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RESUMO

A criacdo literaria resulta, dentre outros fatores, da relacdo que o artista da palavra estabelece
com a realidade social, articulada a acontecimentos histéricos, sociais, culturais de forma
intercambiada. Logo, a tecelagem da escrita poética da memoria implica os modos como o
sujeito agencia os conteudos introjetados por meio desses vinculos. A memoria, entremeada
de vivéncias, é perpassada pela subjetividade, pelos afetos, ainda que estes se processem por
vias desviantes, alterando as formas como o0 escritor interage com a rememoragdo e as
converte em discurso literario. Se a memoria depende da relagdo entre homem e mundo, entdo
podemos pensar a cidade como espago de influéncia no processo de rememoracdo. Diante
disso, objetivamos com este trabalho analisar na obra Poema sujo de Ferreira Gullar e A
cidade substituida de H. Dobal, a memdria da cidade que se inscreve em gretas, fissuras e
ruinas, por meio das memorias de seus sujeitos poéticos. A forma como os poetas em questao
se relacionam com a mesma cidade, depende do lugar de onde se enunciam, logo adotam
visdes de dentro e de fora, respectivamente, que influenciam suas escritas de meméria. Para
tanto, vale questionar se 0s sujeitos poéticos das obras em questdo estariam motivados por
consciéncias criticas, ainda que de forma subliminar, sobre o que significa repensar a
memoria citadina, a partir de um presente impactado pela fluidez e fragmentagéo préprios da
modernidade. Por meio da poetica de Gullar e de Dobal, compreendemos que é possivel a
dialética entre o antigo e 0 novo, a permanéncia e a ruptura; em aceitar que 0S mesmos
espacos comportem vivéncias, em contextos e tempos diferentes, sem que referéncias
anteriores se desfacam por completo. Constatamos que, diante das rapidas transformacées da
paisagem urbana e da falta de solidez dos espacos, a transmutacdo de matéria de memoria da
cidade em matéria poética funciona como mecanismo de defesa em face a fragmentacao e
dispersao, impostas pela modernidade.

PALAVRAS-CHAVE: Imagem poética. Memdria. Cidade. Modernidade.



RESUMEN

La creacion literaria resulta, de entre otros factores, de la relacion que el artista establece con
la realidad social, articulada a hechos historicos, sociales, culturales de forma intercambiada.
De esa forma, la tesitura de la da escrita poética de la memoria implica los modos como el
sujeto agencia los contenidos introyectados por medio de esos vinculos. La memoria, llena de
vivencias, es per pasada por la subjetividad, por los afectos, mismo que estos se procesen por
vias desviantes, alterando las formas como el escritor interacta con el recuerdo y se las
convierte en discurso literario. Si la memoria depende de la relacion entre hombre y mundo,
entonces podemos pensar la ciudad como espacio de influencia en el proceso de recordacion.
Mediante eso, objetivamos con este trabajo analizar la obra Poema sujo, ( poema sucio) de
Ferreira Gullar, y A cidade substituida( la ciudad Sustituida), de H. Dobal, la memoria de la
ciudad que se inscribe en huecos, fisuras y ruinas, por medio de las memorias de sus sujetos
poéticos. La forma como los poetas en cuestion se relacionan con la misma ciudad, depende
del lugar de donde se enuncian. Luego, adoptan visiones de dentro y de fuera
respectivamente que influencian en sus escritas de memoria. Para tanto, vale cuestionar se los
sujetos poéticos de las obras en cuestion estarian motivados por consciencias criticas, mismo
que de forma subliminar, sobre lo que significa repensar la memoria de la ciudad, a partir de
un presente impactado por la fluidez y fragmentacion propios de la modernidad. Por medio de
la poética de Gullar y de Dobal comprendemos que es posible la dialéctica entre el antiguo y
el nuevo, la permanencia y la ruptura; en aceptar que los mismos espacios comporten
vivencias, en contextos y tiempos distintos, sim que referencias anteriores se deshagan por
completo. Constatamos que, delante de las rapidas transformaciones del paisaje urbana y de la
falta de solidez de los espacios, la transmutacion de la materia de la memoria de la ciudad en
materia poética funciona como mecanismo de defesa en vista de la fragmentacion y
dispersidn, impuestas por la modernidad.

PALABRAS- CLAVES: Imagen poética. Memoria. Ciudad. Modernidad.



ABSTRACT

The literary creation results, among other factors, the relationship that the word artist
establishes with social reality, articulated historical events, social, cultural interchangeably.
Soon, the weaving of poetic writing from memory involves the ways in which agency subject
contents internalized through these links. Memory, interspersed with experiences, is
permeated by subjectivity, by the affections, even though it is conducted by devious routes,
changing the ways the writer interacts with the recollection and converts them into literary
discourse. If the memory depends on the relationship between man and world, then we can
think of the city as a place of influence in the process of remembering. Therefore, this work
aimed to analyze the work Dirty Poem of Gullar and City replaced, H. Dobal, the memory of
the city which falls in crevices, cracks and ruins, through the memories of his poetic subject.
The way the poets in question relate to the same city, depends on the place where he lay
down. So embrace visions of inside and outside, respectively, that influence their written
memory. Therefore, it is worth questioning if the subject of poetic works in question were
motivated by critical consciousness, albeit subliminally, about what it means rethinking the
memory city, from a present impacted by fluidity and fragmentation characteristic of
modernity. Through poetic Gullar Dobal and understand that it is possible the dialectic
between old and new, retention and rupture; accepting that these spaces behave experiences in
different contexts and times, without previous references to discard altogether. We note that,
given the rapid changes in the urban landscape and the lack of robustness of the spaces, the
transmutation of raw memory of the city on poetic works as a defense mechanism in the face
of fragmentation and dispersion imposed by modernity.

KEYWORDS: Image poetic. Memory. City. Modernity
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1 INTRODUCAO

A relagdo entre memdria e cidade tem, nos Ultimos tempos, despertado interesse de
pesquisadores de diferentes areas do conhecimento. Essa relacdo apresenta fios condutores
que perpassam 0 sujeito em suas vivéncias individuais e sociais. Acontecimentos do passado
podem ser rememorados a partir de situagdes cotidianas ou do contato do sujeito com
elementos citadinos que apresentem marcas de referéncias. Ocorre que, com o0
desenvolvimento vertiginoso dos centros urbanos, as referéncias tornam-se encurraladas, com
tendéncia ao desaparecimento de forma proporcional ao surgimento de novas paisagens.

As transformagdes econdmicas, sociais e urbanisticas implantadas a partir de fins do
século XIX corroboraram para profundas desterritorializacdes, por conseguinte, mudancas
nas formas de sociabilidades, desencadeando a nova visdo que se tem de individuo, sujeito
sem rosto em meio a multiddo e cada vez mais voltado para dentro de si. O mundo distendido
derrocou uma caminhada marcada pela visdo fragmentada e por formas diferentes de
convivéncia: os fios da rede de relagdes ancorados no espirito coletivo se desprenderam
gerando desenraizamento, perda de referéncias, individualizagéo e esfacelamento da memoria.

O passado que se fixa em marcas deixadas no espago urbano € uma forma peculiar de
preservacdo da memoria do lugar, de manter a singularizacdo, em tempos globalizados em
que fronteiras sdo eliminadas e se vive a forte tendéncia a personalizacio. E nesse contexto de
fluidez dos tempos modernos, de valorizacdo do efémero, cuja regra € a rapidez e tudo parece
descartavel que as atencdes tendem a se voltar mais para a memoria. Por esse motivo, a
cidade, sob signo da modernidade, passara a ser foco de atencao, especialmente no campo das
artes, assim o passado que subsiste no espaco citadino passa a ser repensado Sob nova
perspectiva, a de ressignificacdo a partir da imersao do sujeito no presente.

Em vista disso, objetivamos com este trabalho analisar na obra Poema sujo (1976), de
Ferreira Gullar e A cidade substituida (1978), de H. Dobal a relacdo entre homem/cidade,
considerando os procedimentos literarios que particularizam cada uma dessas obras. A razao
da escolha dessa temética decorre a priori da necessidade de compreendermos a rela¢do que
0S sujeitos poéticos estabelecem com a meméria da cidade a partir de suas memorias.

Mas essa reflexdo se desdobra em um enfoque desafiador: compreender a reacao dos
sujeitos poéticos na representacdo da memoria citadina, ante o impacto da mudanga da
paisagem urbana influenciada pelo progresso. Para tanto, algumas questbes norteadoras
perpassam a nossa Vvisdo: qual o lugar da memoria em face as mutagdes aceleradas

constitutivas da modernidade, que provocam deslocamentos territoriais e sociais cada vez
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mais intensos? E possivel repensar a memoria da cidade a partir de um presente que se mostra
gradativamente mais volatil, fragmentado e difuso? Em busca de respostas a tais indagacoes
propomo-nos percorrer 0s labirintos poéticos das cidades-texto dos poetas em questdo,
adentrar seus becos e esquinas, espiar seus compartimentos, escutar 0s seus murmurios e
siléncios.

O maranhense Ferreira Gullar, prémio Camdes de literatura em 2010 pelo conjunto de
sua obra, foi jornalista, é autor de uma vasta producdo que abrange dramaturgia, artes
plasticas e roteiro de TV, mas é com a poesia que se consolida no meio artistico-cultural. A
publicacdo de A luta corporal (1954) surpreendeu a critica por apresentar uma inusitada
experimentacdo linguistica: além de fundir poesia e prosa, propde a destruicdo da sintaxe e
aponta novos percursos semanticos. Na década de 50, Gullar integrou o grupo de poetas
Concretos, rompendo em seguida com 0 movimento. Fundou o Neoconcretismo juntamente
com Amilcar de Castro, Ligia Clark, Reynaldo Jardim, dentre outros.

Hindemburgo Dobal Teixeira, poeta piauiense, reconhecido no meio artistico-cultural
como H. Dobal. Doutor honoris causa pela Universidade Federal do Piaui, pertence a
Academia Piauiense de Letras. Além de poeta € cronista, ensaista e tradutor. Apesar da pouca
circulacdo de sua obra é um dos nomes representativos da literatura piauiense. Inicia sua
carreira literaria nos anos 40 com Poemas da Juventude, mas foi com O. G. Rego de
Carvalho e M. Paulo Nunes que sistematizou a sua envergadura poética (SILVA, 2005).
Integrantes da Geracdo de 45 no cenario das Letras piauienses, o0 grupo cria o Caderno de
Letras Meridiano, que comunga com 0s mesmos anseios de producdes circuladas no Brasil
naquele momento. Concomitante, em outros pontos do pais, notabilizam-se como integrantes
da Geracao de 45 nomes como o de Guimardes Rosa, Clarice Lispector, Ferreira Gullar, Jodo
Cabral de Melo Neto, dentre outras inteligéncias nacionais, cujo traco peculiar € o
experimentalismo linguistico.

Gullar e Dobal, assim como os demais poetas desse contexto, passam a cultivar uma
linguagem que se legitima sobre si mesma e se abre para a experimentacdo de novas formas.
A linguagem dessa geracao é também marcada por um lirismo comedido, preocupacdo com o
vernaculo e com o rigor formal. Apesar dessa postura, 0S novos escritores ndo recaem no
passadismo, como atestado por um segmento da critica, ao contrario, mostram uma arte que
se enquadra na lirica moderna, a exemplo de Mallarmé, porém sem se prender exclusivamente
a ela. A singularidade da poesia de Mallarmé abre alas para a rebelido da linguagem. E a sua

postura vanguardista que influencia muitos poetas de geracOes posteriores. Vanguarda é
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sinbnimo de revolucdo, de mudanca nos rumos do mundo, de despertar a sociedade, quando
as formas em uso se tornam estanques.

A partir dos anos 60, Dobal e Gullar revelam-se com produg¢des mais maduras
artisticamente. Gullar volta-se para a poesia de engajamento sociopolitico. Sua atuagdo no
Centro Popular de Cultura integrado @ UNE foi fundamental nesta tomada de direcionamento,
haja vista que o poeta, como ele declara, toma consciéncia de que a linguagem da poesia
deveria estar a servico da massa, visdo que vai marcar parte de sua obra.

Publica Dentro da noite veloz (1975) e Poema sujo (1976) obras que, como um eterno
retorno, reincidem sobre 0 mesmo tema: as lembrancgas da infancia e da adolescéncia sob o
sol de uma cidade acolhedora. Em 1999 publica Muitas vozes, livro de poesia com fortes
tracos memorialisticos, mas que ndo se confunde com Dentro da noite veloz, menos ainda
com Poema sujo. Sua mais recente producdo, Em alguma parte alguma (2010), é constituida
de 58 poemas que trazem reflexbes sobre o sentido da existéncia e dialoga com 0s seus
proprios escritos e com leituras poeticas realizadas no percurso da vida.

Dobal publica O tempo consequente em 1966, obra sob influéncia da poesia
existencialista. PGe em cena temas universais como o da finitude da vida e das coisas
provocada pela implacavel forca do tempo, porém sem se afastar do cromatismo de sua
provincia. Da totalidade de sua obra, quatro colocam diretamente a cidade no centro da sua
percepcao, sdo elas: Roteiro sentimental e pitoresco de Teresina (1952), A cidade substituida
(1978), Serra das confusdes (1978), Os signos e as siglas (1987), sendo a primeira em prosa e
as demais em verso. Os acervos literarios de Gullar e de Dobal abrangem uma producéo
diversificada e atuante, mas a de Dobal foi interrompida por uma doenca degenerativa que
culminou no seu falecimento em 2007.

Um dos fatores que nos autorizam aproximar suas poéticas € o fato de ambos serem
poetas da modernidadel. A consciéncia de suas imersdes em um mundo de rapidas
transformacdes e instabilidade sem precedentes exerce um peso incomensuravel sobre seus
textos, haja vista que deixam transparecer que tudo se esvai rapidamente, impossibilitando a
fixacdo. “O agora ja ndo se projeta em um futuro: ¢ um sempre instantaneo”, diz Paz (1976, p.

105).

! Os poetas da geracdo de Malarmé instauraram radical mudanca em suas formas artisticas:
desprezaram o processo histérico, afastaram-se de formas literarias cultivadas pela tradi¢do, dentre
outros procedimentos que demonstram a inadequagéo dos poetas malditos ao contexto do qual fazem
parte. Os poetas da modernidade posterior convivem harmoniosamente com a tradicdo, sem que nela
se esgotem. Ademais, tém consciéncia de sua imersdo em um mundo ampliado, difuso e fragmentado.
Essa consciéncia permite-lhes questionar o mundo, estando eles do lado de dentro do redemoinho.
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O que Gullar e Dobal questionam na década de 70 relaciona-se com a nova logica da
cidade. Trata-se de mutabilidades globais que vém se formando desde o final do século XIX,
de uma nova organizacdo social antecipada no ambito artistico, com Poe, Baudelaire, Balzac,
dentre outros. Segundo Bauman (2008, p. 13), o comportamento do homem pautado na
escolha individual da primeira modernidade almejava tdo somente “usar sua nova liberdade
para encontrar o nicho apropriado e ali se acomodar”, ou seja, o desejo era instaurar uma nova
remodelacdo do mundo ou uma realocacdo, porém a liberdade tomou propor¢des por demais
ousadas, afastando o homem cada vez mais para longe de qualquer acomodacgdo. Ademais,
com o crescimento desordenado das cidades, o homem fora, cada vez mais, arremessado a um
mundo estranho e hostil que ndo reconhece como seu - ainda que tenha raizes no lugar - cujos
componentes referenciais tendem a se dissipar.

