61-64)

18 E importante levar em consideracio que a afirmagéo de Platfo sobre o poeta e a inspiragio é perpassada
pela rixa entre filosofia e poesia. Na colocacéo do fildsofo a respeito do éxtase - que aqui a consideramos
pois é a que mais se reflete na poesia de Geraldo Carneiro, analisada no capitulo 03 - o poeta encontra-se
fora de sua racionalidade, mas ha outras proposi¢des que o habilita como ser atuante na confecgdo dos
poemas, como a Teoria da cooperacédo, descrita por Jacyntho Lins Branddo no Antiga Musa: arqueologia
da ficcdo (2015), assim como a explicacdo dada anteriormente por Detienne para a técnica de memorizagdo
dos poetas.
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Tendo assim, pois, a vontade da fome e da sede saciado,

a Musa logo o incitou a falar sobre os feitos dos homens, gestas

de herdis, cuja fama o alto céu, nesse tempo, atingira,

a dissencdo entre Aquiles Pelida e Odisseu [...] (Odisseia, VIII, v.72-74)

Todos os homens que vivem no dorso da terra, 0s cantores

sabem cultuar e os veneram, por verem que as Musas 0s prezam

como a discipulos. Toda a casta dos bardos prezamos (Odisseia, VIII, v. 379-
481)

(HOMERO, 2015, p.135-146)

A aproximacdo com a esfera divina torna os aedos figuras de destaque entre 0s
demais homens. Os aedos desfrutam da graga das divindades assim como os grandes
herdis, mas ainda com ressalva: “apenas os herdis, que ocupam os escaldes superiores da
sociedade homérica, merecem a atenc¢do individual dos deuses e mesmo em seu caso este
contato fica sujeito a uma variedade de restri¢des e limitagoes” (KRAUSZ, 2007, p.47),
sendo assim, “o aedo torna-se um homem extraordinario, na medida em que, assim como
o0s maiores herois, cujas historias ele narra, desfruta de relagBes especiais e extraordinarias
com a esfera divina do ser” (KRAUSZ, 2007, p.49). Entre os homens a presenca do aedo
também possui grande importancia. Ainda no canto VIII da Odisseia (vv. 43-45), quando
Alcinoo manda preparar o festim para apresentar de modo digno o estrangeiro aos
Feécios, toma a presenca de Demddoco como indispensavel destacando-a entre as dos
demais: “Mandai vir 0 divino Demodoco, / 0 aedo que obteve dos deuses poder de
deleitar-se com a masica, / como lhe pede furor, que no peito a cantar o estimula” (2015,
p.134). Além da funcdo de entreter o publico, cabe ao aedo a tarefa de ser o agente de
preservacao da memdria da coletividade, dos deuses e herais.

Nos versos da Teogonia (vv. 96 - 103) que relatam sobre o poder da poesia de
produzir, ndo sé o desvelamento, a memoria, como também seu oposto, o de mitigar os
pesares e a aflicdo dos ouvintes por meio do esquecimento momentaneo, trazem o

privilégio do poeta acolhido pelas Musas pois,

[...] Feliz é quem as Musas

amam, doce de sua boca flui a voz.

Se com angustia no animo recém-ferido

alguém aflito mirra o coracdo e se o cantor

servo das Musas hineia a gldria dos antigos

e 0s venturosos Deuses que tém o Olimpo,

logo esquece o0s pesares e de nenhuma aflicdo

se lembra, ja os desviaram os dons das Deusas. (HESIODO, 2015, p.107)

A questdo é explicada por Jacyntho L. Brand&o (2015) ao afirmar que as Musas
s&0 a mistura entre seus pais, Mnemosyne, memoria, e Zeus, esquecimento. E natural que

as Musas, a partir disso, herdem, ndo apenas o poder de conservagdo da memoria dos
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fatos, mas também o esquecimento deles. No ponto em questdo, as Musas parecem
colocar os fatos aflitivos em esquecimento por alguns instantes, apenas durante o canto.
Sendo assim, os aedos claramente se destacam entre os demais devido as gragas das
Musas em seu favorecimento, elas lhes atribuem - além da capacidade de mediar o canto
entre o divino e 0s homens - 0 poder, em meio ao entusiasmo, de desvelamento e
velamento. Em suma, 0 aedo € inserido no reino dos que conquistaram o amor das Musas,

alcancando a gldria futura por, no presente, gozar da estima divina e de sua audiéncia.

1.2. As Musas descem do Olimpo na forma de musa-mulher: aproximacdes
possiveis

Segundo Curtius, no periodo dos primeiros sucessores do imperador Augusto de
Roma, o mito das Musas helénicas e a tradi¢do heroica comecam a esmaecer, tendo em
vista o0 enfastio da frequente recorréncia aos modelos ja tdo repisados. Apesar disso, ao
tratarem do tema das Musas para rechaca-las ou substitui-las, elas ndo deixam de ser tema
dos poemas, ainda que remodeladas. A divindade, no periodo, muda de maos e a
invocacao é transferida das Musas para o soberano que, agora, ou fica ao lado delas ou as
rebaixa a um papel inferior. (2013, p.294).

Outro reajuste ocorre na poesia cristd da Idade Média. H4 uma recorréncia de
aproveitamento da significacdo das Musas, de Zeus e do Olimpo, para tratar de temas
cristdos, sendo assim estabelecidas correlagdes em que a invocacdo das primeiras é
equiparada a conclamacdo do Espirito Santo e o Olimpo ao Paraiso. Realizando essas
modificacdes, a poesia crista abdica da significacdo pagd da poesia arcaica e classica.
Curtius comenta que a rejei¢do as Musas, de tdo frequente, passa a, também, se construir

COmMo um topos, pois

une-se frequentemente um esforco de achar um substituto cristdo para as
Musas antigas, o que estimulou muitas invocagdes, mais ou menos engenhosas.
[...] Em lugar de Apolo e das Musas, deveria ser Cristo o estimulador e
entoador da poesia (CURTIUS, 2013, p.296-297).

Nota-se que a rejei¢do as Musas, cujo motivo seria o fato de os poetas pagdos
proferirem mentiras, ndo deixa de conservar a figura das deusas: “Os poetas pagaos
proferem mentiras, o que ndo assenta bem num servo de Cristo” (CURTIUS, 2013,
p.297). Curiosamente, 0 motivo pelo qual a Musa antiga é recusada pela poesia cristd
estabelece certa relacdo com o porqué da expulsdo dos poetas da cidade ideal de Plat&o,

em A Republica. A questdo da Verdade, que adquire varias possibilidades a partir das
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concepcdes de cada area de conhecimento e periodo historico, volta a discussdo como
elemento de restricdo tendo em vista um “bem maior”. Se, em A Republica, o objetivo
mais importante era a transformacao da Paideia, para a poesia da Idade Média trata-se da
afirmacdo dos preceitos cristdos. A énfase em rebaixar as Musas as mantém vivas na
tradicdo, mesmo que de modo rechacado. Na contramdo do fluxo medieval, Dante, na

épica, parece conciliar as tensdes entre formas da Antiguidade e cristas,

Dante, o maior poeta do cristianismo, tomou a liberdade de indicar no outro
mundo uma religido elisia para os poetas e herdis antigos. [...] Nao podia afeta-
lo 0 escripulo tdo mesquinho de perguntar a si mesmo se um poeta cristdo tem
o direito de se referir as Musas (CURTIUS, 2013, p.300).

A forma de trabalhar com o tema, segundo o fil6logo, torna-se prenincio da
Renascenca ou da Reforma, o que ndo acontece com Petrarca, que recai na sujeicao
medieval. No humanismo carolingio as Musas voltam aos poemas em uma mescla de

cunho transcendental grego e cristdo com propriedades mundanas:

O irlandés Sedulio Escoto [...] presta as Musas um culto panegirico, cheio de
alegria mundana e de vida; ousa pedir aos réseos labios da Musa bucdlica um
beijo para a condigna celebracdo de um bispo. Sua Musa é grega e da-lhe
ambrosia a beber. Mas, ocasionalmente, ele também recorre ao Antigo
Testamento; assim, fala de uma Musa de pele morena que denomina, segundo
a mulher de Moisés, a “Etiope”. (CURTIUS, 2013, p.299).

O Renascimento carolingio relaciona-se, de certo modo, ao teor poético que as
Musas adquirem na lirica de Dante, Petrarca e Camdes e, mais a longo prazo, no
Romantismo, no sentido de descer a Musa do campo celestial e intocado para o ambito
mundano, de carne e 0sso, mas ainda estabelecendo relagcbes metaféricas com o divino.
Ao tratar das relacdes amorosas presentes na literatura italiana do Trecento, Otto Maria
Carpeaux afirma que o amor, na poesia da época, € um sentimento novo, diferenciando-

o0 das tradicdes anteriores:

Toda a poesia amorosa teria sido incompreensivel aos gregos, que nhdo
conheciam nada disso, mas tdo somente o casamento utilitario, as heteras e a
pederastia. Mesmo nos elegiacos romanos, 0 amor é exclusivamente paixdo
sexual, acompanhada de sentimentalismos e frustrac6es. Depois, a moral cristd
exclui o erotismo, e o cristianismo dos feudais tem, do amor, a nogao utilitaria
de todos os proprietarios de terrenos: as filhas dos senhores feudais da
Provenca ainda eram dadas em casamento sem vontade propria e sem amor,
assim como se vendem terrenos. [...]. Ndo muito depois, na Italia, 0 amor é
sentimento religioso e pensamento filoséfico simultaneamente (CARPEAUX,
2012, p.123).

No Trecento italiano®® de Dante e Petrarca, no Renascimento portugués de

Camoes e no Romantismo, ha uma aproximacéo entre os homens e o inefavel, que se

19 «““Trecento’ significa “século XIV”; mas o sentido literal da palavra niio coincide completamente com 0
cronolégico. O “Trecento” literario comegou em pleno século XIII e terminou antes do século XIV. E um
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estabelece por meio do contato com os belos atributos da mulher amada que, de téo
perfeitos, ndo poderiam pertencer a outro plano que ndo seja o celestial. Sobre o
Renascimento, Meyer Howard Abrams com o auxilio das palavras do fildsofo Plotino,
ressalta que, de certa forma, o artista também se aproxima do divino pois, no seu ato de
fabricar poemas, se assemelha a Deus por meio de um novo olhar sobre a imitagédo
descrita por Platdo. A justificativa neoplatonica de criacdo poética volta-se ndo mais para

a imitacdo do mundo sensivel, mas para a imitacao das ideias:

Elas [as artes] ndo oferecem qualquer reproducdo nua da coisa vista, mas
retornam as ideias das quais a prépria Natureza se origina e, além disso, que
muito do seu trabalho é somente seu; as artes sdo receptaculos de beleza e
acrescentam beleza onde ela falta na natureza (PLOTINO apud ABRAMS,
2010, p.66).

Abrams cita Plotino para destacar o artista renascentista como um artifice que se
aproxima da figura de Deus, uma forma de resgate da poesia para exalté-la.

Al estava 0 argumento para resgatar a arte do dominio dos fluxos e eleva-la a
um patamar de eminéncia sobre todas as buscas humanas, em conexdo intima
com as ideias e com o préprio Deus. O artista, sendo um artifice, tornou-se (em
uma nova e significante metafora estética) um criador, pois se dizia, algumas
vezes que, de todos os homens, o poeta é o que mais se assemelha a Deus
porque ele cria de acordo com aqueles modelos sob os quais o préprio Deus
modelou o universo (ABRAMS, 2010, p.66 — 67).

Com o novo olhar renascentista sobre o fazer poético, percebe-se uma variacdo
substancial quanto ao uso poético da significacdo da figura das Musas, pois as deusas
transcendentais de outrora tornam-se agora, sobretudo, elementos ficcionais de
construcdo artistica. Enquanto as Musas arcaicas fazem parte de elementos rememorados
pela forca do habito das tradicdes de conservacdo de elementos de um passado sagrado
como modelo a ser seguido, a musa renascentista se modela por elementos estreitamente
poéticos.

Se na tradicéo arcaica o contato com o sagrado se dava por meio do sopro divino
(pagdo), no qual a Musa concedia ao poeta privilegiado o dom poético e,
consequentemente, a possibilidade de provar e transmitir o canto sublime, para os poetas
da nova época, essa conexao se estabelece pelo contato com mulheres de beleza exemplar.

Ao Vvé-las, o poeta é inspirado pelo amor:

No Renascimento ha uma readequacdo da visdo da Musa no fazer poético pois
elas passaram a ser personificadas em mulheres idealizadas, como Beatriz e
Laura de Dante e Petrarca. A musa moderna ndo é mais a Deusa, embora ela
conserve, ainda, certas qualidades que ddo ao poeta a possibilidade de usa-la
por substituicdo, permitindo-lhe acender a “certeza” de que necessita quanto

termo literario que significa determinado estilo, ao qual os préprios italianos da época chamaram dolce stil
novo. [...] Trecento é quase sindbnimo de ‘poesia de amor’” (CARPEAUX, 2012, p.122).

28



ao valor de seu verso. Qualquer que seja a forma que tome, deusa ou mulher,
a Musa €, para o poeta, o simbolo da graca divina que permite a inspiracéo e
desencadeia a criagdo” (CAVALCANTI, 2012, p.46).

Dante e Petrarca imortalizaram suas amadas, Beatriz e Laura, respectivamente,
em seus poemas. Em A divina comédia, Dante faz usos dos modelos classicos da
invocagdo no “Inferno”, clamando as Musas que Ihe concedam fluéncia?®, ainda de acordo
com os moldes da poesia arcaica e classica. Em Vida Nova, livro que junta poemas e
explicagOes sobre suas composi¢Oes, Dante dedica-se a falar de Beatriz, de quando e
como a conheceu, aproveitando-se de deslocamentos mais plurais da tradi¢do. O eu lirico,
de tdo encantado, atribui a amada tracos divinos de beleza e de forca potencial do amor,
que lhe inspira a compor seus versos. O poeta escreve que teria conhecido Beatriz quando
ambos tinham nove anos, as nove horas da manha, no nono més do ano e, a partir de

entdo, é arrebatado ao estar na presenca da amada:

Girando sobre si, ja 0 luminoso céu tinha voltado nove vezes ao mesmo ponto,
quando vi pela primeira vez a gloriosa dama de meus pensamentos a quem
muitos chamavam Beatriz, na ignorancia de qual fosse o verdadeiro nome.
Havia passado da sua vida o tempo que demora o céu estrelado a percorrer para
Oriente a duodécima parte de um grau. Vi-a, pois, quando eu quase acabava 0s
nove anos de idade. Levava traje de nobilissima, singela e recatada, cor
vermelha, e a cingida e adornada da forma que convinha a sua pouca idade.
Digo que, nessa altura, o espirito vital que habita a secretissima camara do
coracéo comecgou a latir com tanta forca que se mostrava espantosamente nas
menores pulsacBes. Tremendo, disse estas palavras: Ecce deus fortior me, qui
veniens dominatibur mihi?. (ALIGHIERI, 1993, p.8-9).

Os primeiros paragrafos da obra apresentam a frequente recorréncia do nimero
nove em relacdo a aproximacdo entre Dante e Beatriz. Dante comenta que essa
recorréncia tem por uma de suas razdes a explicagdo astrologica pois “nos transmitem as
relacBes harmoniosas a que estdo submetidos; pelo que a fidelidade do nimero nove
significaria que na sua geracdo estavam 0S nove céus em perfeitissima harmonia”
(ALIGHIERI, 1993, p.69). Todavia, a recorréncia do niamero também pode se relacionar
a quantidade mais difundida das Musas olimpiades. E importante recordar que, em se
tratando da tradicdo arcaica e greco-latina, ha, pelo menos, trés diferentes versdes para a
guantidade de Musas: uma, trés ou nove, transitando entre os nimeros multiplos de nove.
Sobre a questdao de numerologia, Dante também comenta: “o niimero trés ¢ a raiz de nove,
pois que, sem outro numero, multiplicado por si mesmo da nove: vemos claramente que
trés vezes trés faz nove” (ALIGHIERI, 1993, p.69).

20 G Musas, estendei-me a vossa influéncia! / O mente, em que o que vi se refletia, / possas ora mostra-lo
em sua esséncia. (Inf., 11, 7/12)
21 Eis um deus mais forte do que eu que vem para me dominar. (ALIGHIERI, 1993, p.9)
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Outro ponto de destaque da primeira citacdo da Vida Nova é o estado de espirito
do poeta ao ver Beatriz. O tom angelical da dama esté presente também na etimologia do
seu nome, que se da pela juncdo de beatum + trix, expressdo geralmente associada a
Virgem Maria, que significa “aquela que abengoa” (ROBIN, 2010, p.15). Ao vé-la pela
primeira vez, Dante apresenta uma intensa emocéo e profere que a presenca de Beatriz
Ihe atinge de tal modo que parece que um deus Ihe domina. O estado do poeta é provocado
pelo entusiasmo amoroso, no sentido que a palavra entusiasmo carrega em sua etimologia,
sO que agora ndo por uma deusa transcendental que Ihe sopra o canto, mas pela presenca

da mulher amada, sua musa de carne e 0sso, que lhe inspira 0 amor para a criacao poética.

Amilde se me representa

a obscura situacdo em que o Amor me pde,

e ainda a piedade, de tal modo

que digo: “Ai de mim! sofrera alguém assim”?;
pois que o Amor me assalta de repente

e a vida quase me abandona:

fica-me um espirito, apenas, bem desperto

que se mantém assim porque de v0s se ocupa.
Luto, depois, para ndo ser vencido;

e esmorecido, assim, de todo o valor falto,
venho até vos buscando a cura:

e se levanto os olhos para ver-vos,

no peito meu se inicia urna tremura,

que faz que a alma deixe de pulsar. (ALIGHIERI, 1993, p. 35-36)

O eu lirico se apresenta como alguém acometido pela penosa situacdo que o Amor
Ihe coloca, de forma tdo ardua que se pergunta, em lamuria, se ele é o Unico condenado a
sofrer assim. A partir de entdo conta que o Amor lhe aparece de subito e a vida Ihe
abandona, restando apenas um espirito fragil, que se apresenta desse modo por estar
tomado pela presenca do outro, do ser amado. Afetado pelo amor, o vigor da vida ausenta-
se do eu lirico porque a pessoa amada passa a ocupa-lo em demasia, deixando o espirito
“bem despeno”, ndo por virtude propria, mas por estar tomado pela presenga do outro, da
sua musa-mulher.

Dante explica que realizou a composicdo porque gostaria de tematizar quatro

aspectos do seu estado, pois até entdo ainda ndo havia escrito nada sobre:

O primeiro deles é que muitas vezes sofria quando a memdria levava a fantasia
a imaginar o que o Amor me ocasionava. O segundo € que 0 Amor amitde me
assaltava tdo fortemente que ndo me ficava de vida sendo um pensamento que
falava da minha amada. O terceiro que, quando esta batalha do Amor me
combatia, eu, quase descolorido, buscava ver a minha amada, acreditando que
com vé-la estaria defendido na batalha, e esquecendo o que me aproximava de
tdo grande beleza. O quarto é que tal vista ndo somente me ndo defendia, como
finalmente acabava a minha pouca vida. (ALIGHIERI, 1993, p. 35).
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Interessa-nos destacar o trecho que vai do quinto ao oitavo verso. O eu lirico se
vé dominado pelo Amor, que lIhe ocupa a mente de modo que ndo sobra espaco para a
vida, visto que a presenca da amada em seus pensamentos se faz constante ou, como diz
em trecho anteriormente citado, o seu estado se caracteriza como se estivesse possuido
por um deus. A matéria divina, que para 0s arcaicos era as Musas, para Dante é o Amor,
provocado pela viséo de sua musa, Beatriz. Apesar da distin¢do, as formas de inspiracao
se aproximam, nesse ponto, pelo valor transcendental, ou seja, que um homem comum
ndo é capaz de dominar, e que lhe deixa em um estado de frenesi.

De modo semelhante, Petrarca se volta para Laura. Sabe-se que, a sua musa,
Petrarca destinou “366 poemas (263 em vida e 103 apds a morte dela) em seu Il

canzonieri” (CAVALCANTI, 2012, 52). Sobre a amada, sabe-se que Laura

é mulher do conde Ugo de Sade (ancestral do “divino marqués”). [...] Ela
nasceu em 1310 e morreu em 1348, durante a grande peste, no més, dia e hora
em que se comemorava o encontro do poeta com a musa vinte anos antes, em
Avignon, onde ela morava e ele a havia conhecido, Petrarca ainda em vestes
eclesidsticas. E que tivera 11 filhos, com o marido, é claro, pois, com o poeta,
pelo que se sabe por ele proprio, as relagcdes entre ambos permaneceram
platénicas (CAVALCANTI, 2012, p. 52).

Notemos no poema abaixo como Petrarca utiliza da tradi¢do da criacdo poética

pelas Musas para falar de sua musa:

Eram de ouro os cabelos espalhados

pela aura, que mil doces nos tecia;

e 0 vago lume além do senso ardia

nos belos olhos, agora apagados;

0 rosto demonstrar tons apiedados,

falsos ou ndo, ndo sei, me parecia:

mas se a isca amorosa, no peito eu trazia,
que estranho vé-los subito inflamados?
N&o era o seu andar coisa mortal

mas de angélica forma; e o seu falar

soava outro som que o som de humana voz.
Espirito celeste, um sol sem par

foi 0 que eu vi; e se ndo fosse mais tal,

ndo sara a chaga ao afrouxar dos nos. (PETRARCA, 2014, p. 173).

No soneto ndo observamos a mengdo a palavra “Musa”, é possivel constatar
observar que a moga a quem o eu lirico se refere assume tragos particulares que se
assemelham aos do campo celestial, assim como fez Dante. O poema inicia-se com a

apresentacéo fisica de Laura? que o poeta descreve partindo dos cabelos esvoacantes e

22 0 poema descreve Laura tendo em vista o jogo de palavras que Petrarca utiliza na lingua italiana e que
se torna menos evidente na traducdo. Toma-se aqui para analise o trecho original do primeiro verso do
soneto: “Erano i capei d’oro a I’aura sparsi”. Na traducdo para o portugués, é possivel perceber a mencao
ao nome da musa ao se proceder a contagem das silabas poéticas do verso: “pe/la au/ra/, que/ mil/ do/ces/
nods/ te/ci/a”.
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dourados. A descricdo feminina - topos denominado effictio ou descriptio puellae -
continua de cima para baixo, agora destacando os labios da amada que ja ndo existem
mais em corpo, somente nas lembrancas do poeta. A ordem descendente de descri¢do se
justifica pois “os atributos que se situam num nivel mais elevado sdo mais perfeitos, por
se encontrarem mais proximos do plano divino, razdo pela qual devem ser apresentados
em primeiro lugar” (RAMON, 2008, p.152). O poema parece se inserir entre 0s Varios
escritos ap6s a morte de Laura, tendo em vista as diversas vezes em que o poeta utiliza
de formas verbais no passado para falar da amada, como “eram” (v.1), “tecia” (v.2)
“ardia” (v.3), parecia (6) e “trazia” (v.7).

No segundo quarteto o eu lirico aparece em duvida quanto a realidade da beleza
da mulher, pois, por possuir tantas qualidades, ndo poderia ser compativel com o plano
mundano, mas com o celestial. Essas caracteristicas fisgam as atencGes do eu lirico. A
partir disso, ele chega a conclusao que sua amada ndo pode ser terrena, tendo em vista
sua forma e o angelical som de sua voz. Percebe-se que essas duas marcas, a forma e o
som, sdo duas caracteristicas fortes do poema como género, abrindo margem para
estabelecer uma conexao entre a beleza divina da amada e do poema. Na ultima estrofe o
eu lirico compara a beleza de Laura a um espirito celeste e ao sol, estrela Unica, sem par,
que se torna eterna, se comparada a fugacidade humana.

E possivel perceber que as qualidades divinas que antes impulsionavam o poeta
na figura da Musa divinal, no poema de Petrarca, como visto, sdo atribuidas a Laura. Ela
possui caracteristicas de tamanha beleza, que de tdo agradavel aos olhos, ganha qualidade
celestial e torna-se a responsavel por tomar o peito do poeta, fato que o impulsiona a
precisar usa-la como tema de seu soneto.

No ambito das letras portuguesas, Camdes segue de forma retérica o topos da
inspiracdo poética e, com isso, traz em seus poemas a figura das Musas, Ninfas e
Tagides®, como uma construgdo artistica do tema, que para os antigos possuia valor

divino. As invocagdes das divindades no poema épico camoniano surgem com O

2 “Em Os Lusiadas, o vocabulo registra apenas duas ocorréncias (1.41: “T4agides minhas” e V.100.4:
“Tagides gentis”), tendo como sintagmas concorrentes as perifrases “ninfas do Tejo”, “filhas do Tejo”,
“ninfas minhas”, ou apenas “ninfas” associadas ao Tejo (“o vosso Tejo”), ou mesmo “Camenas”, antiga
designacéo latina de ninfas inspiradoras. Dado que Camdes o rio identifica o pais, as Tagides camonianas
sdo invocadas como entidades misticas especialmente vocacionadas para inspirarem o poeta na celebragao
dos herois portugueses; o epiteto “gentis” sublinha a sua predisposi¢ao favoravel a essa celebracdo. Sendo
divindades nacionais, mas integrando-se numa longa tradigéo classica de ninfas inspiradoras [...] (SILVA,
2011, s/p).
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propdsito do narrador de buscar forcas para iniciar o canto ou retomar o félego que foi se

esvaindo no decorrer da trajetoria de sua composicao.

E v6s, Tagides minhas, pois criado

Tendes em mim um novo engenho ardente,

Se sempre em verso humilde celebrado

Foi de mim vosso rio alegremente,

Dai-me agora um som alto e sublimado.

Um estilo grandiloquo e corrente,

Porgue de vossas aguas, Febo ordene

Quem néo tenha inveja as de Hipocrene (CAMOES, 2015, p.18).

Esse trecho, estancia quatro do canto |, traz a invocacao as Tagides, as musas
camonianas. A estancia mostra um narrador servo das Musas, que recebe delas a cada
empreitada lirica o “engenho ardente”, colocando-se como intermediario entre o canto
divino e a finalizacdo do poema que deseja escrever. Para 0 novo canto, agora épico, o
narrador pede as Tagides que lhe inspirem “um som alto e sublimado” para o
grandiloguente poema. No canto X, oitava estancia, a invocacao se faz presente para dar
novo vigor poético ao poeta a fim de que Ihe permita finalizar o poema. Na estancia surge
0 nome de Caliope, a Musa do canto épico e da eloquéncia, e a mais conhecida entre as

Musas.

[.-]

Aqui, minha Caliope, te invoco

Neste trabalho extremo, por que em pago

Me tornes do que escrevo, e em vao pretendo

O gosto de escrever, que vou perdendo. (CAMOES, 2015, p. 281).

Com forga que ganha o Cristianismo, o “chamamento” das Musas passa a ser
mesclado com o chamamento da divindade cristd, Deus. Dessa forma, o uso da invocacao
as Musas que, na origem, continha um fundo de teor sagrado, se torna, entdo, um artificio
retérico entre outros, relacionado a tradicdo épica, enquanto que a invocagao ao amparo
divino de Deus se sustenta como crenca religiosa. A partir disso e das suas leituras
voltadas a poetas como Dante e Petrarca e a lirica medieval, Camdes volta-se também
para 0 emprego da figura da mulher colhendo tragos caracteristicos das Musas gregas,

agora em composicdes liricas:

Criou a Natureza Damas belas,

Que foram de altos plectros celebradas;
Delas tomou as partes mais prezadas,

E a vos, Senhora, fez do melhor delas.
Elas, diante de v0s, sdo as estrelas,

Que ficam, com vos ver, logo eclipsadas.
Mas, se elas tém por Sol essas rosadas
Luzes de Sol maior, felices elas!

Em perfeicdo, em graca e gentileza,
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Por um modo entre humanos peregrino,

A todo belo excede essa beleza.

Oh! Quem tivera partes de divino

Pera vos merecer! Mas se pureza

De amor val ante vos, de vos sou di[g]no. (CAMOES, 2003, p. 529).

Percebe-se que o poeta se refere as belas damas, filhas da Natureza, e que foram
de altos “plectros”, ou seja, de alto poder de inspiragdo poética celebradas, caracteristicas
essas gue nos remetem as Musas da Antiguidade. Em seguida, o eu lirico diz que dessas
damas foram retiradas suas partes mais prezadas, como uma coleta do que na tradi¢do ha
de melhor, a fim de formar a sua Senhora, com a juncdo do mais perfeito de cada uma
das divindades. Dessa forma, Camdes pinta a sua musa inspiradora, uma mulher que
acende sua chama criativa por ser deflagradora da inspiracdo pelo amor. O manejo com
a imagem dessas musas-mulheres atualiza as descrigdes femininas do modelo

petrarquista.

Presenca bela, angélica figura,

Em quem, quanto o Céu tinha, nos tem dado;
Gesto alegre, de rosas semeado,

Entre as quais se esté rindo a Fermosura;

Olhos onde tem feito tal mistura

Em cristal branco o preto marchetado,
Que vemos ja no verde delicado

N&o esperanga, mas inveja escura;

Brandura, aviso e graga, que aumentando
A natural beleza cum desprezo,
Com que, mais desprezada, mais se aumenta:

S4o0 as prisdes dum coracao que, preso,
Seu mal ao som dos ferros vai cantando,
Como faz a Sereia na tormenta (CAMOES, 2003, p. 546).

O primeiro ponto a ser destacado € a utilizacdo da descricdo feminina, em que o
eu lirico apresenta a dama como uma figura angelical devido a grande beleza e brandura,
aproximando o esquema poético de representacdo da amada dos moldes do dolce stil
nuovo, do qual Dante fez parte. Ela é posta como mulher-anjo, em um louvor que dispensa
qualquer traco de sexualidade. A presenca da amada torna-se, a partir disso, a ponte do
poeta para a chegada ao que é divino.

A donna angelicata, ¢ uma intermediaria entre Deus e os homens, qual
representante da Divindade a face da terra, que concede ao amante o saluto,
que quer dizer, em italiano, a saudacdo, mas também, a salvagdo. Gragas ao
saluto, o amante é guiado através de um itinerario de perfeicdo que o conduz a
Deus (RAMON, 2008, p.171).

Destaca-se que, nesse poema, a descri¢do feminina se restringe ao olhar e ao riso,

pois, visto que é colocada como mulher-anjo, os atributos do corpo ndo séo tdo
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importantes. Numa aproximagdo com o amor cortés e em uma formulacdo poética
construida por metaforas bélicas, o amor sentido pelo eu lirico é desprezado, mas o
impulsiona a cantar, mesmo que como as sereias, que cantam em meio a tormenta.

Dante, Petrarca e Camdes se aproximam quanto ao tratamento que conferem ao
topos da inspiracdo. Dante e Petrarca sdo diretamente associados as suas musas, Beatriz
e Laura, respectivamente. Elas representam, em formas femininas terrenas, o ideario de
beleza que se aproxima das qualidades divinas. Tamanha beleza provoca em seus poetas
um intenso frenesi amoroso deflagrado a partir do olhar, capaz de Ihes inspirar a criagdo
poética. O poema “Criou a Natureza Damas belas”, de Camoes, se aproxima da forma de
composicao dos poetas italianos, pois, assim como o bardo portugués, parecem colher da
tradicdo mitopoética das Musas greco-latinas as partes mais prezadas das divindades com
0 intuito de construirem a natureza da bela dama inspiradora e inalcancavel. As
musas/mulheres renascentistas ndo possuem, efetivamente, efeitos divinos, como narra a
tradicdo arcaica, mas a aproximacdo entre elas e o carater divinatorio se da pelas
recorrentes comparagdes e metaforas que esses poetas tecem em relacdo a beleza e ao
comportamento angelical de suas amadas, que se aproximam do divino. Percebe-se,
portanto, que as musas de entdo sdo postas em carater de divindade, de ser de excecdo e
dignas de devogdo, assim como as Musas antigas, porém com os devidos distanciamentos
quanto aos preceitos religiosos, visto que as da Antiguidade eram pagés e musas-mulheres
sdo enquadradas no ideério cristdo. Estas tornam-se, para 0s poetas que lhes juram
devocdo, um verdadeiro privilégio que os induzem a escrita, sendo assim, a musa lhe
inspira 0 amor, que por sua vez o incita a escrita poética.

Decerto, 0 topos da inspiracdo poética pelas Musas, nesses poemas, esta
entrelacado com o do panegirico da mulher amada. Este é identificado por Curtius (2013,
p. 107) por ter como objeto, no sentido mais geral, o louvor. A tdpica influi sobre a
literatura medieval e, conforme Segismundo Spina, “o panegirico da mulher amada ¢&,
talvez, o aspecto mais rico de motivos e clichés da poesia trovadoresca luso-portuguesa”
(2009, p.111). O autor esclarece que

E com os trovadores occitanicos que se inicia a tradi¢do do encémio da mulher
amada, a ‘mais formosa que Deus fez’, a que tem melhor parecer dentre todas
que no mundo ha’, a ‘que fala melhor’ etc., elogio que entra pela poesia
posterior, passando por Petrarca e mais tarde pelo lirismo camoniano (SPINA,
2009, p.111).

O elogio a mulher amada se coloca aqui como forma de devocéo, ela € tida como

um ser Unico, dotada de todas as virtudes, dentre elas a beleza, o que deflagra sentimento
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amoroso no eu lirico. Esse topos passa a se mesclar com o da inspiracao poética quando
0 amor provocado pela visdo do poeta em dire¢cdo a musa, além de despertar sintomas de
frenesi, passa também a instigar animo para a criacdo poética. Como mostrou o poema de
Dante, 0 Amor € capaz de causar sintomas que se assemelham ao entusiasmo poético da
Antiguidade, no qual o eu lirico esvazia-se de sua racionalidade, aceitando que o amor,
de subito, deixe-o em pleno éxtase. O amor incitado pela presenca de sua musa, por sua
vez, estimula a escrita poética. Sendo assim, nota-se uma diferenca quanto a dinamica de
acionamento da inspiracdo poética no que diz respeito a tradi¢do antiga e 0s poemas em
analise: enquanto que para a Antiguidade tem-se a sequéncia inspiracdo pela Musa >
canto poético, para Dante, Petrarca e Camdes configura-se pela visdo da musa > Amor >
escrita poética. E 0 que acontece na cantiga “Querendo escrever um dia” (Carta a ua

dama):

Querendo escrever um dia
o mal que tanto estimei,
cuidando no que poria,

vi Amor que me dizia:
escreve, que eu notarei.

E como para se ler

ndo era histdria pequena

a que de mim quis fazer,
das asas tirou a pena

com que me fez escrever.

E, logo como a tirou,

me disse: Aviva 0s espritos,
que, pois em teu favor sou,

esta pena que te dou

fard voar teus escritos.

E dando-me a padecer

tudo o que quis que pusesse,
pude, enfim, dele dizer

gue me deu com que escrevesse
0 que me deu a escrever.

Eu, qu' este engano entendi,
disse-Ihe:-que escreverei?
Respondeu, dizendo assi:
-Altos afeitos de ti,

e daquela a quem te dei.

E ja que te manifesto

todas minhas estranhezas,
escreve, pois que te prezas,
milagres dum claro gesto

e, de quem o viu, tristezas.

Ah! Senhora, em quem se apura
a fé de meu pensamento!
Escutai e estai a tento,

que, com vossa fermosura,

36



iguala Amor meu tormento.

E, posto que tdo remota

estejais de me escutar,

por me ndo remediar,

ouvi, que, pois Amor nota,
milagres se hdo-de notar:

[...] (CAMOES, 2005, p. 7 - 12).

O trecho traz as quatro primeiras estrofes do poema de Camdes que apresenta a
mulher “personificada” na divindade Amor e o coloca como agente de vigor da criacéo
poética. As decimas exibem um eu lirico inquieto pelo mal que lhe incutia a dor do amor
e que pretende por no poema a problematica. O eu do poema néo leva a cabo o texto
sozinho, conta com a interse¢do da figura mitica do Amor que parece surgir como
divinizagdo do sentimento pela dama. Amor, entdo, arranca uma pena de sua asa para
servir de instrumento de escrita para o poeta, é com ela que o eu lirico passa a dispor de
eloguéncia e fluidez para a criacdo. Quanto ao contetdo do poema, Amor Ihe diz que fale
de sua Senhora e dos efeitos nele provocados na presenca dela “-Altos afeitos de ti, / e
daquela a quem te dei”. Antonio José Saraiva analisa a palavra “pena”, nesse poema,
colocando-a como ponto de encontro semantico entre a escrita e 0 amor, atingindo maior

profundeza verbal

em dizer que o Amor tirou das suas asas a pena com que fez escrever o Poeta.
A pena do escritor? A pena do amante? Justamente, elas estéo unidas (...) E
que pena fard voar seus escritos? A dor que escreve ou 0 com que se escreve a
dor? Na coincidéncia dos dois significados é que esta 0 pensamento do Autor.
E os versos finais: "me deu com que escrevesse / 0 que me deu a escrever” tém
um denso conteddo. E de notar é como o0 pensamento parece estar
consubstanciado nas palavras, confundir-se com elas, a ponto que as tentativas
para o traduzir noutras parecem atraicoa-lo ou pelo menos enfraquecé-lo, o que
resulta justamente de toda a construgdo se basear nas virtualidades semanticas
daquela mesma palavra pena (SARAIVA apud BERARDINELL, 1973, p.90).

Na ultima estrofe o eu lirico informa que a dama estd presente em seus
pensamentos e afirma ser a “fermosura” dela que a iguala ao Amor. A segunda parte do
poema, intitulada “Nota”, traz a importancia da visdo para a contemplacdo da dama e
deflagracdo do sentimento amoroso. Verifica-se nas redondilhas, portanto, os trés
elementos da sequéncia anteriormente apresentada, o poeta fica encantado ao ver a
formosura da musa-mulher, endeusando-a a ponto de equivaler a dama a propria
divindade, o Amor, este, por sua vez, auxilia e da vigor a criacdo poética.

Fora dos poemas épicos, onde o0 topos da inspiracdo pelas Musas se conserva de
modo mais fixo e alinhado as convencdes classicas, as Musas, que outrora habitavam os
altos montes e de la cantavam o poema divino, descem da esfera do divino, encarnam em

musas-mulheres que dao vigor aos sujeitos poéticos de Dante, Petrarca e Camdes por
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meio do amor. Quando o poeta se encanta pela beleza de sua musa, o frenesi que lhe
entusiasma é provocado pela experiéncia sensorial da visdo. Dante, em Vida nova, afirma
sobre a sensacgdo: “Eis um deus mais forte do que eu que vem para me dominar”.
(ALIGHIERI, 1993, p.9). A memoria da beleza e da sensacdo de encantamento perdura
para além do instante de visdo da amada e, posteriormente, torna-se capaz de impulsionar
a criacdo poética:

O desejo confere ao amador armas para que possa ter esperancas em relacéo
ao objeto de seu amor e para que ndo se esgote a fonte de inspiracdo. Assim,
um destes recursos é a visdo, proporcionados pelo desejo e retomada pela
memoria do objeto amado, quando esse ndo estd em presenca momentanea ou
constante de seu amador. Esta visdo objetiva o amor e torna-o inesquecivel.
(VAGHETTI, 2002, p.45).

O estado de espirito de Dante quando olha Beatriz pela primeira vez, volta a se
fazer presente quando o poeta rememora a beleza de sua musa, o que Ihe d& combustivel

para a imaginacdo. Narra Dante:

O Amor assenhoreou-se, de facto, da minha alma, que logo a ele se uniu; e
passou a ter sobre mim tanto ascendente, a exercer tal dominio, pela forca que
Ihe dava a minha imaginacéo, que era eu obrigado a satisfazer quando exigia.
Mandava-me amilde que procurasse ver aquela angélica criatura. Eu, infantil,
punha-me a busca-la; e via-a com aspecto tdo digno e nobre que decerto se Ihe
podiam aplicar aquelas palavras do poeta Homero: “ndo parecia filha dum
mortal, mas sim dum deus” (ALIGHIERI, 1993, p.8-9).

Em Petrarca, o poema que se inicia com o verso “Eram de ouro os cabelos
espalhados”, ¢ todo composto por tempos verbais referentes ao passado, tendo em vista
que o poema teria sido realizado ap6s a morte de Laura. A beleza de sua musa,
principalmente do andar e dos olhos, outrora luzentes e agora apagados, séo reavivados
pelo poeta que lamenta a partida da amada. Em Camdes, também ha o entusiasmo ao ver
a dama. No soneto “Tanto de meu estado me acho incerto” o poeta destaca seu estado de
contrastes de emocgoes, envolto em choro e riso, tremores e desvarios e conclui “Se me
pergunta alguém porque assi ando, / respondo que nao sei; porém suspeito / que s6
porgue te vi, minha Senhora” (CAMOES, 2019, p.40, grifo nosso). O tépico do elemento
sensorial da visdo como deflagrador do amor e por conseguinte da composicao poética se
faz presente de forma marcante no Tratado do amor cortés, datado do século XII, no qual
André Capelao, no capitulo “Quais os efeitos do amor? ”, afirma que o amor cortesao,
por exemplo, ndo poderia brotar em uma pessoa cega, a menos que a cegueira nao fosse

de nascenca e tenha se deflagrado antes dela:

A cegueira é um obstaculo para 0 amor porque um cego ndo enxerga €; por
essa razdo, nada pode provocar reflexdes obsedantes em seu espirito: o amor
ndo pode, portanto, nascer nele [...]. Mas reconhego que isso s6 acontece no
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inicio do amor; pois se amor se tiver apoderado de um homem antes que este
fique cego, ndo nego que esse sentimento possa durar depois que a cegueira o
tenha atingido (ANDRE CAPELAO, 2019, p. 15).

Percebe-se que as formulacdes trazidas pelos poetas do periodo ndo criticam a
tradicdo, tampouco buscam rompé-la, muito pelo contrario, elas sdo admiradas pelas
novas formas de olhar e reformular o passado ao realizar diferentes rearranjos dos temas
em uma nova obra.

Segundo M. H. Abrams, a Renascenca apresenta uma conciliacdo entre a ideia da
mente individual e as ideias universais e imutaveis do padrdo do mundo: “a conexdo
poderia ser estabelecida por meio da postulagdo da exigéncia de tracos de memoria do
arquetipico divino supostamente gravados no intelecto antes do nascimento” (2010, p.68).
Percebe-se que, tanto na Renascenca quanto na Antiguidade, ha um movimento de retorno
a uma harmonia inicial, porém esta firma-se em uma percepcao politeista e de tempo
ciclico de retorno ao rito, enquanto que aquela volta-se a universalidade e imutabilidade
do padréo dado pelo Criador. A poesia antiga funcionava como modo de perpetuacéo do
rito, cabia ao aedo conservar, por meio da palavra cantada, a continuidade do modelo
imutavel de tempo e de costumes, conservando a tradicdo de geracdo em geracdo de um
ideal que estad sempre na origem, sem critica-lo pois, segundo Octavio Paz, a critica s6
surge quando o homem toma consciéncia da tradic¢éo e, por isso, pode entender-se como
diferente dela (1984, p.25), antes disso,

A vida social ndo é historica, mas ritual, ndo é feita de mudancas sucessivas,
mas consiste na repeti¢do ritmica do passado intemporal. O passado é um
arquétipo, e o presente deve se ajustar a esse modelo imutavel; além do que,
esse passado esta sempre presente, ja que retorna no rito e na festa. Assim,
tanto por ser um modelo continuamente imitado quanto porque o rito o atualiza
periodicamente, o passado defende a sociedade da mudanca (PAZ, 1984, p.26).

A percepc¢éo do tempo se da como uma importante diferenca entre esses povos e
a sociedade cristd, pois, enquanto que para eles o foco esta no passado, sempre reavivado
como modelo, para os cristdos e modernos, esta no tempo futuro, com a diferenca de que
o futuro idealizado pelo cristdo € a eternidade, o tempo perfeito, e para 0s modernos é o
tempo do porvir, da esperanca de mudancas, a regido do inesperado. Paz pensa a
eternidade cristd como o inicio do rompimento com a ideia de tempo ciclico para dar lugar

a acepcoes lineares, que irdo tornar-se mais evidentes no século XVIII.

Nossa época rompe basicamente com todas essas maneiras de pensar. Herdeira
do tempo linear e irreversivel do cristianismo, op8e-se, como este, a todas as
concepgdes ciclicas; igualmente nega o arquétipo cristdo e afirma outro, que é
a negacdo de todas as idéias e imagens que os homens faziam do tempo. A
época moderna — esse periodo que se inicia no século XVIII e que talvez
chegue agora a seu ocaso — € a primeira época que exalta a mudanca e a
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transforma em seu fundamento. Diferenca, separacdo, heterogeneidade,
pluralidade, novidade, evolucdo, desenvolvimento, revolucdo, histéria —
todos esses nomes condensam-se em um: Futuro. Ndo o passado nem a
eternidade, ndo o tempo que é, mas o tempo que ainda ndo é que sempre esta
a ponto de ser. (PAZ, 1984, p.34).

A ldade Moderna pde em xeque a perfeicdo da eternidade cristd e passa a
translada-la para um tempo futuro, mas ainda nesta esfera, pensado agora como um porvir
promissor e fecundo. Ao tratar da época, 0 autor mexicano explica que “a relagdo do
Romantismo com a modernidade é ao mesmo tempo filial e polémica” (PAZ, 1993, p.37)
e, como é “filho da idade critica, seu fundamento, sua certiddo de nascimento e sua
definicdo sdo a mudanca” (PAZ, 1993, p.37). Porém, apesar das importantes
diferenciacOes entre a tradicdo e a estética romantica, entre elas a fixacdo dos preceitos
ligados a razdo e a imitacdo artistica do primeiro e o sentimentalismo e a ideia de génio
do segundo, elas se tornam insuficientes para construir fronteiras impermeéaveis entre uma
estética e outra. No Romantismo ainda é possivel notar elementos do Classicismo, mesmo
que de modo mais sutil. As Musas, por exemplo, continuam a ser as amadas a quem o
poeta se dirige ou se refere.

Com relacdo a tematica, Curtius traz como fechamento do capitulo sobre o topos
da inspiragdo poética por essas divindades, um poema de William Blake?*, do pré-
romantismo inglés. Para o fil6logo aleméo, o poema confirma o desaparecimento das
Musas para a modernidade que se anuncia pois, ao transporta-las para o Artico ou para os
trépicos, a presenca da Musa se extinguiria, porém nao € isso que acontece.

Nos tropicos, Alvares de Azevedo, poeta romantico, ndo abandona a figura das
Musas e retoma o topos. De forma semelhante a Dante, Petrarca e Camdes faz descé-las
da esfera do transcendental a fim de incorpora-la na forma da mulher amada. Porém, ao
contrério dos poemas anteriormente analisados, Alvares de Azevedo descontrdi o ideério
de pureza do corpo atribuido anteriormente as musas dos poetas renascentistas, visto que
neste, a musa ja pertenceu ao eu lirico e agora escreve em tom nostalgico e saudosista

sobre uma época de sua mocidade ao lado da dama:

Minha musa

Minha musa é a lembranca

24 “Seja que erreis, graciosas, no cimo sombreado do Ida, ou no espago do Oriente, nos espagos do sol,
agora vazios de melodia antiga; seja no céu ou nos campos verdes da terra ou nas regides azuis do ar, onde
nascem os ventos melodiosos; seja que viajeis em rochedos de cristal, debaixo do seio do oceano, andando
de um bosque de coral para outro, 6 Nove lindas [Musas], abandonando a poesia; como deixaste o0 antigo
amor, delicia dos bardos de outrora! As cordas languidas mal se movem, for¢cado € o som, escassas as notas”
(BLAKE apud CURTIUS, 2013, p.308).
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Dos sonhos em que eu vivi,
E de uns labios a esperanca
E a saudade que eu nutri!

E a crenca que alentei,

As luas belas que amei

E os olhos por quem morri!

Os meus cantos de saudade
S&o amores que eu chorei,
Sao lirios da mocidade

Que murcham porque te amei!
As minhas notas ardentes

S4o as lagrimas dementes
Que em teu seio derramei!

Do meu outono os desfolhos,
Os astros do teu verédo,

A languidez de teus olhos
Inspiram minha cangéo...

Sou poeta porque és bela,
Tenho em teus olhos, donzela,
A musa do coragéo!

Se na lira voluptuosa
Entre as fibras que estalei
Um dia atei uma rosa
Cujo aroma respirei...

Foi nas noites de ventura,
Quando em tua formosura
Meus labios embriaguei!

E se tu queres, donzela,

Sentir minh’alma vibrar,

Solta essa tranga téo bela,

Quero nela suspirar!

E da repousar-me teu seio. ..

Ouviras no devaneio

A minha lira cantar! (AZEVEDO, 2006, p.209-210).

O poema, presente no livro Lira dos vinte anos, também faz uso da figura da Musa
em uma nova formulacdo, dando a esta o poder de proporcionar a realizacdo do poema
ndo a partir do seu canto, mas de sua beleza incomum. Na primeira estrofe o eu lirico
afirma que sua musa é a sua memdria dos momentos que viveu com a mulher amada, que
ressurge por meio das lembrancas de aspectos fisicos, labios e olhos, da amada e do sonho
que construira ao lado dela. O poema de Azevedo ndo consagra a mulher como um ser
inalcancavel, como nas estéticas anteriores, pois € evidente uma relagédo carnal entre o eu
lirico e a musa.

Construido em sete estrofes de versos em redondilha maior, o poema fala a
respeito do seu motivo de escrita, que séo as lembrancas, amores, saudades, sonhos que
viveu com a amada em um periodo que ja finalizou. Nota-se que, na primeira estrofe, a

figura da sua musa esta ligada a memoria, é dela que o poeta colhe o repertério poético
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para a criacdo. Essa relacdo intima entre a figura da deusa e o recordar se estabelece desde
a Antiguidade pela filiagdo atribuida a essas divindades mitolégicas. O termo
Mnemosyne, nome da mée das Musas, segundo Ordep Serra, entre varias conexdes

possiveis, vincula-se com a variancia mnéme:

Em um sentido mais amplo, mnéme designa o cabedal das experiéncias que
podem ser evocadas e também a capacidade de lembrar, assim como a de
“gravar” (registrando-os na mente) conhecimentos e vivéncias. [...] De mnéma
deriva 0 nome verbal mnémon, designativo de quem recorda: uma pessoa
dotada de boa meméria; um lembrador. (SERRA, 2012, p. 16).

Essas lembrancas sdo marcadas pela sequéncia de verbos que indicam saudade no
pretérito perfeito, sdo registros postos em “notas ardentes”, marcadas de sentimentalidade
e lembrancas de aspectos fisicos da mulher desejada, que impulsionam a criacéo poética.
Percebe-se que a contemplacgdo do eu lirico com as lembrangas da amada, torna-se a causa
da inspira¢do do poeta romantico, como € possivel nos versos: “A languidez de teus olhos
/ Inspiram minha cang@o.../ Sou poeta porque és bela, /Tenho em teus olhos, donzela, /A
musa do coracdo”. A musa-mulher do poema néo parece se apresentar como angelical e
inalcancavel como a figura da dona herdada dos classicos, mas sim como uma dama que
ja se entregou ao sujeito poético em noites de ventura: “Foi nas noites de ventura, /
Quando em tua formosura / Meus labios embriaguei!”. Mesmo estando separado da
amada, a memoria dela ainda € capaz de inspirar o poeta. Ao listar os feitos e sentimentos
provocados pela moca, 0 poeta 0s projeta em cardter de espontaneidade e
transbordamento, como conta no prefacio da obra, sdo “cantos espontaneos do coracao,
vibrac6es doloridas da lira que agitava o sonho, notas que o vento levou, - com isso dou
a lume essas harmonias” (AZEVEDO, 2000, p.120). Para Abrams, o termo

“transbordamento” ¢ caro para a estética romantica, pois:

Repetidas asser¢des roméanticas acerca da poesia ou da arte em geral giram em
torno de uma metafora que, como transbordamento, significa o interior
transformado em exterior. O mais frequente desses termos foi “expressdo”
utilizado em contextos que indicavam uma atualizago do significado da raiz
ex-pressus, de ex-premere, - “espremer”, pressionar para fora (ABRAMS,
2012, p.72).

Na ultima estrofe o eu lirico se dirige diretamente a donzela dizendo-lhe que basta
que ela queira soltar as trangas e que o deixe repousar em seu seio para que a sua lira volte
a soar, esses sdo 0s movimentos da dama que colocam o eu lirico em éxtase amoroso, que
fazem sua alma vibrar para assim incitar o canto. O poema de Azevedo, ao tratar da musa,
dialoga tanto com as raizes do mito, pelo modo como aborda a memédria, quanto com

reformulacdes sofridas pelo esquema poético ao longo dos tempos, como a personificacdo
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da figura das musas celestiais em mulheres, como fizeram Dante, Petrarca e Camdes, € 0
reorganiza atribuindo a formula remodelacGes que estreitam os lacos entre musa e poeta.

Entre as vérias reformulacBes do topos da inspiracdo poética das Musa/musas
vistas até aqui, verifica-se que ha convergéncias quanto a consideragdo do poeta enquanto
um ser privilegiado. Para a poesia arcaica, 0 aedo escolhido pelas Musas é um ser de
excecgdo por ser o mediador entre o que € divino e a esfera mundana. Para a estética
Renascentista, na qual se situa Camdes e da qual se aproximam os poetas do Trecento®,
0 vate é tido como aquele que mais se assemelha a Deus devido a sua capacidade de
criagdo, pois busca na composicdo poética a harmonia inicial dada pelo Criador. Para os
autores italianos, ainda se acrescenta o presente, o saluto (saudacdo ou salvacdo) dado
pela donna angelicata, que proporciona ao poeta o caminho que o leva a Deus. Por fim,
para 0s romanticos ele é visto como aquele que é capaz de criar por ter recebido o dom
poético, destacando-se por se tornar entre tantos o Gnico habilitado a traduzir em poemas

as verdadeiras questdes do eu:

A critica neocléssica abriu espago para outro atributo da inspiragdo, o “dom”,
que esta ndo somente para além do &mbito da arte, como da inspiracdo, mas
até mesmo além da compreensdo da critica. O conceito, sob varios termos, fora
previsto na antiguidade, e no renascimento italiano como “la grazia” foi
amplamente utilizado para conotar uma qualidade, dificil de ser descrita, que
é um dom gratuito da natureza ou dos céus, advindo dai o fato de ser alcangada
casualmente, se tanto, e nunca por esforgo ou regra (ABRAMS, 2010, p.258).

A propria ideia de “talento”, para a poesia, oferece preceitos que nos encaminham
a pensar que poucas pessoas foram, sdo e serdo capazes de compor satisfatoriamente um
texto poético, ou seja, explorando suas varias possibilidades de significagdo. Outro fator
importante para a criacdo poética no estilo romantico sdo os sentimentos, que, segundo
Abrams, “projetam uma luz — sobretudo uma luz colorida — sobre os objetos do sentido,
para que as coisas, conforme dizia Mills, sejam ‘arranjadas nas cores e vistas através do
ambiente da imaginacdo pelos sentimentos’” (2010, p.81). No poema de Azevedo, a
composicao se realizou por meio da rememoracao apaixonada de visdes, sons, momentos
compartilhados com a sua amada. Em comparagdo com as formas das musas anteriores,
a de Azevedo, no poema “minha musa” torna-Se mais concreta, visto que agora, ao poeta,

¢ permitida uma maior aproximacdo. No poema “¢ ela! E ela! E ela! E ela”, composto

% “Quando a exposi¢do acompanha a cronologia, o Trecento italiano situa-se ao lado das expressdes
medievais do norte, como um bloco isolado, uma antecipacdo quase incompreensivel. Mas, quando a
exposicao pretende acompanhar a evolucdo da mentalidade literaria, entdo o Trecento italiano situa-se ao
lado das literaturas modernas [...]. Nesse sentido limitado, o Trecento italiano é essencialmente medieval,
preparando, porém, a Renascenga do século XV”. (CARPEAUX, 2012, p.119-122).
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pelo mesmo autor e em dez quadras de decassilabos, a musa do poeta se configura de
modo distinto, mas ainda considerando o sentimento encantatério da paixdo como
elemento importante, contudo, agora fazendo uso de elementos risiveis e prosaicos para

tratar da mulher admirada.

E ela! é ela! — murmurei tremendo,
E o0 eco ao longe murmurou — é ela!
Eu a vi — minha fada aérea e pura—
A minha lavadeira na janela!

Dessas aguas-furtadas onde eu moro
Eu a vejo estendendo no telhado

Os vestidos de chita, as saias brancas;
Eu a vejo e suspiro enamorado!

Esta noite eu ousei mais atrevido

Nas telhas que estalavam nos meus passos
Ir espiar seu venturoso sono,

Vé-la mais bela de Morfeu nos bracos!

Como dormia! que profundo sono! . . .
Tinha na mao o ferro do engomado. . .
Como roncava maviosa e pura!

Quase cai na rua desmaiado!

Afastei a janela, entrei medroso:
Palpitava-lhe o seio adormecido...
Fui beija-la. . . roubei do seio dela
Um bilhete que estava ali metido. . .

Oh! decerto. . . (pensei) é doce pagina
Onde a alma derramou gentis amores;
S&o versos dela. . . que amanha decerto
Ela me enviara cheios de flores...

Tremi de febre! Venturosa folha!
Quem pousasse contigo neste seio!
Como Otelo beijando a sua esposa,
Eu beijei-a a tremer de devaneio.

E ela! é ela! — repeti tremendo;

Mas cantou nesse instante uma coruja...
Abri cioso a pagina secreta. . .

Oh! meu Deus! era um rol de roupa suja!

Mas se Werther morreu por ver Carlota

Dando pdo com manteiga as criancinhas,

Se achou-a assim mais bela, — eu mais te adoro
Sonhando-te a lavar as camisinhas!

E ela! é ela! meu amor, minh'alma,
A Laura, a Beatriz que o céu revela. . .

E ela! é elal — murmurei tremendo,
E o eco ao longe suspirou—¢é ela! (AZEVEDO, 2002, p.1091-1092)

O comeco da primeira estrofe, assim como o titulo, sinaliza que o poema tratara

da mulher amada do eu lirico, arrebatamento de certeza que se confirma pela repeticéo
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em eco da sua voz que reiteradamente afirma “¢ ela!”. Os indicios estdo presentes nos
versos em que ele parece ter finalmente encontrado a sua donzela, apresentando sintomas
de encantamento que se aproximam das formas da tradi¢do, a fala miuda e trémula, se
assemelhando aos sintomas fisicos de éxtase amoroso, e a compara¢do da moca a uma
fada aérea (divina, do campo dos céus) e pura. O contraste com a tradicdo e a marca
irbnica do poema se dao com o desfecho da primeira estrofe, a musa do poeta ndo é uma
donzela intocéavel e delicada que a tradicdo medieval legou, a musa encantadora desse
poema de Azevedo é uma lavadeira. A partir da segunda estrofe, mais caracteristicas
dessa moca sdo desdobradas, ela trabalha em um rio que se localiza perto da morada do
eu lirico, sendo possivel que ele a veja em suas pesadas atividades diarias. E importante
recordar a importancia que a tradi¢ao entrega ao sentido da viséo para a contemplacdo da
mulher amada, esse é 0 meio pelo qual o poeta se sente arrebatado pela sua musa.

Na sequéncia 0 eu poético tenta ser mais atrevido para se aproximar da moca e
decide ir espié-la e a vé dormindo, deitada nos bracos de Morfeu (deus dos sonhos). Ela,
porém, ndo esta descansando de forma delicada ou suspirando, encontra-se esgotada pelo
trabalho, com o ferro de engomar ainda em méos, isso contudo, ndo tira o encantamento
do eu lirico que a vé como maravilhosa e pura. Outra quebra de expectativa se apresenta
quando ele vai beija-la, a vé dormindo e encontra um bilhete em seus seios e o abre
jurando ser um poema escrito pelo transbordamento de sentimentalidades da amada, o
que o faz entrar em estado de éxtase ao imaginar o que poderia haver escrito ali, porém
logo é interrompido pela descoberta que a folha contém uma lista de roupas sujas. O
desfecho € prenunciado pelo canto da coruja que no verso anterior j& indicava 0 mau-
agouro que viria.

As Ultimas estrofes estabelecem didlogo com representacdes significantes na
literatura da relacdo amador e musa. A primeira € a peca Otelo de Shakespeare, que serve
de comparacdo para tratar do beijo apaixonado e sincero que o eu poético da na folha que
até entdo acredita ser um poema de amor. A segunda é a obra marco do inicio do
Romantismo, caracterizada pela idealizacdo amorosa exacerbada. Nas duas referéncias a
paixdo € impossibilitada de alguma forma fatal, a primeira pela morte da amada causada
pela sequéncia de desdobramentos tragicos provocados pelo ciime e a segunda pelo
suicidio do protagonista. O terceiro didlogo € com as musas-mulheres de Dante e Petrarca,
a paixao por Laura e Beatriz também ndo se concretiza, permanecendo no campo ideal e

retorico-poético. A escrita do poema azevediano ndo deixa claro se o eu lirico a tem ou
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ndo, mas as comparagdes com 0s amores impossiveis levam o leitor a pensar na descrenga
do eu lirico na consumagdo da paixdo, a Unica resposta que o sujeito poético ouve sdo 0s
murmurios ecoados de esperanga que vém de sua propria voz, que repete: “E ela! E ela!”.

Nota-se como nos dois poemas de Alvares de Azevedo ocorre uma ruptura com
caracteristicas até entdo consagradas da figura das musas. No “minha musa”, analisado
anteriormente, o poeta conserva o nome “musa” para tratar da amada de tempos anteriores
e a memoria do que foi vivido impulsiona sua criatividade artistica, é ela que da vigor a
criacdo poetica. Essa musa, que ndo habita mais o lugar do inefével, foi acessivel ao eu
poético, afirmacao possivel de verificacdo em versos que déo a entender que o romance
nio se deu de forma somente idealizada. Neste poema, o “E ela! E ela! E ela! E ela!”,
também presente no Lira dos Vinte Anos, a musa do poeta ndo é uma mulher de classes
abastardas ou de gestos delicados, tampouco as musas mitologicas, mas sim uma senhora
que presta servigo bracais, que ganha a vida como lavadeira. Ela ainda € retratada, mesmo
que ironicamente em relagdo as tradi¢Bes anteriores, em seus defeitos reais, que, cansada
do servico diério e pesado, ronca ao dormir. O voto de certeza que aquela é a sua amada,
ndo vem dos campos etéreos, mas do ecoar do proprio grito que se repete no inicio e no

final do poema.

1.3. “Nds invocamo-nos a nds mesmos”: a autoridade das Musas esta no proprio
poeta

Nesta configuracdo, as musas e suas cargas semanticas adquiridas ao longo dos

usos e reusos por poetas diversos apresentam-se como meio para tratar da composigéo
poética para um poeta inserido em um contexto distinto das percepcdes artisticas vistas
até entdo, mas que, de algum modo, voltam as reminiscéncias de significacdes
tradicionais para tratar do ato de composicao e seus vigores iniciais. Vé-se nesses poetas
uma convergéncia, a musa, simbolo de gratificacdo sublime para a criagdo poética, sai de
cena como ser que impulsiona a escrita e entra para substitui-la o préprio poeta, que agora
toma as rédeas de sua producdo. A divindade antiga torna-se sindbnimo do poema redondo
e acabado, mas s se apresenta finalizado dessa forma depois de algum manejo laboral
com a palavra. No Itinerario de Pasargada, como veremos adiante, por exemplo, mesmo
o0 autor afirmando certas vezes receber o poema de repente, o livro € perpassado de

técnicas de trabalho com o texto literario.
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A relacdo entre a invocacdo as Musas antigas e a versdo atualizada desse
chamamento de um vigor poético, nas letras portuguesas de Fernando Pessoa, por meio
do heterénimo de Alvaro de Campos, se direciona ao préprio poeta, que assim como no

poema Azevediano, ouve do eco de sua voz uma resposta:

Os antigos invocavam as Musas.

NGés invocamo-nos a ndés mesmos.

Néo sei se as Musas apareciam -

Seria sem duvida conforme o invocado e a invocacao. -
Mas sei que nds nao aparecemos.

Quantas vezes me tenho debrucado

Sobre 0 pogo que me suponho

E balido "Uh!" p’ra ouvir um eco,

E n&o tenho ouvido mais que o visto -

O vago alvor escuro com que a agua resplandece
La na inutilidade do fundo.

Nenhum eco para mim...

S6 vagamente uma cara, que deve ser a minha porque nao pode ser de outro.
E uma coisa quase invisivel,

Exceto como luminosamente a vejo

La no fundo...

No siléncio e na luz falsa do fundo...

Que Musal... (PESSOA, 1993, p.73).

Os primeiros dois versos do poema ja tragcam um dialogo com o mito das Musas,
ele surge como forma de estreitamento de significados entre a memoria poética arcaica e
uma percepc¢ado do tema que direciona o foco do trabalho artistico para o proprio criador
de ficcBes, 0 poeta. Engquanto aos antigos a tradicdo legava a invocacdo as divinas Musas
como forma de impulso para a criacdo poética, aos poetas modernos, pelo olhar do poema
de Pessoa, cabe a invocacdo a eles mesmos. Cria-se no poema de Pessoa uma interacdo
entre passado e modernidade, dialogando visGes paralelas do tema. Usa-se a imagem das
Musas antigas, em que sdo conhecidos seus dons de fluéncia e vigor como uma dadiva
divina para tratar da visdo de trabalho do artista moderno que agora invoca a si mesmo,
em sua labuta, sem a e certeza quanto a uma resposta imediata. Essa distincdo se
estabelece como forma de desassociar a composi¢cdo moderna de uma criacao realizada
por meio da inspiracdo enquanto fluidez e eloquéncia, sem trabalho laboral, ideia que o
mito carrega desde os pensamentos contidos nos dialogos platénicos. Nesta outra forma
de chamamento, o poeta clama por si mesmo, em um “balido” que direciona para dentro
de si, um espa¢o vazio representado por um poc¢o que ndo responde de forma clara a
suplica, um pedido de auxilio. O poeta escolhe a palavra “balido” para tratar da tentativa

de comunicacao do poeta consigo mesmo. A palavra significa um tipo especifico de grito,
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é o urro de ovelhas e carneiros de um rebanho que, nessa ocasido, sem uma direcédo fixa
para onde seguir, espera ser guiado pelo cajado e pela voz do pastor. A imagem da espera
do eco mostra a correspondéncia do poeta em ser a0 mesmo tempo pastor e rebanho,
também firmada pelo espelho de agua que reflete sua propria imagem, ndo podendo ser
outro ser a lhe auxiliar que ndo seja ele mesmo. Esse reflexo se inicia turvo, mas vai
tomando formas com a entrada da luminosidade que passa a revelar aos poucos o
espelhamento do poeta na 4gua. Quando consegue decodificar a imagem exclama “que
Musa!”, reconhecendo-se como sua prépria fonte de inspiracdo. O poema segue um
percurso: no inicio ha uma diferenciacao entre o que os antigos chamavam de Musa para,
em seguida, tratar de sua readequacdo de significado para a modernidade. Para este
tempo, com a dessacralizacdo do mito, o poeta s6 pode invocar a si mesmo, mas esse
chamamento ndo garante que o poema se faca de forma rapida e/ou eficaz. O poeta so se
reconhece/aparece na finalizacdo do poema quando, depois de varias tentativas da escuta
de um retorno, olha para dentro do poco e passa a se distinguir na imagem turva que vai
clareando dentro dele. No fim de todo esse processo ha a exclamacdo de éxtase com a
confeccdo do poema que surge. Tal &nimo, todavia, ndo se produz pela emanacéo sagrada
de uma deusa transcendental, mas de um exercicio de interacdo consigo, a metafora da
musa se apresenta nos versos como forma de correspondéncia pois, ela, para o poema de
Pessoa, é 0 proprio poeta.

Verifica-se, portanto, que no poema sdo recuperadas no¢bes das Musas antigas
entrelacadas a significacdo de fruicdo do vigor poético para tratar da questao da inspiracédo
pela Musas em uma visao moderna para o tema. Nesta, 0 ponto de partida da criagdo esta
destituido da transcendéncia antiga e volta-se para o trabalho do poeta, porém a mesma
imagem antiga passa a caracterizar um rol de possibilidades para tratar dos mistérios do
ponto de partida das engrenagens poéticas. Nas letras de Manuel Bandeira o leque de
possibilidades de entendimento das musas e de suas representacdes se amplifica, como
explica Antonio Carlos Sechinn ao tratar da obra do poeta moderno:

Do mesmo modo que a cidade mais importante pode ser “irreal”, uma vez que
tudo s6 ganha existéncia pelo filtro imaginario do poema, a musa nem precisa
ser mulher: ei-la que surge sob a forma de um animal de estimacdo, um
porquinho-da-india, a primeira namorada do poeta. Quanto &s outras musas —
cujos nomes a discricdo do poeta raramente revela -, elas partem de uma
representacdo algo convencional, “literario”, nos trés livros iniciais, para
ganharem contornos de um erotismo discreto e cifrado nas obras de maturidade
(SECHINN, 2008, p.10).
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Esse comentario esta presente na introducdo do livro Manuel Bandeira: as cidades
e as musas (2008), do qual Secchin € o organizador. Como é possivel notar no recorte de
poemas escolhidos para compor a edi¢do, a ideia de musa se pluraliza, assumindo varias
formas que englobam as relacdes entre poeta, figura de estima e cria¢do poética. Anténio
Carlos Secchin trata acima de uma delas: a presencga das musas-mulheres em seus poemas
e a mudanca de trato com o tema ao longo de seu percurso poético. Ha, porém, outra
aproximacdo possivel entre a escrita do poeta e o tema da inspiracdo. Bandeira, em
diversas oportunidades, afirma ser tomado por uma forca que surge a revelia de sua
vontade. Em Itinerario de Pasargada, livro em que escreve a respeito da sua trajetoria
como poeta, ele afirma: “nao fago poesia quando quero ¢ sim quando ela, a poesia, quer”
(BANDEIRA, 1984, p.118). Em outro trecho a ideia se complementa:

Na minha experiéncia pessoal fui verificando que o0 meu esforgo consciente s6
resultava em insatisfacéo, ao passo que o que me saia do subconsciente, numa
espécie de transe ou alumbramento poético, tinha ao menos a virtude de me
deixar aliviado de minhas angustias. Longe de me sentir humilhado, rejubilava
como se de repente me tivessem posto em estado de graca (BANDEIRA, 1984,
p. 30).

Mesmo o livro estando repleto de relatos de labor literario com os versos de certos
poemas e de registros sobre os percursos de estudos de poesia, Bandeira reitera a sua
condicdo de entusiasmado com os versos gque Ihe surgem provenientes de uma espécie de
transe, no qual o poema emerge “de repente”, sem o esfor¢o consciente do poeta. Esse
estado se torna um presente para ele, livrando-o de angustias e o deixando em estado de
graca. Essas caracteristicas correspondem ao estado de inspiracdo e entusiasmo poético
em que o poeta se deixa perpassar por essa voz alheia que o toma e faz surgir a matéria
poética. Em “Hiato”, poema publicado pela primeira vez em Carnaval (1919), a figura
de apreco do eu lirico é assemelhada, por comparacdo, as qualidades de um poema:

Hiato

Es na minha vida como um luminoso
Poema que se 1é comovidamente
Entre sorrisos e lagrimas de gozo...

A cada imagem, outra alma, outro ente
Parece entrar em nds e manso enlacar
A velha alma arruinada e doente...

- Um poema luminoso como o mar,

Aberto em sorrisos de espuma, onde as velas
Fogem como garcas longinquas no ar... (BANDEIRA, 2008, p.94)
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A figura a quem se enderecam esses versos € comparada ao estado de animo
provocado pelo contato com um poema luminoso, capaz de comover a audiéncia e
provocar o extravasamento desse entusiasmo por meio de sorrisos e lagrimas de dor. Um
poema luminoso é capaz de entrar na audiéncia e resgata-la do sofrimento da alma
arruinada e doente. Esse estado, porém, ndo é perpétuo por ser itinerante, possui velas
que o impulsionam para outros ares.

O poema, assim como a lembranca da amada, traz para o eu lirico, além de um
misto de sentimentos, presente na primeira estrofe, a interrupcao, mesmo que passageira,
da alma arruinada e doente. Essa ideia se aproxima com o gque é contado no proémio da

Teogonia (v. 94-103), onde as Musas sdao um meio de interrup¢édo das aflicdes humanas:

[]

Se com angustia no animo recém-ferido
alguém aflito mirra o coracéo e se o cantor
servo das Musas hieneia a gléria dos antigos

e 0s venturosos Deuses que tém o Olimpo,
logo esquece os pesares e nenhuma afli¢do

se lembra, j& os desviaram os dons das Deusas.
[...] (HESIODO, 2015, p.107)

Né&o sendo as Musas a pura memoria, cabe a elas também o intervalo, por meio do
esquecimento momentaneo, das angustias humanas na presenca do canto. No poema de
Bandeira, 0s versos luminosos sdo também capazes de enlacar, ou seja, prender, mesmo
que por pouco tempo, os males da alma e do corpo. Tendo em vista a comparagédo
realizada no inicio do poema, essa qualidade se estende a figura de apreco do eu lirico.