Um segundo aspecto a ressaltar que justifica as motivacfes do corpus da nossa
pesquisa € que Dobal com a Cidade substituida (1978) e Gullar com Poema sujo (1976)
constroem, praticamente na mesma temporalidade, suas urdiduras discursivas em torno da
mesma tematica: a memoria da cidade de Sdo Luis do Maranhdo, embora sob perspectivas
diferenciadas: o olhar que Gullar direciona a cidade é de intimidade, envolto pela muralha de
lembrancas pessoais. Por meio da rememoracao adentra a cidade e busca lugares, cuja relagcéo
é de familiaridade e cumplicidade; o olhar de Dobal ¢é distanciado, como némade permeia o
espaco do outro e vagueia sem ponto de fixacdo. Sua percepc¢ao, carregada do olhar de fora,
ndo lhe permite o envolvimento, a fusdo. Ao contrario deste, Gullar desenvolve com a urbe
uma relacdo de cumplicidade: homem e cidade se imbricam num emaranhado de vivéncias-
lembrancas, que o levam a diluir-se na cidade, de modo que “o homem esta na cidade/como
Uma coisa estd em outra” assim atesta Gullar (2004, p. 102), poeticamente.

Bauman (1999, p. 69) diz que o estranho “esta fisicamente proximo, mas permanece
espiritualmente distante”. Dobal, como o estranho, adentra um espago que lhe é avesso e sua
presenca é sempre provisoria. Ao estranho Ihe é permitido ver apenas, ndo se integrar, mas a
sua visdo é singular, destoando-se da visdo neutralizada do nativo na sua relacdo com a
paisagem urbana. De tanto ver, a visdo do nativo banaliza-se, cria uma espécie de relativ-
naturlich Weltanschauung?, ou seja, o nativo por pertencer ao “lado de dentro” vé com
naturalidade as formas da cidade, os padrdes culturais, dentre outros aspectos responsaveis
pela sua formagdo enquanto sujeito. Apesar da neutralidade, o nativo desenvolve uma visao

particular de seu espaco de pertencimento que o Outro jamais tera.

2 Visdo de mundo relativo-natural. Expressdo de Max Scheler tomada de empréstimo por Bauman na
obra Modernidade e ambivaléncia (1999).
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A partir da poética de Gullar e de Dobal, podemos dizer, entdo, que os escritores
constroem seus acervos de memérias, menos pela relacdo que estabelecem com o mundo do
que pela forma como s&o impactados pelas coisas que os circundam.

E pertinente esclarecer que tanto A cidade substituida quanto Poema sujo remetem a
uma génese semelhante: ambas suscitam a instigante imagem do estranho. Gullar em 1975
encontrava-se exilado em Buenos Aires por forca da ditadura que assolava o pais quando
escreveu seu longo poema, com mais de um mil versos, sobre suas memorias de infancia e
adolescéncia. “Acabou reconstruindo, pedra a pedra, cheiro a cheiro a cidade de Sao Luis”,
diz Antonio Calado na perigrafia da 3?2 edicdo de Poema sujo. Dobal, Por sua vez, “exila-se”
voluntariamente em S&o Luis em 1948, em decorréncia de aprovacdo em concurso publico.
Inicia, entdo, suas anotacdes de viagem em que recolhe cenas observadas da paisagem
ludovicense. 30 anos depois, o espirito artistico maduro de Dobal traz ao lume suas anotagdes
poéticas em A Cidade Substituida, publicada em 1978. O testemunho da experiéncia de
viagem sO € possivel quando cessa a viagem, a partir dai € que se pode olhar para tras.

As poéticas de Gullar e de Dobal ndo permitem enquadramentos preestabelecidos. Ora
suas poesias se revestem de experimentacdes linguisticas, cujas palavras deslizam sem
acomodacdo, tornando a palavra distante da realidade que nomeia, causando uma espécie de
tensdo. E assim em A provincia deserta (1974) de Dobal e em Crime na flora (1986) de
Gullar. Ora os poetas desencadeiam sentidos que agregam axiologias, cujas imagens
reconstroem memorias a partir de suas interacdes com 0s espacos vividos/observados, a citar
as obras Poema Sujo (1976) de Gullar e A cidade substituida (1978) de Dobal, objetos do
estudo em questdo. Em outras, a tessitura poética se efetiva por meio de linguagem simples,
construida em torno de situacfes do cotidiano, nesse caso enquadram-se as obras Serra das
Confusdes (1978) de Dobal e Dentro da noite veloz (1975) e na Vertigem do Dia (1980) de
Gullar. Ao longo de suas producdes, ora os poetas exploram formas fixas, ora distanciam-se
delas, sem que nenhuma ruptura com os procedimentos citados comprometam o valor estético
de suas producdes.

Acerca das inovagdes por que passa a poesia em tempos modernos, Paz (1976, p. 102)
assevera que o grande desafio do poeta dessa conjuntura ¢ “descobrir a imagem do mundo no
que emerge como fragmento ou dispersao”, fragmentagdo decorrente de “uma nova realidade
que cobre o mundo”. Entdo nos deparamos com mais uma indaga¢do: O que buscam os
sujeitos poéticos de A cidade substituida e de Poema sujo ja imersos em tempos de

instantaneidade, imponderabilidade e fragmentariedade?
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Ante os impasses da modernidade, consideramos indispensavel repensar o papel da
memoria na relagdo do homem com a cidade e o0 seu lugar na literatura. Para as respostas aos
dilemas desta pesquisa, estruturamos o trabalho da seguinte forma:

Na parte Il intitulada Imagem poética por entre fraturas e labirintos da memoria
discutimos a importancia da imagem poética como resultado da relacdo que o artista
estabelece com o mundo. Para tanto, partimos da ambivaléncia entre memoria da escrita e
escrita poética. Tragcamos também uma relacdo pormenorizada entre palavra-imagem, a partir
do conceito de imaginario de Sartre (1996) e de imagem literaria de Gaston Bachelard (1993),
considerando que a palavra é capaz de englobar procedimentos de producdo enquanto
alargadora ndo apenas do real, mas da propria existéncia.

Buscamos aqui compreender os mecanismos de producdo de sentido segundo 0s
processos da memoria, por meio de mecanismos de significagdo engendrados pela imagem
textual. A condicdo subjetiva da memdria pde em xeque as certezas, reforcando possiveis
contradi¢cdes sobre o vivido. Para tanto, questionamos o pensamento de Bergson (1999) e de
Halbwachs (2006), seu discipulo. Amparamo-nos em Benjamin (1994) para repensar o tempo
na literatura: o passado pode ser atualizado no presente por meio de uma associa¢ao gradativa
de vivéncias em sociedade, mas os modos de senti-lo divergem pelo que somos enguanto
sujeitos. A tessitura da memoria sera motivo de nossa atencdo, no instante em que nos
colocarmos na escuta da voz da memoria que ressoa e repercute em procedimentos
linguisticos que se desdobram em imagem literaria.

Na parte Il denominada A cidade para aléem das muralhas e do acolhimento
procuramos compreender a cidade para aléem do seu aspecto funcional. A cidade enquanto
espaco que se da a ver permite que seu tracado seja lido, seus mistérios sejam decifrados por
olhares diversos: aquilo que de fato € alcancado pelo olhar, geralmente é dotado de
significado para quem visualiza. A sensacdo visual exerce forte influéncia sobre o sujeito,
haja vista que a base da percepcdo esta no afeto, possibilitando ao sujeito depositar uma carga
subjetiva sobre as coisas percebidas. Pesavento (2002), Ferrara (1988) e Calvino (1990) sdo
basilares nesse modo de sentir a cidade. Trazemos, ainda, ao lume de nossas discussoes, a
ambivaléncia entre cidade e modernidade, com énfase no comportamento do sujeito nas
malhas da urbe moderna. O sujeito moderno se define pelo individualismo hedonista que
resulta na sua indiferengca em relacdo a acontecimentos do mundo exterior. Sob essa questdo
eminentemente moderna, a teoria de Simmel (1987) e, mais perto de nds, a de Bauman (2001)

dao relevante suporte a nossas discussdes. Posteriormente propomos reflex6es acerca da
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relacdo entre memoria e cidade, seguida de leitura de representacdes do espago citadino em
alguns poemas, no tocante a relagdo com a memoria.

A anélise de Poema sujo e de A cidade substituida encontra-se dividida em duas
partes intituladas: Memorias entre retinas poéticas e Memoria urbana: reterritorializagdo do
espaco na poesia. Na primeira, tragamos o perfil poético de Ferreira Gullar e de H. Dobal,
com énfase em procedimentos literarios que pdem em discussdo suas memdrias poéticas.
Além disso, dedicamo-nos a analisar a relacdo que seus sujeitos poéticos estabelecem com os
espacos da cidade. Para tanto, denominamos de visdo de dentro e de fora 0 modo como os
respectivos sujeitos poéticos articulam suas experiéncias perceptivas com a mesma cidade.

Na segunda, colocamos as obras Poema sujo e A cidade substituida sob o jugo da
problematica que se instaurou — e continua no processo - a irrefreada modernidade. Propomos
analisar como os sujeitos liricos de Gullar e de Dobal lidam com a dialética permanéncias e
rupturas dos espacos citadinos. Investigamos se por meio de suas poéticas sdo capazes de
ressignificar lugares de memoria da cidade, extintos ou em fase de extin¢do, em vista da acéo
inexoravel do tempo.

No contexto dessas discussdes, para compreendermos sobre as novas formas de lidar
com as rapidas mutabilidades dos espacos, aproximamo-nos dos estudos de Doreen Massey
(2012). Para tanto, indagamo-nos se por meio de suas memorias poéticas Gullar e Dobal sdo
capazes de (re)territorializar memorias do lugar @ margem da conjuntura urbana em condicao
de destague. Como a representacdo da memoria da cidade esta intimamente ligada a
visualidade, a imagem fotogréafica sera um elemento articulador dessa discussdo. A poética do
espaco urbano remete a experiéncia perceptiva, assim como a fotografia, ambas fazem
emergir uma dimensdo de sentido inusitada, diferente da habitual que, impactada pela visao
cotidiana, torna as coisas embacadas.

Tanto a imagem poética quanto a fotografica é carregada de subjetividade. Escritor e
fotografo, ao se reportarem a realidade, escolhem o melhor angulo, selecionam o que Ihe for
pertinente, para posterior transbordamento em imagem/palavra. A representacdo da paisagem
urbana por meio da lente/pena do fotografo/escritor, possibilita-nos perceber a dimensdo da
mudanca que Se processa nas coisas, a partir do tempo em que estamos imersos. A fotografia
que registra a paisagem urbana, permite-nos repensar a memoria da cidade a partir da forma
como se nos mostra no presente. Foi pensando na dialética entre permanéncia e ruptura que
selecionamos imagens fotograficas de espagos em ruina, da cidade de S&o Luis, para o

diadlogo com a leitura do urbano que fazemos da poética de Gullar e de Dobal.



18

Segundo Paz (1982, p.82), a poesia tem o poder de converter a “palavra € o som em
imagens”. Ainda, que o poeta “¢ servo da linguagem, qualquer que esta seja, transcende-a”.
Assim, nossa investigacdo vai se fixar em pontos preponderantes: a cidade (espaco de
imagens); a memoria (espago de vivéncias) e a linguagem poética (espaco de registro). Ante o
exposto, consideramos que a dimensdo do texto literario se alarga para campos diversos,
comunicando-se com outras areas do conhecimento, portanto, investigamos os textos dos
poetas em questdo ndo seguindo uma Unica orientacdo tedrica, mas buscando a contribuicdo
de diferentes areas do conhecimento, no entanto, teremos o cuidado de ndo deixar que
nenhuma delas se sobreponha a literaria, nosso campo de atuacao.

Enfim, como nenhuma leitura esgota o texto literario, esperamos que o estudo que ora
se anuncia seja relevante, corroborando para o surgimento de outros trabalhos que
proponham ampliar o campo de investigacdo da poética de Ferreira Gullar e de H. Dobal,
além de promover discussdes a mais acerca da relacdo entre memoria e cidade, em face a

situacdo itinerante, mutante e efémera constitutiva da vida moderna.
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2 IMAGEM POETICA POR ENTRE FRATURAS E LABIRINTOS DA MEMORIA

De cacos de buracos

de hiatos e de vacuos
de elipses, psius

faz-se, desfaz-se, faz-se
uma incorpérea face,
resumo do existido.
Drummond

O conceito de memdria encontra-se vinculada a arte desde a sua origem. A imagem
mitica de Mnemosyne, deusa da memoria, atribuiu & musas a missdo de incutir no poeta o
dom de criar e disseminar a verdade, a0 mesmo tempo, de presentificar o passado por meio da
arte. A intencéo era livrar a sociedade do esquecimento, ja que o passado reside na dialética
entre revelacdo e encobrimento. Seu conceito esta invariavelmente ligado ao de esquecimento
que também remonta a antiguidade grega: acreditava-se que 0s mortos precisavam beber na
fonte do Lete, rio do esquecimento, para se desprenderem de suas lembrancas terrenas.

Dante retoma este mito na Divina Comédia. Porém, movido pelo desejo de infinitude,
sentimento que rege a natureza humana, Dante cria a imagem do rio Eunoé. Ao contrério do
Lete — rio do esquecimento - o rio Eunoé significa boa recordacdo. Somente as almas
purificadas, mediante suas acOes virtuosas na terra poderiam mergulhar nele, com isso a
memoria de suas virtudes seriam revigoradas e afastadas do rio da morte. Dante, enquanto
personagem, porta-se como guardido da memdria, sua missdo é perpassar 0S compartimentos,
ouvir e rememorar historias das almas. Paradoxalmente, todas as almas, incluindo as
confinadas no Inferno, ndo perderam suas memarias, contrariando 0 que rege 0 mito, pois
teriam elas que ter mergulhado no rio Lete e, portanto, estarem desmemoriadas.

As musas da memoria tinham ainda a incumbéncia de guiar o poeta na sua incessante
busca pelo belo, devendo essa busca ser aprimorada durante todo o processo de criacdo.
Caliope, deusa da poesia épica, fora invocada por Homero para que tivesse um canto sublime
e pudesse exprimir o heroismo grego, e o teve. Nao é a toa que a tradicdo homeérica passara a
ser fundamental na rememoracdo dos feitos gloriosos da antiguidade. Assim, 0s guerreiros,
antes de se lancarem as batalhas liam trechos da epopeia homérica, rememorando os feitos
grandiosos para se manterem fortalecidos, estreitando com isso 0s lagos da coletividade. Por
sua vez, Dante pede protecdo as musas, primeiro, para que apds seu retorno possa ter um
canto sublime a exemplo de Homero; segundo, para que nada caia no esquecimento.

O dinamismo da memoria se faz presente na arte, afastando-a de sua condigdo

primeira, entendida exclusivamente como capacidade individual de guardar e lembrar
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acontecimentos, bem como de ativar informagdes de modo passivo. A memoria que subjaz a
producdo literaria € resultante de um processo que envolve a relacdo que o homem estabelece
com a natureza social, consigo mesmo e com a linguagem. E esse carater da memoria que
possibilita, neste trabalho, compreender o papel que a memoéria desempenha na sua relagdo
com o texto literario.

O acervo memorialistico que o artista da palavra constr6i no percurso da vida,
decorrente de sua relacdo com os fatores elencados € preponderante em sua producao artistica.
Da interacdo do escritor com 0 mundo e por meio de mecanismos psiquicos, formula para si
um mundo particular, antes de verbalizd-lo. Propomos aqui uma discussdo acerca da
importancia da memdria no processo de criagdo poética para posterior adentramento nos
textos poéticos de Ferreira Gullar e de H. Dobal, de modo a analisar como suas memarias em
torno do mesmo objeto sdo reelaboradas poeticamente. Nessa perspectiva, a escrita poética é
vista como um modus operandi que transita entre os componentes introjetados do mundo,
que Philippe Willemart em Os processos de fundacdo (2009) denomina de memoria da

escrita, e 0s mecanismos laborais de que dispde o escritor a feitura do texto.