A ultima estrofe relata que o poema a que se refere, apesar de ser grandioso como
0 mar, é também passageiro, possui velas que lhe atribuem a caracteristica de
transitoriedade, caracteristica em comum com o estado de recepcdo do poema para a
tradicdo grega. Jacyntho Lins Branddo, no Antiga Musa: arqueologia da ficcéo, explica
que o estado de éxtase, de comocdo, provocado pelo poema ndo se estende
temporalmente. Segundo o professor, “ninguém ¢é éntheos?®, mas, quando se d&o
determinas ocasides, pode ficar éntheos, ou seja, em certas situacdes é possivel a um
homem estar éntheos” (2011, p.20). O sentimento nutrido pela figura a quem dedica o
poema também possui carater findo, chegou como arrebatamento e pouco durou. A
separacdo é também anunciada com o titulo do poeta, “hiato”: falta, intervalo, lacuna.

26 Comportamento do estado de euforia. Aquele que tem o deus dentro, endeusado.
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De autoria do organizador do livro de Bandeira anteriormente citado € o poema a
seguir. Presente no 26 poetas hoje (1976), livro que se institui como uma importante
coletdnea que reuniu integrantes de uma poesia posteriormente chamada de Poesia
Marginal, o poema de Antonio Carlos Secchin?’ traz referéncias as musas em duas
configuracBes distintas que a tradicdo legou a imagem das deusas inspiradoras: 1) as
Musas da tradi¢do arcaica - que possibilitavam ao poeta e aos feitos presentes no poema
a perduragdo na memoria coletiva - e Il) as musas-mulheres, inspiradoras do amor e, por

conseguinte, do vigor da escrita.

Uma palavra, outra mais, e eis um verso,
Doze silabas a dizer coisa nenhuma.
Esforco, limo, devaneio e ndo impeco

Que este quarteto seja indtil como a espuma.

Agora ¢ hora de ter mais seriedade,

Sendo a musa me dara o ndo eterno.

Convoco a rima, que me ri da eternidade,
Calgo-lhe os pés, lhe dou gravata e um novo terno.

Falar de amor, oh pastora, € 0 que eu queria,

Mas os fados j& perseguem teu poeta,

Deixando apenas a promessa da poesia,

Mateéria bruta que ndo cabe no terceto.

Se o0 deus frecheiro me jogasse a sua seta,

Eu tinha a chave pra trancar este soneto. (SECCHIN in HOLLANDA, 2007,
p.132)

De cunho metapoético, os versos de Secchin fazem uso da ironia para tratar de
importantes referéncias relacionadas aos modos de composi¢do: o0 manejo e o valor das
formas e os mitos relacionados a pujanca inicial do fazer poético. Na primeira estrofe o
eu lirico trata de forma jocosa o conservadorismo servil das formas ao afirmar, fazendo
uso ironicamente de um soneto em alexandrinos e com rimas alternadas, que esse modo
de compor ndo parece ser, apesar do esforco do poeta, 0 meio que garanta utilidade ao
poema. Essa qualidade estd associada a imagem da espuma, fragil e passageira, 0 que

favorece a correspondéncia de “inutilidade” ao carater fugaz, sem aspectos que a fagam

270 poema do Secchin presente no livro organizado pela Heloisa Buarque de Hollanda possui variagGes
quando a publicacdo realizada no livro individual do poeta. Em Elementos: poesia (1983), o texto é
intitulado como “soneto das luzes” e se encontra da seguinte forma: “Uma outra, outra mais, e eis um verso,
/ doze silabas a dizer coisa nenhuma. / Trabalho, teimo, limo, sofro e ndo impego / que este quarteto seja
inatil como a espuma. // Agora € hora de ter mais seriedade, para essa rima ndo rumas até o inferno. /
Convoco a musa, que me ri da eternidade, / mas ndo se cansa de acenar-me um ndo eterno. // Falar de amor,
oh pastora, é 0 que eu queria, / porém os fados ja perseguem teu poeta, / deixando apenas a promessa da
poesia, // matéria bruta que nao coube no terceto, / Se o deus frecheiro me lancasse a sua seta, eu tinha a
chave para trancar este soneto. (SECCHIN, 1983, p.58).
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resistir as erosdes do esquecimento, ideia que se fortalece na estrofe seguinte quando trata
da Musa e o presente da eternidade.

O trato irbnico se perdura nos versos seguintes. O eu lirico afirma que é chegada
a hora de ter mais seriedade e assegura que sem esse atributo a Musa lhe dard o ‘ndo
eterno’. Na tradicdo arcaica, essa divindade é a responsavel por conceder memoria aos
cantos que fossem, ndo necessariamente sérios, mas Uteis, no sentido de ndo merecerem
a censura do esquecimento. As filhas da Memoria surgem no contexto da tradi¢éo oral
com o proposito de deixarem sempre presentes no imaginario popular os cantos dignos
de prestigio, a partir disso, torna-se recorrente o clamor dos poetas, ao inicio ou ao meio
do poema, para que as Musas lhe concedessem o vigor inicial para a exposic¢ao de versos
memoraveis, tornando-se, portanto, a invocacdo a essas deusas, um esquema poético
corriqueiro nas relac@es entre poeta e Musa.

Almejando escrever um bom poema, o0 eu lirico de Secchin, mesmo fazendo
referéncia a graca das Musas, ndo as invoca. No lugar delas convoca a rima, dando a esta
“um novo terno”, um uso que ndo pretende diminuir o valor do verso metrificado, como
outros poetas da geracdo marginal pretendiam fazer, tampouco institui-lo como
paradigma a ser seguido. O que se observa no poema é que ha uma interacdo de sentido
entre tema e forma, resgatando, de certo modo, as interagdes possiveis entre esta e aquele.

Com a negacdo da eternidade vinda da forma e das Musas, 0 eu lirico volta-se para
0 proximo tema, o canto a mulher amada, quando se descobre, por meio do vocativo “6
pastora”, a quem 0 eu lirico passa a se dirigir diretamente. Nota-se que ao longo da
producdo séo procurados meios para confeccionar e finalizar um poema que seja relevante
enquanto obra e, para isso, 0 eu lirico passeia por meios de ganhar valor que a poesia
recebeu ao longo dos tempos, a forma, a invocacao do divino e agora a aproximacao com
a ideia de amor e da musa-mulher. Porém, por meio dessa via também néo €é possivel dar
cabo ao poema pois 0 poeta esta cheio de fados, deixando apenas a promessa de poesia.
O poema permanece em matéria bruta porque o eu lirico se priva de lapidar a ideia inicial
“falar de amor” pelas intempéries que sofre do destino, e como relata a famosa frase de
Mallarmé, “poesia se faz com palavras e ndo com ideias”. A Ultima esperanga do eu lirico
para a finalizacdo do poema é a interferéncia do deus “frecheiro”, o Cupido.

Nota-se nessa trajetdria aqui tratada, que se estende de modo sucinto da Grecia
Arcaica a poesia Marginal da década de 70 no Brasil, a estreitas relagdes estabelecidas

entre 0 tema da inspiracdo Poética pelas Musas e a prdpria concep¢do de poesia em
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diferentes momentos da memoria poética, em distintos tempos e lugares. Na poesia
arcaica a ideia que se tem sobre o canto poético estd relacionada ao mito e ao
entendimento de criacdo por meio do sopro das deusas, periodo em que as palavras
sagradas e poéticas estdo inteiramente imbricadas. O momento apresenta as primeiras
caracteristicas conhecidas sobre as Musas, sendo posteriormente desdobradas através dos
diferentes usos, conservando esquemas poéticos identitarios do topos - como as questdes
da invocagdo, da memoria e da escrita em estado de frenesi - e os reformulando em
tradicBes posteriores, aproveitando dos esquemas anteriores um material poético rico em
significados, atribuindo novas camadas de sentido que atualizam o tema a cada nova
reescrita.

Quando surgem, as Musas fazem parte de uma tradigéo da oralidade, tendo em
vista que a escrita ainda ndo havia se difundido, sendo assim, passam a exercer a funcéo
de conservar a memdria dos deuses e dos grandes homens entre sua audiéncia por meio
da circulagéo do canto sagrado e eloquente. Com o aparecimento da escrita e as mudancas
quanto a forma de culto ao sagrado, a figura da Musa ndo deixa de existir, mas recebe
diversas reconfiguracdes que ddo a imagem poética novos tratos semanticos. Entre as
adaptacdes do tema mais significantes, destaca-se o espelhamento da Musa grega etérea
na musa-mulher, no qual esta passa a possuir valor singular, idealizada para ser a amada
do poeta, existindo agora de forma organica, de carne e 0sso, como escreve Ruben
Dario?®. A aproximacdo com a Musa da Antiguidade se estabelece, além da continuidade
do nome, pelo estado de entusiasmo que 0 poeta se encontra ao ver a sua musa, assim
como pelo impulso poético provocado agora pelo éxtase amoroso que acomete o eu do
poema. Assim, sendo ela da ordem do divino ou do humano, a musa é para o poeta 0 meio
pelo qual ele se vé agraciado por uma dadiva exterior a ele, que o coloca em um estado
propicio para a criacdo. Referir-se as musas, portanto, torna-se um meio pelo qual o poeta
pode fazer referéncias ndo so6 as deusas arcaicas ou as mulheres idealizadas, mas também
ao vigor poético, ndo necessariamente ligado & ordem do sagrado. Pessoa e Secchin, a
exemplo, utilizam da carga semantica que a imagem da musa carrega para tratar dos
conflitos internos do poeta e sua escrita, mote que se percebe permanentemente atrelado,
de formas variadas, ao tema. Nota-se nesse itinerario que se inicia na Antiguidade e chega
até os dias mais recentes que a associacdo Musa e poesia esta estreitamente ligada ao

proprio ato da criacdo poética como tema.

28 « 1L .a mejor musa es la de carne y hueso” (DARIO apud CAVALCANTI, 2012, p.44).
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E possivel perceber, portanto, que em cada momento literario o topos se manifesta
em diferentes formas poéticas, de acordo com as especificidades de cada momento,
adequando-se as convencdes e aos estilos que moldam certos temas recorrentes na historia
da literatura, como o impulso poético favorecido pelas Musas. Verifica-se essa variedade
de perspectivas sobre o tema nédo apenas de periodo para periodo, mas também de autor
para autor e de poema para poema, como foi possivel constatar nas remodelacGes
apresentadas por Alvares de Azevedo, que recorre ao topos de maneiras distintas,
aproveitando-se de diferentes modos das formulas do tema. As varia¢Ges que vao da
afirmacéo a negacao do esquema poetico, acabam por projeta-lo para a posteridade como
uma heranca, estando sujeito a outras novas reformulagdes. E o que acontece com o tema
aqui analisado, que sobrevive ndo s6 entre os periodos literarios que Curtius estuda no
Literatura europeia e lIdade Média latina, mas também se faz presente em estilos
posteriores ao pré-romantismo inglés, chegando até a contemporaneidade, como veremos

de maneira significativa em Geraldo Carneiro.
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2. O eu lirico em ekstase: sobre a pluralidade de vozes e 0 anacronismo

[...] converte-me em vagamundo
extravagando para além de mim
Geraldo Carneiro®

O ensaio “O sujeito lirico fora de si”, do tedrico francés Michel Collot, afirma que
0 movimento do sair-se de si se constitui, para a modernidade, ndo como um caso isolado,
mas como regra. Collot toma expressao ekstase da tradi¢do grega e a utiliza como a saida
do eu lirico de sua interioridade para deixar o outro habita-lo. Esse movimento é
percebido na Antiguidade, atravessa o Romantismo e, segundo Collot, se instaura na
modernidade, porém, evidentemente, com importantes reformulaces no modo de
perceber esse deslocamento do eu lirico. Para chegar as caracteristicas de um ekstase para
a modernidade, ele recapitula, de modo sucinto, a poesia antiga e a romantica.

O ekstase grego ocorre a partir da inspiracao pelas divindades, na qual, para que
0 poeta possa cantar 0 poema, € necessario que ele se exima de sua racionalidade, saia de
si, para deixar que a divindade o habite. O segundo é o ekstase do Romantismo, momento
literdrio perpassado pelas marcas de subjetividade e sinceridade entre autor e obra, em
que a criacdo poética € entendida como verdadeiramente auténtica se impulsionada a
partir da expressao da interioridade. Michel Collot, apoiado no pensamento hegeliano,

afirma que

‘O elemento subjetivo da poesia lirica sobressai de uma maneira mais explicita
quando um acontecimento real, uma situacéo real se oferecem ao poeta [...],
como Se essa circunstancia ou esse acontecimento desencadeasse nele
sentimentos ainda latentes’. H4 estados de alma tdo profundamente escondidos
na intimidade do sujeito que ndo podem, paradoxalmente, se revelar, a ndo ser
projetando-se para fora. (2013, p.221).

Para pensar a modernidade, ele destaca que 0 novo tempo ndo se apoia mais em
bases transcendentais, assim como também desliga-se do principio de se perceber sempre
idéntico a si mesmo. Ao projetar-se para fora, 0 sujeito poético experimenta o outro e

deixa de se encarcerar em suas circunstancias:

Se 0 sujeito lirico cessa de se pertencer é porque ele faz como cada um a
experiéncia desse pertencimento ao outro, ao tempo, ao mundo, a linguagem,
que a filosofia moderna e as ciéncias humanas nos ensinaram a reconhecer. A
psicanalise revelou que o sujeito era ligado, no mais secreto de si mesmo, a
uma intima estranheza, que é também a marca de sua dependéncia em relacéo
ao desejo do outro. A linguistica mostrou que, longe de ser o sujeito soberano
da palavra, ele é também, em parte, submisso a ela. A fenomenologia salientou

29 Versos presentes no poema “o estrangeiro”, presente no Poemas Reunidos, pagina 153.
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sua ek-sistence e sua encarnagéo, seu estar no mundo e para outrem.
(COLLOT, 2013, p. 223).

Ao pensar com Collot a relacdo de semelhanca entre 0 movimento de sair-se de
si nesses trés momentos de diferentes formas de entender a criacdo poética, em suas
continuidades e reformulagdes, como entdo pensar esse deslocamento para a poesia
recente, mais precisamente para os versos de Geraldo Carneiro?

Evidentemente, o estar fora de si, para a atualidade, abre espaco ndo para a Musa
enquanto divindade, mas para um sair-se de si para transitar pelos caminhos do dialogo
com uma diversidade de referéncias, em reconfiguragdes teméticas de simultanea alianga
e descompromisso com as diversas tradi¢fes possiveis. Busca-se, portanto, entender esse
deslocamento do eu lirico, que sai das bases transcendentais do mito das Musas, passa
pela estética romantica e a expressao de uma subjetividade e chega a contemporaneidade
pensado a partir da saida do eu do reconcavo de suas palavras para deixar ser ‘habitado’
pela interferéncia do outro, ou Vvarios outros, por meio da intervencdo de uma pluralidade
de vozes poeticas. Esse sair de si pressupde a busca de repertdrios poetico-estéticos em
outros textos mas, diferentemente das tradicGes anteriores — classico, romantico e
moderno-, esse contato com outras obras ndo o vincula ou o faz romper com determinada
estética. Essas varias possibilidades de transitos intertextuais dialogam com o que
Agamben vai chamar de anacronismo.

Na poesia de Geraldo Carneiro, além ser facilmente percebida as vozes de outros
autores em sua escrita, o fazer poético perpassado pela leitura de outros poetas também
se faz presente como tema recorrente. Sera possivel perceber que a “alianga” e 0
“descompromisso” possivel ao poeta contemporaneo, que o possibilita explorar as
tradicdes sem a necessidade de filiacdo a uma delas, permitira a Carneiro transitar sobre
as diversas formas que o topos da inspiracdo poética pelas Musas ganha ao longo dos seus

usos e reformulagdes.

2.1 - Pluralidade de vozes e o esfolhamento de tradicgdes

jé recebi a safra da poesia
gue me cumpria receber da vida.
Geraldo Carneiro

Entre as grandes tematicas que circundam as questdes do fazer literario esta a ideia

da retomada de elementos de um texto em outro, processo que adquire ao longo das
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estéticas literarias valores diversos. Enquanto a poesia que se estende até o seculo XVIII
reafirma o valor da reutilizacdo interessada das matérias simbolicas dos poetas modelares
readequando-as a reformulagdes particulares, o Romantismo, tempos depois, tenta
romper com essa pratica consagrada de voltar aos textos exemplares para dar lugar ao que
seria 0 “novo”, 0 verdadeiramente auténtico.

A poesia atual, por sua vez, afasta-se dos moldes tradicionais que se firmavam pelo
aproveitamento do modelo de autoridades no assunto, assim como tambem se distancia
dos preceitos da modernidade trazidos pelos romanticos, devido a perspectiva desta em
alcancar uma obra unica, qualitativamente melhor que as do passado e do presente, em
uma constante tradicdo de ruptura, termo utilizado por Octavio Paz em Os filhos do barro.
Sendo assim, como a poesia contemporanea de Geraldo Carneiro dialoga com as outras
VOzes poéticas que o0 perpassam?

A poesia, na Antiguidade, tomava a criacdo poética como um presente dos deuses.
Por meio da influéncia das divindades, mais precisamente do sopro da voz divina, era
possivel nascer o canto. A tradicdo greco-latina fundamentava a criagdo poética pelas
diretrizes expostas em importantes tratados de poética, como os de Quintiliano e Horacio.
Segundo o primeiro, “além de ser algo proprio de um homem prudente, urge tornar seu,
se for possivel, o que ha de melhor em cada autor; depois, em ponto de tdo grande
dificuldade e levando em conta apenas um autor, dificilmente ird atrds de alguma
alternativa. ” (QUINTILIANO, 2016, p.85) e, para o0 segundo, € por meio da imitagdo que
se colhe a linguagem viva: “eu o aconselharei a, como imitador ensinado, observar o
modelo da vida e dos caracteres e dai colher uma linguagem viva” (HORACIO, 1997,
p.64). Esses pressupostos tinham como base a ideia de construcdo poética por meio da
conservacdo dos costumes de composicdo. Era recomendado ao poeta que reinventasse
os modelos pré-existentes, consagrados pelo uso. Entre variaces, essa tradicdo se
conserva até o fim do século XVIII.

Com o surgimento do Romantismo, importantes valores do fazer poético vigentes
até entdo entram em declinio. A imitagdo, que servia como pardmetro para a criagdo de
uma nova obra, cai em descredito, pois seguir as convencdes estéticas dos autores antigos
passa a se tornar um engessamento para a explanacéo de vivéncias e subjetividades do
poeta, importantes elementos que dariam a obra o grau de sinceridade entre autor e texto
e, consequentemente, de originalidade. Em busca da liberdade de criacdo por meio do

génio pessoal e ndo mais da reformulacdo de modelos pré-estabelecidos, 0 Romantismo
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pretendeu criar escritas singulares, destacando a excepcionalidade da obra e do artista,
exaltando palavras como “inven¢do”, “inovacdo”, “génio” e descartando o que parecesse
“lugar-comum”.

Interessa-nos notar que essas palavras-chave receberam novos significados com o
movimento romantico, ganhando ressignificagdes que ressoam até a atualidade. Os
termos “invencao” e “inovacao”, que passaram a ser tomados como sindnimos € como
férmulas para a criacdo de uma arte nova, tm em suas etimologias e raizes historicas
significacOes divergentes. Segundo Jodo Adolfo Hansen, “o termo ‘invengado’ deriva do
latim inventio, do verbo invenire, que significa achar, encontrar. Sua significacdo nao se
confunde com a que o termo tem hoje, ‘originalidade’” (HANSEN, 2013, p.25). A esse

respeito, René Girard afirma que:

Nas linguas vulgares como o latim medieval, o termo “inovagio”, utilizado
essencialmente no dominio teoldgico, significa desvio em relagéo aquilo que,
por definicdo, nunca deveria mudar, ou seja, 0 dogma religioso. N&o é raro que
seja praticamente sindnimo de heresia. [...]. Existe nessa antiga acepcéo da
palavra “inova¢@o” uma ressonancia apocaliptica que oferece um contraste
surpreendente com o perfume moderno do termo (GIRARD, 2002, p.221-224).

Até o termo “génio”, essencial quando se trata da criagdo poética romantica,
possui herangas no Classicismo francés e no Renascimento italiano. Nessas estéticas o

talento natural deveria seguir regras laborais para a composicdo de uma obra equilibrada,

mesmo que o talento tenha sido considerado sempre um dom natural,
necessario para a cria¢do artistica, era visto como uma capacidade mecénica,
um rigor criativo que leva a perfeicao pela obediéncia a normas — de modo que

0 termo “génio” corresponderia ao termo “engenho”, derivado do mesmo
étimo (SUSSEKIND, 2008, p.5).

As novas atribuicdes semanticas aos termos se firmam a fim de destacar que o que
deveria reger o fazer poético era a novidade, em uma superacdo das artes anteriores que
seriam repeticdes de convencgdes, recebidas como sindnimo de impostacdo retdrica e falta
de sinceridade da alma. Os romanticos contrapdem a naturalidade e a originalidade a
disciplina mimética. As consideracGes romanticas ao tema se aproximam do que escreve
Herbert Read ao analisar a obra de Shakespeare. Read afirma que a escrita do dramaturgo
se contrap0e ao valor gasto das palavras repetidas, segundo ele, essa reutilizagdo de
moldes ja banais pelo efeito “vulgarizado” ou gasto podem ser chamados “de ‘clichés’,
lugares-comuns — isto é, palavras duplicadas, palavras as quais falta precisamente a
qualidade de singularidade ou originalidade” (READ, 1981, p.21).

A aproximagdo de sentido entre os termos “lugar-comum” e “cliché” é percebida

apenas a partir da segunda metade do século XVIII, pois, para aqueles que 0s
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antecederam, de Platdo até os primeiros romanticos, a associagdo € inviavel. O termo
“cliché&”, segundo o dicionario Houaiss, significa uma “placa de metal, geralmente zinco,
gravada fotomecanicamente em relevo, obtida por meio de estereotipia, galvanotipia ou
fotogravura, destinada a impressdo de imagens e textos em prensa tipografica”. A
aproximacdao entre os lugares-comuns e a definigéo de cliché pressupde uma identificacdo
entre artificio literario e coOpia servil e mecénica dos textos predecessores, 0 que
desconsidera a leitura particular e a reformulagdo que 0s poetas, em seus Novos escritos,
fazem dos autores do passado. Tendo isso em vista, a denominacdo cliché, ressignificada
pelo movimento romantico, se distancia do lugar-comum poético/retorico, pois “o topos,
locus ou lugar-comum retdrico ndo € cliché, como hoje é habitual dizer com um cliché
positivista. Nos usos, 0 mesmo lugar nunca € repeticdo simples do idéntico, pois a cada
vez é a diferenca efetuada pela sua variacao elocutiva” (HANSEN, 2013, p.28).
Perceber como 0 Romantismo se apropria de termos anteriores reformulando-os
para propagar suas concepgdes estéticas nos leva a contradi¢do na ideia de originalidade
buscada, na qual esta parece ser concebida de forma utopica. Ao tomar a novidade diante
do ja feito como importante configuracdo do movimento, retoma conceitos anteriores
reformulando-0s em novas significagdes para reger o que seria a “nova” forma de

composic¢do poética. Segundo Hansen,

ndo ha ‘originalidade’ — a originalidade é a mercadoria inventada pela livre-
concorréncia burguesa — nem o publico espera que o discurso seja original,
mas que seja ‘novo’, como variagdo inesperada de predicados conhecidos
realizada com preceitos coletivamente partilhados (HANSEN, 2013, p. 41).

A Modernidade tomada por Paz (1984) como a tradicdo da ruptura, visto que
quebra constantemente com uma tradicdo para dar lugar a outra e em seguida rompé-la
também, carrega tracos do Romantismo. Segundo Hugo Friedrich, 0 Romantismo é capaz
de “imprimir estigmas a seus sucessores até mesmo quando esta se extinguindo. [...] A
poesia moderna é o Romantismo desromantizado” (FRIEDRICH, 1978, p.30). Para
Octavio Paz, o0 moderno deixa de olhar para o passado, como o0s antigos assim faziam,
para olhar para o futuro, tido como a regido no inesperado. Em estudo mais recente, para
tratar da poesia contemporanea, tomada pelo autor como a poesia do fim do século,

destaca que

Para o0s antigos o prestigio do passado era o da Idade de Ouro, paraiso natal
que um dia abandonamos; para os modernos, o futuro foi o lugar de escolha,
terra prometida. Mas o agora sempre foi 0 tempo dos poetas e dos apaixonados,
dos epicuristas e de alguns misticos. O instante € o tempo do prazer mas
também o da morte, o dos sentidos e o da revelacdo do mais além. Acredito
que a nova estrela — essa que ainda ndo desponta no horizonte historico mas ja
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se anuncia de muitas maneiras indiretas — serd a do agora. [...] 0 presente se
manifesta na presenca e esta € a conciliacdo dos trés tempos (PAZ, 1993, p.57).

A poesia contemporanea, ndo diferentemente de outros periodos literarios, €
perpassada por interacOes referenciais entre textos distintos. Para a poesia atual, que se
encontra fora dos moldes dos periodos anteriores, convém aproximé-la da
intertextualidade, termo criado por Julia Kristeva a partir conceito de dialogismo de
Mikhail Bakhtin, tendo em vista que a denominagéo nao se propde a estabelecer valores
hierarquizantes entre os textos. Evidencia-se que, se outrora a relacdo entre uma
composi¢do e outra era regida por alinhamentos a uma tradi¢cdo, ou mimética ou de
ruptura, para a contemporaneidade as associagdes se estabelecem como um dialogo, ou
seja, sem compromisso firmado em imitar ou romper com determinados poetas ou formas
de composi¢do. Segundo Célia Pedrosa, “a partir de fins dos anos 1970 tais motivacdes
excludentes e hierarquizantes passam a ser mais explicitamente reconhecidas como
autoritarias e /ou infrutiferas” (PEDROSA, 2014, p. 206).

Abre-se para 0 poeta contemporaneo um leque de possibilidades de criacéo,
partindo de um “agora” para tempos e escritas distintas. A producdo poética encontra-se
aberta para transitar por periodos diversos sem possuir sistemas norteadores para

obrigatoriamente se encaixar e

passa a se caracterizar também pela pluralidade de discursos e tendéncias. Mas
nenhum deles consegue se tornar hegemaonico, principalmente em funcao da
perda de legitimidade das no¢6es de excepcionalidade da arte e do artista, seja
em suas manifestacdes institucionais ou marginais, eruditas ou populares
(PEDROSA, 2014, p.206).

Desta forma, a poesia contemporanea parece ser consciente de sua escrita tardia, se
se leva em consideracdo as tematicas abordadas. A reutilizacdo delas, das formas mais
variadas possiveis, e agora sem a necessidade de seguir em consonancia com uma estética,
requer do critico um manejo cuidadoso com o estudo da marca de “diversidade

proliferante” presente na poesia brasileira nas Gltimas décadas. E de se assegurar que

o olhar critico-historico ja ndo pode ter a pretensdo de emitir conceitos
totalizantes, buscando fixar marcas, hierarquias, linhagens fechadas nos
marcos bem estabelecidos de um “quadro panoramico”, antessala da
consagracdo canénica pelas instituicdes de regulacdo da linguagem. Pode-se
quando muito lancar um olhar panordmico, movido por vontade de ver
abrangente, descrevendo/avaliando as cenas projetadas por poema, obras em
progresso, assinaturas. Subsiste a necessidade da prética disciplinadora da
sistematizagdo, mas torna-se invidvel chegar ao Sistema conclusivo. Estamos,
portanto, as voltas com surveys e rastreamentos, a tracar roteiros, visando
mapeamentos (MORICONI, 2014, p.58).
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Para pesquisar e rastrear as assinaturas da poesia de Geraldo Carneiro admite-se
que ela é inegavelmente perpassada pela presenca de outros textos, percebida,
principalmente, ao citar e reformular temas, personagens e autores reconhecidos. Nos
poemas a seguir selecionados, analisados pelo cunho metapoético, ha a recorréncia do
termo “vozes” (além de “seres” e “multiddo™), que perpassa a atividade do fazer poético,
conduzindo para a analise de que a composi¢do de cada um deles se da ndo de forma
isolada, mas como uma constru¢do enriquecida pelos “poetas que frequenta desde
sempre” (CARNEIRO, 2010, p.66).

Na obra de Geraldo Carneiro encontra-se uma continua referéncia as tradigdes
anteriores ressaltadas em citacOes diretas e indiretas a obras, personagens, poetas e temas
que se fazem presentes na histdria da literatura, mas tambeém na cultura popular. A poesia
do poeta mineiro constroi-se como uma arte de ladrilhos, organizando de forma
harmonica diferentes cores e texturas, referéncias que vao das obras mais densas e
eruditas até ao popular da fala, das girias e do funk das favelas cariocas. A obra Por mares
nunca dantes (2000) é um dos principais exemplos dessa elaboracdo plural da poesia de
Carneiro. Como afirma Nelson Ascher sobre a escrita do nosso poeta, “sua danga entre
0s mais diversos niveis da lingua e da cultura, embora comece como recurso retorico, de
tdo corriqueira e habitualmente praticada, converte-se em seu idioma natural: sua marca
registrada” (ASCHER, 2010, p.36). Sendo assim, seus versos podem ser realizados a
mercé dos afetos do caminho, sem uma crenca fixa a ser seguida, mas passeando por
diversos mundos, dos gregos antigos aos contemporaneos, sendo multiddo (das mais
plurais) e sendo sozinho, regendo o arsenal de possibilidades poéticas acessiveis ao poeta
contemporaneo.

farol na beira do caos

raras vezes concordo comigo.

outros seres passeiam no meu ser.

as vezes sai surfando no meu céu

um Deus que nédo é meu.

sou multiddo e sou sozinho.

a linguagem € o meu sol,

hei de orbitar sempre ao seu redor.

ndo tenho méascara que me sustente.

sou refém dos afetos do caminho

na impermanéncia desse caos em mim (CARNEIRO, 2010, p.58).

No poema acima percebe-se que o eu lirico é constantemente perpassado por
diferentes posicionamentos, isso porque ele é atravessado por multiplos seres que

constantemente véo influindo no seu modo de percepgdo/composicédo. Estes, entendidos
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como o cabedal de referéncias que ajudam a formar a consciéncia e a escrita do eu lirico,
passeiam no seu céu, como um deus, que ndo lhe impBe nada, mas que lhe oferece
recursos que partem de uma astlcia distinta da sua. O poeta compara essas vozes alheias
a um deus que toma “seu céu”, sua escrita, como lugar de expressdo. O eu poético, ao
manter contato com essa multiddo vozes, absorve delas o que de melhor cabe as suas
consideragdes, sendo também “sozinho”. Se, para a Antiguidade, a interferéncia desse
deus dentro (enthousiasmos - entusiasmo), retirava o eu lirico de sua racionalidade para
deixar falar apenas o sagrado, no poema de Carneiro o deus se faz atuante como voz
influente, porém, ndo como Unica dire¢do a ser seguida, mas como caminho possivel,
admissivel de exploracdo pelo eu lirico. A abertura de possibilidades varias do fazer
poético da a persona do poema ndo s6 uma mascara com que possa se figurar, mas
maultiplas, ampliando o leque de variacGes imaginaveis a cada poema ou até mesmo a um
unico.

O poema, ao ser considerado como fruto do constructo de uma multiddo de
referéncias e da manipulacdo do poeta com a linguagem, admite a impraticabilidade de
se trabalhar artisticamente distante dos legados da poesia, pois, aceitando as outras vozes
como interferéncias possiveis e ndo como Casa do Saber, afasta o poeta do lugar
monumentalizado que a tradicdo o legou ao coloca-lo com ser excepcional. A recusa ao
“principado” e o livre influxo do alheio tornam-se marcas da abertura da poesia recente
para a pluralidade de atravessamentos, como € possivel notar no seguinte poema.

a outra voz

ndo adianta, nada neste mundo

pertence a ti, nem essa infima parte

que te compete recifrar em arte.

S0 é teu o circo das desilusdes,

0 canto das sereias, 0 naufragio

no qual perdeu-se a vida, 0 rumo, a nave,
a memdria da ilha em que viveste

0 ato inaugural da tua odisseia.

Penélope esgargou-se em muitas faces

€ mesmo a guerra, com seus alaridos,

sO sobrevive nas versdes dos bardos.

ndo ha mais ilha, nem ha mais principio:
teu principado é s6 imaginario. (CARNEIRO, 2010, p.46).

O texto revela nos primeiros trés versos um eu lirico atento ao fazer artistico no
tempo em que esta inserido. Em consideragdes langadas a um interlocutor, discute sobre
a questdo da novidade em arte, alegando que tudo o que os poetas dispdem ja foi escrito
por outros, até mesmo a infima parte de um objeto. Isso porque a ideia de singularidade

de uma obra parece utopica se pensada de acordo com os moldes herdados da tradi¢éo
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romantica que legam sua influéncia, em diferentes graus, para as estéticas que se
seguiram. O poeta Paulo Henriques Britto, contemporaneo de Geraldo Carneiro, em
“Circular”®, poema com questdes afins, apresenta os versos “Originalidade ndo tem
vez/neste mundo, nem tempo, nem lugar./ [...]J/ Mesmo parecendo que desta vez/algo de
importante vai ter lugar,/ndo caia nessa: € sempre a mesma coisa.” (BRITTO, 2012, p.12).
As duas composigdes marcam que o trabalho do poeta esta em “re(cifrar)” o que ja esta
posto, mas mesmo dando nova configuracdo, a originalidade, pensada em seu sentido
utopico, nao tem vez nesse mundo, nem tempo, nem lugar. O poema de Britto evidencia
a circularidade da matéria poética, ideia também presente na forma ao fazer girar as
palavras “lugar”, “vez”, “dizer” ¢ “coisa” presentes no final de cada verso. Nos versos de
Carneiro, nota-se que 0 poema ainda arrola alguns temas caros a literatura como “o canto
da sereia”, “o naufragio”, as metdforas nduticas (v.6), da viagem e do regresso, todos eles
esgarcados como o tecido de Penélope.

A imagem do esgar¢amento e utilizada por Hannah Arendt no livro Entre o
passado e o futuro, mais precisamente no prefacio intitulado “A Quebra entre o Passado
e o Futuro”. Em questao, tratando-se da crise da descontinuidade entre os tempos, a autora
afirma que hd uma lacuna entre o passado e o futuro infinitos, “lugar” esse que possibilita,

ao homem, conhecer e explorar a tradig&o.

Este pequeno espaco intemporal no &mago mesmo do tempo, ao contrario do
mundo e da cultura em que nascemos, ndo pode ser herdado ou recebido do
passado, apenas indicado; cada nova geragdo, e na verdade cada novo ser
humano, inserindo-se entre um passado infinito e um futuro infinito, deve
descobri-lo e, laboriosamente, pavimenta-lo de novo (ARENDT, 2014, p.40).

A exposicédo que a autora faz sobre a atividade do pensamento, no contexto de uma
reflexdo politica, trata do fio em esgarcamento entre passado e presente. O fosso que se
abre entre as geracdes, motivado pela crise da tradicdo — pensada a partir do
redirecionamento do olhar que outrora visitava o passado para agora libertar-se dele como
se fosse um fardo, pondo em evidéncia a “‘opacidade triste’ de uma vida particular

centrada apenas em si mesma” (2014, p.29) - separou 0s antigos dos seus herdeiros sem

30 Neste mesmo instante, em algum lugar,/alguém esta pensando a mesma coisa/que vocé estava prestes a
dizer./Pois é. Esta ndo € a primeira vez.//Originalidade ndo tem vez/neste mundo, nem tempo, nem lugar./O
que vocé fizer ndo muda coisa/alguma. Perda de tempo dizer/o que quer que vocé tenha a dizer.//Mesmo
parecendo que desta vez/algo de importante vai ter lugar,/ndo caia nessa: é sempre a mesma coisa.//Sim.
Tanto faz dizer coisa com coisa/ou simplesmente se contradizer./Melhor calar se para sempre, em vez/de
ficar o tempo todo a alugar//todo mundo, sem sair do lugar,/dizendo sempre, sempre, a mesma coisa/que
nunca foi necessério dizer./Como faz este poema. Talvez. (BRITTO, 2012, p.12).
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testamento, em um vazio de significagdes. Ao tratar dessa lacuna, a autora ndo defende a
volta a tradigdo no sentido de reinstaurd-la, colhendo os cacos e reerguendo ruinas,
interessa a Arendt explora-las, resgatando seu espolio perdido a fim de orientar a
compreensdo do presente e o olhar para o futuro.

Ao avaliarmos essa forma de pensar a tradicdo e o fazer literario em relacdo ao
aproveitamento critico dela, vé-se que quando o eu lirico volta a esses temas consagrados
da tradicdo, assim o faz a fim de explora-los, meio pelo qual pode melhor apreender o
tempo presente. Com isso, Ndo se reserva para 0 poeta contemporaneo os privilégios de
um principado (v.13) de excepcionalidade, as regalias que o interlocutor do poema
pretendia usufruir de uma escrita original ndo passariam, portanto, de ilusdo. Em A outra

voz, ndo 0 poema, mas a obra tedrica de Octavio Paz, o autor afirma que

Todos o0s poetas, nesses momentos longos ou curtos, repetidos ou isolados, em
que sdo realmente poetas, ouvem a voz outra. E sua e é alheia, é de ninguém e
é de todos. Nada distingue o poeta de outros homens ou mulheres, salvo esses
momentos — raros, embora frequentes — em que, sendo ele mesmo, é outro
(PAZ, 1993, p. 140).

Tais questBes também sdo abordadas no poema “o néo decifrador”:

0 nédo decifrador

tudo que escrevo foi talvez escrito
ou sonhado por outro antes de mim.
minhas metaforas ndo me pertencem.
a lingua me sugere seus enigmas,
0 que me cabe € apenas recifra-los
como um decifrador a quem nao fosse
revelada a chave do codigo.
a desrazdo me inspira

e ao meu redor
vou inventando o0 mundo em que me amparo.
me falta o credo para chamar de alma
aquilo que me anima.
no entanto sei que ha vozes aqui dentro.

sou tdo mediocre quanto qualquer ser

que habite nesta esfera.

sei que o ar € raro rarefeito

feito de um sopro cuja cor me escapa

embora a flor se ofereca no meu sonho (CARNEIRO, 2010, p.63).

No poema evidentemente metapoético, o eu lirico, na tarefa de composicao, se
depara com sua concluséo de que ndo h& mais o que escrever além de tudo o que ja foi
escrito ou pelo menos sonhado por outro poeta anteriormente. Para, mesmo assim,
adentrar na tarefa da escrita, tenta entender a empreitada artificiosa da composi¢éo ao

colocar a lingua como um manancial de enigmas, cabendo ao poeta “recifra-los”, mesmo
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ndo possuindo a chave do cédigo, mesmo sendo “o nao decifrador”. Essas questdes
dialogam com o poema “ Procura da poesia”, de Drummond. Neste, o eu lirico afirma
que “as palavras possuem mil faces sobre a face neutra” e cabe ao poeta utilizar a chave
para remonta-las em um novo arranjo. Em Carneiro, essa tarefa é também cedida a quem
ndo possui tanto manejo com as palavras, a quem nao recebeu a chave dada aos poetas
que durante muitas tradicdes a poesia adotou como seres especiais, tendo isso em vista, 0
eu lirico busca amparo em outras elocucgoes.

Essas vozes ndo sdo mais aquelas divinas da inspiracdo que a poesia proliferou
como um privilégio de poucos poetas, levando em consideracao que o eu lirico ndo possui
credo para acreditar em quaisquer explicacbes metafisicas (v.10-11), mas vozes que
parecem ressoar de suas leituras anteriores, colhendo delas uma gama de significacfes
que enriquecem 0 novo texto de possibilidades de leituras. Na ultima estrofe, o eu lirico
ndo se coloca como um poeta inferior, tampouco como superior, apenas mediano,
mediocre, assim como qualquer outro, e consciente do trabalho &rduo de cria¢do. Por fim,

em ““autorretrato depré”, ¢ inserida a tematica a questao do tempo:

autorretrato depré

ndo sei mais quase nada do que fui.

toda memdria vai virando escombros.

hoje me reconhe¢o mais nos outros

poetas que frequento desde sempre.

a face deles segue impertubada

enquanto eu sofro as erosdes do tempo.

todo poeta nasce um pouco postumo

com volupia de vencer a morte.

a morte, esse ser vasto e corrosivo

que nos vai corroendo desde dentro. (CARNEIRO, 2010, p.66).

No poema, o eu lirico se compara aos poetas que ele tem o habito de ler, enquanto
ele parece ndo recuperar as memorias do seu passado e tampouco consegue se ver como
um sobrevivente das “erosdes do tempo”, o legado dos outros poetas que frequenta
permanece inabalado, resistindo a forca derruidora do tempo e do esquecimento. Percebe-
se que ndo sdo utilizadas recordacdes de uma vida para compor 0 poema, tais memorias
vao se tornando escombros (v.2), no lugar de vivéncias pessoais, faz uso das recordagdes
da leitura de poetas que, de certa forma, o influenciaram. E perceptivel que ha no poema

um dialogo com o topos da perenidade da poesia, também conhecido como Exegi
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monumentum ("Erigi um monumento”, I11. 30)3*. Na ode horaciana, que da nome ao
topos, o eu lirico, por ter construido uma obra grandiosa, diz ter se tornado memorével e
resistente as forcas do tempo, assim como um monumento e, por isso, se conserva na
memoria dos homens. Contudo, o poema de Geraldo Carneiro, ao afirmar que o eu poético
esta sujeito as intempéries do tempo, ndo destina a ele menor valoracao, apenas mostra-o
como leitor perpassado pelo didlogo com outras vozes, tradi¢des e leituras na sua
construcdo poética. Esse entrecruzamento de interferéncias faz com que o eu lirico
reconheca a identidade dos seus versos mais pela presenca de influxos de outros autores
que por qualquer lembranca de uma memdria pessoal. Quando o eu lirico volta-se para
si, assim o faz a partir de uma perspectiva de uma visao exterior de si.

H& na poesia de Geraldo Carneiro uma recorréncia, como exemplificado nos
poemas anteriores, de uma autoanalise que, com frequéncia, diagnostica a inferioridade
do eu lirico em comparac¢éo aos outros poetas que o atravessam. A questao se faz presente
em “a outra voz”, quando a persona poética, em uma forma que se assemelha a um
mondlogo, afirma que ao poeta, em seu carater tardio, logo submisso aos que o
antecederam, apenas cabe o “circo das desilusdes, / 0 canto das sereias, 0 naufragio”, o
que o fez perder a dire¢do da sua escrita, “perdeu-se a vida, o rumo, a nave”. Em “o ndo
decifrador”, 0 eu lirico coloca-se em condi¢cdo modesta e humilde ao pensar-se apenas
como mediocre, mediano, e reprodutor de tudo que antes ja fora falado por outro. Por fim,
em “autorretrato depré”, em um autodiagnastico, situa-se como fragil, suscetivel as forcas
do tempo e do esquecimento, enquanto que a face dos grandes poetas segue intacta.

Percebe-se que ha uma reflexdo sobre a experiéncia da escrita para 0 momento
presente, que se afasta da canonizagdo do poeta como um ser excepcional. Essa
recorréncia nos textos poéticos de Geraldo Carneiro ja é apontada por Nelson Ascher no

texto introdutdrio do livro Folias Metafisicas (1995) quando afirma que Carneiro

presta um verdadeiro servigo publico ao patentear, por sétira e/ou contraste, 0
ridiculo dos poetas que, a maneira de uma nova Geragdo de 45, procuram,
alardeando tiques pseudodoutos, restaurar o status quo ante para valorizar no
mercado 0 verniz sintético rachado do que pretendem vender como uma
auténtica cultura literaria nos moldes antigos. (ASCHER, 1995, p.08).

O texto de Nelson Ascher, intitulado “Defesa e ilustracdo da modernidade”,

aproxima a poesia de Geraldo Carneiro do modo de compor caro a modernidade, dentre

31 Erigi um monumento mais duradouro que o bronze, / mais alto do que a régia construcio das
piramides/que nem a voraz chuva, nem o impetuoso Aquilo / nem a inumeravel série dos anos, // nem a
fuga do tempo poderao destruir. [...] (HORACIO, 2008, p.255).
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0s argumentos estdo a brasilidade de suas referéncias e o caracter jocoso com as formas
tradicionais. O autor afirma que “ha na poesia de Carneiro um aspecto “culturanista”, mas
este é igualmente filtrado pela sensibilidade moderna” (1995, p.10), isto porque, com a
transicdo para a modernidade, torna-se impensavel tratar a matéria da cultura literaria
como outrora eram utilizados pelos moldes antigos, sendo assim, caberia ao poeta retoma-
la apenas pelo viés da ironia ou do prosaismo, visto que o0 resgate desses modelos ja
encerrados seria incabivel para a escrita de entdo, porque

qualquer tentativa de ressuscitar abordagens anteriores estaria
obrigatoriamente reduzida ao kitsch. E assim que se faziam as coisas durante a
primeira fase da modernidade literaria — o high modernism — que tinha entre
seus objetivos mostrar quao artificial e desligada do mundo atual se tornara a
alta cultura compartilhada pelas geragdes que vieram antes (1995, p.10-11).

Se na primeira metade do século uma das tarefas mais interessantes consistia
em, de um ou de outro modo, explicar os elementos cotidianamente humanos
das velhas histdrias desgastadas, uma possibilidade que se abre hoje ao poeta
é a de retomar 0 que ha de profundamente diferente em mitos oriundos de
civilizagdes virtualmente incompreensiveis para nos (1995, p.11).

De fato, a poesia de Carneiro esta carregada de elementos da estética moderna,
porém, até que ponto a tentativa de ressuscitar abordagens modernas também néo cairiam
em Kitsch, dada a saturacdo das rupturas nas décadas finais do século XX como avaliou
Octavio Paz em texto publicado em 1972? O que se percebe é que a poesia de Carneiro
utiliza esses elementos ndo com o objetivo de se filiar a estética da ruptura ou de,
porventura, escrever algo distinto do ja visto, tanto que por vezes reitera a impossibilidade
da escrita de algo consistentemente novo. A presenca de elementos da modernidade em
seus poemas aparece, desta forma, como um dos varios caminhos que pode percorrer. O
préprio Ascher, ao fim de seu texto, comenta a variedade de recursos de que Carneiro se

vale:

Seus textos podem oscilar entre o conceptismo e o culteranismo, um cultismo,
alias, que é ao mesmo tempo desmistificador e remitificador; eles podem ser
liricos, satiricos, meditativos ou mock epics, mas o essencial é que buscam se
adequar, mesmo que no entrechoque, a cada uma das intengfes do autor, sem
cairem em uma auto-fetichizacdo. A pluralidade de recursos — e ndo
pluralidade como mera opuléncia, mas sobretudo como uma discusséo entre
varias possibilidades técnicas competitivas — manifestam-se, inclusive no
interior de varios poemas. (1995, p. 11-12).

Na introducéo a obra poética de Carneiro, intitulada Poemas Reunidos, lancada
quinze anos depois, Ascher novamente avalia a obra de Geraldo Carneiro, agora em seu
conjunto, e analisa que a interacdo do poeta com o modernismo se d& como forma de

didlogo:
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O poeta estudou a fundo o que Ihe legaram e aceitou seus desafios. Embora
chegue inclusive a compartilhar recursos com os vanguardistas de meio século
atras, tais recursos sdo para ele apenas ferramentas de trabalho das quais se
serve em busca de objetivos préprios e diferentes. E, se bem que seus poemas
nem sempre se entregam a primeira ou segunda leitura, eles tampouco sdo
intencional e/ou programadamente cifrados, de modo que em nenhum manual
de “decodifica¢do” se encontrard sua eventual “chave”. Se chave ha, esta
consiste em Ié-los e relé-los atentamente a luz dos outros que escreveu ou
escrevera (ASCHER, 2010, p.34).

Ao transitar entre os varios caminhos da poesia, Carneiro fala também pelas vozes
dos autores que o circundam, o que o faz perceber suas questdes por meio da visdo de
outros, portanto, exterior a si, e, ao ser autoironico, revela inten¢des ndo de expor uma
expresséo absoluta de si mesmo, mas sondar as possibilidades de se fazer poesia, pondo
em analise a prépria atividade poética, sem fetichizar qualquer estética anterior.

Em ensaio sobre a poesia brasileira dos anos 1980, Benedito Nunes comenta que
para analisar a poesia que ird tratar, € interessante “olhar um pouco para tras”,
movimentando-se do presente ao passado e do passado ao presente. Sendo assim, volta a
poesia moderna para tratar da forca de influéncia que ela exerce sobre a poesia recente.
A de Drummond, por exemplo, deixou a heranca de “sua linhagem reflexiva, geralmente
irbnica, capaz de combinar o c6mico e o tragico sob os matizes vulgares do cotidiano, e
os conflitos da experiéncia social e da histéria com o aprofundamento interrogativo dos
temas existenciais. ” (NUNES, 1991, p. 175).

Entretanto, a presenca da tradicdo moderna na producdo poética da década é
possivel por meio de diferenciacdes, entre elas na relacdo da poesia com o passado e 0
futuro. Este deixa de ser o valorado lugar de “progresso de formas” ¢ aquele torna-se o

espaco de exploracdo das herancas de tempos diversos. Segundo o professor,

a retomada, gragas a qual hoje reafloram, verdadeira recapitulacdo
retrospectiva do modernismo e de sua tradicdo, passa pelo duplo crivo
axioldgico, valorativo, sugerido por nossas principais postulagdes anteriores:
0 hermenéutico de nosso alexandrinismo babélico, enquadrando o poeta dos
nossos dias na confluéncia de todas as herangas culturais disponiveis, como
um critico, um intérprete — também arque6logo de formas e matrizes —, e 0
histérico-critico, enquanto experiéncia deceptiva do progresso, do poder
regenerador da cultura intelectual, prolongada numa atitude céptica, por vezes
pirrdnica, relativamente a verdade da poesia, ao alcance iluminador de sua
palavra para o individuo e a sociedade. (NUNES, 1991, p.179).

E apresentada, portanto, uma dupla forma de recepcdo dessa tradi¢do, uma
embasada na convergéncia de diversas herancas culturais possiveis de exploracdo de

formas e matizes, sem a soberania de umas sobre as outras, e a outra que elide a
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experiéncia de melhorias sucessivas das formas, cedendo lugar “a uma atitude de
reavaliacdo das herancas e de compatibilizacdo de poéticas” (NUNES, 1991, p.196).

Sendo assim, ha o “reafloramento” de questbes presentes na fase modernista,
mas em uma nova perspectiva. Como destaca Octavio Paz em Os filhos do barro (1984)
e reafirma em A outra voz (1993), a modernidade € marcada pela ruptura. A época pde
em duvida o valor do antigo, das tradi¢des, para tentar se apropriar do novo, do que esta
por vir: “a perfeicdo nao esta atras de nds, e sim na frente, ndo é um paraiso abandonado,
mas um territério que devemos colonizar, uma cidade que precisa ser construida (PAZ,
1993, p. 36). Influenciada por esse preceito a poesia modernista coloca em xeque as
antigas tradicOes, rebaixando elementos (a forma, os mitos, etc.) outrora tomados como
icone e misturando niveis de registros.

Acontece que na poesia recente - que, no contexto em que Paz escreveu, dizia
respeito a producdo do fim do século XX - a modernidade deixa de exercer tanta forca.
Ela passa a projetar sua atencdo ndo mais para a linearidade do tempo e para futuro
promissor, tampouco para o passado glorioso, mas sim para um presente que consegue
conciliar os trés tempos. A composicdo se deixa perpassar por diferentes fluxos de
interferéncias, tanto os presentes em sua temporalidade, o que Nunes chama de
“alexandrismo babélico”, como as de diversas outras épocas, em alcance histérico-critico.
Esse livre curso entre os tempos elide o engessamento de olhares sobre o poema,
permitindo a ele revisitar uma pluralidade de formas e temas. E esse manejo de referéncias
que enriquece a poesia de significacBes, sobrecarrega-a de sentidos ao ser possibilitado o
livre didlogo com outros textos. Ao realocar as palavras, expressdes, imagens ou tracos
de estilo de outro texto, as referéncias chegam a nova obra carregada de significacGes e
esvaziadas de possiveis fun¢Ges normativas preestabelecias.

Ao descompromissar-se tanto do futuro prospero quanto das tradicdes modelares,
0 eu lirico da poesia do agora volta-se para o presente e encontra-se livre para esfolhear

as tradicoes.

Esfolhamento das tradi¢es quer dizer: a conversdo de canones esvaziados de
sua fungdo normativa, em fontes livremente disponiveis com as quais
incessantemente dialogam o0s poetas. Depara-se-nos a convergéncia, o
entrecruzamento dos maltiplos caminhos por eles percorridos, que sdo outros
textos, de tempos e espacos diferentes, na cena literaria mével do presente
dentro da Biblioteca de Babel da nossa cultura, tdo alexandrina, conforme a
analogia histérica de Nietzsche. (NUNES, 1990, p.179)
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As diversas mencges a topoi, mitos, personagens, poetas que Carneiro referencia
sdo esfolhamentos das tradi¢bes, ou, como afirma Silviano Santiago especificamente
sobre a poesia de Geraldo Carneiro, séo “cacos”.

O “estilo” literario, para quem tem olhos de ouvir, ouvidos de ver ¢ memoria
de detetive, é uma superficie ladrilhada (e pde ladrilho nisso!), semelhante a
uma escultura de Gaudi. Em outras palavras, é pedaco de qualquer coisa [...]
que seja 0 que é — caco. O caco guarda forma inusitada e particular para a
inteligéncia, cor chocante e brutal para a sensibilidade e, para os coragdes
solitarios, brilho de ouropel e saliéncias cortantes que remontam originalmente
a fratura (SANTIAGO, 1993, p.13).

As tradicBes da poesia, sejam classicas ou modernas, entre os moldes antigos de
continuidade, os preceitos modernos de ruptura, as diversas formas de constitui¢cdo do
verso presentes em tratados e em manifestos e a idealizacdo do poeta estdo presentes na
atualidade, mas ndo como outrora eram utilizados em suas respectivas tradi¢des. Essas
questdes chegam a contemporaneidade como cacos, pois é inimaginavel pensar em sua
reconstrucdo sem que haja uma consideravel perda de significado e sentido devido as
diferentes conjunturas que se constroem com o0 passar da histdria. Resta ao poeta
contemporaneo, e assim Geraldo Carneiro faz, selecionar os cacos dessas varias tradigdes
a fim de montar seu proprio mosaico, sua “superficie ladrilhada”, como afirma Santiago.
Os cacos das tradicdes sdo percebidos em Carneiro por meio das pinceladas de mitos,
personagens, poetas e filésofos importantes para se pensar a poesia ao longo dos versos.
O eu lirico dos poemas, com recorréncia, afirma ter se educado e vivenciado a influéncia
de diversas vozes que fazem parte do proprio percurso da poesia. Desse modo vé-se que
0 poeta contemporaneo volta-se ndo somente para a critica da poesia do seu tempo, como
também para outras temporalidades. E por meio desse contato entre tempos que Carneiro
revisita a fratura, como afirma Santiago e como destaca Agamben no ensaio “O que ¢ o
contemporaneo”, ao concluir que “o contemporaneo que fraturou as vértebras do seu
tempo (ou, ainda, quem percebeu a falha ou o ponto de quebra), faz dessa fratura o lugar
de um compromisso e de um encontro entre os tempos e as geracdes” (2009, p.71).

Dessa forma, podemos afirmar que a retomada que Carneiro faz de temas da
poesia, tanto modernos quanto classicos, ndo se justifica pela tentativa de insercdo em
uma tradicdo. O uso do esquema literario dos topoi para a contemporaneidade, foco da
nossa analise (capitulo 3), como afirmam Sodré e Quevedo, tem uma varia¢do importante
guanto ao uso tradicional devido a nova conjuntura em que se enquadram. Para 0s poetas
do agora, ha outras questdes em evidéncia mescladas ao resgate dos topoi, como 0 modo

de fazer falar o contemporéneo em uma chave anacrénica.
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ao incorrer no emprego de um dado esquema de conteldo ou mesmo em
férmulas de expressao ja catalogadas no acervo da lirica tradicional, outros sdo
os problemas que um poeta do século XXI mobiliza, em vez daqueles que
dizem respeito a unidade cultural e a continuidade da tradi¢do. Das questBes
suscitadas pela investigacdo topica em um corpus contemporaneo, as mais
instigantes sdo as decorrentes dos “deslizes” de sentido, os quais advém, por
sua vez, do proprio deslocamento temporal intrinseco ao exercicio de quem
resgata um molde antigo e o remodela em um quadrante temporal diverso.
Mais que fazer falar a tradicdo num diapaséo atual, um poema moderno que
resgata um antigo topos (como é o caso do poema de Geraldo Carneiro a ser
analisado neste artigo) pode fazer falar o prdprio contemporaneo na clave
anacronica em que é vazado. (2016, p.290).

O poeta contemporaneo - ao se possibilitar transitar por outros tempos, deixando
de enclausurar-se em uma perspectiva poética para movimentar-se por varias delas, sem
a necessidade de se filiar a uma obrigatoriamente, além de dialogar com outras
experiéncias de conhecimento a partir do contato com o mundo, a linguagem e filosofias
modernas, apontadas por Collot como importantes para se pensar a modernidade -

possibilita a associagdo de sua poesia a ideia do que € ser contemporaneo para Agamben:

Pertence realmente ao seu tempo, é verdadeiramente contemporaneo aquele
que ndo coincide perfeitamente com este, nem estd adequado as suas
pretensbes e €, portanto, nesse sentido, inatual; mas, exatamente por isso,
exatamente através desse deslocamento e desse anacronismo, ele é capaz mais
do que os outros, de perceber e de apreender o seu tempo (2009, p. 58-59).

O poeta contemporaneo, ao sair-se de si, deixa de pertencer perfeitamente a sua
interioridade e ao seu tempo, para explorar as possibilidades cedidas como heranca pelos
outros poetas, tempos e estéticas que frequenta. Para fazer falar a sua voz, os poemas de
Geraldo Carneiro desprendem-se do seu cais para mergulharem em um mar de referéncias
que se encontram ndo somente em sua circunstancia, mas, principalmente, ao longo das

diferentes temporalidades, sendo esta uma forma de perceber o presente.

2.2 — O anacronismo e a “superficie ladrilhada” do poema
[...]

Sou a ponte entre a véspera e 0 porvir
as armas e os bardes assinalados
0s pensamentos idos e vividos
e as praias improvaveis que virdo
Geraldo Carneiro

Para pensar a poesia que comeca a emergir nos anos 80 do seculo XX, Octavio
Paz diz ser esta, diferentemente da tradi¢do de ruptura que ja chegava ao seu ocaso, a arte

de convergéncia, perpassada pela unido dos trés tempos. Paz afirma que “a arte e a
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literatura deste fim de século perderam paulatinamente seus poderes de negagao” (1995,
p.53) pois suas transgressdes e rebeldias viraram apenas formula e cerimonias, com isso
comecam a se configurar outras manifestacoes, que por influéncia da crise das vanguardas
ensaiou-se denominar de “era pos-moderna”. O autor mexicano ndo absorve a

nomenclatura e argumenta que

Dizer pés-moderno € uma maneira na verdade ingénua de afirmar que somos
muito modernos. Muito bem, o que esta em jogo € a concepcdo linear do tempo
e sua identificacdo com a critica, a mudanca e o0 progresso — tempo aberto em
direcdo ao futuro como terra prometida. Insistir no pés-moderno é continuar
sendo prisioneiro do tempo sucessivo, linear e progressivo. (1993, p. 54).

Lembremo-nos que a Antiguidade se conservou em um continuo presente,
preservado pelo continuado movimento de retorno, ciclico, de reavivamento das tradi¢es
que garante o presente imutavel e alinhado a fim de manter e perpetuar a ordem. A Idade
Média, com a for¢a do cristianismo, e a Modernidade, passam a ver o tempo como linear,
aquela por pensar a vida terrena como um caminho para o futuro eterno em outro plano e
esta por considerar o futuro como um tempo prospero®. Por isso, ater-se ao termo pos-
moderno é estar ainda prisioneiro do tempo sucessivo, linear, que parece ndo exercer forga

sobre a poesia do agora que, de modo distinto

Né&o comega realmente nem tampouco volta ao ponto de partida: é um perpétuo
recomeco e um continuo retrocesso. A poesia que comega agora, sem cessar,
busca a intersecdo dos tempos, o ponto de convergéncia. Diz que entre o
passado esmaecido e o futuro desabilitado, a poesia é o presente. [...] o presente
se manifesta na presenca e esta é a reconciliacdo dos trés tempos. Poesia da
reconciliacdo: a imagina¢do encarnada num agora sem datas (PAZ, 1993, p.56-
57).

Na epigrafe deste subcapitulo tem-se a finalizagdo do poema “predestino”®,
presente no livro Balada do Impostor (2006). O poema apresenta um eu lirico cheio de
crencas, mas sem nenhuma compostura limitante, ele se permite falar os nomes malditos,
tratar dos mitos e explorar a poténcias ritmicas e significativas das palavras (furta-flor).
Fincado no olhar sobre nuances do presente, mas sem amarras que o0 restrinjam, 0 eu
poético se encontra livre para escrutinar outras temporalidades, seguindo um fluxo de
constantes voltas a tradicdo, movimento que lhe possibilita estabelecer pontes entre o

presente e diferentes modos de construcdo do poema ja pensados por outros autores.

32 Conferir citagdes de Octavio Paz, pagina 38.

3 “Sou um dos principes do despudor/por procurar até no desespero/ser fiel aos deuses nos quais
acredito,/por ndo ter medo dos nomes malditos,/dos mitos, das palavras furta-flor./vivo surfando em busca
do presente/numa voracidade nordestina/que descobri por predestinacéo./ndo sei qual é a nagdo dos meus
zumbis./ndo sei porque palmeiras e palmares/cheguei aqui atravessando mares/amares sempre nunca
navegados./sou a ponte entre a véspera e o porvir/as armas e os bardes assinalados/os pensamentos idos e
vividos/ e as praias improvéveis que virdo” (CARNEIRO, 2006, p.91).
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Percebe-se que a heranca de sentidos e formas do passado nédo é tida como dogma ou
como fardo, mas como parte constituinte do seu modo de se apreender. O eu do poema
se coloca como desbravador das ondas de sua temporalidade, na interse¢éo, no ponto de
convergéncia entre a vespera e 0 porvir, entre os idos e vividos e 0 que ainda vird. A
liberdade de transito entre os trés tempos nos quais o presente encontra-se autorizado a
circular dialoga com o que Nicole Loraux chama de “pratica controlada do anacronismo”.
Os adjetivos “controlado” ou “positivo” ou “possivel” para o termo se fazem necessarios
como forma de retira-lo do pesadelo do historiador, em sua acep¢éo negativa de confuséo
de datas e mistura de contextos historicos distintos. A autora ressalta que tomar o conceito

apenas por essa Otica pode cercear as possibilidades de analogias com outros tempos.

O anacronismo é o pesadelo do historiador, o pecado capital contra 0 método,
do qual basta apenas 0 nome para constituir uma acusacgao infame, a acusacao
—em suma — de ndo ser um historiador, j& que se maneja o tempo e 0s tempos
de maneira errbnea. Assim, o historiador em geral evita cuidadosamente
importar no¢des que sua época de referéncia supostamente ndo conheceu, e
evita mais ainda proceder a comparages — por principio, indevidas — entre
duas conjunturas separadas por séculos. Mas, com isso, o historiador
inevitavelmente corre o risco de ser entravado, impedido da audacia, ao
contrario do antropologo que, em condicdes andlogas, recorre sem perturbago
de consciéncia a préatica da analogia. (LORAUX, 1992, p.57).

A nocdo de anacronismo de que Loraux se vale, longe de tentar defender o
embaralhamento de tempos, tradi¢des, costumes, busca o “método que consiste em ir ao
passado com questBes do presente para voltar ao presente, com lastro do que se
compreendeu do passado” (1992, p.61). Ao invocar a presenca do outro, como ja visto
em tantos poemas, traz a discussao para si, quando, por exemplo, faz referéncias a grandes
autores ironizando seus nomes ou formas de escrita, adequando-os a sua diccao poética;
quando reverencia a influéncia deles colocando em duavida o valor da prépria criacdo
poética; ou quando utilizar expressGes alheias para melhor explorar as inquietagdes de
cada poema, como em “execragdo do poeta”*, poema publicado pela primeira vez em
Pandemo6nio (1993). Os versos fazem referéncia direta, ironizando a forma de
referenciacdo académica, a Gonzaga, Byron, Castro Alves, Quevedo, Brecht, para
reavaliar 0s versos desses poetas a respeito da ideia do poeta como ser diferenciado.
Depois de arrolar sentencas que aproximam o poeta da qualidade de exceléncia, o eu lirico

de Carneiro exclama: “mas o poeta ¢ antes um funambulo/a mercé dos terrores do mundo/

3% De modo geral imagina-se o poeta/naqueles piqueniques do Parnaso/(cf. T.A. Gonzaga et
caterva)/cultivando o luto do absoluto/supondo-se arcanjo e pandeménio/(cf. Byron, C. Alves e os
megalds)/clamando contra a camarilha e os tiranos/(cf. Quevedo, Brecht et alii)/ ou fabricando festins
faunescos/ao som dos trotes e foxtrotes da lingua/ mas o poeta é antes um fundmbulo/ a mercé dos terrores
do mundo/ por isso sé Ihe resta bailar bébado/ nos botequins de Xanadu (CARNEIRO, 2010, p.295).
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a mercé dos terrores do mundo/ por isso sO Ihe resta bailar bébado/ nos botequins de
Xanadu” (2010, p.295). A afirmativa, antes de tudo, desloca o poeta para o prosaico do
homem comum. A questdo do poema de Carneiro se aproxima do poema XLV do Spleen
de Paris de Baudelaire, intitulado “A perda da auréola”: o poeta, no meio da confusao da
cidade, perde sua auréola e vai para um “mau lugar’, de ma fama, onde bebe
quintesséncias e come ambrosia. L& encontra um homem comum que o reconhece e fica
surpreso de o encontrar por ali, o eu lirico moderno explica: “ha males que vém para o
bem. Posso, agora passear incognito, cometer acGes reprovaveis e abandonar-me a
crapulagem como um simples mortal, E eis-me aqui, igual a vocé, como vocé vé. ”
(BAUDELAIRE, 2016, p.147).

Essa técnica busca em diversos pontos possiveis do ja experimentado formas de
melhor compreender o agora e/ou deixar falar as inquietacfes presentes no poema. Os
autores com que Geraldo Carneiro dialoga, direta ou indiretamente, ja trataram do mesmo
tema a que se propdem dar contribui¢do. O que se pode notar é que 0 poema passeia pelas
visBes varias acerca do tema e acaba se aproximando da apreciacdo presente no poema
de Baudelaire, o que nos indica que a questdo da erudicdo e pompa da poesia e do poeta
ainda causa mal-estar. Com isso, ndo se afirma aqui que a recusa a excepcionalidade do
poeta seja uma marca que vincula a poesia de Geraldo ao estilo moderno em que se insere
o0 autor francés, mas que utiliza impressdes proximas as de Baudelaire para escrever sobre
questdes que ainda se fazem importantes na contemporaneidade, mais precisamente na
percepcao de poesia para Carneiro. A conexdo de tematicas em tempos distintos é pensada

por Jacques Ranciere com 0 nome de “anacronias”, denominando-as como

acontecimentos, nogdes, significacBes que tomam o tempo de frente para trés,
que fazem circular sentido de uma maneira que escapa a toda
contemporaneidade, a toda identidade do tempo com “ele mesmo”. Uma
anacronia é uma palavra, um acontecimento, uma sequéncia significante saidos
do “seu” tempo, dotados da capacidade de definir direcionamentos temporais
inéditos, de garantir o salto ou a conexao de uma linha de temporalidades com
uma outra. (2011, p.49).

E nessa perspectiva - de tomar o tempo de frente para tras de maneira a fazer
circular por significacbes e voltar ao presente carregado de sentidos que conectam
temporalidades distintas - que aqui se pretende analisar a poesia de Geraldo Carneiro.
Efetivamente, o problema do anacronismo ndo surge com a poesia contemporanea, mas
torna-se uma interessante chave de analise ao se perceber o recorrente entrelagamento de
referéncias. O poeta maneja suas leituras varias a fim de que elas possam dar aporte para

suas inquietacOes. Dito de outra forma, os textos do poeta mineiro séo constituidos como
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uma “superficie ladrilhada”, formada por vozes alheia e plurais (alusbes as mais diversas
artes entre referéncias antigas e contemporaneas) que ajudam a compor e formular
questBes propostas para cada poema. Ao “desfrutar” as possibilidades estéticas, 16gicas,
ritmicas de tempos diversos, a poesia de Carneiro dialoga com o passado das formas e

temas literarios a fim de olhar para as questdes do presente de maneira mais substancial.

fisica e metafisica

confundo os dias fastos e nefastos
SOuU sempre 0 mesmo, mesmo ndo querendo.
vério, talvez, mas conhecendo o estilo
com que desfilo, os filamentos que se
esgarcam

as gracas de que desfruto
o usofruto desta vida cheia de bem

e de mal
tenho por céu o que ndo me pertence
0 que paira no ar sem que eu perceba.
por inferno? talvez esta aventura
em que me confino, sempre a revelia.
um dia hei de ser multiplo de mim
do fim até o principio
deixarei de ser esse mercado persa
minha alma enfim se encontrara comigo
ou vice-versa (CARNEIRO, 2010, p.50).

O poema esta inteiramente inserido em um “entre”, entre o que ¢ fisico € o que
estd além da fisica, entre as obras notaveis (fastos) e o mau-agouro, funesto (nefastos),
entre 0 bem e o mal, céu e inferno. Estando situado no meio, na fratura, o eu lirico esta
perpassado igualmente pelas expressdes de valores dispares. Nesse jogo de forcas, se
soma a do proprio eu poético, tendo em vista que conhece seu estilo préprio e reconhece
suas influéncias, que retira dos filamentos esgarcados da memdria literaria. E salutar
imaginar essas varias tradicdes disponiveis ao eu poético como um tecido extremamente
utilizado e reutilizado a ponto de suas fibras estarem abertas, esgarcadas. De modo algum
esse “desgaste” de formas e temas torna-se um problema para o eu lirico, pelo contrério,
é a ferramenta que ele usufrui para ser ‘maltiplo de si’, voltando a outras temporalidades,
indo do fim ao principio, como um “mercado persa” de possibilidades, a fim de melhor
formular as suas questfes, de encontrar-se consigo.

A reflex&@o politica que Hannah Arendt faz da temporalidade, no ja mencionado
livro Entre o passado e o futuro (2014), € aqui articulada para a analise literaria como
forma de pensar a relacdo entre os trés tempos. O eu lirico do poema de Carneiro estd

justamente posto na lacuna entre o passado e o futuro. Para tratar do conflito entre os
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tempos e a posicdo do homem em relacao a eles, Arendt faz uso, no preféacio da obra, de

uma parabola de Kafka:

Ele tem dois adversarios: o primeiro acossa-o por tras, da origem. O segundo
bloqueia-lhe o caminho a frente. Ele luta com ambos. Na verdade, o primeiro
ajuda-o na luta contra o segundo, pois quer empurra-lo para frente, e, do
mesmo modo, 0 segundo o auxilia na luta contra o primeiro, uma vez que o
empurra para tras. Mas isso é assim apenas teoricamente. Pois ndo ha ali apenas
os dois adversarios, mas também ele mesmo, e quem sabe realmente de suas
intencBes? Seu sonho, porém, é em alguma ocasido, num momento imprevisto
— e iss0 exigiria uma noite mais escura do que jamais o foi nenhuma noite —,
saltar fora da linha de combate e ser alcado, por conta de sua experiéncia de
luta, & posicdo de juiz sobre os adversarios que lutam entre si. (ARENDT,
2014, p.33).

A fil6sofa destaca que o passado e o futuro na parabola sdo postos como forcas,
ndo como pesos a serem carregados, e o lugar onde o personagem esta inserido quebra
com a ideia de tempo como um continuo de sucessdes. “Ele” esta situado na lacuna que
sO favorece sua existéncia por exercer combate com e contra as duas forcas. Arendt ainda
ressalta suas suspeitas de que essa lacuna “ndo seja um fenédmeno moderno, e talvez nem
mesmo um dado historico, e sim coeva da existéncia do homem sobre a terra” (2014,
p.39).