2.1 Memdria da escrita e escrita poética

A memoria da escrita é formada a partir da intera¢do do artista com a realidade social,
atrelada a fatores historicos, culturais e politicos que se interpenetram por uma intrincada teia
de relagcdes. Na tecelagem da memdria da escrita, 0 escritor agencia memaorias ou, como
queira, informacdes, lembrancas, caréncias, desejos, por meio de suas leituras de mundo. A
memoria, teceld da escrita, estende seus tentadculos ampliando seu repertdrio, por meio do
didlogo que o escritor estabelece com outros sujeitos, ao longo de suas leituras textuais,
desencadeando uma memdria partilnada que pode influenciar tanto a si como a seus leitores,
possibilitando-lhes concatenar as suas teias a outros contextos, outras culturas, outros
mundos, decorrentes dos mecanismos intertextuais que, voluntariamente ou ndo, se
processam.

A memoria da escrita esta relacionada a envergaduras da logica e da acomodacdo de
sentidos, estabelecidas pela ordenacdo do pensamento. Mas, como adverte Willemat (2009),
por mais sistematizada que seja, a memoria da escrita pode se afastar do esboco e se mostrar
em desalinho no instante em que conteddos outros se insinuem. Nessas circunstancias, a
memoria tende a subverter os cddigos preestabelecidos. Nesses termos, a memoria da escrita

aproxima-se da estrutura rizomatica, a maneira desenvolvida por Deleuze e Guattari (1995).
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No processo de criagcdo poética ocorre a concatenacdo de diversos materiais, desencadeando
uma multiplicidade de (re)ligamentos.

Em funcdo disso, podemos dizer que na criacdo literaria, ainda que o conteldo
memorialistico seja erigido por meio de probabilidades, pode gerar resultados incertos.
Cecilia Almeida Salles (1998), em suas investigacOes acerca do processo de criagdo de
diferentes artistas, no afa de entender como eles veem seus proprios atos criadores, destaca a
intencdo primeira de Gabriel Garcia Marques para a feitura de Cem anos de solidio

sO queria deixar um testemunho poético do mundo e de sua infancia, que
transcorreu numa casa grande, muito triste, com uma irma que comia terra,
uma avoé que adivinhava o futuro e numerosos parentes de nomes iguais, que
nunca fizeram muita distin¢ao entre felicidade e deméncia. (MARQUES, In:
SALES, 1998, p. 36)

O depoimento de Marques chama a atencdo no instante em que o escritor confidencia
que a obra terminou traindo sua intencdo. Essa explicacdo pautada na logicidade satisfaz ou
instiga reflex&o acerca de material que demanda de outras zonas? Circunstancias como essas
demonstram um distanciamento nos modos de lidar com os conteddos da memoria. Na
antiguidade classica a memoria era vista pelos retéricos como uma construcdo com
compartimentos imaginarios repletos de materiais a ser associados ao discurso, tendo eles a
ilusdo de total controle sobre os contetdos que la se alojavam

A visdo de Santo Agostinho sobre memdria corrobora com o pensamento dos retoricos
da antiguidade, que a compara a vastos palacios, em cujos compartimentos se depositam
conteldos de que dispde para a feitura de seu discurso, material sobre o qual demonstra
controle, por isso, compartimenta-os de forma esquematica, sequenciada, obedecendo ao
comando.

Quando l4 entro mando comparecer diante de mim todas as imagens que
qguero. Umas apresentam-se imediatamente, outras fazem-me esperar por
mais tempo, até serem extraidas, por assim dizer, de certos receptaculos
ainda mais recdnditos. Outras irrompem aos turbilhdes e, enquanto se pede e
Se procura uma outra, saltam para o meio, como que a dizerem: ‘nao seremos
nos?” Eu, entdo, com a mao do espirito, afasto-as do rosto da memoria, até
que se desanuvie o0 que quero e do seu esconderijo a imagem apareca a vista.
Outras imagens ocorrem-me com facilidade e em série ordenadas, a medida
gue as chamo. (AGOSTINHO, 1996, p. 267)

No mundo de Santo Agostinho, 0 homem dava conta do controle sobre a consciéncia
(ou pelo menos acreditava). O que ele poe sob controle: “mando comparecer diante de mim”,

ndo passa de mera ilusdo, e ele se mostra consciente disso ao revelar (in)conscientemente a
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impossibilidade de tal dominio: “Enquanto se pede e se procura uma outra, saltam para o
meio, como que a dizerem: ‘Nao seremos nds?’”.

Com Freud ocorre o deslocamento da posi¢cdo do homem diante de si e dos outros, ao
provar que a nogdo de sujeito ndo mais corresponde a de um ser cartesiano, racional,
controlador do préprio discurso. A memoria continua sendo como edificagdes, sem mais a
visdo estreita de espagos, cujas chaves encontravam-se sob o dominio do individuo —
contetdos de memdria que se imbricam e se revezam, sobre 0s quais 0 sujeito, muitas vezes,
ndo tem pleno controle. Do material disponivel para a feitura do texto, nem tudo passa pelo
rigor da logica, muita coisa imperceptivelmente escapa e corporifica-se nos objetos de
representacdo. Por tudo isso, a escrita da memoria €, pois, essencial para se pensar 0 jogo de
insinuagdes da memaria discursante.

A escrita da memoria diz respeito a procedimentos textuais que dao sustentacdo ao
discurso. Relaciona-se a arranjos linguisticos necessarios a forma textual. Ocorre que a
escrita, por si s € deslizante, embora apresente um ponto demarcatério, é passivel de adquirir
novos contornos, devido a articulagdo de componentes do acervo mental, por meio de
mecanismos psiquicos. Ademais, a escrita € gerada pelos percal¢os proprios da memdria, um
processo de revelacdo (coisas lembradas) e encobrimento (coisas que se dissipam),
transformando-se em um ato de angustia. As coisas que se dissipam podem se transformar em
uma “corrente metonimica de um vazio para outro [...] vazio constitutivo do sujeito, o vazio
de onde surge o enunciado, o vazio cuja lembranga ¢ recortada com dificuldade etc. etc.”,
assim, Beatriz Sarlo se posiciona em Tempo passado: cultura da memoria e guinada subjetiva
(2007, p. 98). Acrescenta:

O ‘vazio’ entre a lembranca e aquilo que se lembra é ocupado pelas
operagdes linguisticas, discursivas, subjetivas e sociais do relato da
memoria: as tipologias e os modelos narrativos da experiéncia, os principios
morais, religiosos, que limitam o campo do lembravel, o trauma que cria
obstaculos e emergéncia da lembranga, os julgamentos ja realizados que
incidem como iguais de avaliagdo. (ibid, 2007, p. 99)

Assim, h4d um distanciamento entre a necessidade de comunicar e a dificuldade de
apropriacdo de uma linguagem que contemple na totalidade o que de fato se intenciona.
Podemos dizer que a linguagem que ndo se pronuncia, mais que um vazio € uma realidade
subtraida da consciéncia, motivada por esse sistema de defasagens de que trata Sarlo.

Por seu turno, Olievenstein revisitado por Michael Pollak considera como n&o-dito
aquilo que tramita na clausura do esquecimento, cujos impedimentos sdao marcados pela

improndncia. Esclarece:
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A linguagem é apenas a vigia da angustia... Mas a linguagem se condena a
ser impotente porque organiza o distanciamento daquilo que ndo pode ser
posto a distancia. E ai que intervém, com todo o poder, o discurso interior, 0
compromisso do ndo-dito entre aquilo que o sujeito se confessa a si mesmo e
aquilo que ele pode transmitir ao exterior. (OLIEVENSTEIN apud
POLLAK, 1989, p. 08)

Vale dizer também que a linguagem desdobra-se sobre si mesma, podendo mudar o
seu percurso. Nem sempre o movimento da mdo obedece aos comandos do corpo. Como
vimos, existem componentes interiores que se insinuam sem pedir licenca. Na discursividade
literaria, os contetdos (in)desejantes se associam aqueles que se mantém sob efeito da l6gica,
gerando uma multiplicidade de materiais que se entrecruzam, desfazem-se e refazem-se nas
dobras da lingua, desencadeando uma escrita performada por avancos e recuos. 1sso significa
que por trds da imobilidade das palavras existem sentidos emudecidos sob forma de
movimentos intermitentes. Seria possivel ouvir os barulhos surdos por debaixo das palavras?
Tentativa inutil a de encobrir a visibilidade por meio do véu permeavel da invisibilidade.

Podemos falar de outra marca da escrita da memoria: as imagens recorrentes
territorializadas que se (des)territorializam sob forma de novos arranjos por meio de imagens
poéticas. Estamos falando de temas reiterados, de palavras ou até mesmo de serie de palavras
que apresentam um sentido em determinado espaco textual, cujo sentido pulsa em algum
outro lugar do texto ou em outra obra do mesmo autor, remetendo sempre & mesma ideia.

Em Ferreira Gullar, imagens de vivéncias pretéritas na cidade que o vira nascer e
crescer sdo marcadamente recorrentes em varias obras, sobretudo, em Dentro da noite veloz e
Poema Sujo, ambas publicadas quando da sua estada no exilio em 1975, quando a caréncia de
protecdo se fez mais forte. O clardo que acende nas dobras da linguagem recria cenarios de
outro tempo e 0 homem sente-se diante do menino que fora.

Em H. Dobal a reniténcia de lembrancas particulares esta circunscrita em varios
poemas da obra O tempo consequente, publicada em 1966. Diferentemente de Gullar, em que
a litania de imagens pretéritas cerceiam o ser numa acolhida, em Dobal, a circularidade em
torno de lembrancas memoraveis surgem como lamento ante a consciéncia das perdas, talvez
por isso a insisténcia em imagens esfaceladas “perdidos campos da memoria”, “dias mortos”,
“rios breves”, “tempo gasto”, dentre outras, mas apesar dessa certeza, o sujeito PO€tico
entrevé a impossibilidade de eliminar aquilo que teima em cismar.

Em ambos, os sujeitos poéticos transitam entre o passado e 0 presente; entre o
perene e o efémero; entre o espago (de agora) e 0 espaco (da infancia), de modo que a

reniténcia de vivéncias pretéritas faz o que era distante tornar-se agora.
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A insisténcia do artista por determinados temas, imagens, tragcos, pode ser
entendida como um eterno retorno, que se camufla nas aparéncias e se faz revelar, via
linguagem, em espacos diferenciados. O conteddo de memoria submete-se a reiteradas
reformulagfes, sucessivos contornos, reviravoltas para examina-los sob todos os angulos, e
adiar sempre sua eliminagéo.

Nas obras intituladas Boitempo (1968), Menino antigo (1973) e Esquecer pra lembrar
(1979) de Carlos Drummond de Andrade, presenciamos a persisténcia na abordagem do tema
de vivéncias em um espaco além-tempo. Sdo obras que fomentam imagens particulares da
infancia e adolescéncia rememoradas, que posteriormente foram sintetizadas pelo poeta nos
volumes Boitempo | e Boitempo Il. As imagens reiteradas podem ser traduzidas como
discurso ruminante. Assim, 0s substantivos boi e tempo expressam o remoer daquilo que
perdura, servindo de elo entre o ruido e o siléncio, numa sucessdo temporal, remetendo a
nocao de um passado que ndo escoa. Nessa perspectiva, o texto de escrita memorialistica € um
lugar esvaziado, ja que ao tempo em que se modifica pelas constantes reviravoltas da
linguagem, provoca também modificacdes no proprio sujeito.

Ainda sobre a natureza da escrita da memoria, ha palavras que aparecem no texto
apresentando uma aparente falta de ldgica; outras que pulsam entre parénteses sem que
remetam a uma compreensao imediata das coisas. A pena que se movimenta entre rasuras e
borrdes pode despertar uma inconsciéncia que encerre em si uma inconsciéncia da escritura,
bem como uma inconsciéncia de si nesse processo.

Decerto a escrita poética provoca grandes rebentos que se iluminam em pequenos
lampejos, como o grdo do gozo de Willemart (ibid, p. 29), condicdo entendida como
indispensavel a criacdo poética. O grédo do gozo seria uma infima particula do real, prazer que
resulta da ambivaléncia mobilidade/imobilidade na feitura do texto, uma estrutura mével que
“se constroi e se desfaz pelas rasuras, supressoes e acréscimos”. A criagdo poética €, entdo,
impulsionada por uma mobilidade que subjaz a imobilidade das palavras na camada
superficial do texto.

No processo interpretativo, precisamos de olhos glaucos, perscrutadores como os das
corujas, capazes de ver nitidamente na escuriddo. Podemos dizer que sutilezas do texto sdo
tentativas inlteis de eliminar “imagens ndo autorizadas” em meio ao controle das coisas.
Borrdes e rasuras sdo escritos em palimpsestos que se insinuam sob signos renitentes por
sobre novas escrituras. Essa ideia nos remete as lembrancas encobridoras de Freud (1986) -
entendidas como material selecionado e organizado na consciéncia - que pode camuflar

material latente, mas ndo de todo encobri-lo.
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O que é registrado como imagem mnémica ndo é a experiéncia relevante em
si — nesse aspecto, prevalece a resisténcia; 0 que se registra € um outro
elemento associado ao elemento passivel de rejeicdo. [...]J, em vez da
imagem mnémica que seria justificada pelo evento original, produz-se uma
outra, que foi até certo ponto associativamente deslocada da primeira.
(FREUD, 1986 p. 274)

Podemos, com isso, questionar se imagens surgidas de forma desconexa no meio de
uma escrita literaria, ou expressdes que pulsam entre parénteses com uma aparente ilogicidade
poderiam ser entendidas como uma marca de lembrancas encobridoras. O que de fato
sabemos é que a linguagem é um campo minado que se manifesta em torno de uma
incompletude. O escritor ndo apenas produz a arte, como re-pensa o fazer, como também
desconhece o préprio ato de pensar, 0 que nos leva a concluir que a escritura da memoria € ao
mesmo tempo um (des)conhecimento da escritura.

Ante 0 exposto, reiteramos que a memoria da escrita pode contrariar o raciocinio de
sistematizacdo e da logica; por sua vez, a escrita da memdria com suas lacunas e siléncios
conclui o trabalho com a mesma permissividade. A criacdo literaria, nesse particular, a escrita
poética inscreve-se por meio da diversidade de material armazenado (memoria da escrita) que
diz respeito a contetdos do mundo sdcio-histérico-cultural do artista ou de outrem, sem

coincidir com a(s) fungéo(des) reguladora(s) desse(s) mundo(s).

2.2 Imagem poética e memoria

Vimos que no processo de criacdo poética hd uma relacdo intrinseca entre 0s
componentes da meméria e 0os modos como sdo articulados na escrita. Ao longo das
abordagens, fomos percebendo que hd um elemento comum entre os procedimentos
norteadores da criacdo, constatacdo que acabou nos direcionando a uma outra discussdo que
ora se anuncia: tanto a memoria da escrita quanto a escrita da memoria sdo regidas pela
producdo de imagens que se anunciam por meio de um jogo articulatério.

O mundo é constituido de imagens. O universo psiquico cria imagens que, por sua vez,
oferece-se também por meio de imagem, no entanto, as imagens mentais que formulamos nédo
sdo analogas aquelas. Por sua vez, imagens que se introjetam no texto poético ndo
representam ipisis litteris imagens mentais formuladas pelo artista da palavra, isso porque a
imagem existe antes e durante a palavra, portanto, comporta uma presenga/auséncia.

Criar implica imaginar, para tanto, é preciso sentir as coisas. Na acdo de imaginar, o

processo mental também exige reflexdo, mas ndo da forma racionalizada da ciéncia que lida
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com dados probalisticos e com verdades. Melhor esclarecer que a ciéncia moderna tomou
novos rumos a partir de Einstein. A ciéncia antiga que privilegiava a invariancia cedera lugar
a nova ciéncia, metaforizada pelo fogo, chama que desencadeia a incessante agitacdo na
percepcdo do mundo. O modo de olhar para o universo no século XX redimensiona o
entendimento de novas particulas subatomicas, “para explica-las os fisicos criaram situacoes
imaginarias, hipdteses atomicas impossiveis de serem observadas”. Com isso, a teoria atbmica
quebra paradigmas e se aproxima do olhar poético “que vai infinitamente além do olhar
organico” (BOSI, 1988, p.69).

Ciéncia e imaginacdo apropriam-se de imagens simbdlicas para dizer o indizivel.
Ambas tém em comum a paidéia, instante em que um elemento irreal se anuncia e se
converte em imagem, afastando-se do plano inicial.

A imaginacdo faz reluzir a imagem que pode passar a ilusdo de obedecer a lei da
propria realidade, como acreditavam o0s retoricos da antiguidade classica. Para eles a
capacidade de memorizacdo estava atrelada a imagem, para tanto, procuravam associar
processos mentais a imagens reais. A memoria de imagem era dividida em “memoria para
coisa” e “memoria para palavras”. Na primeira, o orador fixava o olhar em imagens do mundo
exterior, para, em seguida, introjeta-las. Tais imagens obedeciam a uma sequéncia ldgica,
facilitando a memorizacdo, por conseguinte, a reproducdo do discurso; na segunda,
apropriava-se de palavras semelhantes pela sonoridade, armazenando-as previamente para
posterior utilizacdo no discurso. Na selecdo de imagens era importante saber distinguir as
imagens fortes das fracas, valorizar aquelas que mais sobressaissem aos sentidos.

Platdo (1983) questiona o valor da imagem, assegurando que a arte mimética é
enganosa, puro ilusionismo, de carater duvidoso, pois o que € visto, pode ser confundido com
o préprio objeto, jA& que a imagem apresenta um teor de fingimento que influencia a
percepcdo. Para justificar sua tese, recorre a propria imagem, lembrando que o reflexo da agua
e das imagens no espelho assemelha-se a reproducdo da obra de arte: a imagem que se forma
é uma reproducéo que se pretende fiel. Porém, por mais verdadeira que pareca, a imagem nao
passa de um nado-ser. Vista desse modo, a imagem interrelaciona-se com o original de tal
forma que a alma é invadida por ela, causando a falsa ilusdo de verdade, por conseguinte,
influenciando o modo de pensar do homem.

A ilusdo de verdade de Platdo é denominada por Jean-Paul Sartre de ilusdo da
imanéncia, na obra O imaginario (1996), cuja semelhanca entre imagem mental e objeto
visualizado gera na consciéncia a impressdo de que o que fora visto € idéntico ao observado.

Sartre parte do pensamento platdnico, porém afasta-se dele no instante em que afirma que
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entre a imagem e 0 homem interpde-se a consciéncia. A consciéncia é, pois, ponto crucial e
diferenciador do pensamento sartriano. Por ser a consciéncia 0 espago por onde as imagens
transitam, a consciéncia da imagem toma o objeto sob o angulo que a imagem desperta no
sujeito, revelando o efeito de sua profundidade, efeito que permite ver na imagem ela prépria,
afastando-a da imanéncia.

A imagem-palavra representa o0 objeto ausente, mas esta representacdo depende da
consciéncia imaginante, sem ela a palavra resulta no vazio. O encadeamento de palavras ou a
prépria palavra isolada produz imagem, assim a palavra-imagem ocupa o lugar do objeto,
porém adquire sentido por meio de um saber — intengdo do autor - ainda que ndo tome
consciéncia desse saber. O leitor, por seu turno, também é movido por um saber —
compreensdo ligada a acdo - que o permite captar o aspecto simbdlico que a imagem
comporta.

A imagem poética apresenta uma unidade, que permite que sua légica caiba na prépria
imagem, assim o poeta, por meio da imaginacdo criadora, € capaz de dar a imagem uma
existéncia propria. Sendo a imagem regida pela subjetividade — consciéncia de quem a cria —
ela é parte integrante de um Eu que, longe de se curvar sobre si mesmo, amplia-se projetando-
se no Outro - o leitor - por meio da carga simbdlica que imprime na imagem. Como diz Sartre
(ibid, p. 139) “¢ impossivel encontrar na imagem algo mais do que aquilo que colocamos
nela”. Por meio dessa alteridade, o leitor é capaz de traduzir sensa¢cdes como se suas fossem,
alteridade que também Ihe possibilita divagar em outras realidades, amparado na/pela
subjetividade de quem escreve. Assim, as imagens instauradas no corpo do poema resultam
numa dialética: partem do escritor em direcdo ao leitor, redimensionando este, por meio de
sensacOes particulares, sem que isso interfira na sua subjetivacdo, ou seja, no modo como de
fato concebe as imagens, pois as imagens persuadem pelo proprio poder que delas advém. As
imagens, por sua vez, retornam ao seu criador, modificando-o, num processo reciproco.

Para Gaston Bachelar, em A poética do espaco (1993), a peculiaridade da literatura é
lograr o prolongamento de sensacdes no interior daquele que por ela se deixa invadir. A
imagem prolonga-se, transmutar-se em outras e invade a alma do leitor. Em virtude da
intersubjetividade na qual a imagem se mobiliza, a imagem literaria evoca dois movimentos
cruciais: ressonancia e repercussao.

As ressonancias dispersam-se nos diferentes planos da nossa vida no mundo;
a repercussdo convida-nos a um aprofundamento da nossa existéncia. Na
ressonancia ouvimos o poema; na repercussdo o falamos, ele é nosso. A
repercussao opera uma inversao do ser. Parece que o ser do poeta é 0 nosso
ser. A multiplicidade das ressondncias sai entdo da unidade de ser da
repercussdo. Dito de maneira mais simples, trata-se aqui de uma impressao
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bastante conhecida de todo leitor apaixonado por poemas: 0 poema nos toma
por inteiro. Essa invasdo do ser pela poesia tem uma marca fenomenoldgica
gue ndo engana. A exuberancia e a profundidade de um poema séo sempre
fendmenos do par ressonancia-repercussio. E como se, com sua
exuberdncia, 0 poema reanimasse profundezas em nosso  ser.
(BACHELARD, 1993, p.07)

A ressonancia implica invasdo na alma do leitor que desencadeia devaneio ja
vivenciado pelo escritor, coincidindo ou ndo com o sentido emergente da imagem. A
repercussdo, por sua vez, viabiliza que a imagem seja pertinente a outrem e o estimule a
criacdo de novas realidades imagéticas. Por intermédio do movimento de repercussao, o leitor
vislumbra em si mesmo a emergéncia do poder poético, experimentando um aprofundamento
de sua existéncia. Sendo assim, a imagem-palavra é permeada de um pensamento implicito
que comporta uma vontade de atribuicdo de sentidos em detrimento de outros.

A mobilidade das imagens resulta na instabilidade dos sentidos. Considerando que a
imagem € fruto de uma imaginacdo criadora, mobiliza na mente do poeta, e do leitor, a
experiéncia da duplicidade. Assim, ao tratar da imagem, é necessario falar da funcéo irreal
que representa. No trajeto do real ao imaginario, o objeto transmuta-se em imagem poética. A
propria nocao de trajeto ja diria muito do simbolismo movel. O objeto, compreendido deste
modo, ndo é real, mas um bom condutor do real. O objeto poético, devidamente dinamizado
por materiais latentes, serd, a nosso ver, um bom condutor do psiquismo imaginante. E
necessario, para essa conducdo, a transmutacdo do objeto em imagem poética, cercando-a
com o som que ressoa e a faz falar e com os atributos que repercutirdo, promovendo a
cadéncia de sua vida temporal.

A imagem literaria, deste modo, ocupa espaco na gestacdo da representacdo, por
conter a experiéncia da novidade ou pelo menos da tentativa de tornar algo novo, refletindo a
funcdo de mobilidade que representa. A imagem poética gera o novo. Cada uma delas,
ressoada, dilacera o tempo, exigindo do poeta envolvimento. Para merecer o titulo de imagem
literaria, € necessario um meérito de originalidade, levando a palavra a adquirir novos
sentidos.

Sartre (1996), ao interpor a consciéncia entre o ser e a imagem, contraria o sentido de
imagem pura defendida por Bachelard (1993), para quem a imagem procede de uma
ontologia direta. Uma lembranca valorada, por exemplo, é capaz de despontar no interior do
ser, em situagdes das mais inesperadas, isentas de qualquer relacdo de causalidade. A imagem
pura é processada no imaginario, cuja dindmica difere da existente no plano da realidade,

porque o plano imaginario é regido por diferentes processos combinatorios, o que faz da



29

imaginacdo um campo autbnomo. A imaginacao tem uma dinamicidade que ndo se restringe a
reproducdo mental de objetos da realidade, mas subsiste da representacdo de uma
suprarrealidade, na qual a capacidade criativa se instaura. O fantéstico, o enigmatico
circundam a imaginacdo que se faz e se refaz e, gracas ao poder das imagens, transpdem a

clausura da realidade.

O espago percebido pela imaginacdo ndo pode ser o espaco indiferente
entregue a mensuracdo e a reflexdo do gedbmetro. E um espaco vivido. E
vivido ndo em sua positividade, mas com todas as particularidades da
imaginagdo. (BACHELARD, 1993, p. 18)

Nessa linha de raciocinio, a imagem pura ndo depende do mundo perceptivel, menos
ainda de intervencdes da consciéncia, mas de um dinamismo interior proprio que a isola de
qualquer intervencdo de elementos externos. O pensamento de Bachelard mostra-se contrario
ao de Henry Bergson. Em Matéria e memoria (1999), Bergson também é defensor da imagem
pura, porém interpGe a percepcdo na mediacdo entre a realidade e imagens que surgem no
interior do ser. Para Bergson as coisas vividas se confundem com a continuidade da vida
interior, sendo o tempo interior entendido como duragdo. Aquilo que fica retido no ser, diz
respeito ao acumulo de experiéncias, podendo uma lembranca valorada ser acionada a partir
da percepc¢éo de um elemento da realidade imediata, no entanto, ndo é o percebido que aciona
0 mundo interior, mas sim 0 que esta conservado na memoria que desloca a percep¢do do
plano real para imagens pretéritas.

Curiosamente Bergson assegura que sO por meio do sonho e da literatura € que a
imagem pura, livre de quaisquer contaminacdes de lembrancas modeladas pela forca do
habito, pode ser aflorada. O pensamento de Bergson pde em xeque a “pureza” da imagem,
porque tanto o sonho quanto a literatura sdo passiveis de interferéncias do imaginario.
Segundo ele, a imagem pura sobrevive de modo latente, podendo manifestar-se por meio de
imagem-lembranca.

Para ilustrar seu pensamento recorremos a Proust. O narrador de Em busca do tempo
perdido (2006, p. 91) diz que ao andar por uma rua provinciana, depara-se com “uma parede
mal feita e muito elevada, de janelas abertas no alto, com 0 mesmo aspecto assimétrico da
abside”, imediatamente, a igreja de seu tempo de infincia vem a tona. Por meio da imagem-
lembranca a igreja de Combray se projeta no sujeito, e toda uma cascata de lembrangas

desponta no ser, a um sO golpe. A imagem-lembranca se refere a um evento singular,
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inesperado e Unico do passado que vem a tona afastando, por instantes, a realidade imediata,
sendo para ele, a imagem interior, profunda, involuntéria e pura.

Os fildsofos divergem quanto a forma de apreensdo da imagem pura, mas convergem
em relacdo a sensacdes que elas provocam no ser. Percebemos que para ambos a imagem
possibilita contemplar sempre algo em estado nascente: se em Bergson as sensacdes advém do
contato com o mundo exterior, em Bachelard € do préprio mundo interior que as imagens se
anunciam. Tanto a percepgdo do mundo exterior de Bergson, quanto o interior de Bachelard
sdo modos desencadeadores de sensacdes, a0 ponto de as imagens que surgem terem uma
dindmica relacional com o sentido da existéncia, € justamente esse aspecto que nos interessa
mais de perto.

Por seu turno, Sartre (1996) denomina de percepcdo e sentido intimo, o plano real e o
irreal (imaginério) respectivamente. O primeiro refere-se a coisas observadas que se d&o de
fora para dentro; o segundo, diz respeito ao plano interior processando-se de dentro para fora.
Desse modo, em nada se difere do que fora discutido até entdo, porém o diferencial em Sartre
€ que, tanto o imaginario, quanto a percepg¢do sdo capazes de criar imagens que resultam do
contato com 0 mesmo objeto, porém o que define as imagens ou 0 que as diferencia é a
atitude da consciéncia, como ja dissemos, embora a (in)consciéncia do imaginario seja regida
por leis especificas.

A consciéncia que se interpde entre 0 homem e a imagem do mundo € o que o leva a
reflexdo que, por sua vez, é capaz de acionar o campo perceptual. A consciéncia perceptiva
possibilita ver/sentir as coisas de modo diferente. Ademais, ainda que a imagem poética
apresente semelhanca com a imagem real, situa-se em outro plano, que garante sua
autonomia. Assim, a imagem poética retne significados das coisas do mundo, que podem ser
dispares ou ndo, mas que em nenhum momento se constituem um disparate porque ao
repercutirem no ser adquirem novos sentidos.

Acreditamos que, de posse dessas teorias sobre imagem, imaginacdo e consciéncia
imaginante possamos arriscar algumas constatacdes. A primeira é que a apreensdo da imagem
resulta de dois fatores: I. da inevitavel relacdo do homem com o mundo; Il. da manifestacédo
da imaginacdo que age sobre as imagens apreendidas; a segunda é que se a criacdo literaria
depende do modo como o sujeito processa 0s contedos mentais, resultantes de sua interacao
com o mundo, entdo, a criacdo de imagem-palavra decorre da interrelacdo entre imaginario e
percepcdo. Bachelard vem em nosso amparo ao afirmar que imagens que se assomam no
interior do ser, tanto podem ser fruto da geminacdo no proprio ser, quanto podem estar

atreladas ao vivido ou ao observado. Sem depreciar a percepcdo, para ele, o primeiro se
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sobrepde ao segundo, devido a imagens valoradas que se assomam no interior do ser estarem
intimamente relacionadas a espagos considerados topofilicos 3.

A imagem tem, entdo, autonomia, condicdo essencial para o alargamento da
existéncia, possibilitando ndo somente ao sujeito enxergar o interior de si, mas, sobretudo,
refletir sobre o sentido da prdpria existéncia. Ocorre que o préprio ato de refletir ja remeta ao
ato de perceber as coisas, logo, ndo se pode negar o valor da percepgdo. Ao nosso ver, 0S
processos de intercdmbio entre percepcao e imaginacdo sdo responsaveis pelo surgimento de
imagem poetica.

Vimos que na criacdo literaria, a memoria da escrita exerce uma trajetéria ndo linear
em meio a processos de avancos e recuos, por meio da fusdo entre conteddos apreendidos do
mundo com aqueles que se insinuam sem pedir licenca. Percebemos também que no processo
de criacdo poética, a imagem vislumbrada no interior do ser, quer seja de forma interiorizada,
quer seja por intermédio de fatores externos, € perpassada pelo imaginario e, por meio de

processos combinatorios, transmuta-se em imagem poética, de modo sempre renovado.

2.3 Fraturas e labirintos da memoéria

A memoria por ser funcdo psiquica consiste na capacidade individual de evocar e
conservar informacGes e lembrancas. No entanto, a memdria pensada numa perspectiva mais
ampla de conservacao de vivéncias, torna-se responsavel pelo reconhecimento que temos de
nGs como sujeitos. Assim, “o acervo de nossas memorias faz com que cada um de nos seja o
gue €, com que sejamos, cada um, um individuo, um ser para o qual ndo existe outro idéntico”
(1ZQUIERDO, 2002). Os mecanismos psiquicos sdo também preponderantes a maneira de
sentir e de representar poeticamente. Desse modo, os quadros de representacdo sao impedidos
de ser homogéneos, porque cada sujeito carrega no seu interior um acervo particular, suas
memorias, que lhe permitem o reconhecimento sobre si mesmo, bem como, sobre as coisas
percebidas.