O eu lirico do poema de Carneiro parece estar localizado nesse “entre”, recebendo
as forcas que vém da tradicdo e do futuro utdpico moderno. As duas tradicdes esgarcadas
tornam-se o “usofruto” da sua criag¢do poética, pois, é por meio da leitura de outros que
se pode regatar melhores formas de deixar falar o proprio eu e sua contemporaneidade.
Esses influxos de outros autores, temas e formas que perpassam o eu poético “pairam no
ar” e ele os absorve, por vezes, mesmo que ndo percebendo: “tenho por céu o que ndo me
pertence / 0 que paira no ar sem que eu perceba”. Afonso Romano de Santana trata da
relacdo desse possivel acaso no acolhimento de influéncias e o relaciona ao uso, nem
sempre premeditado, dos topoi. Isso é tema no poema “Sou um dos 999.999 poetas do
pais”, retirado do livro Intervalo amoroso e outros poemas escolhidos, mais precisamente
no trecho: “Forma melhor de escrever € ler e ler nos outros/ 0 que pensamos ser sO N0SSO
e é de tantos, ha tanto,/ que nada de novo existe, topos com que topo eu,/ lugar-comum
de tantos tipos que me/ reescreveram” (SANT’ANNA, 1999, p. 107). Sobre a “topada no
topos” e a metodologia para se pensar a poesia contemporanea, Sodré e Quevedo
ressaltam que, para a critica de poesia contemporanea, a tarefa de buscar rastros de uma
continuidade historica, assim como fez Curtius no Literatura Europeia e Idade Media

Latina, se relativiza.
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estaria fora do escopo do investigador a tarefa de estabelecer os rastros de uma
continuidade histérica que, em Gltima instancia, pudessem atestar uma unidade
cultural ou literaria. Assim, a dlvida sobre se a presenca de um topico em
determinado poema adviria de uma deliberada escolha do autor a partir do
acervo fornecido pela tradicdo ou se circunstancias histéricas semelhantes
teriam engendrado esquemas de expressao similares s6 amplia, ainda mais, o
espectro de possibilidades em torno dos problemas pertinentes a relacdo da
poesia contemporanea com a tradicdo e desta, por sua vez, com seus
respectivos contextos de producio. (SODRE; QUEVEDO, 2016, p.292).

Percebe-se no poema de Geraldo Carneiro 0 movimento que o eu poético faz de
retorno, voltando-se ao principio e transitando pela variedade do “mercado persa”. Ao
expandir seu contato com o outro, possibilita-o voltar a si e para o seu tempo carregado
de diferentes perspectivas. E por meio desse movimento anacronico, de livre transito entre
0s tempos, que pode ser possivel analisar a prépria contemporaneidade na poesia de
Carneiro. Esse constante retorno vai de encontro ao pensamento do tempo sucessivo de
constante atualizacdo para algo cada vez mais “original” e diferente do que se viu
anteriormente. Para Hans Enzensberger, “a ‘violacdo do curso do tempo’, que o discurso
do modernismo nega, ndo é a exce¢do, e sim a regra. Em dado momento, o novo flutua
apenas como uma ténue camada superficial num mar profundo e opaco de possibilidade
latentes” (2003, p.13).

O mesmo autor também afirma que os diversos pontos temporais suscetiveis ao
retorno, nem sempre serdo vistos da mesma forma, sendo o passado tdo imprevisivel
quanto o futuro. Para tratar do anacronismo, Enzensberger faz uma analogia do tempo
com a imagem de uma massa folhada em processo de preparo. Primeiro ele explica a
técnica chamada de “transformagdo do padeir0”, que consiste, grosso modo, em esticar,
dobrar e esticar novamente a massa por diversas vezes até que ela alcance o ponto ideal,

constituida de varias camadas. O que ressalta o autor alemao com essa analogia é que

Na massa folhada, a memoria ndo representa um continuum; ela é discreta. De
acordo com os modelos de transformacdo do padeiro, a massa dissolve-se
numa quantidade infinita de pontos saltitantes, que se distanciam um dos
outros de forma imprevisivel, para se encontrarem de novo, ndo se sabe quando
ou em que ponto da trajetdria. Dessa forma, ocorre um nimero inesgotavel de
contatos entre diferentes camadas do tempo. (2003, p.20).

Mas, como se trata de um esquema dindmico, pode ser que jamais ocorram
repeti¢des idénticas. S6 no mais improvavel dos casos, 0 ponto saltitante
voltaria exatamente ao mesmo lugar; ao contrério, ele quase sempre — pelo
menos em termos infinitesimais — se afasta do ponto de origem. Além disso,
sempre vai parar em um meio modificado. Assim, o contato entre diferentes
camadas do tempo ndo conduz ao retorno da mesma coisa, mas a uma interacéo
que, todas as vezes, produz algo novo em ambos os lados. Nesse sentido, ndo
é apenas o futuro que é imprevisivel. O passado também esté sujeito a mudanga
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continua, transforma-se sem cessar aos olhos de um observador que nao possua
uma visdo geral de todo o sistema (2003, p.20).

O modo de pensar anacrénico desmonta qualquer juizo linear conservador ou
progressista, como afirma Enzensberger, “Nem o0s reacionarios de toda espécie
conseguiram conduzir o mundo de volta as condigdes de alguns dos mais ou menos
imaginarios bons tempos de outrora” (2003, p.21). Isso se deve ao fato e & necessidade
de se considerar as novas constituintes de cada nova obra, mesmo que perpassadas por
diversas intertextualidades, possui distintas formas de elocucéo e particularidades.

Longe de se inserir nessas tradi¢bes, o que a poesia de Geraldo Carneiro faz é
esmiucar as potencialidades multiplas dessas estéticas, reinterpretando-as e relangando-
as para leituras futuras. O poeta esquadrinha essas possibilidades ndo s6 com as herancas
europeias, como 0s usos do topoi, por exemplo, mas também com referéncias que véo de
influxos da literatura trovadoresca, a poesia de Camdes, Shakespeare, Gongalves Dias,
Pessoa, Bandeira, Cabral, Olavo Bilac que se confirmam ndo s6 pelas mencdes diretas
aos autores como também, em alguns casos, no modo de escrita. O que esta em questédo
¢ o0 aproveitamento plural das conquistas do passado. Leyla Perrone-Moisés ressalta que
“nao ¢, pois, em nome de uma ‘alta cultura’ idealizada num passado melhor e puro que
se pode defender a “alta literatura’, mas em nome de uma diferenga que continua existindo
na multiplicidade de praticas artisticas de hoje” (2016, p.37). Decerto, sdo inUmeros 0s
poemas em que a poesia de Carneiro se aproxima da estética modernista, como em “A
origem da espécie” (folias metafisicas, 1995) ou “Eu, Orfeu, me demito” (piquenique em
Xanadu, 1988). O primeiro reconta, de modo cansado do exausto formalismo
enciclopédico, o mito do filho da Musa Caliope e o segundo, repleto de referéncias a
mitologia, traz o eu lirico, Orfeu, demitindo-se do encargo de ser o poeta por exceléncia,
utilizando-se da ironia como uma forma de rebaixamento do ideal do mito. Essas
caracteristicas, porém, parecem mais caminhos possiveis de serem trilhados que um ponto
fixo de modelo para a criacdo poética, tanto que também passeia pelas formas e temas
classicos, romanticos, renascentistas, etc.

Vejamos, por exemplo, como 0 poeta parece construir 0 poema “barco da vida”
(Balada do impostor, 2006), em que se pode notar uma convergéncia de esquemas
tradicionais em versos predominantemente decassilabos, “um dos preferidos pelos poeta
classicos do século XVI” (GOLDSTEIN, 2006, p.39), e contém 0 manejo com topoi
classicos, como as metaforas nauticas, o naufragio e certa construgdo que dialoga com o

topos da inspiracdo poética, vejamos:
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barco da vida

cada dia que gasto é um espetaculo,

0 espirito e a carne se conciliam

para fazer da minha vida um gesto

cujo sentido desconheco, mas pressinto.
alguma voz me acende o pensamento

e Voo convertido em palavra-vida:
todos os mares hoje me pertencem:

sou eu na vastiddo dos meus naufragios.
a vida se projeta como um arco

cujos extremos sdo o sul e a morte.

ndo temo a finitude e o infinito:

tudo na vida é morte, vida-morte,

no fim fica o segredo do principio.

sei que tenho o horizonte por limite
mas nessa vida-barco em que navego
alguma sempre-coisa principia. (CARNEIRO, 2010, p.97).

O poema traz a analogia entre os elementos nauticos, a vida e a escrita poética, a
primeira perceptivel desde o titulo “barco da vida” e a segunda a partir do neologismo
“palavra-vida”. Anténio Donizeti Pires afirma que ha “metaforas nauticas, onde ha a
comparagdo do fazer poético com uma viagem maritima, ou a comparacdo da vida
humana ou do Estado com um barco” (2007, p.09). Curtius, no ja referido Literatura
Europeia e Idade Média Latina, descreve formas de uso do topos a partir de exemplos de

autores como Virgilio, Ovidio e Dante. Segundo o fil6logo,

O poeta torna-se marinheiro, e barco o seu espirito ou a sua obra. A viagem
maritima € perigosa, especialmente quando dirigida por um “nauta
inexperiente” [....] ou em “fragil batel” [...]. Alcuino temia monstros marinhos
[...], Esmaragdo as ondas encapeladas [...]. Frequente é a ameaca de ventos
contrarios e tempestades” (CURTIUS, 2013, p. 176).

O poema, no inicio, trata da vida com esmero, como uma conciliacdo entre 0s
complementos “espirito” e corpo, “carne”. Nesse caminhar, ndo se conhece os propdsitos
da vida, mas, num pressentimento do eu lirico, eles parecem se entrelacar com a atividade
de escrita poética, que constantemente aparece “acendida” por outra voz que a
impulsiona. Na esteira de outros poemas analisados de Geraldo Carneiro, a escolha do
termo “voz” para identificar uma influéncia exterior que incita o eu lirico & atividade
poética parece estar ligada a leitura de outras referéncias artisticas, mas que dialoga com
0 modo de inspiragdo pelas Musas antigas, que tomam 0s poetas como porta-vozes das
divindades. A associacdo entre Musas, a viagem maritima e a escrita também é feita pelo
poeta latino: “Horacio s afrontaria viagem pelo mar furioso e pelas terras indspitas se o
acompanhasse as Musas maternais (3,4)”. (HORACIO apud TRINGALI, 1995, p.156).

Na contemporaneidade, esses influxos ndo vém de uma corrente Unica, mas de um mar
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de possibilidades, no qual o eu lirico parece passear: “todos os mares hoje me pertencem”.
Sugere-se, portanto, que o sentido da vida esteja em poetar, navegar na “palavra-vida”.

Na segunda metade do poema de dezesseis versos, a viagem maritima da escrita
torna-se temeraria e o eu lirico considera a possibilidade de ‘naufragios’, no plural, o que
significa possibilidade de erro, mas ndo o fim do percurso maritimo-poético. Blumenberg
aponta que a metafora da navegacdo temeréria se associa ao fim do medo do naufrégio
quando o navegador descobre que essa experiéncia pode Ihe trazer grandes ensinamentos.
Como exemplificagdo, cita a frase de Zenao de Chipre “s6 como naufrago naveguei pelo
mar com felicidade”. Zendo teria dito essa frase apds a sua experiéncia de sobrevivéncia
de um naufragio, deixando a mensagem de que “se deve deixar as criangas apenas os bens
que, no curso da vida, poderiam ser salvos em caso de naufréagio, pois s6 aquilo que as
cleméncias do destino, a revolugdo ou a guerra, ndo podem prejudicar, € importante para
a vida” (BLUMENBERG, 1992, p.27). Segundo o mesmo filésofo, a anedota toma
carater moralizante tendo em vista que o naufragio pode simbolizar um mergulho
profundo na propria interioridade, em uma autorreflexdo, “o que pode ser salvo no
naufragio da existéncia ndo se revela ser uma posse de algum modo recuperada para a
interioridade, mas sim a posse de si mesmo que € alcancavel no processo de
autodescoberta e auto-apropriagdo” (BLUMENBERG, 1992, p. 29).

E essa autorreflexdo e a consciéncia do influxo alheio que estio presentes no
poema de Geraldo Carneiro. O naufragio se constitui como parte da empreitada maritima:
“¢ algo como a consequéncia legitima da navegagao, e o porto alcangado com felicidade,
ou a serena calmaria do mar, sdo apenas 0 aspecto ilusério de um questionamento
profundo” (BLUMENBERG, 1992, p.25). Se por um lado Curtius afirma que “é preceito
poético muito difundido comecar ‘soltando’ e terminar ‘colhendo’ as velas” (CURTIUS,
2013, p. 179) e adiciona as metaforas das intempéries como o vento forte e as grandes
ondas como provacgdes para 0 marinheiro, Blumenberg abrange o teor simbdlico dessas
imagens trazendo também a ideia do naufragio como uma vigem do nauta para a propria
interioridade:

A metéfora do naufragio nos sugere aqui 0 momento em que o homem se
depara consigo mesmo, com 0 seu eu mais escondido (principalmente dele
mesmo). A consciéncia da propria inconstancia, indeterminacédo, inerente a
existéncia é o que torna a austeridade pregada pelos estdicos uma necessidade
e uma atitude prudente e sabia a todo o que se prop8e a navegacao temeraria.
(VIEIRA et al, 1999, p.50).

Nessa segunda parte do poema o eu lirico se coloca novamente no ‘“entre”,

variando sua localidade entre os pontos de arco em que 0s extremos séo o sul e (o norte)
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amorte, a vida e a morte, a finitude e o infinito, o fim e o principio, o horizonte e o limite.
Nesse desenho de arco, a autocritica parece prevalecer devido as palavras positivas serem
barradas pelas negativas na maioria dos versos, como uma espécie de consciéncia da
contingéncia da potencialidade do eu lirico, “tudo na vida € morte, vida-morte,/ [...]/ sei
que tenho o horizonte por limite”, ou a repeticdo do som de fim entre os dois extremos
“nédo temo a finitude e o infinito:” (destaques nossos).

Outro sentido para a vida e talvez, consequentemente, para a escrita, esta na ideia
ciclica do naufragio. A chegada ao fim ndo significa o acabamento de uma linha reta, mas
o fim de um ciclo e o retorno ao principio: “no fim fica o segredo no principio,/ nessa
vida-barco em que navego/alguma sempre-coisa principia”. A mesma ideia aparece no
poema “eterno retorno”, que também traz a topica da viagem maritima e finaliza com o
verso “que quanto mais remorre mais renasce” (2002, p.21). Ao pensar anacronicamente,
é possivel fazer diversos retornos, recolher diversas vozes de outros tempos que ajudam
a mergulhar em autodescobertas, descobrindo formas particulares de trabalhar com o
alheio e com o proprio.

Ao perceber a divisdo do poema que nos primeiros oito versos trata com calmaria
da associacao entre elementos maritimos e a vida e com temor entre eles e a escrita, Somos
levados a pensar na famosa frase de Horacio adaptada de Zeno de Chipre® em que diz
“viver € preciso, navegar ndo € preciso”. Porém, a consciéncia ciclica de retorno e de
construcdo gradual de escrita, perpassada por dificuldades que por vezes variam o lugar
do eu lirico no arco entre os extremos, podemos pensar na frase “navegar ¢ impreciso”.
As imprecisfes estdo em ndo ter certeza do sentido da vida, tudo o que podemos é
pressentir, e na escrita que se choca com os repetidos fins, que séo naufragios, e o retorno
ao principio, que reorganizam o curso da escrita presente.

E nessas caracteristicas que podemos verificar como ha a saida do eu lirico para
outros portos e a volta para seu cais. Ao visitar outros poetas em outros tempos, o poeta
se mune de referéncias para pensar o proprio tempo e a propria poesia. E o que acontece,
por exemplo, com o topos das Musas. Geraldo Carneiro passeia pelas Musas divindades
mitoldgicas, as musas mulheres, musas musicais, musas das paix6es, musa da lira

destemperada até chegar a musa como sindnimo de poesia, a sua poesia.

3 “Conta Plutarco (vidas paralelas) que Pompeu devia levar, com urgéncia, trigo a Roma, de um porto do
Egito. O tempo estava terrivel, 0 mar em flria. A equipagem e 0s amigos procuraram demové-lo do
proposito em vista do perigo de vida que ia correr, ao que ele respondeu: navigare necesse, vivere non
necesse” (TRINGALI, 1995, p.153).
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3. “as musas me escolheram por intérprete”: a presenca das Musas em Geraldo
Carneiro

Confesso que por vezes ainda leio, pelo menos com
interesse antropologico, alguns desses poemas, que
‘provavelmente ndo me pertencem, porque me foram
soprados pela linguagem.

Geraldo Carneiro®

Como visto, as proposicdes acerca do problema da inspiracao poética se instauram
a partir das consideragdes realizadas entre o papel de um “eu”, consciente ou nao do
processo de criagdo, e um “fora”, aquele ou aquilo que da partida ou favorece a produgao
poética.

A tradicdo grega, segundo a doutrina platénica do entusiasmo, concebe a poesia
como fruto total da influéncia exterior, o aedo é tomado pelo sopro divino das Musas e
ndo possui atividade criadora, apenas torna-se agente intermediario, intérprete, da palavra
sagrada entre os homens®’. Entre Dante, Petrarca e Camdes 0s sujeitos poéticos, dotados
de autonomia sobre a producdo, compdem acometidos da interferéncia do sentimento
amoroso pelas Musas “encarnadas” em mulheres exemplares. A estética romantica traz o
“eu” como principal fonte de inspiracdo para a criagdo artistica, sdo as vivéncias e 0s
sentimentos experimentados e expressados pelo poeta que ddo a obra a valorosa
sinceridade, adjetivo tdo caro a estética. A propria palavra “criagdo”, segundo Leyla
Perrone-Moises, “pertence ao vocabulario do idealismo romantico: presume que o artista
ndo imita a natureza, mas cria uma outra natureza, gerada por um excesso de carater
divino e destinada a uma completude autonoma’ (1990, p.100).

Ao longo dos diversos aproveitamentos que os poetas fazem do topos em diversas
reformulacdes possiveis, 0 que outrora era revertido pela influéncia do sagrado, deixa de
se apoiar em bases transcendentais e adquire novos matizes. A ideia que nos chega de
inspiracdo conserva, em algum grau, a intersecdo de uma forca exterior que auxilia a
composicdo poética. Se para a tradi¢cdo antiga ela era fruto do sopro das Musas, para a
poesia de Geraldo Carneiro pode-se entendé-la como a confluéncia de “sopros” de uma
diversidade de outros artistas que instigam a producdo dos poemas. Sendo assim, percebe-

se gque o fenecimento da antiga ideia de inspiragdo pagéd ndo acarretou o fim do tema, a

36 Cf. Introdugédo do Poemas Reunidos, pagina 27.

37 Vale ressaltar que a teoria de Platdo é influenciada pela rixa entre poesia e filosofia, que deve ser levada
em consideracdo na leitura de seus didlogos, apesar disso, é incontestavel a forca atuante da doutrina
platdnica quando esse tema é reescrito nos poemas produzidos posteriormente.
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influéncia de vozes absorvidas de outros continua a se fazer presente quanto ao trato do
poeta com a folha em branco, mas em uma perspectiva mais palpavel para o mundo atual.

A poesia de Geraldo Carneiro é constantemente perpassada por vozes alheias que
deslocam o sujeito poético da sua interioridade para dialogar com o Outro. O sair-se de
si na interacdo com o diferente, com a forma de expressdo de um texto alheio, proporciona
a percepcdo e o acolhimento de diferentes possibilidades de ler e compor o poema,
captando extratos referenciais semanticos, sonoros e visuais para uma nova obra. E por
meio desse movimento para a exterioridade que a poesia de Carneiro parece se
impulsionar, aproveitando o patriménio deixado pelas palavras ja ditas por outros artistas
para se conectar e deixar transparecer o que lhe é proprio, sendo esse percurso de relacdes
com as vérias matérias da poesia possibilitado e viabilizado pelo manejo criativo com a

linguagem.

3.1 - Alinspiracdo que vem do sopro da deusa

Um dos pressupostos da ideia que se tem da poesia inspirada € o de que o0 poeta,
intensamente induzido por uma forca alheia, ndo quer ou ndo sabe explicar o processo
que o leva a criagdo poética. Essa revelacdo da poesia, como se sabe de maneira pouco
elucidativa, se manifesta como um presente ao poeta que sabe ou pode recebé-la. Edgar
Allan Poe, no seu “Filosofia da Composi¢do”, texto em que explica o processo de
composi¢do do poema “O corvo”, é categlrico ao afirmar que “Muitos escritores,
especialmente os poetas, preferem ter por entendido que compdem por meio de uma
espécie de sutil frenesi, de intuicdo estatica; e positivamente estremeceriam ante a ideia
de deixar o publico dar uma olhadela, por tras dos bastidores”. (1999, s/p). O
estremecimento diante da ideia de entender e/ou exibir a “maquinaria” do processo de
criacdo é posto, segundo Randall Jarrell, devido ao temor que a explanagdo seja a causa
da secura da fonte da visdo poética. Em consideragdes sobre a poesia de Auden afirma:

As fontes da poesia — das quais eu, da mesma forma como vocé, pouco
sabemos, exceto que elas sdo delicadas e inexplicaveis e abrem-se e fecham-
se sem nenhuma razdo aparente — sdo ndo apenas detidas, mas secam
completamente se a elas aplicamos rigorosa supervisdo (JARRELL apud
CAVALCANTI, 2012, p.25).

Essa forma de perceber a fonte da poesia coloca o fator de impulso poético como
algo exterior ao poeta, que surge sem previsdo ou explicacdo e, por isso, torna-se

inapreensivel ™ sua totalidade. Entende-se, a partir desse ponto, que 0 poema ndo se da
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para qualquer pessoa, apenas para 0s que conseguem capta-la. Jodo Cabral de Mello Neto,
no ensaio “Poesia e composi¢do”, ao tratar da familia de poetas que “esperam o poema
brotar”, explica que para eles o ato de escrever o poema “se limita quase ao ato de registrar
a voz que os surpreende, € um ato minimo, rapido, em que 0 poeta se apaga para melhor
ouvir a voz decida, se faz passivo para que, na captura, ndo se derrame de todo esse
passaro fluido” (1998, p.52). Na teoria platonica, o poeta ndo interfere no canto, é
inteiramente perpassado pela voz divina, recebendo-o de forma inativa. A explicagéo para
a impoténcia criativa deste é explicada por Muniz como sendo uma “demonstragdo para
que saibamos que ndo séo os poetas que dizem muitas coisas valorosas, mas € a propria
divindade que fala e se dirige a nds através deles” (MUNIZ, 2011, p.42).

Ao tratarmos das nuances gque ajudaram a formar a imagem do poeta inspirado,
grande parte delas com um importante envolvimento semantico com o antigo mito das
Musas (como a ideia do vate privilegiado, a dificuldade de explicacdo do processo de
cria¢do, a minima participa¢do do “eu” para deixar fluir o sopro criativo de uma forga
externa, corrente encantatéria do entusiasmo poético), ndo pretendemos afirmar que
Geraldo Carneiro se inclui na classe de poetas que esperam a voz nobre do sobrenatural
para dar a partida na escrita poética, ndo € objetivo da pesquisar catar vestigios que
ajudem a compor uma psicologia sobre o que instiga o impulso da sua producéo. Nota-
se, entretanto, que o topos da inspiragdo surge com recorréncia na sua escrita, assumindo,
nesse Novo contexto, outras nuances de variagdes significativas que ajudam a construir o
modo particular da interacdo do poeta com a memoria do tema. Carneiro se vale repetidas
vezes de termos que fazem parte do campo de sentido do lugar-comum (sopro, vozes,
deusas, musas, canto, surto de poesia), mas que nem por isso correspondem ao sentido
completo do que foi legado pela tradicéo, eles sdo “cacos” que ainda carregam tragos do
conceito que lhes constituiram. Como a geréncia da linguagem, essas palavras ou bloco
de significacdes que outrora possuiam valor elevado devido a veiculagdo ao sagrado,
assumem novas formas e passam a compor novas linhas semanticas que mais se
aproximam da intervencgdo de vozes concretas de interferéncias artisticas diversas.

O poema seguinte, publicado primeiramente em 2006 no Balada do Impostor, a

deusa que acolhe o eu lirico é a propria poesia.

0 sopro da deusa
me deleito no leito da poesia

a deusa que me acolhe com constancia.
as outras, conforme a circunstancia,
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a fome de inventar o vento-amor.
sopro suas velas e ela se revela

em sua precariedade e seu esplendor.
é um rito que repito sem saber

se outra mao ampara minha mao,

Se sou ou se ndo sou conquistador
dessas conquistas feitas sé de éter.
minhas palavras nunca foram minhas,
mas foram me forjando com sua forca
até que me tornasse esse ndo-ser

feito de arquiteturas sem lugar

sendo no reino-sonho que fundei.
essas palavras sopram-me pressagios
e nelas plantarei os meus naufragios. (CARNEIRO, 2010, p.92).

Para tratar da propria atividade poética, o eu lirico se arma de metaforas que
constituem vestigios dos usos de dois topoi: o da inspiracdo pelas Musas e 0 da metéafora
nautica. Inicia-se o poema com o titulo “o sopro da deusa”, que nos remete a origem da
palavra inspiracio®, a recepc¢do por parte do poeta do sopro dado pela Musa/deusa. No
primeiro e no segundo versos a poesia é comparada a essa deusa, que pode acolher o
poeta. Esse verbo admite duas consideragdes sobre o0 verso, a primeira € a de acolhimento
como inspiragdo, assim como a Musa acolheu Hesiodo no monte Hélicon dando-lhe um
ramo por cetro e o presente do canto divino, a segunda é a de reflgio, atividade em que o
eu lirico se vé asilado. O ato de soprar as velas para que a deusa se revele, induz-nos a
uma invocacdo, tdo replicada na construcdo do topos. Lembremo-nos do inicio das
epopeias de Homero em que o narrador clama pela a autoridade da influéncia divina sobre
0 canto, porém, para o tempo presente a voz da deusa se revela em esplendor, mas também
em precariedade, expondo uma tradicdo esfacelada de sua aura sacral e a0 mesmo tempo
sua poténcia como material poético. As reminiscéncias prosseguem nos versos sete, oito
e onze, ao comparar o soprar de velas, o ponto inicial do poema, a um rito que repete sem
saber se outra m&o ampara a sua, ou seja, se suas palavras séo ou ndo conduzidas por uma
emanagao exterior.

Corrobora a analise a identificacdo das metaforas nauticas para tratar da prépria
confeccdo do poema. Destacam-se no poema os trechos, “leito” (v.1); “sopro suas velas”
(v.5) e “naufragio” (v. 17). O primeiro, tanto relacionado ao leito, cama, quanto ao leito
do rio, calmo, sereno, apresenta-se como um lugar de deleite em que o poeta espera o
acolhimento da poesia (deusa), enquanto o segundo nos remete ao comentario de Curtius

que, ao tratar das diferentes formas que o topos pode aparecer, destaca, por exemplo, que

38 “Do verbo latino inspiro, -as, -avi, -atum, -are. Suas acepg¢des principais eram ‘soprar em ou sobre” e
‘receber um sopro’” (MUNIZ, 2011, p.13).
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“em poemas que se compdem de muitos livros, cada livro pode comegar ‘soltando’ ¢
terminar ‘colhendo’ velas” (2013, p.176). No poema de Carneiro o soprar das velas do
barco indica o ponto de partida para a composi¢cdo-navegacdo (ou ‘“nave-lingua”,
expressao que aparece no poema “a voz do mar”). Por fim, o naufragio, reflete a
precariedade do condutor da embarcacdo, metafora para tratar do poeta, que se colocou
durante toda a composi¢do como um conquistador de triunfos fugazes, interrompendo o
trajeto ao meio, sem poder concluir o projeto de colher as velas ao final da travessia. O
eu lirico se coloca em uma posicao inferior ao comparar suas conquistas ao éter, elemento
que possui como caracteristica sua alta volatilidade, assemelhando assim a ideia que o eu
lirico faz de sua poesia: volatil, fugaz, fadada ao naufragio.

O Livro de Simbolos traz as possibilidades de interpretaces sobre o naufragio,

dentre elas encontra-se a ma lideranga do “capitdo”.

O naufragio sugere assim um vaso puxado para o vortice das energias
demasiado esmagadoras de suportar, ou um vaso cuja estrutura é inerentemente
instavel ou é destruido nas rochas mortais das atitudes malignas, da ma
lideranga do “capitdo” ou da ineficacia ou anarquia da “tripulagdo” (MARTIN,

2012, p.452).

Percebe-se nesse poema como 0 poeta concilia dois topoi caros a literatura,
remodelando-os para tratar do proprio ato de criacdo poética, além de reforcgar a linha
tematica que o poeta cria no livro Balada do Impostor, a exemplo, no poema que da titulo
a obra, apresenta-se um eu lirico que forja ser o que ndo é, merecedor de conquistas
volateis e ndo pertencente das gldrias de monumento, do ndo esquecimento, que suas

influéncias receberam. No poema seguinte, o eu lirico diz ser conduzido pelo sopro.

0 ndo quixote

a raca humana sempre me agradou,

embora ndo me agradem seus costumes.
gosto do ser humano sem a armadura

dos conceitos de como proceder,

como sorver o céu o sal a mulher amada.
sou sempre desconforme as circunstancias.
um sopro me conduz embriagado

sob a lua das lampadas que se acendem

no interior das pessoas.

quando ndo me acendem, sou a treva,

me atrevo a navegar 0 mar escuro

entre a deméncia e a melancolia

até que me atraco no cais de um verso,
elejo alguma deusa que me abrigue,

faco da utopia minha lanca

com que me lanco contra todos 0s moinhos,
mesmo sabendo que serei desfeito

e devolvido a poeira do universo. (CARNEIRO, 2010, p. 84).
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O poema apresenta o universo da inspiracdo poetica espelhado em um eu lirico
que é conduzido pelo sopro que o transporta em estado de embriaguez, ou seja, sem a
presenca da razdo, assim como as mitologicas Musas levavam a cabo o fazer poético,
utilizando o poeta como um “intérprete”. Essas afirmativas do poema recapitulam
importantes passagens platonicas que tratam do mito das Musas. A primeira é a
qualificacdo da possessdo pelas deusas e a segunda, a descricdo da cadeia encantatoria do
sopro divino. Platdo (Fedro, 245a), por meio de Socrates, diz que a loucura e possessao
que provém das Musas desperta e exalta a alma pura por meio do transporte baquico para
que possam celebrar em poesia os feitos dos antigos e educar seus descendentes (2016,
p.97, grifo nosso)°. No poema esse “transporte baquico” é induzido pelo sopro da poesia
que se inicia por ela, abriga o poeta e ilumina o interior das pessoas. A ideia da conducgéo
da matéria sublime ¢ explicada no fon (533 d), por meio da teoria da imantac&o, entendida
por Socrates como o fluxo de contanto dos homens com o sagrado.

Porém, quando as luzes (lua) da inspiracdo ndo surgem, o eu lirico navega em um
mar escuro, a deriva, até se atracar no cais de um verso, da poesia, e eleger alguma deusa
que o abrigue para dar continuidade na empreitada poética, porém, as escolhas utopicas
que faz ndo o conduzem para ambientes favoraveis, visto que em versos adiante ira se
desfazer na poeira do universo, no esquecimento. O sopro e a deusa, assim como 0 poema
anterior, nomeado justamente como “o sopro da deusa”, representam a tradi¢do das Musas
de forma remodelada pois, se nos poemas da Antiguidade o poeta, por se conectar com
as divindades, recebe a qualidade de privilegiado, nos poemas de Carneiro o eu lirico ndo
concebe para si a condigdo de excepcionalidade. Em “o ndo quixote”, a poesia em sua
fetichizacdo, ou seja, distanciada da prética, é tomada, ndo como desprezivel, mas como
utopica.

Considerando as imagens que 0s poemas trazem em suas finalizac6es, a da poesia
como lanca em dire¢cdo aos moinhos (“o ndo quixote”) e dos naufragios (“o sopro da
deusa”), podemos verificar a poesia cComo uma construgdo que possui 0S iINSUCessos Como
parte essencial para a sua conclusdo. A referéncia a Dom Quixote sugere que tanto a
peleja quanto a derrota ndo sdo motivo de rebaixamento, pelo contrério, sdo batalhas
comuns a vida de um guerreiro, assim como os fracassos fazem parte da construcéo do

poema e do poeta. Ao tratar da metafora do naufragio, Hans Blumenberg a interpreta

% Citagdo direta presente na pagina 20.
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como algo rotineiro, como modo de colher experiéncias, ao passo que a viagem que chega
ao fim sem tropecos pelo caminho, ndo passa de ilusdo, de utopia, pois o naufragio “¢
algo como a consequéncia legitima da navegacao, e o porto alcangado com felicidade, ou
a serena calmaria do mar, sdo apenas o0 aspecto ilusorio de um questionamento profundo”
(1990, p.25). Questdes semelhantes se apresentam nos seguintes versos:

insurreigdo

sou um animal em surto de poesia

devoto das revoltas do lirismo,

essa loucura que nos foi legada

por clandestinacéo e patriménio.

ndo sei quem sou exposto assim em postas
nas imposturas por mim mesmo impostas
ou por outorga de algum deus insano,

ateu ou fariseu ou mugulmano.

tenho como destino o finismundo

ou 0s precipicios dessa primavera

que ja se fez verdo, é quase outono.

espero um minimo de lucidez

na danca dos meus ventos invernais,
embora isso pareca-me improvavel,

por falta de navio, ancora e cais (CARNEIRO, 2010, p. 166).

Esses versos, publicados primeiramente no Lira dos cinquent anos, colocam o eu
lirico do poema como um animal em surto de poesia. A palavra “surto”, atrelada a poesia,
nos leva a considerar o termo proximo da significacdo de frenesi, entusiasmo, loucura
poética, estado de intenso vigor para a criacdo a partir de uma intervencao que vem de
uma forca exterior, enquanto que o eu lirico, fora de sua racionalidade, ndo intervém no
processo. O que salta aos olhos é que essa circunstancia da revelacdo do canto toma o eu
lirico de forma duradoura, indicada pelo verbo ser e ndo pelo estar, como convinha na
tradicdo arcaica, como explica Jacyntho Lins Branddo a partir da etimologia de
“entusiasmo”: “ninguém ¢é éntheos*®, mas, quando se d&o determinas ocasides, pode ficar
éntheos, ou seja, em certas situacdes é possivel a um homem estar éntheos” (2011, p.20).
Pode-se pensar que o estado continuo de frenesi se explica pelo constante contato com a
poesia, ndo em seu sentido sagrado, mas de rotineiro interesse e empenho com a lirica.

O segundo verso utiliza uma palavra usualmente presente no campo do sagrado,
“devoto”, para se referir ao excesso de dedicacdo com a poesia, admitindo-a em suas
revoltas. Este termo possui duas chaves de interpretacéo, a primeira que se liga ao titulo

do poema “insurrei¢do”, no sentido de se rebelar contra alguma ordem (ou ordens)

40 Comportamento do estado de euforia. Aquele que tem o deus dentro, endeusado.
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estabelecida, mas também vista como “re-voltas” as tradi¢cGes do lirismo. O eu poético
estaria tomado pela poesia por constantemente estar as voltas com ela, em um continuo
regresso as herancas do género, “loucura” que lhe foi legada por clandestinacdo e
patrimonio. Percebe-se que, apesar de possuirem sentidos contrarios, as duas formas de
recepcdo desse espolio estao unidas pela conjungdo “e”, essa construgdo do verso expde
as convergéncias de contrarios presentes nesse poema e na poesia de Geraldo Carneiro.
Nota-se, por exemplo, que o titulo fala de insurrei¢do (talvez contra as convencdes da
poesia) a0 mesmo tempo que 0 poema € todo composto em decassilabos. O impasse do
eu lirico, presente nos versos cinco e seis, esta em nao saber se definir, sem saber o porqué
da métrica, que separa em postas 0 poema, ou 0 porqué da impostura, por ele mesmo
imposta ou por alguma outra for¢a maior que também ndo se sabe definir a identidade. A
certeza que se tem é que heranca foi recebida, seja por clandestinagdo, de maneira
escondida ou sem perceber, e por patrimoénio, naturalmente acolhida de seus antecessores.

A angustia da criacdo poética constantemente leva o eu lirico a pensar a respeito
do seu fim como poeta, se recebera ou ndo os louros da memoria, mas sua constatacao é
sempre pessimista, como no caso desse poema. Segundo o eu lirico ha duas opcdes de
destino para si, o finismundo ou os precipicios, o poder derruidor, da passagem do tempo.
A palavra “finismundo” compde o titulo do poema de Haroldo de Campos, “Finismundo:
a ultima viagem”, que refaz o fim da personagem Odisseu. Se na épica homérica o heroi
volta para Itaca e reencontra Penélope, no poema haroldiano Odisseu morre em sua Gltima
viagem maritima por desobedecer e desafiar os deuses. O mesmo fim o eu lirico do poema
de Geraldo Carneiro projeta para si, o fim prematuro, ou o envelhecimento, sendo este
possivel de verificacdo por meio da metafora com as esta¢fes do ano: “os precipicios da
primavera [juventude],/ que ja se fez verdo [meia idade (talvez os “cinquent’anos”,
presente no titulo da obra)], ¢ quase outono [velhice]” (CARNEIRO, 2010, p. 166,
destaque nosso). O eu poético termina 0s versos desesperancoso, pois sO lhe parece
provavel que seu destino seja a falta de lucidez e o esquecimento.

inesquecivel?

ando varado e revirado de poesia,

a deusa que me come com constancia.
as outras vao e vém, sempre virdo
enquanto houver invernos e verdes.

ndo sei se alcango ou se me canso antes
do fim de minha vida entretecida

entre as teias, revolugdes do tempo,

em contratempos quase musicais.
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fui ancido quando ainda era menino.
agora sou mocinho do meu filme.

fui adestrado para ser moderno,

mas subito esplendeu a eternidade
querendo revelar-se no meu céu.

pois sarta fora, cara, quem sou eu

pra roubar fogos como Prometeu,
depois, acorrentado num rochedo,
ficar clamando contra a ira dos deuses.
prefiro meia dizia mais de adeuses,

e adids, good-bye, fareweel, arrivederci. (CARNEIRO, 2002, p.121).