Por meio de atividades elétricas processadas pelos neurbnios, o cérebro desenvolve a
memoria curta e longa. Esta Gltima depende do aprendizado. Datacdes em calendario que
remetem a festividades cristds, aos aniversarios, aos marcos da historia ilustram esse tipo de

memoria, bem como as técnicas mnémicas utilizadas pelos retdricos da antiguidade grega. Na

% Bachelard (1993) denomina topofilicos os espagos detentores de valor singular, humano até, porque
definidos por forgas de atracédo, dada a relacdo de intimidade e cumplicidade que com os sujeitos
estabelece.
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arte retorica, oradores aperfeicoaram técnicas infaliveis para memorizar seus longos discursos
a ser proferidos oralmente, por isso atribuiram a memoria papel preponderante, dada a
necessidade de armazenamento de informagdes.

O ato de memorizar ganhou status, cujas técnicas mnemaonicas se processavam de
modo mecénico e literal, sem qualquer liberdade para alteracdo. A memdria longa se fez
presente também em algumas culturas, também agraficas. A comunidade atribuia a
determinados cidaddos a missdo de preservar a memoria da coletividade, sendo verdadeiros
guardides desse tipo de memoria. Os homens de memoéria eram geralmente ancidos que
tinham a misséo de guardar o passado grandioso do seu povo, envolvendo os feitos dos reis e
suas arvores genealdgicas, a tradicdo, etc., no entanto, esses homens tinham liberdade de
alterar o préprio discurso, podendo enriquecé-lo com o poder criativo, diferindo da memoria
mecanica dos oradores gregos.

Por seu turno, a memoria curta chega de modo inesperado, como reldmpago: séo
reminiscéncias decorrentes de vivéncias acumuladas, como a lembranca da infancia
vivenciada em espaco acolhedor; outras circunstanciais, como a decorrente do apelo aos
Orgaos sensoriais: uma morada com cheiro de afeto, o verde do mar, a visdo de um casardo
secular em ruina; outras provém de um insight decorrente de uma inesperada relacdo entre
memorias preexistentes como a fotografia da cidade natal ou uma paisagem citadina do Outro
capazes de ativar vivéncias pretéritas pelo que ha de semelhante entre elas.

A memoria curta provém também de um baralhar de memoria sem uma ldgica
associativa, sendo o sonho representativo dessa memoria. Salientamos que € justamente a
memoria curta que nos interessa mais de perto neste trabalho, em razdo de percebermos
proximidade com os modos de articulagéo na representacao literaria.

A memodria tem um carater fluido, transitério, a0 mesmo tempo dinamico, cujo
movimento se reveza entre conservacgao e apagamento de vivéncias, dinamicidade que gira em

torno da eikdn, representacdo presente de uma coisa ausente?. O passado ressoa sem cessar,

4 Expressdo usada por Platdo nos didlogos presentes em Teeto e O Sofista, retomada por Ricoeur
(2007, p. 28). A eikdn é explicada por meio da metafora bloco de cera — era comum o uso de tabua de
cera para a escrita - Socrates explica que cada alma contém um bloco que varia de tamanho, espessura,
flexibilizada mediante a natureza de cada um. O pedaco de cera, ao ser submetido as sensagdes e ao
pensamento, registra as impressdes relacionadas ndo com o que pode surgir espontaneamente, mas sim
com aquilo que desejamos relembrar, impressdes que sdo ativadas a partir do que “ouvimos, vemos,
ou recebemos pelo espirito”. Aquilo que ¢ registrado no bloco manifesta-se como imagem e opera no
plano da conservagdo da lembranca das Ideias, sendo estas, no plano terreno, cdpias imperfeitas,
enquanto o que ndo foi captado pertence ao esquecimento. Por outro lado, Socrates vislumbra uma
problematica na metafora do bloco de cera: quando a cera apresenta um encaixe perfeito s memorias
sdo verdadeiras; falsas, quando apresenta um defeito de ajustamento.
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num constante revezamento entre lembranga e esquecimento, sendo essa dinamicidade
necessaria para que contetdos de memoria se revezem e libertem o sujeito da dor e da solid&o.
Funes, o Memorioso, personagem ficticio de Borges, contraria esse processo. Sua memoria
aproxima-se da tessitura mnemonica na capacidade de recordar as coisas literalmente e de
modo ordenado, no entanto, vai além: sua infindavel memoria sobrepde imagens do mundo,
coisas lidas e percebidas sem que nada se dissipe. Sua incapacidade de esquecer arrasta-o em
um turbilh&o de lembrancas, retirando-lhe o poder de reflex&o.

No plano real, nenhum individuo seria capaz de armazenar tudo sem que muito
conteldo de memoria escapasse, portanto, na auséncia do vivido ou observado, sdo criadas
imagens para representar aquilo que ja ndo se pode alcancar e aquilo que é representado pode
ter efeito positivo ou negativo. As coisas estdo a0 mesmo tempo dentro e fora de nos. Logo,
percebemos quando as sentimos ou as sentimos do modo como as percebemos? A ddvida se
desfaz no plano das impressdes, eis a problematica visualizada por Sécrates na metafora do
bloco de cera.

Nessa perspectiva, a imagem esta distante da realidade, pois esta € a mateéria, aquela é
o dinamismo que se da a matéria. A realidade alimenta a memdria, mas a memoria distorce a
realidade pelo processo de selecdo que resulta de cenas que compdem o0 acontecimento,
portanto, a realidade para um individuo € a selecdo operada entre o lembrar e 0 esquecer, 0
primeiro processo seletivo que sustenta a representacdo de mundo.

Mas a memoria, apesar de possuir carater individual, intimo, ndo deixa de ser um
fendmeno construido no plano social. Sendo 0 homem um ser social, 0 mundo no qual circula,
inevitavelmente, o direciona a uma intrincada teia de relacfes, porém 0s mecanismos de
representacdo literaria dessa memoria que se forma a partir do convivio com a comunidade da
qual o sujeito faz parte, bem como do contato direto ou ndo, com outras comunidades, ndo sao
0S mesmos da memoria particular.

Maurice Halbwachs, discipulo de Bergson, em A Memdria coletiva (2006) afasta-se do
mestre no instante em que assevera que a memaria pode ser entendida além do plano intuitivo
e particular. Em seu trabalho sobre a memadria coletiva, prioriza a relacdo que os individuos
estabelecem uns com o0s outros no convivio em sociedade. Estando o sujeito imerso em um
meio social, sua vivéncia é compartilhada com outros membros da comunidade em diferentes
instituicGes. Para ele, as marcas de convivéncia sdo estruturas solidas como as rochas,
construidas por meio de relagdes que se estabelecem com os grupos, como familia, escola,
igreja, dentre outros, de modo que 0 acervo particular seja enriquecido pela presenga do outro.

Para que a memoria esteja em consonancia com as de outros membros da sociedade,
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acrescenta o soci6logo que ndo € necessario fazer parte do mesmo contexto, antes, é preciso

que as pessoas estejam interligadas por vinculos afetivos.

Nossas lembrangas permanecem coletivas e nos sdo lembradas por outros,
ainda que se trate de eventos em que somente nés estivemos envolvidos e
objetos que somente nds vimos. Isso acontece porque jamais estamos sos.
N&o é preciso que outros estejam presentes, materialmente distintos de nos,
porgque sempre levamos conosco e em nos certa quantidade de pessoas que
ndo se confundem. (HALBWACHS, 2006, p. 30)

Se por um lado Bergson assevera que o passado pode se sobrepor ao presente e que a
lembranca independe deste porque o corpo por si s6 carrega oS instantes de vivéncias
passadas, Halbwachs defende que a lembranca é invadida pelo presente, que é capaz de atuar
sobre o sujeito, provocando alteraces nas rememoracdes.

Para Bergson, o passado irrompe em forma de insight, deslocando o presente; para
Halbwachs o passado é construido continuamente sempre no presente, e a releitura do passado
é entremeada de outras vivéncias e de julgamentos de valor que a impedem de ser Unica,
exceto em relacdo as lembrancas da primeira infancia. Nesse particular, defende a memoria
pura, comungando com o seu mestre. Nessa fase da vida, a crian¢a ainda ndo tem total
consciéncia de si, ainda ndo esta plenamente inserida na ordem social. Logo, as imagens se
fixam nela sem interferéncias e sem contaminacdes e afloram limpidas e intactas, assevera
Halbwachs.

A memoria, entremeada de vivéncias, leva-nos a senti-la como labirintica. Por entre
corredores que se entrecruzam, as lembrancas se imbricam umas nas outras, e por meio de
movimentos centrifugos, sdo arremessadas cada vez mais para longe do centro. Mas como
todo labirinto, a memaria é imprevisivel, realiza outro movimento: de avangos e recuos, como
o fio do carretel de Ariadne, que salvara Teseu ou como o Fort-da resultante do movimento
que a crianca realiza com o carretel para suprir a auséncia da mée nas interpretac@es de Freud.
As lembrancas que percorrem o labirinto vdo do centro as extremidades, das extremidades ao
centro, por entre passagens largas, estreitas, tortuosas, por entre desvios, penumbras,
claridades, lembrancas que se dilatam, encolhem-se, comprimem-se, tornam a dilatar-se, num
processo intermitente, de modo a gerar lembrancgas muitas vezes lacunosas, duvidosas.

A sutileza dos fios da memoria entrelaca lembrancas a existéncia e, com seus
tentaculos, empurra as territorialidades cada vez mais para longe, cujo registro se configura

numa teia de imagens duvidosas que se confundem, bifurcam-se e se modificam ao conectar-
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se a outras lembrancas. Assim, estamos sujeitos a uma rede de conexdes que se intercambiam,
diluem-se, alteram-se.

A rememoracdo ndo persegue uma linearidade, porque os pontos do nosso existir
(lembrangas) ndo acompanham a linha sucessdria da vida como rege o pensamento
tradicional. No entanto, a memaria é pensada em torno de um ponto crucial, o da existéncia,
como as reticulas que se ligam ao tronco das arvores, mas que se afastam dele, num processo
de desterritorializagéo.

Apesar de caminhos desterritorializados, na escrita da memdria ha um trabalho
organizador em torno das reminiscéncias, de modo a favorecer a construcdo de uma légica
coerente e consistente por meio de associacdes e interpenetracdo de diferentes contetdos de
memoria perpassada pelo labirinto. No excerto da poética gullariana que se segue, a
insisténcia em recordar um nome recai sobre a consciéncia de que importa menos 0 nome que

a sensacdo da lembranca em torno da pessoa que 0 nome suscita.

[..]

mas como era 0 nome dela?

Nao era Helena nem Vera

nem Nara nem Gabriela

nem Tereza nem Maria

Seu nome Seu nome era...

Perdeu-se na carne fria
perdeu-se na confusdo de tanta noite e tanto dia
perdeu-se na profusdo das coisas acontecidas

ConstelacGes de alfabeto

Noites escritas a giz

Pastilhas de aniversario

Domingos de futebol

Enterros corsos comicios

Roleta bilhar baralho

[.]

(Poema sujo, 2004, p. 234)

A litania em torno do verbo “perder” instaura a consciéncia de que, mesmo as
lembrancas valoradas dissipam-se ou alteram-se em meio a outras, Vvivenciadas
cotidianamente. “Uma memoria que, como ndo podia deixar de ser, ora entende e ora ndo
entende aquilo mesmo que ela reconstitui”. (SARLO, 2007, p. 54). Em meio a instabilidade
da memoria, Sarlo p6e em questdo a instigante condicdo da subjetividade: sendo o individuo
senhor de sua experiéncia, entdo, “que relato da experiéncia tem condi¢des de esquivar a

contradicéo entre a firmeza do discurso e a mobilidade do vivido?”.
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Podemos dizer, entdo, que a gestdo da memoria repousa na impossibilidade de
apreensdo de lembranca pura como queria Bergson porque as lembrangas se diluem “na
profusdo das coisas acontecidas”. Ademais, o registro quer esteja fundado na escrita poética
Ou ndo

inscreve a experiéncia numa temporalidade que ndo é a de seu acontecer
(ameagado desde seu préprio comeco pela passagem do tempo e pelo
irrepetivel), [...] também funda uma temporalidade, que a cada repeticdo e a
cada variante torna a se atualizar. (SARLO, 2007, p. 25)

Assim, a rememoracdo passa pelo tanel do tempo, distanciando o sujeito das coisas
como de fato sucederam, bem como, toma novos delineamentos a cada retomada em tempos e
contextos diferentes. Mas é preciso verbalizar o vivido, entdo sdo criadas imagens e estas, sem
a consciéncia, seriam vazias de significado, diz Sartre. Por isso, diante de uma reminiscéncia,
a consciéncia imaginante é acionada, para que se possa fazer compreendida. Essa acdo isenta
o carater fidedigno das reminiscéncias. Sendo a auséncia 0 avesso da presenca, inferimos que
a auséncia comporta a memoria na sua plenitude, ainda que muito dessa totalidade seja
apagada pelos paradigmas comunicativos. Pelo excesso da caréncia entrevemos que o ndo dito
nao anula por completo o inconfessavel, a memoria “sempre guarda algo da intensidade do
vivido”, complementa Sarlo (ib, p. 23).

O passado pode ser atualizado no presente por meio de uma associacao gradativa de
vivéncias em sociedade, mas os modos de senti-lo divergem dos de outras pessoas pelo que
somos como sujeitos, garantindo, assim, a identidade pessoal. A memoria faz desdobrar
vivéncias encadeadas a posteriori e as associa a novas cenas. Desse modo, ainda que
estejamos interligados por meio de lacos afetivos, temos reac6es particulares ante lembrancas
compartilnadas pelos mesmos integrantes do grupo. Halbwachs ndo conseguiu dar
explicacdes a esse tipo de reacdo, adiantou apenas que se o integrante do grupo ndo
experimenta a mesma sensacgdo € porque o recordado nao fora relevante para ele.

Mas como se justifica também o fato de uma pessoa que ndo faca parte do mesmo
contexto grupal sensibilizar-se com lembrancas das quais ndo compartilnou? A poesia prova
que isso € possivel. Podemos dizer que os fios da memdria que ressoam em vozes poéticas
podem concatenar-se a memorias do leitor, ainda que este pertenca a grupos e contextos
diferentes. Essas concatenacdes sdo possiveis quando o texto poético apresenta contetidos de
memoria cujas imagens desencadeiem, por analogia, sensacdes particulares no leitor. Imagens
arquetipicas, por exemplo, como a casa primigénia com seus afetos, invariavelmente

contemplam cenas vivenciadas que traduzem sentimentos que o leitor sente fazer parte dele.
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Consideramos que seja esta uma relevante contribuicdo da poesia em tempos de mudancas
aceleradas, de perda das referéncias, ante os impactos da modernidade.

Distanciada da tradicdo, a modernidade langca-nos em um mundo sem guia, que nos
impele cada vez mais para dentro de n6s mesmos. Vivenciamos novos modos de interacdo: ja
ndo somos mais movidos por lacos sociais apertados, o nosso mundo gera barreiras que
inviabilizam agdes coletivas.

Assim, a rememoracdo amparada nas lembrangas do grupo como queria Halbwachs,
passa a ser pensada a partir de préticas individualizadas. Nesse particular, os estudos de
Bergson (1999) sdo fundamentais para repensarmos a memoria em tempos de rapidas
transformagdes. Bergson ndo € indiferente a desmedida fluidez da modernidade, ao contrério,
é consciente de que a incessante mobilizagcdo provoca efeitos sobre a pessoa que, por sua vez,
também € composta por mudancas. Para o filésofo, a mudanca que se processa
ininterruptamente exige pausa, para tanto, sdo necessarias paradas em pontos de referéncias,
entdo encontra na percepc¢do a chave para a imobilidade, que denomina de duragéo.

As relacdes sociais sofrem esfacelamentos decorrentes de varios fatores: o crescimento
dos centros urbanos, bem como o crescimento industrial, atrelados as relacbes de producéo
capitalista, fazem surgir a sociedade de consumo, provocando a gradativa perda dos vinculos
comunitarios. Walter Benjamin ja vislumbrara essa realidade no periodo estabelecido entre as
guerras.

Benjamin em Magia e técnica, arte e politica (1994) diz que a experiéncia é
importante porque é capaz de ressignificar o tempo, mais que isso, o0 valor da experiéncia se
da pelo ato de compartilhar lembrangas. Assim, o narrador “pode recorrer ao acervo de toda
uma vida (uma vida que ndo inclui apenas a préopria experiéncia, mas em grande parte a
experiéncia alheia)” (BENJAMIN, 1994, p. 221). A troca de experiéncia, nessa perspectiva,
pde em evidéncia a memoria coletiva, considerando-a importante na afirmacdo do individuo
enquanto ser social, porém é consciente de que a consisténcia da experiéncia se esvai.

Perdemos a capacidade de falar, sobretudo de ouvir. Perdemos a capacidade de olhar
ao redor. Nossos passos tornaram-se automatizados e nosso olhar busca o porvir. A
constatacdo da desintegracdo da experiéncia decorre de novas formas de 0s sujeitos se
relacionarem em sociedade, impactadas pelos quadros da modernidade. Mas este € um
assunto que retomaremos mais detalhadamente no proximo capitulo. Talvez isso justifique o
sentido tragico oriundo dos textos de Benjamin, talvez também justifique sua fascinacdo pela

obra de Proust.



38

Benjamin esclarece que a obra de Proust, marcada pelo fluxo do tempo, é uma obra de
consciéncia, cujo narrador vivencia o entrecruzar de tempo passado/presente: o tempo interior
que remete a rememoracao e o exterior da consciéncia do envelhecimento. Esse raciocinio nos
remete a consciéncia imaginante de Sartre que se caracteriza pela reflexdo sobre as coisas que
chegam até nos. A consciéncia do envelhecimento se efetiva por meio das marcas que se

fixam no corpo e nos objetos. Assevera Benjamin que Proust

esta convencido de que ndo temos tempo de viver os verdadeiros dramas da
existéncia que nos é destinado. E isso que nos faz envelhecer, e nada mais.
As rugas e dobras do rosto séo as inscricdes deixadas pelas grandes paixdes,
pelos vicios, pelas intencdes que nos falaram, sem que nada percebéssemos,
porque nos, 0s proprietarios, ndo estdvamos em casa. (BENJAMIN, 1994, p.
46)

A partir da obra de Proust constatamos que 0 importante para quem rememora ndo € o
que realmente viveu, mas sim a tessitura da rememoracéo, ou seja, a capacidade de expressar
com linguagem as sensagdes que lembrancgas particulares e Unicas provocam. E Proust soube
como ninguém dar conta dessa expressividade. Provavelmente suas longas noites de insdnia o
fizeram ter maior clareza acerca dos processos mentais que o habilitaram na arte de escrever.

A ins6nia é uma forma de garantir que fala/escrita vdo continuar.

Um acontecimento vivido é finito, ou pelo menos encerrado na esfera do
vivido, ao passo que o acontecimento lembrado é sem limites, porque é
apenas uma chave para tudo que veio antes e depois. Num outro sentido, é a
reminiscéncia que prescreve, com rigor, 0 modo de textura. (BENJAMIN,
1994, p. 37)

Assevera Benjamin que quando Proust registra poeticamente uma passagem de sua
vida, “ele o faz de tal maneira que cada um de nds reencontra essa hora em sua propria
existéncia” (BENJAMIN, 1994, p. 38). Com a experiéncia de Proust, Benjamin mostra que o
passado ndo se fixa em nds, o que fica sdo imagens que podem ser apreendidas como flashes.
Embora o passado ndo esteja acessivel a nos, ele ndo cessa. Como diz Sarlo, (2007, p. 09)
“ele continua ali, longe e perto, espreitando o presente como a lembranca que irrompe no
momento em gque menos se espera ou como a nuvem insidiosa que ronda o fato do qual ndo
quer ou ndo se pode lembrar”.

Diferentemente do pensamento de Bergson, cujos instantes do passado se sobrepbem
ao presente com uma presenca duradoura, para Benjamin (1994, p. 224) passado e presente

sdo simultaneos, melhor dizendo, o passado adentra o presente e com ele se funde. Por isso
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“articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo ‘como de fato foi’, significa
apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja no momento de um perigo”. Na
perspectiva da simultaneidade temporal, vestigios do passado incrustados em elementos do
espaco urbano, por exemplo, sdo pertinentes para se repensar 0 passado ou como queira
Benjamin, ressignifica-lo a partir do presente.

Lembramos aqui o sentido atribuido ao vocabulo reminiscéncia. Enquanto recordar
implica uma tentativa de (re)viver o passado, a reminiscéncia representa a capacidade de
sentirmos a presenca do passado no presente. Na perspectiva benjaminiana, o presente esta
repleto de diferentes vivéncias pessoais, sociais e, sobretudo historicas, permitindo que, a
partir das reminiscéncias, possamos dar novos significados ao vivido.

Podemos dizer que a rememoracdo transcodifica o vivido, ou melhor, permite a
reinterpretacdo do passado, ndo somente em relacdo ao presente como queria Bergson e
Halbwachs, mas também em relacdo ao futuro, como rege o pensamento de Benjamin. No
primeiro, 0 processo € meramente individual, no segundo, acontece por meio de praticas
coletivas; no terceiro, rememorar é uma forma de problematizar o hoje em relacdo ao passado
e ao porvir.

O pensamento de Jacques Derrida em A escrita e a diferenga (1971) mostra-se avessa
ao entendimento de seus antecessores e instaura em nds a duvida de podermos, ou ndo, falar
hoje em uma poética da memoria restauradora. Derrida parte da teoria de Freud que assevera
gue somos movidos por tensdes entre consciente e inconsciente, cujo inconsciente se
encarrega de desenvolver instintos capazes de apagar lembrancas traumaticas, em
contrapartida, cria mecanismos de protecdo vinculados a situacGes exteriores, mecanismos
estes que funcionam como uma espécie de reserva. Nesse campo, Freud reconhece que nao
podemos nos esquivar da repeticdo, que é marcada pela dor. Apés 0 momento magico de uma
situacdo primeira, a vida passa a ser frequentemente atravessada pela repeticdo de cenas que
se demoram em nos. Ocorre que para Freud o atraso ou adiamento da repeticdo na dor € o que
considera original.

Derrida mostra-se contrario a este mecanismo. Segundo ele, o0s instintos
desencadeados pelo arquivo mental ndo conseguem fazer, ao mesmo tempo, o papel de reter o
que deseja lembrar e anular o que provoca sofrimento. Tudo isso porque Derrida rejeita a
nogdo de primariedade defendida por Freud. Derrida reconhece a diferenca ja na origem do

acontecimento vivido.
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Diferir ndo pode, portanto, significar atrasar um possivel presente, adiar um
ato, suspender uma percepcao ja e agora possiveis. Este possivel s6 é possivel
pela diferenca que é possivel portanto conceber de outro modo diferente de
um célculo ou de uma mecénica da decisdo. Dizer que € originaria é ao
mesmo tempo apagar 0 mito de uma origem presente. E por isso que se deve
entender ‘originaria’ sob rasura (grifo do autor), sem o que derivariamos a
diferenca de uma origem plena. E a ndo origem que € originaria. (DERRIDA,
1971, p. 188)

Ademais, o arquivo mental ou memoria ndo da conta de registrar vivéncias plenas,
mas sim rasuras, tracos do vivido. Quando recordamos o passado, o que sobrevive dele € o
gue conseguimos nomear, isso que Derrida denomina rasuras, de modo que a representacao
em si torna-se inviavel. E se ndo conseguimos nomea-lo fielmente é porque os eventos ndo
estdo disponiveis a nos. Nomear implica expressar, via linguagem, o que ndo pode ser
recuperado, assim a memoria ndo pode ser pensada em relacdo a uma situagdo originaria, mas
em um desdobrar-se sobre si mesma.

Conservamos vivo em nés 0 mundo em que outrora atuamos: as pessoas que amamos
e que ndo mais compartilham conosco momentos de convivéncia; gestos afetuosos, olhares de
acolhimento permanecem intactos, porém no ato de nomear, a linguagem torna-se impotente
para representa-los como tais, por isso simbolizamos, criamos imagens. Com isso, 0 tempo,
com sua natureza movedica, impulsiona a memdria a um movimento semelhante: a um
deslizamento constante. O tempo desloca as lembrangas em uma cadeia de significado da qual
ndo temos controle, cuja linguagem transforma-se em um jogo marcado por tragos de
diferencas que se bifurcam e se excluem. O que esta aquém € sempre modificado a cada
negociacdo. Por meio de um ponto de conexdo definido, a memdria se expande e opera por
meio de rupturas. Cada momento vivido é reformulado e constituido por outro momento,
gerando um movimento negociador: a repeticdo na diferenca.

Se 0 ato de rememorar ndo € possivel tal como desejariamos, seria viavel organizar o
pensamento de outra forma? A vida passa a se configurar em um refazer constante, cujo re-
fazer leva-nos a apagar o que fora feito. Desse modo, a linguagem torna-se incapaz de
expressar a plenitude de gestos, afetos e sentimentos que nutrimos pelas pessoas que amamos.
Contetidos de memoria concretizados poeticamente sdo resultantes de “operagdes linguisticas,
discursivas, subjetivas e sociais”, como nos diz Sarlo (2007, p. 99). Somam-Se ainda a esses
fatores, as experiéncias de vida, bem como, as impressdes de quem rememora.

Contrariando o pensamento de Bergson, que defende a memoria pura, podemos dizer
que as lembrancas se intercambiam modificando as memdrias, além disso, o que é recordado

remete, obviamente, a algo inscrito em outra temporalidade, por esse motivo, a imagem
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apreendida é carregada de impressdes de um sujeito que ja& ndo é 0 mesmo porque entre o
vivido/observado e as reminiscéncias; entre as reminiscéncias e a enunciagdo paira um
elemento que aparta o sujeito do vivido: a distancia temporal.

Estamos imersos na fluidez do tempo fisico que se desloca linearmente num ritmo
cada vez mais acelerado. Silenciosamente e indiferente a nossa vontade, o tempo age
transformando-nos, a propor¢do que avangamos no seu continuo. Nossas experiéncias passam,
entdo, a ser entremeadas de julgamento de valor pelo que somos no presente. Eis também o
que faz das recordac@es, por mais nitidas que parecam, ndo ser idénticas ao vivido. Por isso,
as impressodes tém papel importante sobre 0 modo como a lembranga de fatos particulares ou
nao, ressoa e se desdobra em imagem poética.

Por outro lado, o homem busca mecanismos de defesa contra a irreversibilidade e
inexorabilidade do tempo e com uma armadura procura se proteger, realizando um caminho
contrério ao do tempo fisico; um dos caminhos adotados € a literatura. A técnica de decalque
e de cartografia de Deleuze e Guattari (1995, p. 22) ajuda-nos a compreender a relacdo entre
a memoria e o texto que tematiza a memoria. O decalque € algo que se manifesta de forma
idéntica, a partir de uma estrutura pre-estabelecida. O mapa, por sua vez, apresenta-se com
multiplas entradas, “reversivel, suscetivel de receber modifica¢des constantes™.

O escritor aproxima-se de cenas pretéritas, mas afasta-se da imanéncia para captar
reflexivamente a diferenca. O torvelinho das lembrancas passa a ser reelaborado pelo
imaginario e se desdobra, como o mapa, em imagens poéticas. Por isso, na poética da
memoria presenciamos imagens que ressoam como lampejo, relampago, gque se interpenetram
com outras fragmentadas ou ndo, entre coisas lembradas e coisas esquecidas que se dissipam
rapidamente. Ha imagens repetidas, de forma ndo repetitiva, porque sdo repeticdes com
mudancas, transformac6es que sdo levadas a montagem de um novo trajeto. Sarlo corrobora
com esse pensamento ao afirmar que o testemunho, nesse particular, a rememoracao

distancia-se do vivido posto que aquilo que é rememorado

ja é composto daquilo que um sujeito se permite ou pode lembrar, daquilo que
ele esquece, cala intencionalmente, modifica, inventa, transfere de um tom ou
género a outro, daquilo que seus instrumentos culturais lhe permitem captar do
passado, que suas idéias atuais Ihe indicam que deve ser enfatizado em funcéo
de uma agdo politica ou moral no presente, daquilo que ele utiliza como
dispositivo retérico para argumentar, atacar ou defender-se, daquilo que
conhece por experiéncia e pelos meios de comunicacdo, e que se confunde,
depois de um tempo, com sua experiéncia etc. etc. (SARLO, 2007, p. 59)

Assim, as lembrancas sdo impedidas de ser fieis aos fatos porque a teia propria da

memoria jA se encarrega de realizar alteracbes nas lembrancas. Ademais, na poética da
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memoria, imagens que remetem a experiéncias de si e/ou dos outros, ao ser rememoradas,
passam pelo plano das impressées e da inventividade prépria do imaginério, provocam novas
alteracdes, afastando ainda mais as lembrancas do vivido e/ou observado. As impressdes
dependem do modo como os individuos sentem os fatos exteriores a eles; a inventividade, do
modo como imagens vividas/observadas sdo processadas no interior do ser antes de se
transmutarem em imagem poética.

As lembrangas surgem espontaneamente, mas pairam duvidas quanto a fidelidade das
coisas rememoradas. Ao passarem pelo plano das impressdes e do imaginario sdo suscetiveis
a reformulagBes. Posto isso, no projeto de construcdo poética, a espontaneidade ndo se
confirma, pois, embora as imagens surjam de forma espontéanea, séo requeridas intengdes que
subjazem ao labor, proprio da escrita.

Sabemos que a peculiaridade da imagem literaria reside na sua originalidade, no seu
sentido em estado nascente que remete a uma situacao inedita, liberto ou ndo de causalidades
precedentes. Nesse vies, ela assume um duplo papel de significar outra coisa e fazer sonhar
coisas diferentes. Essa duplicidade realca uma ideia repetidamente sublinhada pelo autor, a
imagem literaria ndo é a traducdo de uma imagem muda, mas é algo construido com a
linguagem.

Desse modo, as intengbes sdo necessarias para que conteudos de memoria se
constituam textos, deixando subentendida a presenca do sujeito anunciante por meio do
carater subjetivo de sua acdo, ato que por si sO ja modificaria a cena primeira da meméria. O
labor do texto literario acentua ainda mais a distancia entre plano literario e plano do vivido.
E um processo que autoriza o escritor a operar com liberdade inventiva, permitindo que se
aproprie de procedimentos estéticos e de recursos estilisticos proprios do fazer poético, com a
intencdo de fazer com que a imagem poética comunique,

Na escrita da meméria sdo exigidos procedimentos linguisticos que deem sustentacéo
ao discurso. Eis que aqui € possivel atribuir estrutura aos contetidos de meméria, ndo como
memoria enganosa a maneira de Pollak em Memoria, esquecimento, siléncio (1989), cuja
organicidade do discurso tende a suprimir intencionalmente situacGes que possam infringir
valores ou normas de modo a garantir ao sujeito a manutencao de seu espaco social, isso pode
acontecer, mas este ndo € o lugar para tal discussdo. As intencdes da escrita da memdria
vinculam-se ao modo de Iser com os atos de fingir que vdo ao encontro dos de Fernando
Pessoa com o processo ludico do fingimento. O campo do fingimento abre o livre acesso da

escrita ao imaginario.
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O percurso de construcdo do texto literario confere ao escritor o direito de selecionar
material necessario a feitura do texto, combina-lo para posterior desnudamento (ISER, 1983).
Nesse particular da escrita da memoria, o escritor seleciona, a partir de suas memdrias,
conteldos necessarios a feitura do texto, delimitando o que considera relevante a sua
producdo. Entendemos que aqui o olhar para dentro de si tem um valor preponderante. O
olho, estando impedido de ver, provoca a incapacidade do deslumbramento da alma. Para que
o olhar atinja a esséncia devera desviar-se das coisas engendradas e pereciveis e dirigir-se a
conteddos de meméria valorados. Assim, nem tudo o que é captado, é selecionado na
elaboracdo textual. Os escritores, em especial os poetas, leem a realidade a partir daquilo que
mais 0s sensibiliza: seja uma lembranca pessoal, seja uma experiéncia coletiva, assim, a
selecdo pGe a percepgdo sob o campo de acdo porque a apropriacdo dos elementos depende do
foco de atencéo.