Também presente em Lira dos cinquent’anos, o poema nédo foi escolhido para
compor a selegdo de 2010, mas possui importantes questdes para a analise da poesia de
Geraldo Carneiro: a consideragdo da poesia como deusa e a ironia ao tratar do estilo
moderno em sua escrita. Primeiramente o eu lirico diz ser perpassado (varado) e
modificado (revirado) pela poesia, a deusa que dele se alimenta com constancia. Percebe-
se nesses dois versos a semelhanca com os também dois primeiros versos do poema “o
sopro da deusa”, neste o verbo usado para a influéncia frequente da deusa sobre o eu lirico
¢ 0 “comer”, enquanto que o do outro poema ¢ “acolher”, mas em ambos poemas a poesia
¢ a agente da acdo, o eu lirico encontra-se em passividade e deixa-se ser usado e
atravessado por ela. Em processos que se assemelham, no topos da inspiracéo, as Musas
séo as deusas que possuem autoridade sobre o canto e sobre o0 aedo, a elas cabe a tarefa
de conduzir a matéria poética, enquanto que o poeta deixa-se ser guiado pelos preceitos
divinos.

Ao estar chegando proximo ao que parece o fim de um percurso, 0 eu poético diz
ter tido uma vida entretecida, ou seja, feita de entrelacamentos de pontos contrarios, as
teias (podendo ser pensadas como os vestigios das tradi¢fes) e as revolugdes do tempo
(as insurreicdes, revoltas sobre ordens preestabelecidas), aquelas tdo caras a forma
classica da poesia e estas a modernidade e as vanguardas. Essas convergéncias soam no
poema como “‘contratempos quase musicais”, possiveis de verificacdo nas repeticdes
sonoras em palavras de significages distintas como “alcango” e “canso”, “tempo” e
“contratempo”, “varado” e “revirado”, “deuses” e “adeuses”. Essa forma de construgéo é
capaz de harmonizar tradicGes tdo dispares e contrérias, possibilitando um habitar coeso
e afinado de diferentes tratos com a poesia em um mesmo autor, em um mesmo poema e
por vezes em um mesmo Verso.

Assim como o frenesi ou insight, revelacdo subita capaz de impulsionar a cria¢do
poética, esplendeu-se a sua frente a possibilidade da eternidade, gléria dos poetas desde

a Antiguidade, mas o seu “adestramento’ ao estilo moderno, que abdica o carater sublime
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da poesia, o faz humoradamente recusa-la. O argumento extremamente irdnico para a
recusa estd em nao querer tomar o mesmo fim que Prometeu (ou Odisseu no poema de
Haroldo de Campos), o de sofrer da ira dos deuses por querer almejar a mesma qualidade
dos idolos.

Nota-se que nesses poemas selecionados ndo ha a mencéo a palavra “musa(s)” ou
ao nome proprio de qualquer uma delas, mas sim a “deusas”, termo que carrega mais
possibilidades de sentidos. A aproximacdo entre esse substantivo e o mito se justifica
porque as divindades estdo fortemente imbricadas a atividade poética, a propria poesia é
adjetivada pela alcunha de deusa pois, assim como a interferéncia das musas olimpiades,
surge a revelia de seu impulso Unico, sdo necessarias, para a melhor confec¢do do poeta,
as intervencgdes do que esta fora de si e presente no Outro. Posta na qualidade de sagrada
devido a importancia que tem para o eu lirico, a poesia constantemente atravessa o poeta
por completo deixando-o em éxtase criativo e movido por uma for¢a maior que agora se
constitui pela linguagem. Ao acolher simbolicamente o tema, Geraldo Carneiro atribui a
ele marcas distintas que se tornam recorrentes em sua escrita.

As balizas tragadas por Carneiro para 0 mito direcionam-no em novas perspectivas
para a questdo da forca do ekstase para a poesia contemporanea, agora, em um novo
contexto, podendo ser associado a influéncia de uma pluralidade de matérias artisticas
sobre sua poesia. Observa-se que na construcdo do poeta mineiro, a poténcia poética esta
na forca da linguagem, é ela que vem como ekstase, como um sopro que vem de fora, ndo
mais sob efeito da influéncia das vozes das Musas, mas atravessado pela memoria literaria
da escrita de outros autores, suas palavras ndo sdo inteiramente suas pois sao recebidas
pelo recorrente contato como obras alheias, ou de forma pensada (por patrimonio) ou pelo
acaso (clandestinagdo). Sendo assim, os eus desses poemas de Carneiro se colocam como
devotos da elocucdo exterior, dos poetas que frequentaram e frequentam.

Por estar constantemente em contato com as vozes alheias, hd uma recorrente
comparacdo entre seus versos e 0s versos de suas influéncias. O resultado desta
competicdo, que o eu lirico ndo parece ter a vontade de vencer, torna-se favoravel aos
outros poetas, eles possuem estilos admiraveis, enquanto que o eu carneiriano, apesar de
nutrir o poema com o que considera 0 melhor das expressdes e formulas alheias, coloca-
se em condicgéo de resignado a pequenez da qualidade dos versos. A sua Visdo a respeito
da propria escrita € estabelecida com uma constante carga autoirénica de incertezas

guanto a qualidade e a prosperidade dos poemas, percebendo-se acossado pela temeridade
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derruidora do tempo que o espreita, por vezes também simbolizada pela imagem do
naufrdgio. Todavia, a matéria do esquecimento ndo se assemelha ao fim tragico dos
poemas gregos, mas é tomada pelo veio irbnico com a tradicao.

Quando Geraldo Carneiro faz uso das referéncias do topos da inspiracao, trocando
a imagem divina da criacao pela linguagem, assim o faz também readequando a no¢éo de
“estar fora de si”. O eu lirico explica o processo de producao, colocando-o como fruto de
um processo criativo composto por um “eu” e 0 Outro, no qual aquele é visto pelo préprio
eu lirico como uma forga poética inferior, se comparada a dos outros artistas que tem
como exemplo. Esse movimento de saida de uma interioridade para deixa-se ser “varado
e revirado pela poesia”, buscando na memoria da poesia possibilidades diversas para a
producdo poética, 0 encaminha, a0 mesmo tempo, para sua propria contemporaneidade e
individualidade pois observa nas leituras que frequenta sintonias com suas pretensdes e

afligdes. Octavio Paz, ao tratar do tema “Inspiragdo”, ressalta que o poeta,

Para ser ele mesmo deve ser outro. E a mesma coisa acontece com sua
linguagem: é sua porque é dos outros. Para torna-lo realmente sua, recorre a
imagem, ao adjetivo, ao ritmo, isto é, a tudo aquilo que a faz diferente. Assim,
suas palavras sdo e ndo sdo suas. O poeta ndo escuta uma voz estranha; sua
palavra e sua voz € que sdo estranhas: sdo as vozes do mundo, as quais ele da
um novo sentido (1981, p.217).

Quando o poema “o sopro da deusa” afirma “minhas palavras nunca foram
minhas, / mas foram me forjando com sua for¢a”, essas palavras que vem de fora, do
sopro da poesia, fazem parte de um processo de construcdo desse eu poético em contato
com a outridade, em um movimento de saida que apreende o mundo para melhor forjar o

que tem de uno.

3.2 - As deusas de carne e 0ss0: a personificacdo da Musa na mulher amada

0 vento da poesia me conduz além de mim
Geraldo Carneiro

Né&o sei quem diz por mim a minha fala
Mas sua voz é semelhante a minha
E as vezes nela até me reconhego®?
Geraldo Carneiro

41 Trecho do poema “conspira¢des”, presente na pagina 61 do Poemas reunidos (2010).
42 Trecho do poema “sobre a natureza”, presente na pagina 85 do Poemas reunidos (2010).
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Comecemos por tragar fronteiras, ndo tdo rigidas e impermeaveis, entre duas
maneiras de pensar a memdria na poesia ao longo de seus usos mais exemplares com
relacdo ao tema da inspiracdo poética. A primeira a se levar em consideracao é a memdria
coletiva, tdo presente nos cantos épicos e liricos greco-latinos, que pretendia manter
sempre vivas as experiéncias exemplares da comunidade, a segunda € a memdria
individual e subjetiva, notadamente na literatura moderna roméantica, na qual o autor
busca criar uma histéria particular através do retorno ao seu passado, uma forma exemplar
de construir sua persona unica.

Ao principiar pelo berco da civilizacdo ocidental, conhece-se as Musas,
divindades filhas da Memodria, que tinham como principal funcéo a conservagdo do saber
sagrado e popular. Numa perspectiva sacralizante da poesia, tornava-se possivel o
conhecimento das tradi¢cdes da comunidade. Por meio da projecéo desses conhecimentos
através do canto mnemonico, o ouvinte tomava consciéncia da sua vida em coletividade,
preservando a tradi¢do vigente que deveria ser legada as geragoes futuras como um modus
vivendi. Essas narrativas cantadas eram carregadas de um conhecimento divino e coletivo,
aquele por ser possivel através da crenca do canto sagrado e mitoldgico das filhas de
Mnemosyne e este por dever chegar a comunidade como forma de educacdo pelos
costumes, conhecidos habitualmente pela comunidade por meio dos poemas cantados,
que traziam esses ensinamentos como forma de permanéncia inalterada do presente
constituido por um passado sempre vivo na memdria da comunidade.

Outro momento impar do pensamento sobre a memoria na poesia é a circulacéo
do pensamento romantico por volta da segunda metade do século XVIII. Neste novo
momento, tem-se a natureza individual e dessacralizada da memaéria lirica, pois entendia-
se que a narracdo dos episadios vividos, ensejada pelas experiéncias dos érgdos dos
sentidos, evocava uma escrita emocionalmente mais afetiva e verdadeira. Ao tratar de
tematicas humanas como a infancia e o amor, a construgdo poética conquista o leitor pelo
modo de composi¢do mais intimo, proporcionando o prazer pela identificagdo com
vivéncias comuns, que brotam a mercé do retorno a suas experiéncias e que acabam por
construir um mito particular do poeta romantico.

A memoria presente nos versos de Geraldo Carneiro é marcadamente formada por
uma trajetoria de leituras do poeta. A forma como 0s poemas Sao expressos, possivel de
se verificar escolhas lexicais e métricas das mais variadas, indica um percurso poético

carregado de referéncias ndo somente restritas aos icones da poesia, mas da literatura e
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das expressoes artisticas sem delimitacfes de niveis de registros. Nota-se, portanto, uma
marca ladrilhar em sua poesia (como j& adjetivou Nelson Ascher) que vai tomando cada
vez mais transparéncia com o amadurecimento de suas publicagdes. A poesia de Carneiro,
no lugar de criar uma mitologia individual calcada em singularidades que o tornariam
unico e por isso original, segundo a visao romantica, faz uso de uma percepcéo lirica que
tem como uma de suas insisténcias tematicas o desmonte do projeto lirico romantico, que
toma o poeta e a poesia como sindnimos de excepcionalidade.

Via de regra, a certas questdes como “o que ¢ a poesia? ” ou “como ela €
produzida?” é comum que o publico ndo especializado fornega explicacfes que incidem
ou tangenciam concepcdes que envolvam a ideia de dom ou de génio cujas matrizes, de
extracdo romantica, parecem ter se sedimentado no imaginario comum sobre o0 assunto.
Na contramdo dessa perspectiva, Carneiro apresenta sujeitos liricos assumidamente
desprovidos de originalidade e necessariamente tardios. Geraldo Carneiro faz isso por
meio do tom autodepreciativo, artificio que estd presente em um grande volume dos seus
poemas, principalmente quando o eu lirico toma-se como um ser mediocre, fadado ao
fracasso (ou naufragio), mas também quando ele sinaliza na forma o ndo alcance
(programado) da escrita redonda de um soneto. Para ele a prosperidade de seus versos
ndo pode se estabelecer pelo seu esfor¢o Unico, por isso ndo escreve somente com suas
palavras, esta sempre sendo atravessado por outras vozes que 0 tomam como as mestras
da arte. O curioso de sua poética é a pluralidade de referéncias que Carneiro considera
para compor, a diversidade de temas e formas presentes em seus textos evidenciam que o
autor ndo se filiaa uma Unica forma de criagdo, mas usufrui de um cabedal delas, retirando
de cada uma o que Ihe é mais proveitoso para determinado projeto lirico. Por vezes, o
poeta faz referéncia a uma construcdo consagrada para, em seguida, remodela-la a sua
perspectiva e sagacidade construtiva. O eu lirico esta, portanto, perpassado por
influéncias varias, e, por isso, se coloca aquém de seus mestres, sendo possivel uma
convivéncia de experiéncias e formas dispares, harmonizadas pelos jogos de palavras,
pela nuance jocosa, e, principalmente, pela exploracdo das palavras, evidenciando seus
sons, histdrias e geografias.

Verifica-se como exemplificacdo desse trato com as referéncias e com as palavras
o poema intitulado “por ocasido de um incéndio / que quase levou a amada / desta vida

para melhor”, presente no livro Lira dos cinquent’anos (2002). Como forma de facilitar

94



a comparacgdo entre o poema de Carneiro e o que ele toma para pastichar, segue logo
adiante a primeira estrofe do emblematico poema de Camdes.

alma minha gentil que néo partiste

tdo cedo desta vida descontente:

repousa ca na terra, éter na mente,
e viva eu l& no seu para sempre em riste (CARNEIRO, 2010, p.116)

*k*k

Alma minha gentil, que te partiste
tdo cedo desta vida descontente,
repousa la no Céu eternamente

e viva eu ca na terra sempre triste.
[...] (CAMOES, 2019, p.86).

O poema carneiriano € introduzido por um titulo que elucida o porqué dos versos
que virdo adiante. Esse modo de intitular o poema se aproxima das entradas dos textos de
novelas de cavalaria ibéricas, por exemplo, que de alguma forma explicam ou antecipam
0 que sera tratado nas paginas seguinte. Nesse poema de Carneiro, tem-se que 0S Versos
se deram por ocasido de um incéndio que quase vitimou a sua mulher, musa a quem o
poema é enderecado. Nota-se que o titulo também ja antecipa o tom irénico do poema
quando o poeta escolhe um eufemismo (“passar desta para melhor”) para tratar da quase
morte da sua dama, sendo esse o primeiro ponto de contrariedade com o poema
camoniano, pois, nos versos do bardo portugués, a morte da mulher amada acontece de
forma prematura, o que deixa o eu lirico em tormento, separado de sua musa, que de téo
presente era em seu existir, € posta como a propria alma do poeta: “alma minha gentil”.

Os dois, o eu lirico e sua amada, no poema de Camdes, estdo agora em mundos
opostos, ela esta em um lugar de repouso eterno enquanto que o amador estd preso no
mundo terreno condenado a viver sempre triste até que reencontre a sua amada, seu
complemento, no mundo etéreo. O poema de Carneiro se aproxima do poema luso de
forma evidente por meio da semelhanca nos versos, rimas, formulas e formas. O poeta
brasileiro vé& na construgdo camoniana uma rica mina poética a ser explorada e assim
esmiuca as palavras do poema portugués, atribuindo-lhes novas formas de entendé-las
por meio dos jogos com a sonoridade. Dessa forma, o icdnico soneto ganha uma
tonalidade jocosa.

No poema contemporaneo, a tragédia que acomete a dama nao é fatal e o relato
da sobrevivéncia é posto de maneira irdnica e sugestivamente erotica. Conservando 0s
decassilabos de Camdes, ao primeiro verso ¢ adicionada a particula “ndo”, o que faz

inverter o enredo do poema para a nova composi¢do. O segundo verso se mantém
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alinhado ao poema portugués, mas agora, no lugar de introduzir as dores da separagédo
com amada, passa a relatar a vivéncias com ela desde a época de juventude. Nessa nova
proposta, 0 amante e a amada vivem escapando dos descontentamentos da vida por meio
da embriaguez e da sexualidade, esta sinalizada pela palavra “riste” e a falta de
complemento explicito para o possessivo “seu”. Os versos trés e quatro se aproximam
por realizar um jogo sonoro com O poema camoniano, ora repetindo termos e seu
posicionamento no verso, como € 0 caso de “repousa” ou “vivia eu”; ora explorando o
efeito harménico de palavras, como acontece com “seu” e “céu” ou “eternamente” que
vira “éter na mente”; ora rimando 0 novo poema com 0s Versos portugueses, “triste” e
“riste”. Essas varias conexdes aproximam o poema brasileiro contemporaneo do poema
de Camdes sem precisar fazer referéncia direta ao poeta luso. Apesar de haver trocas
quanto ao sentido, o efeito sonoro estreita a conexao entre a remontagem de Carneiro e 0
poema portugués pré-existente. No poema “carnavais”, publicado no livro Lira dos
Cinquent’anos (2002) h4, no mesmo poema, que analisaremos mais demoradamente
adiante, referéncias as musas, a Cartola, arlequins, rei momo, Coca-cola e Lamartine,
compositor carioca. Sem duvidas, o maior exemplo desses mundos dispares em um Unico
poema, é a construcdo do Por mares nunca dantes (2000), poema irdnico que se apoia
em caracteristicas da epopeia para tratar de um novo roteiro para a historia do
“achamento” do Brasil pelos portugueses. Nessa versdo, quem desembarca em solo
tupiniquim € Luis Vaz de Camdes. O poeta portugués, propositalmente deslocado de seus
contextos, encontra-se agora inserido oS Morros cariocas contemporaneos e passa a viver
experiéncias comuns a homens do século XX/XXI.

Sendo assim, essa gama de repertérios poéticos alheios (que, vale ressaltar é
composta por referéncias que ndo seguem uma linha identitaria fixa), passam a conduzir
0 eu lirico para a experimentacdo de novos tratos com a poesia que vao para além das
suas circunscritas experiéncias do vivido. Os ventos da poesia, como afirma o primeiro
verso em destaque da epigrafe, conduzem o eu poético para além de si. A experimentacao
gue a poesia de Carneiro faz torna-se um caminho para o conhecimento da escrita do
outro e ao mesmo tempo funciona como meio de constante descobertas do préprio estilo.
A leitura de outras referéncias abre ao poeta, que é também leitor privilegiado, caminhos
de expressdes que se encaixam perfeitamente a sua proposta literaria, identificando-se
com o que ja foi pensado por outros. A mesma tendéncia é observada pelo professor

Wilberth Salgueiro, no texto “Tradigao visivel: poesia e citagdo”, presente no livro Poesia
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brasileira: violéncia e testemunho, humor e resisténcia (2018), que se propde a fazer
consideracOes a respeito da relacdo entre a poesia contemporénea brasileira e as
referéncias que a povoam. Para levantar a hipdtese de pluralidade de referéncias dispares
presentes no que se esta produzindo nas Ultimas trés décadas, o professor elenca trechos
dos prefacios de antologias de poesia do século XXI, nos quais é possivel notar que
possuem pensamentos afins ao que se propde aqui para pensar a poesia de Geraldo

Carneiro.

Marco Lucchesi chama a atencdo, no panorama atual da poesia brasileira, para
a dispersdo e atomizacgdo de temas, herancas, formas. André Dick é o que mais
desenvolve reflexdes sobre o assunto, afirmando que “a poesia brasileira
contemporanea vive entre dois extremos: uma volta a tradigdo, ou seja, aquilo
que ja esta firmado — embora sempre em discussdo —, e um olhar para o que
pode ser feito” (DICK, 2010, p. 11). E Sergio Cohn diagnostica: “assim como
na década anterior [1990-2000], os autores podem circular livremente pelas
diversas escolas literarias, sem obrigacdes ou filiacdo, e possuem uma diccéo
bastante informada literariamente” (COHN, 2013, p. 6). Em comum, o
sentimento, ou a certeza, de que qualquer tentativa de sintese — que ndo aponte
para o proteico e o multiplo — sobre a poesia recente redundara em fracasso. O
leque de referéncias da miriade de poetas € praticamente inalcangavel, como
confirma Solange Yokozawa: “o canone pessoal de qualquer poeta tende a ser
composto tanto por obras consagradas quanto por escolhas bastante
particulares” (YOKOZAWA, 2015, p. 47). (SALGUEIRO, p.141)®

Ao tratar da poesia de T. S. Eliot, Paulo Henriques Britto afirma que o poeta, “ao
eleger para o seu canon pessoal obras que tém em comum acima de tudo o fato de terem
sido lidas por ele, lhes confere a suprema homenagem” (2000, p.127). No referido texto,
Britto ensaia caracteristicas da poesia do final do século XX a partir do tema da memoria
e considera essa poesia, que ele chama de “pds-lirica”, destacando o ponto de encontro
entre essas novas formulacdes poéticas: “o eu por tras do poema € essencialmente uma
encruzilhada de textos” (2000, p.127). A argumentacdo de Britto é consciente que o
colher de referéncias em outras fontes ndo é uma marca que nasce com a poesia do final
do século XX, mas diferencia esse trabalho dos usos anteriores por meio da coabitacdo

de alusdes dispares em um mesmo projeto poético, afirma Britto:

Néo ignoro, é claro, que a intertextualidade j& existia na poesia do passado, que
a poesia sobra a poesia ndo é invengdo do século XX. Em todas as épocas da
literatura ocidental, os poetas dialogam com seus predecessores e
contemporaneos, citando suas obras ou aludindo a elas. Afinal, a memoria lida
faz parte da memoria vivida, e a leitura dos poetas anteriores é experiéncia

43Referéncias utilizadas por Salgueiro:

LUCCHESI, Marco (Org.). Roteiro da poesia brasileira: anos 2000. Sdo Paulo: Global, 2009.

DICK, André (Org.). Prévia poesia. Sdo Paulo: Risco, 2010.

COHN, Sergio (Org.). Poesia.br. Rio de Janeiro: Azougue, 2013.

YOKOZAWA, Solange. Reconfiguragdes da memoéria na poesia brasileira contemporanea. In:
YOKOZAWA, Solange; BONAFIM, Alexandre (Org.). Poesia brasileira contemporéanea & tradicao.
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fundamental na formacdo de qualquer poeta. Dois tragos, porém, me parecem
caracteristicos da poesia poés-lirica: a tendéncia a dar mais importancia a
intertextualidade do que a experiéncia ndo literaria; e a tendéncia a exigir do
leitor um cabedal de conhecimentos de tal modo especializado que a leitura
s6 se torna viavel se for feita paralelamente com uma série de notas e
explicacdes. [..]. 0 poeta pds-lirico recorre cada vez mais a citacdes, a poemas
— e ndo s6 a poemas como também a textos em prosa, e a pinturas, filmes, etc,
— ndo como se fazia no momento épico e no lirico, aludindo a um cabedal
cultural que se podia supor comum ao publico leitor de poesia, e sim
recorrendo a um passado de leituras personalissimo, que obriga o leitor a
repetir as leituras feitas pelo poeta para poder compreender sua obra.
(BRITTO, 2000, 127-128 — grifos nossos).

Essas marcas de pluralidades dispares que Britto aponta para a poesia do final do
século XX parece se espalhar para a poesia mais recente, entre poetas de uma geracao
que produz poesia depois dos anos 2000 até 2022. O mesmo professor, poeta e ensaista
brasileiro, em uma pesquisa mais recente, ao analisar 0S novos percursos da poesia

brasileira recente, afirma que

O recurso frequente as citacbes é comum na poesia desde 0 Modernismo, mas
a marca do nosso tempo estd no fato de que as citagdes encontradas vao do
intelectualismo mais refinada o que ha de mais popular: o poeta pode citar um
trecho de literatura inglesa ou filosofia alemad num verso, e trés ou quatro
versos adiante aludir a um seriado de televisdo ou uma faixa de um disco de
rock. [...]. Por vezes as citacOes se transformam praticamente em vozes outras,
alheias, a se misturarem ao monélogo do eu lirico, fazendo do poema uma
espécie de colcha de retalhos que combina lembrangas pessoais, referéncias
a acontecimentos e pessoas que sO o poeta e seu interlocutor poderiam
identificar, versos de outros autores, passagens de romances e falas de
personagens do cinema ou da televisdo. (BRITTO, 2022, p.23 — grifo nosso).

Os dois textos de Paulo Henrigques Britto sdo escritos com base em uma sele¢éo
de caracteristicas que o autor julga serem representativas de cada momento, como o
espaco entre um texto e outro ndo é muito grande, algumas caracteristicas se preservam,
como a aqui selecionada caracteristica do texto como uma rica colcha de retalhos. Como
ja se afirmou aqui, esse ponto esta presente na poesia de Carneiro de modo emblematico,
mas outros fatores que tangenciam essa questdo e estdo nas citaces de Britto, como as
assinadas em grifos, ndo parecem ser interesse para a analise da proposta poética de
Geraldo Carneiro.

Nessa ultima citacdo, presente no ensaio “Rumos da poesia brasileira atual”, de
2022, Britto separa como ponto importante da poesia que esta sendo produzida o foco na
primeira pessoa do singular, de modo que esse eu lirico escreve como se estivesse
narrando para o seu interlocutor, geralmente em versos livres ou em prosa poética,
acontecimentos do seu dia-a-dia, fazendo uso de referéncias que somente a persona do
poema e seu interlocutor poderiam decifra-las e, nos, leitores, passamos a parecer

“bisbilhoteiros” de correspondéncias alheias. Para o ensaista essa é uma forma da poesia

98



recente colocar-se do lado oposto ao da ideia de poesia como algo sublime; quanto ao
plano da forma, Britto destaca que “muitos dos poetas que trabalham com esse formato,
principalmente os mais jovens, utilizam o minimo possivel de recursos tradicionais como
assonancias, aliteragdes, células métricas.” (BRITTO, 2022, p.16). Carneiro alinha-se ao
empreendimento de contestar o paradigma da arte poética como excepcionalidade, porém
sua voz de contrariedade ndo esta na negacdo das formas tradicionais, mas sim no plano
do contedo e da diversidade métrica adotada pelo poeta. Carneiro faz uso de versos
livres, mas também de sonetos, decassilabos, poemas em redondilhas menores, parddia
de poema épico, reconstrucdo em forma irénica de um manifesto poético, do cordel,
assonancias, rimas, e tantos outros recursos poéticos. Dessa forma o poeta ndo parece
tomar o passado como “uma sucessdo de desastres e o futuro como um desastre ainda
maior, em escala planetaria.”. (BRITTO, 2022, p.16), parece, por outro lado, tomar
passado e futuro como caminhos possiveis para a construcdo de sua poética, adotando a
tradicdo canbnica e a0 mesmo tempo sua ruptura. VVé-se, portanto, que o passado é tomado
como glorioso, mas ndo como linha Unica, assim como as manifestagdes modernas séo
aceitas, mesmo que ndo tenham mais um carater revolucionario, essas tradi¢cbes sdo
tomadas como possibilidades, ndo como cartilha. A falta de antolhos para essa poesia a
faz potencialmente mais ladrilhar.

Na citagdo do ensaio “poesia ¢ memoria”, de 2000, Britto afirma que essa
pluralidade de referéncias utilizadas pelos poetas recentes exige do leitor que ele faca as
mesmas leituras que o poeta que escreve. Em coloca¢es mais categdricas, diz que a
compreensdo desses textos s6 é possivel conhecendo as referéncias primeiras, assim
como, para ser viavel, obriga a existéncia desse conhecimento prévio para conseguir
compreender sua obra. Para distanciar Carneiro dessa caracteristica, pode-se tomar a
afirmacdo de Nelson Ascher, que argumenta que a poesia do autor de Balada do impostor
pode ndo ser tdo clara em uma primeira leitura, mas também néo é restrita somente ao

entendimento de criticos literarios profissionais,

[...] seus poemas nem sempre se entregam a primeira ou segunda leitura, eles
tampouco sdo intencional e/ou programadamente cifrados, de modo que
nenhum manual de “decodificagdo” se encontrara sua eventual “chave”. Se
chave hg, esta consiste em Ié-los e relé-los a luz dos outros que escreveu ou
escrevera. (ASCHER, 2010, p.34).

Para Ascher a poesia de Carneiro ndo € carregada de referéncias para fazer uma
ostentacdo cultural ou tornar seus poemas propositalmente mais intricados (tanto que o

recorrente tom bem-humorado pode diluir uma pretenséo de poema arido), mas assim se
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realiza por ser “ostensivamente consciente do seu carater tardio” (ASCHER, 2010, p.34),
sendo assim, é natural que, disperso de pressupostos poéticos mais rigidos, o poeta possa
reverenciar, por meio de citacdes, alusdes e parddias 0s grandes poetas insuperaveis que
0 antecederam.

Toma-se aqui por diante essa interacdo entre a poesia de Carneiro e as tradi¢des
por meio da imagem das Musas em seus textos, essas nem sempre citadas nominalmente,
mas constantemente aludidas por meio das nuances que recebem ao longo dos usos pelos
poetas que o antecederam. E notdrio que para além do contato com a tradi¢do mitoldgica,
0 poeta contemporaneo passeia pelas incontaveis outras reformulac6es do tema ao longo
dos tempos. Vejamos como essa caracteristica se desenrola no poema a seguir, retirado
do livro Balada do Impostor (2006):

entrevista

nasci em Atenas, fiz o pré-primério

ouvindo as louganias de Platio;

fiz piqueniques com Nabucodonosor;

antes, Homero me deixou a ver navios,

éramos gémeos, Odisseu e eu;

as musas me escolheram por intérprete,

mas ndo esplandecem mais no meu Parnaso;

o0 Rio de Janeiro é meu exilio:

embora cortejado como um principe,

quisera me instalar noutras Arcadias;

meus amores ndo moram neste mundo

S0 quero embriagar-me com o absinto
da eternidade

no penthouse da minha torre de marfim. (CARNEIRO, 2010, p. 73).

Como se estivesse em uma entrevista, como indica o titulo do poema, o eu lirico
revela, em tom humorado, um cabedal de referéncias da literatura ocidental, entre cidades
ficticias ou ndo, autores e personagens. O percurso se inicia justamente no ber¢o da
civilizagdo grega, a cidade de Atenas, onde se evidenciam nomes de importantes poetas,
nela a persona do poema se depara com a educagéo inicial e “louganias” de Platdo, estas
fazendo referéncia ao ornato e a elegancia do filésofo. Esse verso, evidentemente, esta
carregado de ironia pois Platdo ndo se afeicoava a beleza das palavras para tratar da
paideia, tanto que condena poetas e retoricos. O percurso contado pelo eu lirico ainda
passa pela Arcadia, regido montanhosa grega tomada como referéncia de paz e felicidade
pela poesia renascentista e pelo Arcadismo brasileiro. Por fim, ele chega ao Rio de
Janeiro. Essa cidade brasileira aparece com relevante recorréncia na poesia de Carneiro,

situada como um lugar de descobertas e exilio, como no caso do poema em questao.
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Apesar de possuir uma cidade para se refugiar, o eu lirico retorna a cidades outras,
situadas em tempos, lugares e planos distintos, esse ponto o coloca ndo somente como
um saudosista da cidade que o abrigou, mas também como uma persona poética urbana e
cosmopolita.

A trajetoria tracada pelo poema de Carneiro é também a trajetoria da poesia. O
poema se refere a Homero, aos mitos e ao importante debate que Platdo ajudou a
empreender, passando por icones da literatura e finalizando na cidade carioca. O eu lirico
toma o Rio de Janeiro como lugar de abrigo, mas, mesmo sendo “adorado como um
principe”, ndo se considera pertencente ao novo lugar que habita, por isso quis se instalar
em outras Arcédias. O eu lirico, tomado pela ironia e por pedantismo, preferia viver no
“verdadeiro paraiso, habitada por seres eleitos que se dedicavam & poesia” (MOISES,
2004, p.35), sendo agraciado pelas Musas, quer viver em um mundo palpavel, real. Nota-
se pelo tom jocoso, portanto, que o eu poético configura-se como um ser dominado pelas
utopias metafisicas e por isso ndo se adequa ao mundo concreto.

Se a tradicdo, ndo s6 antiga como romantica, tomava o poeta como um homem de
exceléncia, para a atualidade, essa excepcionalidade proporcionada pelo carater mistico
ou de sinceridade do poeta para com o poema ndo tem mais lugar. Ao maximo, pode-se
pensar que a revelagéo, pode ser tomada ndo como um presente transcendental antigo,
utilizado para a conservacdo da memdria, mas como reencontro e reinvengdo. O poeta
encontra-se novamente exilado, ndo da educacdo da cidade, como anteriormente fizera
Platdo, mas do caréater de ser privilegiado que carregou por varias tradicdes. Envolto em
critica irbnica, o eu poético, destituido da durea sacral, se instaura na cobertura da torre
de marfim por ainda se sentir merecedor de glérias, mesmo que se apoiando em um
passado utopico para a nova temporalidade em que se localiza. No poema “inveja de o.
bilac”, presente no livro Folias metafisicas (1995), o poeta ironiza a proibigdo de certos
temas e motes e chama esses censores de deuses que agem em evidente conspira¢do. Caso
este poema nao tivesse sido publicado anos antes do anterior, poderiamos pensa-lo como
uma resposta ao antecedente.

inveja de o. bilac

quisera ser poeta parnasiano

desses que domam deusas e quimeras
musas defuntas VVénus Anadydmenes

& outras fantasmagorias do género

mas 0s deuses, em conspicua conspirata,
fizeram despejar-me do Parnaso

e eis-me exilado agora ao rés-do-mundo
despido dos parangolés do sublime
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a mercé de medusas e medeias
anti-her6i de epopeia em prosa
sem cravo nem rosa-dos-ventos (CARNEIRO, 2010, p.259).

O eu poético ironiza uma inveja do poeta Olavo Bilac, poeta parnasiano
reconhecido pela busca da perfeicdo pela forma e pelos temas dos poemas, buscando na
tradicdo classica greco-romana os moldes para a construcdo poética dentro de uma
estética alinhada com os preceitos fixos de elaboracdo do poema. Nesses versos a
grandeza e sagacidade de Bilac sdo tratadas com zombaria, percebida pela escolha de
elogios em tom elevado que parecem justamente indicar desprezo pelo estilo poético
parece circunscrito aos parnasianos

No verso “as musas me escolheram por intérprete”, no poema “entrevista”, as
musas a quem o poeta se refere sdo as divindades da Grécia antiga. Eram elas que
tomavam o aedo como mediador entre o canto sagrado e os demais homens. No poema
“inveja de o. bilac” elas representam as mesmas divinas Musas, mas agora em novos
contextos culturais da relacéo entre a literatura e o sagrado. E necessario recordar que a
estética parnasiana, com o intuito de postular uma arte perfeita, retoma a poesia greco-
romana, tomando-a como referéncia para a nova proposta estética da ocasidao. Com isso
nota-se que a poesia de Carneiro explora as imagens das Musas em suas varias
manifestacBes literarias, entre elas a exploracdo da ideia de mulheres exemplares que
inspiram o poeta em seu trabalho de construcdo do texto poético, realizando
reformulacbes aos moldes de figuras como Laura, Beatriz e das diversas musas de
Camoes, como é possivel verificar no poema a seguir:

a desinvencdo das musas

CONSEervo sempre impressas N0 meu rosto
minhas vinculagdes angelicaos.

meus pandemonios andam sempre a solta
no céu e nos esportes radicais.

a vida, por exemplo, esse exercicio

de som e flria e flama de luxdria,
pendria de prazeres sempiternos,

essa mania dos tempos modernos

de reduzir a dimensdo humana

até as coisas menos acessiveis.

as musas, por exemplo, eram princesas,
viviam nas esferas |4 do céu,

sem domicilio ca nestes confins.

se 0 Dante Alighieri e o Petrarca

ndo encarnassem musas em mulheres,
petrificando essas deusas etéreas

como se fossem feitas de 0sso e carne,
talvez fossemos todos mais felizes.

mas que saudade dessas cicatrizes. (CARNEIRO, 2010, p.155).
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No inicio deste poema encontra-se vestigios de uma marca da poesia de Geraldo
Carneiro que se repete corriqueiramente ao longo de suas producgdes, o tratamento
autodepreciativo com a propria persona e, principalmente, enquanto persona agente de
producdo lirica. Ele esta presente nos quatro primeiros versos, nos quais o eu lirico ndo
parece ter certeza de seu caminho, por isso, pde-se constantemente variante entre pontos
antagonicos, essa polaridade, que esta “sempre impressa em seu rosto”, estd presente na
aproximacao e condensac¢do de palavras de sentidos opostos, como em “angelicaos”. Essa
inquietacdo é explicada pela propria voz do poema que descreve a vida como uma
experiéncia excitante, de “som e furia e flama de luxuria, / pendria de prazeres
sempiternos” que assim se caracteriza devido a interven¢do dos tempos modernos, que,
torna comum o ato de transformar em humanas até as coisas mais inacessiveis, como por
exemplo, a imagem das Musas, e explica que elas eram deusas etéreas, viviam em esferas
celestes, até poetas modernos, como Dante e Petrarca, as reformularem como mulheres
de “osso e carne”.