Quanto a combinacéo, articula os elementos delimitados pelos olhos da memdria,
cujos procedimentos textuais ganham um modo peculiar de dizer, tornando menos
significativo o mundo observavel do que o mundo apresentado literariamente. Desse modo,
assevera Iser (1993, p. 965) que: “A combinacdo como ato de fingir, cria relacionamentos
intratextuais [...] pois ndo sendo ele mesmo, uma propriedade destes elementos, ndo partilha
de seu carater de realidade, embora por sua determinacdo, provoque a aparéncia de ser um
real”.

Na combinacdo o imaginario é capaz de organizar uma realidade outra, a partir da
desrealizacdo do que é efetivamente real. Conteldos do mundo interior sdo suscetiveis de se
camuflar pelo que € realizado textualmente. Ademais, no plano ficcional, sobretudo na poesia,
ndo ha uma associacdo previsivel do ponto de vista convencional, ja que o procedimento da
combinacdo é capaz de desconstruir o sistema normativo da lingua. Palavras e termos sdo
arranjados de modo peculiar, apontando, em muitos casos, auséncia de correspondéncia entre
as palavras e as coisas, do ponto de vista lexical e aparente falta de logica do ponto de vista
semantico. Com isso, a0 mesmo tempo em que desencadeia conflitos em nossos codigos
interpretativos, abre para nds um leque de possibilidades de interpretacdes. O desnudamento
da ficcdo® s sera possivel se considerarmos a sequencialidade dos procedimentos anteriores.
Com isso, contetdos de memoria transmutam-se em imagens poéticas, como algo que néo é,

mas que se mostra como se.

> Esclarecemos que ndo se pode entender por natureza ficcional especificamente o texto em prosa, mas
sim todo e qualquer escrito literario.
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[...] Pelo reconhecimento do fingir, todo o mundo organizado no texto literario
se transforma em um como se. O por entre parénteses explicita que todos os
critérios naturais gquanto a este mundo representado estdo suspensos. Desta
forma, nem o mundo representado retorna por efeito de si mesmo, nem se
esgota na descricdo de um mundo que Ihe é pré-dado. (ISER, 1983, p. 973)

No desnudamento, as reminiscéncias passam a ser reconhecidas no texto literario a
partir do carater do fingimento, isso ocorre porque estabelecemos um pacto com a ficgdo. O
texto que se ancora no jogo do fingimento é marcado aqui pelo distanciamento entre as coisas
rememoradas e as que sdo representadas literariamente.

Podemos com isso arriscar as seguintes constatacdes: na poética da memoéria, as
imagens se assomam por aquilo que o0s objetos, seres ou coisas representam ao sujeito. Sao
imagens que instauram sentidos que repousam nos vinculos — ou ndo - com aquele que as
expressa, carregadas de impressoes, deformadas pelo distanciamento entre o sujeito do
momento e o que outrora fora, modificadas também pela fuséo entre memoria e imaginario.
Este apresenta-se com dupla carga positiva as reestruturacfes interiores: | - pode néo
necessariamente resultar em nexo causal, levando as imagens a se mostrarem estranhas, mas
ndo inviabiliza pensarmos na imagem ausente; 11 - funciona como antidoto contra os entraves
da linguagem, ja que ele permite intervencdes e diferentes combina¢des nos procedimentos

discursivos, cujas imagens poeticas transformam-se em outras.

2.4 Percepcdo e memoria nos desdobramentos da imagem poética

Vimos que tanto em Bachelard quanto em Bergson a imagem se assoma pelo que
ressoa e repercute no interior do ser. No primeiro, essa manifestacdo independe de nexo
causal com o mundo exterior; no segundo, a imagem é intermediada por um aspecto da
realidade imediata. No entanto, verificamos em ambos que a imagem ao Se anunciar nas
entranhas do ser, antes de ser sentida, € percebida pelo olhar interior. Seria esse olhar analogo
ao que Sartre interpreta como intervencdo da consciéncia imaginante? Para este, quando a
imagem desponta, ocorre em um “infimo lapso, uma consciéncia perceptiva” (ibid, p. 39).

Podemos dizer com isso que a percepc¢do, ainda que como lampejo, gera reflexdo
sobre o centro de referéncia escolhido, quer seja em relacgdo ao mundo interior no
entendimento de Bachelard, quer seja em relacdo a imagens do mundo exterior na
compreensdo de Bergson. Desse modo, a percepcdo exerce quase um caminho autdbnomo
porque inventa seus fins, ja que as coisas para as quais o sujeito se dirige, de alguma forma o

sensibiliza.
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Em torno de um objeto realizamos movimentos oculares possiveis de modifica-lo ou
seria 0 objeto o provavel causador de mudanga em nossa retina? Ou seria a alteracdo em nossa
retina resultado da fusdo entre o movimento ocular em direcdo ao objeto e o deslocamento do
objeto em direcdo a retina? Esse desassossego Sartre (ibid, p. 53) instaura sobre nds, mas,
para nossa tranquilidade, esclarece em seguida que, quando a imagem deixa de ser apenas
imagem, somos acometidos de sensagdes, “sentimos os globos oculares rolando em nossas
orbitas”, seguido de um saber (intencao). Desse modo, a consciéncia € que se projeta sobre a
imagem provocando movimentos que ndo sabemos ao certo de onde partem, se de nos em
direcdo ao objeto, ou o contréario, ou se ambos se deslocam simultaneamente. Colocada a
intencdo sobre o que é percebido, este deixa de ser um mero objeto para se transformar em
imagem dotada de significado, passivel de adquirir novos significados, quando outros sujeitos
depositam suas retinas sobre o mesmo objeto.

A percepcéo é resultado de investidas do homem por meio de suas experiéncias, que
Ihe permite construir a si préprio, reconhecendo suas fragilidades e potencialidades.
Possibilita também o reconhecimento da realidade na qual se insere, e 0s modos de sua agédo
sobre ela. A experiéncia perceptiva é subjetiva, logo, cada individuo desenvolve uma maneira
particular de ver e sentir as coisas. O aspecto subjetivo da experiéncia perceptiva pode
revestir-se de significado ultrassubjetivo, segundo Michel Collot® em sua abordagem sobre o

horizonte da paisagem.

Ela mobiliza em mim as poténcias da lembranca e da imaginacdo, faz-me
escapar dos limites de uma identidade facticia, lembra-me minha
transcendéncia. No entanto, ela possui também uma dimenséao intersubjetiva.
O que ndo vejo a paisagem é 0 que 0S outros, N0 Mesmo momento podem
ver. A terceira dimensdo marca o lugar reservado ao ponto de vista do outro.
Ela me proibe de considerar a paisagem como uma propriedade privada, em
torno da qual eu poderia dar uma volta; ela inscreve na paisagem a presenca
incontornavel de outrem. (COLLOT, 2010, p. 211)

Um objeto é considerado particular no instante em que um sujeito delimita-o pelas
fronteiras da percepcdo, isola-o0 do que esta fora do campo de apropriacdo e instaura sobre ele
um ponto de vista, sentimento ou intencdo como queira Sartre, mas 0 mesmo objeto ndo esta
imune a percepcdo de outrem. O lugar particular delimitado pela percep¢do de um,

invariavelmente desperta desejo no outro.

® Em De I’horizon Du paysage a ’horizon dés poétes (2010), Michel Collot diz que a paisagem €

sempre um horizonte de infinitas possibilidades de desvelamentos assim como a estética.
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O desejo € um esforco cego para possuir no plano representativo o que ja
tenho no plano afetivo; através da sintese afetiva, visa um além que ele
pressente, mas que ndo pode conhecer; dirige-se para “alguma coisa” afetiva
que lhe é dada no presente e a apreende como representando a coisa
desejada. Desse modo, a estrutura de uma consciéncia afetiva de desejo ja é
uma consciéncia imaginante[...]. (SARTRE, 1996, p. 101)

O desejo, entdo, é o por vir que ja nasce revestido de consciéncia da coisa desejada,
consciéncia dotada de conhecimento afetivo, assim, o afeto é o invdlucro do desejo, caso
contrério nao haveria desejo. Posto isso, como se da a relagdo do viajante com a cidade
visitada que ndo apresenta suas marcas identitarias? Se o sujeito de fora ndo tem experiéncias
de vivéncias pretéritas, como pode comunicar e construir sentido sobre a cidade? Podemos
dizer que a experiéncia perceptiva distanciada e objetiva esta imune ao afeto?

Para essas indagagdes buscamos respostas nos sentidos que Sartre atribui ao desejo.
Este, por si so, ja dispde de conhecimento afetivo, se ele concentra um impulso para possuir
no plano da representacdo o que ja alimenta no seu interior, podemos dizer que a percepgédo
daquele que nédo é nativo também é guiada pelo desejo. Logo, a visualiza¢éo da experiéncia se
sustenta no momento anterior ao da projecéo. O olhar, entéo, é depositado sobre aquilo que de
algum modo seduz e/ou inquieta, mas ndo € um olhar apenas. Antes de atingir as coisas é
motivado por uma vontade de possui-las, munido de uma consciéncia afetiva.

Em Poema sujo de Ferreira Gullar e A cidade substituida de H. Dobal, a percepcéo
estd voltada para 0 mesmo objeto. Por meio de suas experiéncias com e na cidade, os afetos
sdo construidos a partir dos modos como 0s espacos impactam seus sujeitos poéticos.

Esse raciocinio leva-nos a uma nova compreensdo acerca da memoria coletiva.
Espacos citadinos, ainda que sejam rememorados de modo particular e despertem sensacdes
também particulares, permitem que sobre eles, 0 outro se inscreva, mesmo que as lembrancas
de suas vivéncias pulsem em outro contexto. O que transborda na rememoracdo de quem é
integrante do lugar, pode ser enriquecido pela percepcdo do Outro. Estando fora de cogitacdo
a fidedignidade das lembrancas, o que consideramos mais pertinente na alteridade é a abertura
que temos para repensar as coisas por outro angulo, a possibilidade do reconhecimento de nés
mesmos, bem como do espagco em que vivemos, por meio da perspectiva do outro. Como diz
Collot (ibid, p. 212), “ 0 Mesmo ndo vai sem o Outro”.

Nessa perspectiva, a memdria ressignificada pela poesia, 0 poeta é movido por uma
percepcdo desautomatizada que o incita & apreensdo das coisas de modo sensivel. Assim,
diferentes escritores podem vislumbrar a memdria de um mesmo espaco, como Gullar e

Dobal sobre a cidade de Sdo Luis do Maranhdo, sem que as imagens poéticas de um sejam



47

mais significativas que as de outro: em Gullar, “a cidade esta no homem/que esta em outra
cidade (2004, p.290); em Dobal, um homem “sem raizes no Maranhdo/sertanejo do Piaui/quer
esquecer esta cidade,/mas ela ndo deixa” (2005, p. 185).

Na experiéncia perceptiva, notamos que o olhar do nativo apresenta uma certa
acomodacdo decorrente da convivéncia e do sentido de pertencimento sobre o espago que
habita. O hébito lanca uma cortina sobre a visdo, impedindo o individuo nato de ver além.
Enquanto o olhar do Outro, viajante, estranho ao lugar, é cristalino, posto que ainda ndo esta
acomodado pela acdo cotidiana, isso persiste enquanto as coisas ndo se banalizam ante a sua
visdo. Ademais, ao ser injetado pela paisagem do Outro, aquilo que se ajusta té&o
perfeitamente ao nativo pode revelar-se estranho ao individuo que ndo € do lugar, por isso, a
natureza do estranho € ndo ter nascido ali: sua desnaturalidade o faz desenvolver uma
percepcdo mais acurada, ver aléem. Assim, o estranho avoca a condi¢do de dar visibilidade
aquilo que, na visdo do nativo, torna-se invisivel. Sobre essas questdes, Zygmunt Bauman em

Modernidade e ambivaléncias esclarece-nos:

S0 se pode bater uma porta quando se esta do lado de fora; e é o ato de bater
que alerta os moradores para o fato de que alguém que bate esta realmente
fora. ‘Estar do lado de fora’ langa o estranho a posigdo de objetividade (grifo
do autor): é um vantajoso ponto de vista exterior, destacado e autbnomo a
partir do qual os moradores (com sua visdo de mundo [...]) podem ser
observados, examinados e criticados [...]. (BAUMAN, p. 88)

Diferentemente de Gullar que procura reconstituir imagens da cidade sob o calor de
lembrancas vividas, em Dobal ha o testemunho de um sujeito que se mantém de fora e que
constrdi imagens poéticas por meio da experiéncia do olhar. Como todo testemunho de fora, o
sujeito exige ndo ser submetido a regras impostas aquele que tem pés fincados no lugar. Desse
modo, de suas poéticas emanam sentidos totalmente diferentes. Mas o que de fato vale séo os
novos horizontes possiveis de ser vislumbrados por meio do intercAmbio de olhares (exterior
e interior) voltados para 0 mesmo objeto, favorecendo a ultrassubjetividade. No processo
utrassubjetivo, os olhares sobre o mesmo objeto ou espaco, longe de se sobreporem uns aos
outros ou se excluirem, intercambiam-se, interpenetram-se.

Acreditamos que, com a sensibilidade que os privilegia, 0s poetas sdo 0s individuos
que melhor expressam reacdes afetivas, emocionais e, sobretudo, estéticas sobre as
rememoracOes e sobre as coisas do mundo, sendo essas investidas constantemente agugadas
pelos Grgdos sensitivos que, por sua vez, dao a dimensdo de espagos vividos e valorados. No

plano memorialistico, os 6rgdos sensoriais sdo anunciadores de imagens resultantes de
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experiéncia perceptiva, logo, sensagdes manifestas no momento da percepcédo ja sao tracadas

por sensacdes pretéritas.

- a sensacgao que se segue ndo € inteiramente conhecida; mas essa sensacao
ulterior ja foi pré-tracada por uma espera bastante precisa; eu espero uma
sensacgdo visual produzida por um movimento de meu indicador a partir de
uma posicdo definida. De qualquer modo, a retengdo e a protensdo
constituem o sentido da impressao visual presente; sem esses atos sintéticos,
mal poderiamos falar de uma impressao; esse antes e esse depois que sdo
correlativos de tais atos ndo se ddo como formas vazias, quadros
homogéneos e indiferentes; sdo relacbes concretas e individuais que a
sensacdo atual sustenta com as impressdes concretas e individuais que a
precederam e que seguirdo a ela. (SARTRE,1996, p. 106)

Para Sartre a visdo é o0 sentido mais agucado, estando os demais 6rgdos a ela
subordinados. Os estimulos visuais associam-se a ‘“sensa¢des cinestésicas (sensagdes
cutaneas, musculares, tendinosas, articulares) que as acompanham em surdina”, diz Sartre
(ibid, p. 106). Mas a sensacdo visual ndo é dada pelo simples olhar, ela se efetiva quando a
imagem atravessa a retina e desestabiliza o sujeito. Também para Bachelar (1993), o olhar
ndo exige simples movimentos do corpo na apreensao da imagem, antes implica a projecédo
dos estados da alma, por isso ndo estd sujeita a um impulso, também ndo é o eco de um
passado, mas é por meio do passado que se move no interior do ser que a imagem ressoa e
repercute.

A cinestesia consiste em sensaces em torno do equilibrio entre as partes do corpo,
equilibrio que permita a orientacdo Otica, auditiva, gustativa, tatil e olfativa, de modo
relacional. Sartre pensa a experiéncia perceptiva exclusivamente em torno da visdo, no
entanto, € possivel ver a importancia de todos os 6rgaos sensoriais na relacao entre o homem e
0S espacos, sem que nenhum se imponha em relacdo aos demais.