Poetas como Dante e Petrarca, exemplos dos mais modulares dessa apreensao,
tomam a imagem das divindades como parametro de perfeicdo para falar das suas
mulheres exemplares, adotando-as como musas para destacar as qualidades afins,
principalmente a beleza a primeira vista, que de certo modo funcionava como simbolo de
graca divina amorosa que instiga a criacdo poética. O soneto, forma tdo utilizada pelos
poetas modernos mencionados, também € utilizado como instrumento poético no seguinte
poema de Geraldo Carneiro, presente no livro Lira dos cinquent’anos (2002). Nota-se
que, para além da (tentativa de) retomada da forma, o poema a utiliza para mais
significagdes de contato com a tradi¢éo poética:

quase soneto

contemplo a minha amada talvez como
Petrarca contemplasse a sua Laura

e Dante contemplasse Beatriz,

pensando em floracdes, defloractes

e outras variacdes em torno de flor;

é pena que 0s poemas perpetrados

em tais contemplacgdes ndo se comparem
aos deles, porque, em versos como 0s meus,
pigmeus em face do fulgor da grande arte,

0 amor pedestremente se contenta

em suscitar fic¢des de primavera

e s6 de vez em quando sobe aos céus

para dangar a musica das esferas (CARNEIRO, 2010, p.114).
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Para falar da sua amada, 0 eu poeético retoma as figuras de Petrarca e Dante e suas
respectivas musas inspiradoras, Laura e Beatriz. Em um jogo irdnico com o som das
palavras, marca muito presente na poesia de Carneiro, 0 autor traz para seu poema
significacbes do impulso poético que vao para além dos parametros estéticos do Dolce
stil novo. Se para 0s renascentistas o contagio amoroso para a construcdo poética se dava
de forma platdnica, no sentido de ser um amor idealizado, para esse poema em analise, a
voz lirica fala das “floragdes”, também pensada como o brotar dos versos, mas também
das “defloragdes”. Esse tltimo termo, para além do significado de perda da virgindade,
traco que se distingue dos moldes de Dante e Petrarca, ainda pode significar a queda
prematura de flores por conta de fortes abalos como ventos e geadas. Nessa segunda
definicdo pode-se novamente se verificar o trato autoirénico em relacéo a propria criagao
literaria.

O mesmo tom é percebido nos versos adiante: o eu lirico fala que seus poemas
“perpetrados” nessa comparagdo ndo se equiparam aos poemas dos autores renascentistas.
O verbo utilizado por Carneiro que se destaca nesse paragrafo tem como correspondéncia
0 cometimento de algum ato condenavel, o prdprio aposto, para descrever seu poema, 0
pde como autor de versos aquém dos grandes, “pigmeus em face de fulgor da grande
arte”. O erro (consciente ¢ com volapia de aprimoramento) dessa forma de criagdo do eu
lirico esta em perceber que 0 amor em seus poemas vagorosamente se contenta em
ficcionalizar apenas escritos passageiros, com poucos momentos de subida aos céus, com
0 objetivo de divertimentos com as formas consagradas, ndo como obrigacdo de
enquadramento a elas. Na forma essa questdo esta presente. O titulo do poema ¢ “quase
poema”, tanto por parecer que o0 poeta ndo o acha com qualidade para chama-lo de soneto
(talvez também pelos versos livres), como também porque ele possui apenas treze versos,
encontra-se incompleto quanto a forma tradicional, mas inteiro quanto ao mote. Outro
poema que remete aos poetas classicos e suas musas € o “engenho e arte”, publicado
primeiramente no livro Piquenique em Xanadu (1988):

engenho e arte

Leda serenidade deleitosa

disse Camdes num célebre soneto

que os fait-divers e a crbnica histérica
costumam celebrar como velada
confissdo de amor a certa Infanta
Dona Maria, irma de Joao Il1.

se fosse mesmo a musa a tal Maria

o0 Luis Vaz, com tanto engenho & arte,
talvez a travestisse em sesmaria
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Ou romaria ou outro criptograma

capaz de revelar ndo revelando

a astlcia kama-sutra do poeta

entre urinois lencois de seda etc.

quem sabe a musa oculta do poeta

ndo era Infanta (nem oculta) e se chamava
Leda? (CARNEIRO, 2010, p.336).

O titulo do poema traz o célebre binbmio presente na Carta aos PisGes, poética
de Horacio, e no poema épico de Camdes, Os Lusiadas. O primeiro termo se refere ao
fazer poético como fruto de um génio poético, como os dados pelas Musas*, e a arte,
segundo termo, a técnica de escrita racional. Carneiro resgata essas significacdes para
iniciar um poema sobre o enderecamento dos versos de Camdes no poema a que faz
referéncia nominalmente no primeiro verso e, em consequéncia, tratar sobre a tentativa
de decodificacdo do poema a partir das vivéncias pessoais do poeta. Para isso, se prop0e,
ironicamente, a analisar quem seria a musa inspiradora de Camdes no soneto “Leda
serenidade deleitosa”.

A investigac&o historiogréafica a que o eu lirico faz referéncia tem como hipotese
gue o poema camoniano é enderecado a Dona Maria, irma de Jodo 11, jovem a quem 0s
camonologos costumam identificar como destinataria dos poemas do bardo lusitano, mas,
diferentemente dos poetas de referéncia de Camdes, ela ndo parece ser a Unica mulher

fonte de suas inspiracoes:

0s camondlogos, preocupados com a mulher que verdadeiramente inspirava a
sua lirica amorosa, séo divergentes na identificacdo da criatura inspiradora do
poeta: ou foi ela a infanta d. Maria, filha de El rei d. Manuel, ou teria sido
Catarina de Ataide, ou uma outra que o poeta conhecera quando esteve em
Macau e que naufragou no regresso do poeta — denominada Dinamene, ou a
prépria Béarbara cativa, enfim, musas entre as quatro dezenas que competem
no elenco de suas inspiradoras (SPINA, 2010, p.91).

O poema de Carneiro brinca com a constancia dos poemas camonianos em
esconder o nome das damas em anagramas ou alusdes linguisticas, como também fez
Petrarca com Laura. O eu lirico argumenta que no poema em questdo Camdes nao faz
nenhuma alusdo ao nome Maria e ainda traz as possibilidades linguisticas de esconderijo
do nome da suposta musa (“talvez a travestisse em sesmarias / ou romaria ou outro
criptograma” (CARNEIRO, 2010, p.336 — grifo nosso)), com a percepcao dessa falta o
eu lirico contemporaneo traz uma solucdo inusitada para o enigma da musa de Camdes:

quem sabe o autor de Os Lusiadas ndo tenha utilizado seu engenho e arte para esconder

44 «A Musa concedeu o engenho e o falar com boca harmoniosa aos gregos” (320) (HORACIO, 2013, p.
38 — grifo nosso).
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desta forma tdo conhecida o nome da amada, mas sim “revelando nao revelando” por
meio do artificio de utilizar um adjetivo no feminino singular com a mesma grafia do
nome da possivel amada, Leda.

A comicidade do poema de Geraldo Carneiro esta em uma quebra de expectativa
ao longo da leitura. O poema se inicia com o que parece ser uma critica ao entendimento
do poema como correspondéncia a fait-divers ocorridos ou uma cronica historica e
apresenta a proposta de se vincular D. Maria @ musa do poeta, tratando imediatamente de
nega-la. Porém, no lugar de talvez tratar o poema camoniano como fruto de um legado
estético de criacdo poética (principalmente de influéncia petrarquista da descricdo
feminina), aos moldes da imitatio de Horacio, como o proprio titulo induz o leitor a
pensar, o eu lirico do poema de Carneiro langa um novo nome de mulher colhido de modo
sarcastico do poema luso. Poema com referéncias semelhantes é o “quase soneto cheio
de si”, publicado no livro Lira dos cinquent ‘anos (2002), no qual a amada, ser que habita

0 poema e para quem ele é realizado, é invocada no primeiro verso.

quase soneto cheio de si

0 minha amada, canto em teu louvor
como se fora nato noutras terras
mais adestradas nos bailes do amor,

em Francas, Alemanhas, Inglaterras;
canto-te assim com tal engenho e arte
que até Camdes invejaria o fogo

com que me ardo, outrora degradado
entre mil musas lusas e andaluzas,

e agora regressado aos teus brasis,

0, minha ave, minha aventura

e sobretudo minha patria amada
pra sempre idolatrada, salve, salve,
0 resto é mar, siléncio ou literatura (CARNEIRO, 2010, p.115).

O quase soneto em decassilabos resgata em forma, conteudo e escolhas lexicais
os moldes renascentistas de enderecamento do poema a mulher amada. A invocacéo, que
por sua vez rememora a poesia arcaica, se destina, nesse poema, a musa ndo nominada
do poema de Carneiro, no qual é possivel notar que o poeta recorta para esses versos 0s
moldes tradicionais de escrita do poema, incluindo a teméatica amorosa e seus esquemas
descritivos. Ao cantar a amada (e o proprio verbo “cantar” ja faz alusdo ao principio da

atividade poética), o eu lirico pde-se como legatario dos grandes poetas, colocando nesses
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versos um tom irdnico e a0 mesmo tempo devoto da grandiloquéncia de poetas como
Camoes.

Carneiro tem o poeta luso como uma notével referéncia, assim como tantos outros
mestres renascentistas, mas para tratar da heranca deixada, utiliza de associa¢fes comicas
como quando diz que tais poetas sdo “mais adestradas nos bailes do amor” ou quando diz
que certamente Camdes sentiria inveja de sua poesia e de sua libido, interpretagédo
possibilitada pelo uso do célebre verso de Camdes, no qual as palavras referentes ao calor
(fogo e arder) abrem margem para as duas interpretacoes.

No mesmo verso Carneiro faz uma digressao, explica que antes de encontrar sua
amada, andou por outros territorios, conheceu musas de lugares (e tempos) distintos, até
finalmente “regressar”’/encontrar sua musa, sua amada. Novamente os versos exploram
tanto o tema amoroso quanto metapoético: naquele, o eu lirico vive multiplas experiéncias
amorosas até encontrar a musa a quem dirige 0 poema; neste, pode-se pensar no poeta
que, antes de encontrar a sua forma de escrita, passeia pelas diversas forma, contetdos,
estilos de poetas que o antecederam. Nessa linha de pensamento, 0 uso da palavra
“regresso” se encaixa mais assertivamente, pois € por meio da saida de si para a
contemplacéo da escrita do outro que 0 poeta retorna para si com mais bagagem poética
para a construcdo de uma persona melhor formulada. Ao voltar aos brasis/bragos de sua
amada/de sua poética, o eu lirico contempla essa forma mais madura como seu lugar, sua
patria amada. Os doze versos decassilabos e um em verso livre do quase soneto de
Geraldo Carneiro, diferente do poema anterior, ganham a seguinte continuacdo no titulo:
“cheio de si”. A expressao nos faz lembrar do “fora de si” da tradi¢do arcaica das Musas,
porém, como 0 eu poético ja parece ter encontrado a férmula para melhor compor sua
persona lirica, encontra-se agora repleto de conhecimento sobre a propria escrita e a
escrita do outro: esta “cheio de si”. Na mesma esteira se apresenta o poema “quem diria”,
também publicado no Lira dos cinquent anos (2002), no qual o eu lirico revela suas rotas

de aprendizagem até chegar uma fase mais madura de escrita.

quem diria

ser cético era sonho de consumo
quando eu me consumia sendo jovem,
ser joyce, guimardes ou ser vinicius
no transito das musas musicais.
naquele tempo ainda ndo sabia

que a mim s6 me cabia ser eu mesmo,
hoje mudei, Ulisses de mim mesmo.
procuro minha ilha de Tordesilhas,
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uma sereia que me faca bem,

me faca mal, me faca quase tudo.

eu que tinha credo dos ateus

quero que a vida voe sempre assim

no piloto automatico de Deus. (CARNEIRO, 2010, p.156).

O poema aponta para os trés tempos: um passado, um presente e um futuro.
Primeiramente o eu lirico recorda seus sonhos quando jovem, de quando, em sua
formacédo, desfrutava de influéncias de grandes nomes da literatura como James Joyce,
Guimaraes Rosa e Vinicius de Moraes como “musas musicais”, que o transpassavam
como forma de inspiragdo, a0 mesmo que tempo em que se “‘consumia” pelo sonho de ser
cético, provavelmente com relacdo a outros nomes desconhecidos ou com a propria arte,
sendo esse um topico recorrente em sua escrita. No tempo presente, 0 que o eu lirico
parece ter aprendido com o amadurecimento é que apenas Ihe cabe é ser ele mesmo, ou
seja, possuir um estilo préprio de escrita, porém, ndo no sentido romantico de
originalidade, mas possuir uma marca propria e isso inclui o fato de ele ser perpassado
por influéncias mualtiplas. Quando o eu lirico pde-se como “Ulisses de si mesmo”, pode-
se pensar em um processo de construcdo pessoal que precisou, antes de voltar para
casa/voltar-se para si, explorar diversas outras ilhas e experiéncias. Tomando a Odisseia
como base e trazendo a referéncia para si, o eu lirico no busca voltar para Itaca, terra
natal de Ulisses, mas sim para Tordesilhas, um territorio dividido entre povos distintos.

Para isso, no futuro, ele deseja que uma sereia 0 ampare, para que assim possa ir
adiante, experimentando o bem e o mal. Nota-se que pela primeira vez na selecdo de
poemas de Geraldo Carneiro podemos interpretar 0 poema com uma Visao positiva (ou
pelo menos mais esperangosa) para o futuro, tendo em vista que os Gltimos versos trazem
um eu lirico se comparando a Ulisses e sonhando com a intercessdo vantajosa das sereias.
E interessante perceber o uso da figura da serias*® como um indicio de uma perspicacia

do eu lirico diante da escrita, pois, como é retratado na Odisseia, Ulisses utiliza de suas

4% “O episodio das Sereias aconteceu junto a uma ilha do Mediterraneo. Protagonizam-no uns seres
marinhos, metade mulheres, metade passaros. As Sereias tocavam e cantavam uma musica maravilhosa que
enfeiticava todos quantos passavam junto da ilha e a ouviam. Fascinados, 0s navios aproximavam-se
demasiado das costas rochosas, naufragavam e 0s marinheiros eram prontamente devorados pelas Sereias.
Ulisses, que ia passar no local, tomou as suas providéncias, pois queria ouvir o Canto das Sereias sem, no
entanto, correr perigo ou pdr em risco os companheiros e 0s barcos. Para isso, mandou aos marinheiros e
remadores que tapassem 0s ouvidos com cera e que o0 amarrassem a ele, muito bem preso, ao mastro da
embarcagdo. Em seguida avisou-os de que ndo podiam liberta-lo em circunstancia alguma, mesmo que ele
o0 ordenasse ou implorasse insistentemente. Assim conseguiu ouvir a beleza do canto e, simultaneamente,
evitar o perigo mortal que todos corriam” http://www.olimpvs.net/index.php/mitologia/a-historia-de-
ulisses/
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artimanhas para desfrutar do canto dessas entidades maritimas esquivando-se
parcialmente do grande risco de perder a vida. Assim como na epopeia, 0 eu lirico do
poema de Carneiro possui volUpia de, racionalmente, se aproveitar das diversas
possibilidades de criacdo poética que os usos da linguagem podem oferecer sem que se

perca nelas.

abaixo a realidade

ja recebi a safra da poesia

que me cumpria receber da vida.

vivo instalado no meu minifandio

(o0 Jodo Cabral € um latifundiario)
tramando extravagancias que ainda hei
de cometer ou néo,

depende s6 das duvidas dos deuses,
por que uma coisa é liquida e incerta:
ndo hé razéo por tras da natureza.
Camdes falava ja do desconcerto
diante das coisas podres deste mundo,
destes poderes ainda ca prestantes

pra nos prestar servicos tdo infames.
ndo vou gastar a minha poesia
celebrando os canalhas do poder.

as musas foram feitas para o sonho,

a danca, a escultura, as coisas belas,
no méximo a volUpia da epopeia.

0 resto € resto, terra devoluta

onde esses vermes nunca se revoltam
mas se revolvem nessa lama abjeta. (CARNEIRO, 2010, p. 151).

Para tratar a respeito das tematicas que o poema deve versar, Carneiro escreve o
“abaixo a realidade” por meio de um passeio sobre o assunto em outros poetas € em outra
temporalidade, fazendo referéncia a Jodo Cabral de Melo Neto, a Camdes e a poesia
antiga. Os primeiros versos tratam do arcabouco de significacdes construidas e utilizadas
pelos poetas, simbolizadas pelas safras da poesia que o eu lirico recolheu ao longo de
anos de leituras de outros poetas para descobrir, desse modo, sua literatura pessoal.
Segundo Joao Cabral, no texto “Poesia e composi¢ao”, o autor pode, no ‘espetaculo da
vida literaria’, colher a sua safra,

encontrar autores justificando todas as suas inclinagfes pessoais, criticos para
teorizar sobre sua preguiga ou sua mindcia obsessiva, grupo de artistas com

que identificar-se e a partir de cujo gosto condenar todo resto. Ai comeca a
descoberta de sua literatura pessoal (MELO NETO, 1994, p.727).

Em uma comparacao feita pelo eu lirico, ele seria apenas um “minifundiario” da
safra da poesia, se comparado ao latifundiario Cabral. Ao pensar em cometer suas

extravagancias poéticas depois de sua colheita em textos outros, pde para a discussao a
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questdo da liquidez e incerteza da razdo. Como exemplificacdo da falibilidade da razao,
cita Camoes que cantava sobre o desconcerto do mundo, em composigdes que falam sobre
a subvers&o das coisas:

Os bons vi sempre passar

no Mundo graves tormentos;

e, para mais m’espantar,

0S maus vi sempre nadar

em mar de contentamentos.

Cuidando alcancar assim

0 bem t&o mal ordenado,

fui mau; mas fui castigado.

assim que s6 pra mim 3
anda o mundo concertado (CAMOES, 2019, p.180).

Enquanto, em Platdo, ¢ atribuido aos poetas o grave erro de “afirmarem terem sido
felizes muitos homens injustos, e infelizes muitos justos” (PLATAO, 2000, p. 145) por
assim propagarem maus-exemplos, em Camdes a desordem se coloca para falar da lastima
do eu lirico perante seu destino cruel, visto que, nem sendo uma ma pessoa, dentro das
circunstancias desse mundo, podera descansar do sofrimento. Sendo assim, em tom de
protesto, como o proprio titulo sugere, 0 poema ndo se prestara a cantar a realidade, que
tanto tem prestado servigos tdo infames, “ndo vou gastar a minha poesia / celebrando os
canalhas do poder”. E de se lembrar que a poesia possui, para a tradicdo, o poder de
preservacdo da memoria e esse presente 0 eu poético se recusa a entregar a0 mundo
factivel, que em nada agrada aos homens. Para finalizar o eu lirico adverte: “as musas
foram feitas para o0 sonho, / a danca, a escultura, as coisas belas, / no maximo a volupia
da epopeia”, ou seja, surgem com o objetivo de perdurar o belo, ndo os “vermes” que se
“revolvem nessa lama abjeta”.

Wilberth Salgueiro, ao tratar brevemente de um panorama tematico de poetas que
produziram e produzem no final do século XX e inicio do XXI, recomenda: se busca
“intertextualidade excessiva, leiam-se Geraldo Carneiro e Sebastido Uchoa Leite”
(SALGUEIRO, 2002, p.171). A poesia do nosso poeta mineiro de vivéncias cariocas &,
como vimos, altamente referente a outras leituras que o ajudam a tecer o tricé furta-cor
de sua empreitada poética. Sendo assim, nota-se que o tecido que constitui 0s versos de
Geraldo Carneiro € constituido por uma memoria que ndo se encaixotaria nem como
coletiva, como conservacdo de aspectos do passado, tampouco em uma memoria
individual, marcada por informagdes autobiogréficas. O que se vé de forma altamente
relevante € a memoria dos textos lidos pelo poeta, que ndo possuem outro ponto de

encontro entre elas que ndo seja o gosto literario pessoal do poeta. As diversas leituras
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(de livros e de mundo) do poeta sdo postas em versos de forma reinventada, remodelada
e acrescida de marcas que ja se tornaram caracteristicas da sua poesia, como 0 tom
humorado, autodepreciativo, a recusa da ideia de excepcionalidade do poeta e da poesia,
assim como o carater explorador das possibilidades das palavras, em suas formas e sons.
Sem se filiar a um estilo Unico de producdo poética, Carneiro explora o cabedal de

possibilidades artisticas disponiveis ao poeta contemporaneo.

3.3— A musa em sua versao lasciva: eros-dic¢ao e mitolorgia

o0 sal da vida? o sexo e a poesia,
nao necessariamente nessa ordem.
a amada finalmente se encarnou
em rosa, primavera, eros-dic¢éo
Geraldo Carneiro*®

cifras grifos dragGes d'além mar
cuspiam fogo em nossa eros-dic¢ao
vocé era mais luz: eu era mais treva
fomos quase felizes para sempre
Geraldo Carneiro?

O livro Poemas Reunidos (2010) de Geraldo Carneiro congrega em uma Unica
obra importantes poemas produzidos durante anos de trajetdria artistica. A disposicao das
obras se da a partir da mais recente, Balada do impostor (2006), até o livro de estreia Na
busca do sete-estrelo (1974). Por meio dessa organizacao é possivel notar as variag6es de
formas e temas de que o0 poeta faz uso ao longo desses trinta e seis anos de producgéo
poética. Nota-se, como afirmou Nelson Ascher, que ha uma modificacdo de tom em seus
poemas, verificando-se diferentes formas de abordagem de um mesmo artificio, no qual
entre 0s mais frequentes estdo as metaforas das musas/ninfas/mulheres e a criacdo poética
particular®®. Mesmo com divergéncias, pode-se perceber que nas suas primeiras

publicaces ja é possivel se verificar tragos do que elas se tornariam anos depois, pois

Sua poesia comeca satirica, zombeteira, e é assim que se apresenta a uma
primeira leitura, como se o autor almejasse originalmente ser o Gregério de
Matos da segunda metade do século XX. Mas, de livro em livro, malgrado
preservar, nas entrelinhas, uma veia irbnica, ela se tornou meditativa. E um dos
efeitos de seu conjunto é que o tardio carater meditativo contamina até os

46 Cf. poema “revisdo da rosa-dos-ventos”, presente no livro Poemas Reunidos, pagina 107.

47 Cf. poema “nevermore”, presente no livro Poemas Reunidos, pagina 277.

48 Torna-se recorrente na poesia de Carneiro o tema do fazer poético, mas ndo de forma geral como cartilha
a ser seguida por ele e pelos demais poetas. O que surge com predominancia é a aparigao, por vezes de uma
angustia e por muitas vezes de um auto descrédito na arte de composicdo literéria, de poemas que tratam
sobre os nortes (desnorteados) da prépria composicao poética, marcadamente realizada por meio do uso da
autoironia.
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primeiros textos ou, quem sabe, chama a atencdo para algo que ja estava
presente neles. O objeto de boa parte dessa meditacdo €, obviamente, a poesia
e sua criacdo. (ASCHER, 2010, p.38).

Torna-se também vidvel acrescentar as constatacGes de Ascher que o carater
zombeteiro da poesia de Carneiro, tdo marcado em suas primeiras publicacdes, também
se verifica em publicacbes posteriores, mas passa a se tornar menos explicito e mais
irbnico (especialmente autoirdnico). Isso acontece em outros motes para além do
metapoético, também presente em poemas de cunhos amorosos/eroticos. Vé-se que nessa
mudanca de matiz “seus poemas amorosos manifestam menos o desejo de faminto ou
saciado do que uma espécie de gratiddo”. (ASCHER, 2010, p.37). Observa-se tragos
dessa afirmacdo nestes dois poemas publicados na segunda metade do século XX, o

primeiro em 1995, no Folias Metafisicas, e o segundo em 1980, no Verdo Vagabundo.

mocidade & morte

imagino Alvares de Azevedo
espectralmente neste fim-de-século
entre neoninfas travestis strip-teasers
sereias-cyborgs sex-serendipities
telejoias do mundo contemporaneo

e por amor as fémeas blasfemando:
oh Senhor por que me confinaste
nos suburbios do Ocidente

neste pais romantico & remoto

cujo nome comega com a letra b

de bye-bye

a mercé das sifilis e das musas
provincianas do século XIX? (CARNEIRO, 2010, p.253).

O poema de Geraldo Carneiro propde uma viagem no tempo para Alvares de
Azevedo, poeta paulista do século XIX, historicamente situado na segunda fase
romantica, ou também conhecida como ultrarromantica, devido ao uso de caracteristicas
de escrita que incluem a idealizagdo amorosa, a morbidez, o pessimismo e 0 exagero
sentimental. A imaginag&o do eu lirico cria uma realidade em que Azevedo é deslocado
depois de morto, em forma de fantasma (espectro), do século XIX para o final do século
XX, onde o0 mundo estd completamente diferente do conhecido por ele. Nesse novo
contexto o poeta romantico conheceria as “neoninfas”, mulheres em suas variedades
diversas, multiplas, imbricadas a caracteristicas que remetem ao avango tecnoldgico que
comega a germinar no final do século passado e as possibilidades e descobertas sexuais e
de género. Admirando esse novo mundo, contemplado pelas “telejoias”, e decepcionado
por ndo ter vivido nesses tempos, reclama com a esfera superior sobre o porqué de ter

sido “confinado” em um tempo sem grandes novidades ou liberdades, apenas a mercé de
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doencgas e musas provincianas, mulheres engessadas no sistema patriarcal do século XIX.
Nota-se que o eu lirico afirma que a blasfémia proferida pelo espectro de Alvares de
Azevedo é realizada por encantamento deste pelas “fémeas”. A escolha do termo
desprende a mulher desejada do valor sagrado, idealizado e etéreo construido pelas
tradicOes anteriores e da destaque as suas caracteristicas instintivas. Do lado oposto, a
selecdo por “musa” as enquadra em uma vista ndo mais idealizada, mas atrasada quanto
aos avangos da sociedade ao longo do intervalo entre os dois tempos tratados no poema.
No préximo poema a ser analisado, 0 “talento ¢ formosura”, 0 poeta escolhido para tema
é Luis Vaz de Camdes que, assim como Alvares de Azevedo no poema anterior, é tomado
como homem suscetivel aos desejos do corpo:

talento e formosura

Luis Vaz de Camdes, o grande bardo
vivia na maior vagabundagem

a tripla forra, entre os encantamentos

das delicadas damas de Lishoa.
chamavam-no as putas leopardo

e ouviam seus relatos da Viagem

as Indias, as expensas da Coroa,

a qual lhe concedia 15 pratas.

na hora de pagar usava o engenho,

fazia navegar o pensamento

nos longes d’além-mar e nas mulatas

e as vezes ainda maldizia a vida:

“no’ mais, Musa, no’ mais que a lira tenho
destemperada e a voz enrouquecida.” (CARNEIRO, 2010, p.392).

O bardo portugués é trazido ao poema sem a pompa de grande escritor, no sentido
de que ndo ha uma exaltacdo sobre sua obra e tampouco sobre sua pessoa, pelo contrério,
0 poeta é tomado como um homem vadio e ingrato. Pelas lentes do eu lirico, Camdes era
um boémio conquistador que desfrutava da companhia de mulheres, seduzindo-as com
seus relatos de viagens pelas indias, sendo essas prostitutas lisboetas tdo proximas a ele
gue o poema traz o apelido “as putas leopardo”, indicando a intima relagdo entre elas e 0
poeta.

Outro ponto que sugere e caracteriza a malandragem do bardo é que o poeta
recebia o custeio de suas viagens proporcionado pela Coroa portuguesa, 0 que
representava, apesar da pouca quantia, apenas “15 pratas”, um certo grau de privilégio de
vida de Camdes por receber dinheiro para viajar e viver vadiando, ‘“na maior
vagabundagem”. A expertise do poeta cléssico estaria presente ndo apenas nos poemas,
mas também na forma de se sustentar pois, com engenho, encontrava maneiras criativas

de pagar suas dividas. O que intriga o eu lirico € Camdes ser um privilegiado por viver
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bem, ao redor de mulheres, sustentado pela Coroa e ainda maldizer a vida. Para
exemplificar essa ingratiddo, Carneiro desloca para seus versos o canto X de Os Lusiadas,
“‘no’ mais, Musa, no’ mais que a lira tenho / destemperada e a voz enrouquecida”,
adaptando-os a um novo contexto. O trecho traz a invocacao a Musa Caliope em uma
altura do poema em que o narrador diz ndo conseguir mais fazer poesia, mas nao pelo
fato de n&o possuir mais capacidade de escrita, mas sim pela falta de uma boa recepgéo
dos ouvintes, estes estdo “surdos” e “endurecidos”.

A escolha pela construgdo do verso “e as vezes ainda maldizia a vida”, nos mostra
o0 descontentamento do eu lirico em ver Camdes ainda se queixando mesmo recebendo
tantos privilégios. O poema possui veio irdnico e se assemelha a escrita do livro de Por
Mares nunca Dantes (2006), também de Geraldo Carneiro. Na releitura do épico
portugués, Camdes passa a viver no Rio de Janeiro e aprende as malandragens do carioca
do século XXI.

Nota-se que é possivel verificar certas mudancas do trato do autor com a figura
feminina em seus poemas ao longo de suas producbes pois em poemas COmMO esse
analisado, as mulheres que passam a habitar os versos de Geraldo Carneiro estdo envoltas
em nuances diferentes dos poemas anteriores vistos em analises realizadas em outros
capitulos desta dissertacdo. Nos versos ora apresentados elas aparecem de forma mais
sexualizada, antes de serem mulheres sdo “fémeas”, termo que pde em evidéncia o lado
instintivo da constituicdo feminina e, em um primeiro momento, sdo postas em oposi¢ao
as musas, termo utilizado como simbolo de mogas com estilo de vida mais recatado e
patriarcalista, situadas no século XIX, como acontece em “mocidade & morte”. O mesmo
acontece no poema “Carnavais”, publicado em 2002, no livro Lira dos Cinquent’anos.

carnavais

ndo me fale de musas, quero fémeas

de carne e 0ss0, as sobras incompletas

de outros verdes dos outros e de mim

que tive, sim, como disse o Cartola,
outros amores muito antes do teu,

em que eu penava a procura do céu,

que por vezes achei, mas despenquei.
agora, ao rés-do-chdo, ainda procuro
alegorias do meu carnaval,

no qual serie rei momo e arlequim

sempre disposto a me matar no fim

por colombina, coca ou estricnina,

hei de cantar para sempre as melodias

do Lamartine nosso, ndo do outro,

porque em matéria de manés e lamartines,
se 0s nossos ddo de dez noutros quaisquer,
imagine em matéria de mulher. (CARNEIRO, 2010, p. 161).
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O eu lirico dispensa as mulheres com qualidade de musas, no sentido de recatadas,
comedida, ou provincianas, como no poema anterior, assim como em ideal de perfeicdo
etérea, como as da tradicao grega, o que ele deseja sao “fémeas”, mulheres desimpedidas,
sem amarras, sensuais e suscetiveis aos desejos da carne. A persona poética desses versos
parece ser alguém desiludido com os amores, pois por muito tempo procurou 0 “céu”, a
ideia de amor sublime, e acabou despencando, ou seja, procurou a perfei¢do a dois, mas
acabou falhando e agora, adaptado ao rés-do-chdo, calejado das decepcdes, passa a dancar
conforme a mdusica dada pela vida, sem fantasias de idealizacdo. Diferentemente de
escritas como 0 poema “necroldgio dos desiludidos do amor”*® de Carlos Drummond de
Andrade, por exemplo, em que o eu lirico, entristecido pelo amor néo correspondido, se
suicida como forma de atingir a amada pelo sentimento de culpa pela tragédia. Nos versos
de Carneiro, 0 eu do poema ndo deixa de procurar o que lhe da gas de viver, ideia refletida
na metafora de permanecer em busca de “alegorias para o seu carnaval”. Agora, ele sendo
0 protagonista do proprio “baile carnavalesco”, estd disposto a focar em si, em seus
prazeres, e a experimentar, sem preocupacdo com o futuro, os 6pios do corpo (mulheres
e drogas) ou até mesmo substancias como a estricnina, como forma de exploracao de
experiéncias. Sendo assim, ele segue cantando as marchinhas (as melodias do Lamartine)
e admirando a diversidade de possibilidades da festa carnavalesca. Sobre a quebra das
ilusdes amorosas romanticas, Carneiro também escreve o “a ideia de mulher”, poema que
traz novamente a configuracdo de mulheres amadas que “despencam do céu”, ou seja,
perdem sua aura sacra para serem encarnadas em configuragdes comuns. Na mesma
esteira, 0 amor deixa de ser perfeito pela ideia de eternidade e torna-se mais palpavel,

vejamos:

a ideia da mulher

mulher é uma aventura que despenca
do céu e ganha a configuracdo

de um ser a quem devemos adorar
por alucinacdo ou lucidez.

alguma luz que desce

49 Os desiludidos do amor / Esto desfechando tiros no peito. / Do meu quarto ouco a fuzilaria. / As amadas
torcem-se de gozo. / Oh quanta matéria para os jornais. // Desiludidos mas fotografados, / Escreveram cartas
explicativas, / Tomaram todas as providéncias / Para o remorso das amadas. / Os médicos estdo fazendo a
autépsia / Dos desiludidos que se mataram. / Que grandes coragdes eles possuiam. / Visceras imensas, tripas
sentimentais / E um estdmago cheio de poesia... // Agora vamos para 0 cemitério / Levar os corpos dos
desiludidos / Encaixotados competentemente / (paix8es de primeira e de segunda classe). // Os desiludidos
seguem iludidos, / Sem coragéo, sem tripas, sem amor. / Unica fortuna, os seus dentes de ouro / N&o servirdo
de lastro financeiro / E cobertos de terra perderdo o brilho / Enquanto as amadas dangardo um samba /
Bravo, violento, sobre a tumba deles. (DE ANDRADE, 2013, p.40)

115



e paira aqui no inferno-paraiso,

instaura uma aura-dor ao seu redor

e sendo sempre passara passageira

desaparece na moldura do horizonte

e nada mais é firme

e nada mais € certo

a ndo ser a certeza da sua auséncia (CARNEIRO, 2010, p. 89).

Publicado primeiramente no Balada do Impostor (2006), 0 poema surge como
espécie de devocdo as mulheres, tratando-as como seres misteriosos, enigmaticos, e com
um recado de que se deve, de qualquer forma, adora-las. Os primeiros quatro versos
aproximam a ideia que se tem das mulheres a uma caracteristica particular da imagem
que se construiu da ideia das musas ao longo da historia. Nesse poema a mulher ndo é
mais um ser exclusivamente divino, mas sim uma “ ‘aventura’ que despenca do céu”, ou
seja, que passa a possuir caracteristicas e valores multiplos, tanto divinos quanto
terrestres, além da diversidade de particularidades que variam de mulher para mulher e,
por isso, elas devem ser reverenciadas, ou por alucinacédo (estado fisico de desequilibrio
racional) ou por lucidez (estado harmdnico de consciéncia).

A construcdo dos versos com os termos “despencar do céu” aproxima a ideia de
mulher das Musas, assim como o fato posto delas merecerem “adoragao”, palavra ligada
ao campo do sagrado. Na historiografia dessas deusas olimpiades, elas surgem como
entidades divinas e, com o avancar dos usos da convencdo literéria, elas passam a ser
representadas como mulheres de carne e 0sso, como Laura e Beatriz de Petrarca e Dante.
Assumindo caracteristicas cada vez mais humanas, eles despencam do céu, do seu valor
sagrado enquanto divindades etéreas, e passam de deusas idealizadas a “aventuras”, seres
que podem proporcionar ricas experiéncias de conhecimento e faganhas.

No poema de Carneiro, ap0s descerem da aura de perfeicdo do céu, elas ndo
atingem o chdo, elas ficam “pairando” na mente do eu lirico como incognitas,
estabelecendo-se em um nivel intermediario ou duplo entre inferno e paraiso, entre aura
e dor, mas continuando sendo “luz”, matéria de devogao. A Unica previsibilidade que o
eu lirico atribui a mulher é o seu carater passageiro, que também nao se estabelece como
lamento ou gozo, mas como experiéncia. Tem-se, portanto, que 0 poema sugere que as
mulheres sdo enigmaticas e imprevisiveis, que ndo podem ser completamente
compreendidas ou possuidas e isso toca o eu lirico de forma que ele aparenta, a0 mesmo
tempo, admirar e temer essa natureza dispar e intrinseca das mulheres. Nota-se que nesse
poema mais recente da producdo poética de Geraldo Carneiro, publicado em 2006, como

avaliou Ascher, a ideia que se tem de mulher aproxima-se do carater devocional,
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caracteristica diferente daquela encontrada, por exemplo, em Verdo Vagabundo (1980),

como neste poema a seguir, em que a relacdo que se estabelece é a de desejo saciado:

filosofia da composicao

sempre sonhei compor um poema narcisico

com tetas como tempestades e as

furibundas fémeas com que copulou

0 bardo Gérard Eluard du Kar’Nehru

na mui sensualmente San Sebastian

ciudad de los enganos

mas a musa dos meus verdes anos

perdeu-me em sua primavera de pentelhos

e, ainda melhor, furtou-me o espelho (CARNEIRO, 2010, p.393)

O poema se inicia fazendo referéncia ao famoso texto de Edgar Allan Poe em que
0 poeta estadunidense teoriza a respeito da escrita poética a proposito de uma explicacéo
sobre a construcao de seu reconhecido poema “O corvo”. Carneiro toma esse ensaio sobre
0s métodos de producdo de uma obra para tratar a respeito de uma poética prépria,
utilizando em seu poema, de forma irdnica, referéncia a prdpria pessoa. O poeta, nesta
producdo dos primeiros anos de sua producdo literaria, escolhe realizar um poema que
faz referéncia a escrita alheia e a0 mesmo tempo se volta para a prépria producéo, na qual
o eu lirico, para tratar do tema do fazer poético, primeiro contextualiza com o ensaio
consagrado de Poe para sO entdo adentrar no seu sarcastico modo préprio de escrita.
Nesses versos o eu lirico diz que gostaria de compor um poema que contasse as aventuras
romanticas/eroticas do bardo “Gérard Eluard du Kar’nehru”, fazendo referéncia ao
proprio poeta “Geraldo Eduardo Carneiro” em uma forma de escrita jocosa com o sotaque
francés que, consequentemente, faz uma associacdo debochada da persona do poeta a
pompa de elegéncia. A adjetivacdo de “poema narcisico” se constrdi por uma valorizagdo
da autoimagem, mas de forma diferente da valorizacdo do poeta como regia a tradicéo,
se esta tomava-0 como um dos poucos agraciados pelo poder do sopro divino, a escrita
de Carneiro o considera narcisico pelo histérico de envolvimento com varias mulheres-
fémeas, aproximando essa interacdo do desejo do corpo por expressdes que remetem ao
sexo pelo conteudo ou pela sonoridade (“tetas”, “furibundas”, “copular”). Mesmo sem a
aura sagrada dessas deusas-mulheres, elas podem ser assemelhadas a ideia de musas
devido a sua caracteristica de proporcionar material para o canto poético. Embora estando
rodeado de possibilidades, o eu lirico se refere com saudosismo a uma musa em
especifico, a sua musa dos seus verdes anos. Pode-se entender que sua amada, assim como

o0 eu lirico, estava no comego da sua juventude, inicio da puberdade indicada pela
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construgdo “primavera de pentelhos”, sendo ela a sua musa que muito lhe inspirou, mas
que também o tirou do eixo, fazendo-o perder o espelho, suas caracteristicas, o reflexo e
compreensdo de si mesmo. Nessa formulagdo, a musa do poeta é a moga lasciva, inclinada
a sensualidade, a voluptuosidade, ao libidinoso. A poética de Geraldo Carneiro parece
girar em torno do que ele chama de “eros-dic¢do”. Seu modo de escrita poética ¢é
representado pelo proprio autor no poema visual “rosa-dos-ventos”, que parece dar as

direcdes do que se torna fundamental para a construcéo de suas composicoes:

rosa-dos-ventos
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(CARNEIRO, 2010, p.237).

Nesse poema, publicado primeiramente no livro Folias metafisicas (1995), existe
uma acomodacdo dos versos a imagem visual da rosa-dos-ventos. Vele ressaltar para
analise do poema que esse mecanismo de orientacdo espacial em formato de estrela foi
adicionado a bussola, instrumento utilizado para orientar os navegadores em suas
expedi¢cdes maritimas, servindo como material fundamental para nortear os rumos das
viagens. Tomando essa funcdo do instrumento nautico, Carneiro passa a utiliza-lo para
descrever as direcdes de seus projetos poéticos, pondo como pontos cardeais: norte
(amor), sul (morte), leste (poesia), oeste (sexo); e colaterais: noroeste (cantar a
sobrancelha das amadas), nordeste (meu &cio sera tua heranca), sudeste (contas a pagar)
e sudoeste (uma improvavel ideia de Deus); entre 0 norte e o nordeste, Carneiro
acrescenta a “eros-dic¢ao”.

Nos pontos colaterais estdo as tematicas que tangenciam a criacdo poética, sendo
o “cantar as sobrancelhas das amadas” e “uma improvavel ideia de Deus”, temas que
estdo circundando o fazer poético do nosso poeta. A figura feminina aparece com muita
frequéncia em sua poesia, sendo as mulheres associadas as mais plurais metaforas,

principalmente sendo comparadas a deusas € a criaturas mitologicas, em um teor que vai
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do desejo fisico ao sentimento de gratidao, enquanto que se pode entender o trecho “uma
improvavel ideia de Deus” como a tentativa de descri¢des de uma ideia improvavel (para
si?) de perfeicdo, principalmente poética. Por diversas vezes o eu lirico carneiriano pde-
se como imperfeito e fadado ao fracasso (naufragio) dos seus versos, como foi possivel
perceber no capitulo anterior. Do outro lado da rosa estdo 0s pontos colaterais “meu 6cio
sera tua heranga” e “contas a pagar”, simbolizando lados opostos do estado de espirito
para a producgdo poética: criar quando bate a inspiracdo no ocio ou ter a disciplina de
criagcdo por causa das contas a pagar? Esse é outro mote que aparece com constancia na
poesia de Geraldo Carneiro e 0 poeta, assim como fez no poema anterior com a citacao
do ensaio de Edgar Allan Poe, faz referéncias a escritos consagrados que tratam do tema,
como os textos de Jodo Cabral de Melo Neto ou as tdo citadas aqui referéncias as Musas
mitoldgicas.

Como a bassola, que aponta sempre para 0 norte, a poesia carneiriana aponta para
o “amor”. O tema é vasto, estd presente como material poético desde as primeiras
manifestacdes da lirica e ainda se concretiza como matéria fértil de novas reformulagdes.
O amor, localizado ao norte, € cortado pelo sexo e a poesia, sendo 0 sexo 0 que se mostra
primeiro por situar-se a oeste, onde o sol nasce primeiramente. Ao sul localiza-se a
“morte”, ponto que esta isolado ao fundo, mas que existe e coloca-se a espreita, como um
memento mori, que da ainda mais valor a vida e ao amor. Proximo ao norte, mais
precisamente entre o norte (amor) e o nordeste (meu Ocio sera tua heranca) é posta a
“eros-diccao”. O termo utilizado por Carneiro sintetiza, na unido dessas duas palavras, o
vetor central de sua criagdo, o amor (Eros) e a linguagem (dic¢do), sendo esta entendida
ndo apenas como escrita mas também como palavra ligada a voz, ao canto, explorando
também a sonoridade da poesia, aspecto tdo presente nos versos de Geraldo Carneiro.

Nota-se, portanto, que com esse poema 0 autor mineiro explora a propriedade
imagética do poema ao fazer uma construcdo inicialmente visual - explicando os
caminhos da sua poesia que se formula com o uso de temas reconhecidos pela audiéncia,
como o amor e o trabalho com a linguagem, sendo esta também o seu instrumento poético
responsavel por verter tais assuntos identificados por todos em material poético proprio.
Em analise realizada sobre 0 mesmo poema, Leonardo Vivaldo toma a “eros-dic¢do”
carneiriana como “o combustivel da maquina do poema” (VIVALDO, 2019, p.324). A
rosa-dos-ventos se constitui, dessa forma, como traducédo visual do seu estilo e a “eros-

diccdo” como palavra criada para sintetizar e refletir o modo como o poeta brinca com a
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linguagem, meio pelo qual a poesia de Geraldo Carneiro se comunica com suas
referéncias e com seus interlocutores. Em outro poema, no “rosa-dos-ventos novos”, este
publicado anos depois no Lira dos Cinquentanos (2002), Carneiro reelabora e simplifica

as direcOes de sua eros-dicgéo.

rosa-dos-ventos novos
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(CARNEIRO, 2010, p. 106).

Nesta reformulacéo cada elemento esta posto de forma reduzida e situado em uma
direcdo fixa. Na orientacdo sudoeste, por exemplo, o “uma provavel ideia de Deus” esta
substituido pela simples indagagdo “Deus?” e a nordeste o “meu 0cio sera tua heranga”
viraapenas “6cio fundamental”. O cantar das sobrancelhas da amada é trocado pela “eros-
dicgdo”, talvez pelo fato do tema poético se enquadrar no esquema poético de Carneiro.
Nota-se que “eros-dic¢do” ganha um veio proprio nessa reconfiguragdo, estando
diametralmente do lado oposto a “contas para pagar”, o que nos faz pensar que sua criagdo
poética se distancia do valor inteiramente pragmatico da criagcdo poética, ela parece surgir
fruto do dcio fundamental e embalada pelas influéncias do amor (que influencia ndo s6 o
poema como também a vida), sendo podada pelos artificios da linguagem, assim como
funcionou com a reescrita desse poema. No mesmo livro, Carneiro faz nova referéncia ao
“rosa-dos-ventos” ao escrever o “revisdo da rosa-dos-ventos” que agora, em Versos
convencionais, tenta explicar seus pensamentos nos poemas anteriores:

revisao da rosa-dos-ventos

a rosa continua quase a mesma
contendo os mesmos pontos cardeais:
amor que move o sol e outras estrelas,
como ja disse o Dante Alighieri,

a morte ali, espreitando, impressentida.
o sal da vida? O sexo e a poesia,

nao necessariamente nessa ordem.

a amada finalmente se encarnou
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em rosa, primavera, eros-dic¢éo;

0 resto é caos, desordem, dispersao,
essa matéria estranha que nos tece
e nos destece a nossa revelia

(como arremate dessa estranha historia
que finda no completo esquecimento,
sem olhos, sem memodria, sem mais nada
— 0s trés altimos versos ai de cima
foram sordidamente surrupiados
de uma comédia de William Shakespeare:
va ser engracado assim na casa do cacete)
(CARNEIRO, 2010, p. 107).

O poema em questéo dialoga com os outros dois publicados anteriormente e agora,
por meio de versos convencionais, explica de forma poética as nuances das composicoes
visuais. Apropriando-se do verso de Dante Alighieri presente no livro Paraiso, na Divina
Comédia, o eu lirico explica o ponto central da rosa-dos-ventos e, consequentemente, da
sua poética: ¢ o “amor que move o sol e outras estrelas”. O amor ¢ posto como centro,
como norte, ele é o responsavel por acionar o sistema que da vida aos homens e a poética
carneiriana, sendo esta Ultima associacdo fortalecida se lembrarmos de outro poema
presente na reunido de poemas de 2010, o “farol a beira do caos”, que relaciona o
elemento “sol” a linguagem, “a linguagem ¢ o meu sol, / hei de orbitar sempre ao seu
redor”, estando, portando, o amor e a linguagem estreitamente imbricados. Apesar da
citacdo a Dante, o amor pensado pelo poeta italiano ndo se confunde com o amor presente

na poética de Carneiro pois, como pressupde Vivaldo,

O centro da linguagem é o amor e 0 amor é o centro da linguagem. Em outras
palavras: o amor a linguagem, assim como a linguagem do amor, é o centro da
poética de Geraldo Carneiro. Mas ndo exatamente estamos falando do mesmo
amor de Dante. O amor perpetuado como motor universal pelo poeta italiano
estava fixado do céu (de heranca Platonica, via a doutrina catélica). Era preciso
traduzi-lo (uma transcriacdo?) para um palco mais humilde, embora
igualmente infinito. (VIVALDO, 2012, p.380-381).

Enquanto a “morte” comparece no poema de forma pouco evidente, ela esta
presente do lado oposto ao gas da vida e do poema, a espreita dos deslizes amargurados
de quem néo aproveita/aproveitou o sal da vida: o sexo e a poesia. Relacionando “amor”
e “linguagem” e “sex0” e “poesia”, Carneiro chega a ja comentada “eros-dicgao”. Tirando
0S pontos cardeais, 0s que sobram sdo o0 caos, desordem, dispersdo, sdo 0s temas e
caracteristicas que orbitam a criacdo poética, ideias de perfeicdo, de poética exemplar,
motes consagrados, influéncias e devocdo ao manejo com a linguagem realizado por
grandes escritores, entre outros fatores que tecem e destecem o poema a critério do poeta

e sua eros-diccdo. Essa relagdo é entendida por Vivaldo da seguinte forma:
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a “eros-dic¢do”, fixando o seu centro fundamental nessa encarnac¢éo dual do
amor, corrobora para que 0 movimento continuo desta mecéanica celeste possa
manter-se em expansdo dentro da continua criagcdo/recriacdo. Sempre
“refazendo o que foi feito” ou “reinventando as palavras do poema” — ideia
similar a utilizada em “tecer” e “destecer”, da “rosa dos ventos” de Carneiro.
Refazer o que foi feito, e reinventar as palavras do poema, estdo
necessariamente embrenhados na dindmica do amor e na dindmica do poema,
justificando as indagagdes do inicio do soneto shakespeariano e
transformando, ou expandindo, o tema amoroso também em tema metatextual.
O ser amado é o0 poema e 0 poema é o ser amado. E, portanto, ndo ha luz que
escape deste passional/textual buraco negro. (VIVALDO, 2012, p.338).

Como foi possivel perceber exaustivamente até aqui, a poesia de Geraldo Carneiro
tem como uma de suas principais caracteristicas seu carater ladrilhar, ou como caracteriza
Vivaldo, a poesia de Carneiro comporta-se como um buraco negro gque suga as mais
diversas formas de poesia, em diferentes formas artisticas, resgatando da memdria
literaria um cabedal de referéncias que servirdo como matéria-prima para novas criacoes.
Sobre a poesia de Carneiro e, principalmente, sobre o carater de confluéncia de temas,
motivos e referéncias mitologicas - nas quais podemos incluir nesse meio a pluralidade

de formas de pensar as Musas - em sua obra, 0 mesmo professor comenta:

as figuras de poetas e mitos vdo se atracando na poesia de Carneiro, através da
“nave lingua”, do rito, podendo igar velas e (re)tornarem as mais improvaveis
praias — como se essa lingua e essas figuras se fizessem do movimento das
ondas que parecem tudo compor e para onde as palavras acabam contendo
umas as outras e ndo apenas “pelo mero prazer das ressonancias”
(CARNEIRO, 2010, p.145), mas como se fosse possivel que “a fala aflora a
flor da boca” (CARNEIRO, 2010, p.234) por meio de um movimento
incontrolavel — como as mares e, mais que isso, como 0s arquétipos miticos
em nossa psique. Verdadeira orgia. Ou melhor, “mitolorgia”. (VIVALDO,
2012, p.205).

No melhor estilo zombeteiro de Geraldo Carneiro, Vivaldo utiliza o termo
“mitolorgia” para caracterizar o que viemos chamando aqui de estilo “ladrilhar”, termo
cunhado por Nelson Ascher. O novo vocabulo, entretanto, se enquadra de maneira
primorosa na discussdao em questdo, que trata do uso da figura feminina em dialogo
lascivo com a imagem das musas. Os versos oito e nove do Ultimo poema (“a amada
finalmente se encarnou / em rosa, primavera, eros-dic¢do”) trazem para a construgéo de
sentido do poema a ideia de que a amada, a musa do poeta, finalmente se encanou em
rosa, primavera, ou seja, em eros-dic¢do. O verbo escolhido traz consigo a significacdo
de que a musa, que pela tradigdo lirica se construiu inicialmente por um ideal de deidade,
teve seu sentido ampliado para a esfera humana, torna-se, portanto, mulher-anjo, como
Laura e Beatriz, e também a mulher sem qualquer aura de santa, a mulher dos encontros
carnais, dos carnavais, do século XXI, sem qualquer vibracdo de elevacdo enquanto

santidade etérea. O que permanece como vinculo entre elas é a capacidade dessas musas-
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mulheres impulsionarem o canto poético, tornando-se matéria do poema, tanto por um

sentimento de desejo como de gratidao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Foi possivel estudar ao longo desta dissertacao parte importante do longo percurso
poético construido pela tradicdo do tema das Musas inspiradoras presente na lirica em
diversos ambitos temporais, em nuances diversas que ajudaram a constituir o topos téo
replicado pela histdria literaria. A presencga das deusas inspiradoras na poesia tem seus
primeiros vestigios na Grécia arcaica, em poemas da tradicdo oral que as invocavam como
forma de pedir a elas auxilio para 0 bom manejo com os cantos, meio pelo qual eram
transmitidos de geracdo em geracdo as crencas e 0s costumes da comunidade. Para esse
modo de pensar as deusas arcaicas, elas eram as responsaveis por eleger um poeta para
ser o porta-voz do canto divino entre os homens num processo de imantagéo que, segundo
o lon de Platdo, cabia & Musa soprar o canto claro e eloquente no poeta e este, sem as
faculdades da razdo, apresentava-se inspirado pelo toque divino, recitando os mais belos
Versos entre 0s seus demais, sendo capaz de encantar pelo dom da voz.

Entre varias outras reformulacGes, toma-se como uma das mais marcantes, a
“descida” das Musas de sua aura sacral e divina como entidade, simbolo de devog¢édo
sagrada, para a imagem de mulheres de carne e 0sso, mas ainda conservando certo aspecto
divino pelo alto grau de idealizacdo do poeta, sendo esta musa considerada a mulher-anjo,
perfeita, adorada por sua angelicalidade e beleza. Dessa forma foram pintadas Laura e
Beatriz, as fontes de inspiracdo de Petrarca e Dante no periodo da Idade Média, assim
como as musas de Camdes que carregam consigo uma carga de significacdo da tradicéo,
tanto em sua lirica como em seus poemas épicos, sendo que nestes hd um maior grau de
alinhamento com o modo de pensar a Musa da mitologia. Nas reformula¢Ges mais
frequentes da lirica na trajetéria do topos até aqui é possivel notar forcas que se
preservam, como o ideal de perfeicdo sendo associado as musas em uma apropriacao
poética do tema, no sentido delas ndo possuirem mais a carga sagrada de outrora, assim
como também a recorréncia tematica que as toma como fonte de escrita poética.

O que ensejou esta pesquisa foi notar nas leituras realizadas na producao poética
de Geraldo Carneiro que hd uma forte presenca do tema das Musas na sua escrita, sendo
esse tema utilizado pelo poeta mineiro de forma a explorar as mais diversificadas nuances
do entendimento do tema das Musas inspiradoras, sendo o topico uma das grandes marcas
de sua producdo, junto com o uso das metaforas nauticas, e as duas sdo tratadas por
Carneiro de maneira a imbrica-las com articulagcGes metapoéticas, na maioria das vezes

irbnicas e, principalmente, autoirénicas. De qualquer forma, notou-se na producao poética
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de Geraldo Carneiro uma forte ligacdo com o outro, experimentando uma pluralidade de
formas, sons, temas, metéaforas, versos, citacdes, cenas de outros artistas para melhor
descrever suas formulacGes poéticas, sdo poemas que antes de olhar para si, encontram
no outro uma rica fonte de ensejo para a elaboracéo de novas articulagdes liricas.
Verifica-se por meio do estudo do tema da inspiracdo poética pelas Musas,
incluindo sua origem, caracteristicas e variagdes mais emblemaéticas, que a poesia de
Geraldo Carneiro dialoga de perto com o topos, nao “apenas” por explorar suas diferentes
significacbes e sentidos ao citar as deusas, mas como também ao manter relacdo com
tematicas que o tangenciam, como a questdo do sair-se de si e da influéncia do outro para
a criacdo poética como elemento literario. A poesia de Geraldo Carneiro é perpassada
significativamente por vozes outras, tornando-se frequente em sua poesia uma inicial
contextualizacdo com obras e autores antecessores para sO entdo tratar da propria forma
de ver, entender e bordar o mote do poema, quase que na maioria das vezes reverenciando
suas influéncias e descrevendo-se como mediocre em relacdo a tudo que ja foi produzido
por outros antes dele, refor¢ando a ideia de ser um poeta autorreconhecido como tardio e

recriador de mundos.

125



REFERENCIAS:

ABRAMS. M. H. O espelho e a lampada: teoria romantica e tradicdo critica. Trad:
Alzira Vieira Allegro. Sdo Paulo: Editora Unesp, 2010.

AGAMBEN, G. O que é contemporaneo? e outros ensaios. Traducao de Vinicius N.
Honesko. Chapecd: Argos, 2009.

ALIGHIERI, D. Divina Comédia. Trad: J. P. Xavier Pinheiro; revisdo técnica, prefacio
e notas Heloisa Abreu de Lima. 1% ed. Sdo Paulo: Martin Claret, 2021.

ALIGHIERI, D. Vida Nova. 32 ed. Trad dos originais em italiano e latim Carlos
Eduardo Soveral. Lisboa: Guimaréaes editores, 1993.

ANDRADE, C. D. Brejo das almas, posfacio de Alcides Villaca— 1a ed. — Séo
Paulo: Companhia das Letras, 2013.

ANDRADE, C. D. de. A Rosa do Povo. 552 ed. Rio de Janeiro: Registro, 2019.
ARENDT, H. Entre o passado e o futuro. Trad: Mauro W. Barbosa. Sdo Paulo:
Editora Perspectiva, 2014.

ARISTOTELES, Poética. In. A poética classica. Trad Jaime Bruna 7 ed. Sdo Paulo:
Cutrix, 1997, p.19-52.

ASCHER, N. Prefécio. In: CARNEIRO, G. Poemas reunidos. Rio de Janeiro: Nova
editora: Fundacéo Biblioteca Nacional, 2010. p. 31 — 39.

ASCHER, N. Defesa e ilustracdo da modernidade (introducédo). In: CARNEIRO, G.
Folias metafisicas. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1995 p. 7-12.

AZEVEDO, A. Obra completa: volume tnico. Organizacdo: Alexei Bueno. Rio de
Janeiro: Nova Aguiar, 2000.

AZEVEDO, A. Lira dos vinte anos e outros poemas. S&o Paulo: Companhia
Nacional, 2006.

BANDEIRA, M. Itinerario de Pasargada. 10? ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1984.
BAUDELAIRE, C. O spleen de Paris: pequenos poemas em prosa. Tradugdo
Alessandro Zir. Porto Alegre, L&PM, 2016.

BERARDINELLI, C. A dimensdo tradicional na poesia lirica camoniana. Phasis. v. 1 n.
1 (1973) p.70 — 100. Disponivel em:
https://periodicos.ufmg.br/index.php/phasis/article/view/8115 Acesso em 25 mar. 2022,
BLUMENBERG, H. Naufragio com espectador. Lisboa: Ed. Veja, 1992. Resenha de:
VIEIRA et al. Hans Blumenberg: reflexdes sobre a metafora da navegacéo. Belo
Horizonte v. 4 n. 5 p. 1-52, 1999.

BLUMENBERG, H. Naufragio com espectador: paradigma de uma metafora da
existéncia. Trad: Manuel Loureiro. Lisboa: Vega, 1992.

BRANDAO, J. Antiga Musa: arqueologia da ficcdo. 2ed. rev. ampli — Belo Horizonte:
Relicério, 2015.

BRANDAO, J. O entusiasmo poético. In: MUNIZ, F. As artes do Entusiasmo: a
inspiracdo da Grécia antiga a contemporaneidade. Organizagdo de Fernando Muniz, Rio
de Janeiro: 7 Letras, 2011, p.19-35.

BRASILEIRO. A. Da inutilidade da poesia. Salvador: EDUFBA, 2002.

BRITTO, P. H. Os rumos da poesia brasileira atual. In: ABREU, F. C. S.; OLIVEIRA,
G. S.; QUEVEDO, R.C. (Orgs.). A poesia na Agora.l. ed. S30 Luis: EQUFMA, 2022
BRITTO, P. H. Poesia e memdria. In: PEDROSA, Célia (org.). Mais poesia hoje. Rio
de Janeiro: 7Letras, 2000, p.124-131.

BRITTO, P. H.. Formas do nada. Rio de Janeiro: Editora Companhia das Letras, 2012.
CAMOES, L. V. de. Obra completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2003.

CAMOES, L. V. de. Os Lusiadas. Jane Tutikian (org). Porto Alegre: L&PM, 2015.

126


https://periodicos.ufmg.br/index.php/phasis/issue/view/419
https://periodicos.ufmg.br/index.php/phasis/issue/view/419

CAMOES, L.V. Sonetos de Camdes: sonetos, redondilhas e géneros maiores. Seleco,
apresentacdo e notas lzeti Fragata Torralvo, Carlos Cortez Minchillo: ilustracées Helio
Cabral. — 62 ed. — Cotia: Atelié editorial, 2019.

CAMPOQOS, H. de. Finismundo. Crisantempo. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.
CAPELAO. A. Tratado do amor cortés. Introducéo, traducéo e notas Claude Buridant;
traducdo lvone Castilho Benedetti — 22 ed, Sdo Paulo: Editora WMF Martins Fontes,
2019.

CARNEIRO, G. Balada do impostor. Rio de Janeiro: Garamond, 2006.

CARNEIRO, G. Folias metafisicas. Rio de Janeiro: Relume Dumar, 1995.
CARNEIRO, G. Lira dos cinquent’anos. Rio de Janeiro: Relume Dumard, 2002.
CARNEIRO, G. Poemas reunidos. Rio de Janeiro: Nova editora: Fundagéo Biblioteca
Nacional, 2010.

CARNEIRO, G. Por mares nunca dantes. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000.
CARNEIRO, G.; MARANHAO, S. Os Desmandamentos. Blog O Globo. Disponivel
em < https://glo.bo/2RUgXUG > e acessado em 10 de fev. de 2019.

CARPEAUX, 0. O Renascimento e a reforma por Carpeaux (Historia da Literatura
Ocidental, v.3). Rio de Janeiro: Leya, 2012.

CARPEUX, O. Prosa e ficcdo do Romantismo. In: GUINSBURG, J. (Org). O
Romantismo. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1978, p.157 — 165.

CARVALHAL, T. O proprio e o alheio: ensaios de literatura comparada. Sao
Leopoldo: Editora Unisinos, 2003.

CAVALCANTI, G. H. A heranca de Apolo. Poesia. Poeta. Poema. Rio de Janeiro,
Civilizacéo Brasileira, 2012.

CURTIUS, E. R. Literatura Europeia e ldade Média latina. Traducdo de Teodoro
Cabral (com colaboracdo de Paulo Ronai). Sdo Paulo: Editora Universidade de S&o
Paulo, 2013.

DETIENNE, M. Os mestres da Verdade na Grécia arcaica. Trad: Andréa Daher. Rio
de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1988.

ENZENSBERGER, H. M. “A massa folhada do tempo™. In.: . Ziguezague.
Traducdo de Marcos José da Cunha. Rio de Janeiro: Imago, 2003.

FRIEDRICH, H. Estrutura da lirica moderna: da metade do século XIX a meados do
século XX. Trad: Marise M. Curioni e Dora F. da Silva. Sdo Paulo: Duas Cidades,
1978.

GIRARD, R. “Inovagao e repeti¢ao”. In. : A voz desconhecida do real: uma
teoria dos mitos arcaicos e modernos. Traducdo de Filipe Duarte. Lisboa: Instituto
Piaget, 2002. p.221 — 2309.

GOLDSTEIN, N. Versos, sons e ritmos. 142 ed. Revista e atualizada. Sdo Paulo: Atica,
2006.

GRAVES, R. A Deusa Branca. 12 edigdo. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2003.
HANSEN, J. A. Instituicdo retdrica, técnica retdrica, discurso. Matraga - Revista do
Programa de Pds-Graduagdo em Letras da UERJ. v. 20, n. 33 pp.11-46, 2013.
HESIODO. Teogonia. A origem dos deuses. Tradugdo de Jaa Torrano. S&o Paulo:
[luminuras, 2015.

HOLLANDA, H. B. 26 poetas hoje. 62 ed. Rio de Janeiro: Aeroplano editora, 2007.
HOMERQO. lliada. Traducéo e prefacio de Carlos Alberto Nunes — [25. Ed]. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2015.

HOMERO. Odisseia. Traducao e prefacio de Carlos Alberto Nunes — [25. Ed]. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 2015.

HORACIO. Arte poética (Epistula ad Pisones). In. A poética classica. Trad Jaime
Bruna 7 ed. Sao Paulo: Cutrix, 1997, p.55-68.

127



HORACIO. Odes. Trad. Pedro Braga Falcdo. Livros Cotovia e Pedro Braga Falco,
Lisboa, 2008.

KRAUSZ, L. As musas: poesia e divindade na Grécia arcaica. S&o Paulo: Edusp, 2007.
MARTIN, K. (editor). O livro de simbolos. Reflexdes sobre imagem arquetipica.
Taschen, 2012

MCLEAM, A. A Deusa Triplice: em busca do arquetipico feminino. Trad: Adail
Ubirajara Sobral, 22 ed. S&o Paulo: Editora Pensamento Cultrix, 2020.

MELO NETO, J. C. de. Poesia e composi¢do. In: Obra completa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1994,

MOISES, M. Dicionario de termos literarios. Sdo Paulo: Cultrix, 2004.
MORICONI, I. Poesia e critica, aqui e agora (ensaio de sintese e vocabulario) In:
ANTUNES, B; FERREIRA, S. (orgs.). 50 anos depois: Estudos literarios no Brasil
contemporaneo. S&o Paulo: UNESP, 2014, p.58-66.

MUNIZ, F. As artes do Entusiasmo: a inspiracdo da Grécia antiga a
contemporaneidade. Organizacdo de Fernando Muniz, Rio de Janeiro: 7Letras, 2011.
NUNES. B. A recente poesia brasileira: expressdo e forma. Novos Estudos CEBRAP.
N° 31, 1991 pp. 171-183. Disponivel em: https://pdfcoffee.com/benedito-nunes-a-
recente-poesia-brasileirapdf-pdf-free.html Acesso em: 14 mar. 2022.

OTTO, W. Las musas: el origen divino del canto e del mito. Trad, intro e notas: Hugo
F. Bauza. Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires,1981.

PAZ, O. A outra voz, trad: Wladir Dupont. — S&o Paulo: Siciliano, 1993.

PAZ, O. Os filhos do barro: do Romantismo a Vanguarda. Trad: Olga Savary. Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1984.

PAZ, O.O arco e a lira: Trad: Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.
PEDROSA, C. Poesia e critica de poesia hoje: heterogeneidade, crise, expansao. In:
PEDROSA, C; ALVES, I; JUDICE (orgs). Critica de poesia: tendéncias e questoes:
Brasil — Portugal. 1 ed. Rio de Janeiro: 7 Letras, 2014, p.205 — 218.
PERRONE-MOISE, L. Mutagdes da literatura no século XXI. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 2016.

PERRONE-MOISES, L. A criagdo do texto literario. In: PERRONE-MOISES, L.
Flores da escrivaninha. Séo Paulo: Companhia das Letras, 1990.

PETRARCA, F. Cancioneiro. Traducdo de José Clemente Pozenato. Cotia: Atelié
Editorial, 2014.

PIRES, A. D. Lugares-comuns da lirica, ontem e hoje. Linguagem Estudos e Pesquisas,
Cataldo, vols.10-11-2007. Disponivel:
https://www.revistas.ufg.br/lep/article/view/34355/18093&4t;. Acesso em: 20 de maio
2018.

PLATAO. Fedro (ou Da Beleza). Traduco e notas de Pinharanda de Gomes, Lishoa:
Guimarées Editores, 2000.

PLATAO. fon. Traducdo e introducio de Vitor Jabouille. Lisboa: Editora Inquérito
limitada, 1988.

POE, E. A. Poemas e Ensaios. (Trad. Oscar Mendes e Milton Amado). Sdo Paulo:
Globo, 1999.

QUINTILIANO. Instituicdo oratdria. Tomo IV. Traducgdo de Bruno Fregni Bassetto.
Campinas: Editora da Unicamp, 2016.

RAGUSA, G. Lira Grega: antologia de poesia grega. Trad e org: Ragusa. Sao Paulo:
Hedra, 2013.

RAMON, M. Tratado da beleza feminina segundo Camdes. Entre imitacao e invencéo,
in Schola n°16, Junho 2008, Barcelos: Escola Secundéria de Barcelinhos/Camara
Municipal de Barcelos, 2008

128



RANCIERE, J. “O conceito de anacronismo e a verdade do historiador”. In.:
SALOMON, M (org.). Historia, verdade e tempo. Chapeco: Argos, 2011.

READ, H. As origens da forma na arte. Trad: Waltensir Dutra. 22 edi¢do. Rio de
Janeiro: Zahar editores, 1981.

ROBIN, P. M. Beatriz, musa de Dante Alighieri, com suas transfiguracdes na Vita
Nova e incursdes na Divina Comédia. 2010. Dissertacdo (Mestrado em Lingua e
Literatura Italiana) - Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, University of
Séo Paulo, S&o Paulo, 2011. doi: 10.11606/D.8.2011.tde-23092011-083225. Acesso em:
23 out 2021

SALGUEIRO, W. Forcas & formas: aspectos da poesia brasileira contemporanea
(dos anos 70 aos 90). Espirito Santo: EDUFES, 2002.

SALGUEIRO, W. Tradicdo visivel: poesia e citacdo In: . Poesia brasileira:
violéncia e testemunho, humor e resisténcia. Vitoria: EDUFES, 2018. p.139 — 152.
SANT’ANNA, A. R. de. Intervalo amoroso e outros poemas escolhidos. Porto
Alegre: L&PM Pocket, 1999.

SANTIAGO, S.. As flores do tempo. In: CARNEIRO, Geraldo. Pandeménio. Sao
Paulo: Art editora, 1993. p.10 — 14,

SECCHIN, A. C. (Org.). Manuel Bandeira: as cidades e as musas. 22 ed. Rio de
Janeiro: Topbooks, 2008.

SECCHIN, A. C. Elementos: poesia. Rio de Janeiro: Civilizacao brasileira; Brasilia:
INL, 1983

SERRA, O. Navegacdes da cabeca cortada: breve incursdo no campo dos estudos
classicos. Salvador: EDUFBA, 2012.

SODRE, P. R.; QUEVEDO, R. C. Vestigios do topos do panegirico na poesia de
Geraldo Carneiro. Estudos de Literatura Brasileira Contemporéanea, [S. I.], n. 49, p.
289-304, 2016. DOI: 10.1590/2316-40184915. Disponivel em:
https://periodicos.unb.br/index.php/estudos/article/view/10162. Acesso em: 15 fev.
2022.

SPINA, S. Ensaios de critica literaria. Sdo Paulo: Editora da universidade de S&o
Paulo, 2010.

SPINA, S. Na madrugada das formas poéticas. S&o Paulo: Atelié Editora, 2002.
SUSSEKIND. P. Shakespeare: o génio original. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor
Ltda, 2008.

TORRANO, Jaa. O mundo em funco das musas. In: HESIODO. Teogonia. A origem
dos deuses. Traducdo de Jaa Torrano. S&o Paulo: lluminuras, 2015 p.13-95.
TRINGALLI, D. Horécio poeta da festa: navegar ndo é preciso: 28 odes:
latim/portugués. Sdo Paulo: Editora Musa, 1995.

VAGHETTI, A. L. do A. A representacao da mulher na lirica camoniana.
(Dissertacdo — Mestrado em Letras). Curso de Pds-Graduacao em Letras, Setor de
Ciéncias Humanas, Letras e Artes, Curitiba, p.109, 2002.

VIVALDO, L. A maquina do mundo requebrada: poética, metapoesia e
intertextualidade em Geraldo Carneiro. Tese (Doutorado em Estudos Literarios) -
Universidade Estadual Paulista "Julio de Mesquita Filho", Faculdade de Ciéncias e
Letras (Campus Araraquara), Séo Paulo, 2019.

VIZZIOLI, P.. O sentimento e a razéo nas poéticas e na poesia do Romantismo in:
GUINSBURG, J. (Org). O Romantismo. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1978, p.137 —
156.

129