Nessa perspectiva, a memoria emotiva na representacdo literaria faz apelo aos
sentidos: odores, asperezas, lisuras, cheiros, associados a imagens sonoras, cujos ruidos,
sussurros, lamentos, murmarios, até mesmo os siléncios compartilham vivéncias pretéritas,
passando a ser fortes condutores de afetos.

Bachelard (1993) diz que espacos de convivéncia adquirem valor quase humano
porque comportam todos os afetos de uma vida ainda em gestacdo. A casa primigénia, por
exemplo, guarda as recordacfes da infancia inscrita em raladuras que se fixam em coémodos,
assoalhos, objetos, de modo que ao serem tocadas pela memoria ressoam sensacdes, cujas

lisuras, asperezas, cheiros, odores, ruidos transformam-se em imagens assonantes.



49

Em Poema sujo, o olhar voltado para dentro de si busca a cidade natal naquilo que ela
oferece de conforto e acolhimento, como a casa primigénia cercada de pequenos detalhes
protetores. O eu poético vislumbra em seu horizonte primeiro a casa paterna girando em torno
da familia, mdveis, bichos. A partir desse fio condutor, a visdo se dilata e, gradativamente,
atinge espagos mais amplos, coletivos, costumeiros de tantas pisadas. Pequenas lembrancas
vao sendo reconstruidas por entre as curvas da urbe. Dentre tantas rememoragdes, uma tarde

pretérita se sobrepde a tarde presente.

Quantas tardes numa tarde!
E era outra, fresca,
Debaixo das arvores boas a tarde
Na praia do Jenipapo
Ou do outro lado ainda
A tarde maior da cidade
(GULLAR, 2004, p. 244)

O olhar depositado sobre essa tarde aciona lembrancas de vivéncias pretéritas, ou tera
sido a tarde a fisgar o seu olhar? Ndo importa, 0 que percebemos € que as lembrangas, ao
atravessarem a retina, estalam no corpo sensacdo de vazio, saudade, abandono. Séo
lembrancas que se intensificam na mesma propor¢do que a tarde, ao se tornar a “tarde maior
da cidade”. A simbologia contida nessa tarde é, ao mesmo tempo, de espacos abertos,
sugerindo amplitude e liberdade e de cercadura que o guarda e protege. A cidade em Gullar
traz as marcas de vivéncias registradas em cada esquina, cada praia, cada rua, com raladuras,
cicatrizes, emendas.

Dobal, diferentemente de Gullar, em A cidade substituida, lanca o olhar para o
exterior, para a cidade que se descortina a sua frente. O olhar do estranho vai tocando a
cidade e, como Midas, consegue matizar espacos esfacelados que precisam de atencdo e
cuidado. Assim, extrapola a condi¢do de mero observador porque subjaz de sua poética um
sentimento de zelo pelos espacos da urbe. Sentimento contido, é certo, mas quem disse que
todos os afetos devem ser explicitos? Desse modo, consideramos tanto o eu poético de Gullar

quanto o de Dobal impactados pela memdria emotiva.

Triste trépico

A cidade ao longe
perde seu passado

[..]
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O amor, 0 sonho que o destino forma,
seré depois
somente um nome,
lembranca triste
de quem
falou ao vento,
escreveu na agua,
perdeu o tempo.
(DOBAL, 2005, p. 174)

Em Dobal, a resposta afetiva que da a cidade se resume em cuidado para com um
patrimonio arquitetdnico, cujo olhar vai ao encontro da memoria citadina que julga ameacada,
com posterior transbordamento em imagens poéticas. Temeroso de ndo ser ouvido/lido,
prepara um réquiem que considera inutil, lamentacdo “de quem/falou ao vento/escreveu na
agua/perdeu o tempo”.

Dentre os gradientes sensoriais, 0 apelo a audi¢cdo pode estar associado a ruidos ou a
siléncios, sendo o siléncio atribuidor de uma comunicacdo indelével. De A cidade substituida
de H. Dobal emerge o siléncio de casarGes que lamentam auséncia de antigos donos, de
comodos de casas que acomodam lembrangas ja recolhidas no tempo; rumores calmos a
vasculhar espagos, “uma catastrofe cautelosa/vigia as ruas, as casas” (p. 183); de Poema sujo
irrompe alaridos e vozes que ecoam pelo “intrincado labirinto” da memoria e resvalam por
entre “paredes e quartos e sagudes,/de banheiros, de patios, de quintais” (p. 288) e se
dissipam. Tanto em um poeta quanto em outro, sdo imagens que ilustram equivaléncia entre
ouvir e sentir.

O olhar ndo é uma exclusividade das sensa¢des. Sarlo (2007, p. 10) diz: “Propor-se
ndo lembrar € como se propor ndo perceber um cheiro, porque a lembrancga, assim como o
cheiro, acomete, até mesmo quando ndao é convidada”, Em O livro do desassossego, 0
heterbnimo ou quase heterdbnimo de Fernando Pessoa estabelece vinculo muito forte com a
cidade e faz, ao longo da obra, um apelo a percepcdo. O cotidiano de Lisboa repercute no ser
depositando sensagdes que perpassam por todos os sentidos: “O olfato ¢ uma vista estranha.
[...] Passo numa rua. De uma padaria sai um cheiro de pdo que nauseia por doce no cheiro
dele [...] passo numa rua. Cheira de repente as frutas do tabuleiro inclinado da loja estreita”
(1999, p. 263).

O olfato pode interligar um mundo de revivéncias, entendido como os lugares em que
afetos foram construidos e que, por sua vez, sdo capazes de acomodar cheiros que se

impregnam no ser, incapazes de ser confundidos com outros, banais. No poema Cheiro de
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couro, de Carlos Drummond de Andrade, a memoria olfativa vem a tona misturada ao cheiro

contido nas coisas.

Em casa, na cidade,

Vivo 0 couro

a presenca do couro

0 couro dos arreios

dos alforjes

das botas

das botinas amarelas

dos Unicos tapetes consentidos

cobre o chdo de tabudes que sdo sem duvida
formas imemoraveis de couro

[.]
(1998, p. 26)

E evidente que cada objeto tem um cheiro caracteristico que possibilita sua
identificagdo, mas em Drummond os objetos “arreios”, “alforjes”, “botas”, “botinas” e
“tapetes” estdo deslocados de seus odores naturais. O cheiro de cada objeto impregna-se aos
comodos da casa familiar e aos espacgos da cidade, produzindo um aroma particular que
perpassa pela alma. Se a imagem de um Unico objeto € capaz de desencadear lembrancas, o
que dizer entdo da mistura de cheiro dos objetos? Resulta uma alquimia que também se
infiltra nos compartimentos da casa e se dilata nas curvas da cidade, gerando uma cadeia de
lembrancas com significados multiplos. De modo semelhante em Poema sujo, 0 sujeito
poético, por meio da memoria olfativa, é posto em contato com cheiros s6 possiveis em um

espaco dissipado no tempo: a quitanda paterna.

[.]

e muitas pequenas coisas acontecidas no planeta
estardo esquecidas para sempre
corpo-facho  corpo-fatuo  corpo-fato

atravessado de cheiros de galinheiro e rato
na quitanda ninho
de rato
cocd de gato
sal azinhavre sapato
brilhantina anel barato
[...]

(GULLAR, 2004, p.239/240)

Das lembrancas que perpassam pelo sujeito lirico emerge “Cheiros de galinheiro e

13

rato” de “cocd de gato” e tantos outros, que se misturam ao cheiro de mercadorias: “sal
azinhavre sapato/brilhantina anel barato”, sem que os odores se confundam e, longe de causar

repugnancia, impregnam-se do cheiro de afeto que exala daquele espago concavo: “quitanda
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ninho”, posto que a quitanda paterna é parte integrante da casa primordial do sujeito que pulsa
no poema. O eu poético € perpassado por sensagdes sinestésicas, de modo a identificar-se com
esse espaco de acolhimento/recolhimento, logo, a alma encontra nele o carater de imensidao.
Sarlo assevera que, “vinda ndo se sabe de onde, a lembranga ndo permite ser deslocada; pelo
contrario, obriga a uma perseguigdo, pois nunca esta completa”. A lembranca chega em
situacOes mais inesperadas e, porque lampeja, perpassa veloz, inundando o ser de um desejo
de saboreéa-la novamente.

Por seu turno, sensagdes gustativas de doce e de amargo podem se transformar em
metaforas de bom e de ruim, respectivamente. O paladar € capaz de reacender sabores de
vivéncias pretéritas, como a madeleine de Proust, cujo presente fora suspenso para que horas
eternizadas na companhia da tia reluzissem. Assim como o paladar, o tato pde os objetos e os
espacos em contato direto com o corpo. O tato pode desencadear sensacOes de aspereza,
remetendo a aversdo ao que seja percebido/sentido ou lisura, umidade, capazes de revelar
intimidades outrora saboreadas.

Dessas consideracbes podemos dizer, entdo, que sensagdes cinestésicas Sao
significativas ao texto poético. Quando perpassadas pela consciéncia imaginante revelam a
carga simbolica contida na imagem. O poeta ao se apropriar de conteudos de memoria -
entendidos como ingredientes do acervo mental — seleciona-os e transgride-os como vimos
em Iser. Logo, a imagem poética nada mais é que resultado da percepcdo de conteudos de
memorias transmutados pelo imaginario. Nesse jogo articulatorio surge uma ultima categoria:
a percepcdo que inaugura percepcdes. Ao poeta incumbe a atribuicdo da carga simbdlica a
imagem, esta, longe de se limitar ao sujeito anunciante vai ao encontro do leitor, que capta a
esséncia que o poeta nela imprime, podendo de sua percepcao surgirem novas transgressoes.

A escrita da memoria poética requer também experiéncia perceptiva quanto aos
modos de articulacdo da linguagem, sem eles as imagens poéticas seriam meras copia do
vivido/observado. Aquilo que é apreendido pelo campo perceptual do artista possibilita a
abertura de outro campo em que tudo o que pode exprimir antes, precisa ser dito de outro
modo.

Ao (re)formular contetdos de memdria, a linguagem apresenta uma transitividade que
vai do concebido ao registrado, por meio de performances, ora em forma de transbordamento
no excesso de imagens; ora de maneira contida em que o texto se resume em poucas palavras
que rodopiam em torno de si; ora de modo fragmentado cujos espagos poematicos tornam-se
lacunosos, hesitantes, quebrados, tudo isso em meio a um jogo de revelagdo e encobrimento

na instauracdo de sentido. Em todas as situacOes apresentadas e em outras, cumpre a
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percepcdo anunciar a presenca do escritor, numa espécie de visibilidade explicita,
acompanhada de uma visibilidade secreta. Comungando com esse raciocinio, Collot

acrescenta:

Toda coisa vista possui uma face oculta, a qual, se ndo estiver presente em
meu campo visual, nem por isso estd pura e simplesmente ausente. Ela esta
integrada ao significado da coisa pela inteligéncia perceptiva, que completa os
dados sensoriais por uma re-presentacdo, ou melhor, por uma a-presentacao do
que foge aos sentidos. O horizonte subtrai ao olhar e abre-se ao olho da mente.
Limite dos sentidos, ele é, também, apelo de sentido. O invisivel solicita a
imagem. (COLLOT, 2010, p. 210)

A experiéncia perceptiva refaz a memoria, por conseguinte a escrita da memoria a
cada investida que nela se faz. Cada momento vivido é reformulado e constituido por outro
momento, gerando um movimento negociador. Comungando com esse raciocinio, diz Derrida
(1971, p. 21) “toda consciéncia de alguma coisa pode enriquecer-se, ganhar sentido e figura.
E surgir toda a palavra. Pois o pensamento da coisa com o que ela é confunde-se ja com a
experiéncia da pura palavra; e esta com a experiéncia em si”.

Alias, a percepcado, por si sO, ja aponta para a fragilidade da meméria: aquilo que é
percebido no interior de si, passa pela veia das impressées, retirando-lhe a pureza veridativa.
O olhar perscrutador, repleto de pré-formulaces contamina-se, afastando o carater de verdade
inquestionavel. Imerso no tempo presente, 0 escritor € impactado por imagens pretéritas por
meio do processo de individuacdo. O passado percebido ao passar pela tela interior
(impressdes) e traduzido, melhor dizendo, reformulado pelo que se inscreve no sujeito nas
circunstancias em que se encontra: sua imersdo no presente, e o presente em tempos modernos
erige em torno dos sujeitos sociais, muralhas que os aprisionam, dando lugar a novas formas
de subjetivacdo ou de ultrassubjetivacdes. Assim, 0 que retorna ndo € o passado propriamente,
mas imagens em forma de flashes ou rasuras que se entrecruzam. Por esse motivo, na
projecdo de imagens poéticas deve-se pensar menos em termos de imagem pura, como
pretende Bergson e Bachelard, que na relevancia dada as impressdes ou consciéncia
imaginante, como queira Sartre.

Sendo assim, se pensarmos 0 ato de rememorar numa pratica por vir, estaremos
sujeitos a pensar em novas formas de lidar com a memoria. Diante disso, podemos nos
questionar se as representagfes sociais completamente alteradas pelos impactos da vida
moderna influenciam os registros poéticos que contemplam a meméria ou se a memoria é
que se interpde as representacOes, alterando-as. E cedo ainda para qualquer formulacio,

porquanto o que se anuncia para nos é que se as imagens poéticas resultam do modo como 0s
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individuos lidam com fatos vividos e/ou observados, entdo os registros poéticos de Ferreira
Gullar e H. Dobal sdo campos abertos para os impasses dessa memoria que se anuvia em
tempos modernos.

No capitulo que segue discutiremos acerca da relacdo entre homem e cidade em meio
a quadros sociais completamente alterados pela dindmica do mundo moderno. Para tanto,
refletiremos sobre a imagem da cidade, os sentidos a ela atribuidos via memoria, a partir de
diferentes modos de percebé-la, para posterior discussédo acerca de formas de transmutacéao

em imagem poética.
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3 A CIDADE PARA ALEM DAS MURALHAS E DO ACOLHIMENTO

As cidades, como os sonhos

sdo construidas por desejos e medos

ainda que o fio condutor de seu

discurso seja secreto,

que as suas regras sejam absurdas,

as suas perspectivas enganosas,

e que todas as coisas escondam uma outra coisa

italo Calvino

Vimos no capitulo anterior que os contetdos de memdria armazenados no percurso da
vida decorrem da interacdo do sujeito com a realidade social. Percebemos que na tessitura da
memoria o artista da palavra agencia conhecimentos, experiéncias, lembrancas, caréncias,
desejos, cujo repertorio se alarga por meio do dialogo com outras realidades e com outros
seres. A memoria, entremeada de vivéncias € perpassada pela subjetividade, pois as mudangas
se processam ndo sO nas coisas, mas também nas pessoas, eis porque as lembrangas nédo
podem ser totalmente isentas de julgamento de valor. Se as memorias dependem da relacdo
entre homem e mundo, entdo podemos pensar a cidade como espaco de influéncia no processo
de rememoracao.

A cidade é concebida como lécus de multiplas agregacGes populacionais, por isso um
espaco de ilimitadas possibilidades de atividades, de experiéncias cotidianas que se diluem no
tecido urbano, por meio de praticas comuns, de encontros e desencontros, movimentos
capazes de constantes reformulaces. A cidade mobiliza-se ao longo dos tempos em funcéo
de seu processo historico, econdmico e cultural, podendo interferir na organizacao social e
nos modos de convivéncia, dependendo do contexto no qual se esteja inserido.

Longe de se limitar a condicdo de espaco habitado, a cidade é movida por praticas
sociais e por formas relacionais do homem consigo mesmo e com 0s outros, bem como com
os lugares de convivéncia. O uso e funcionalidade da cidade dinamizam o0s espacos e
permitem a apreensdo de seus sentidos, cuja pragmatica leva os sujeitos sociais a descobri-la e
a se reconhecerem como participes da conjuntura a qual pertencem. Assim, o homem vai
reelaborando informacd@es, vivéncias, em confronto com novas experiéncias, de modo a
favorecer o enriquecimento de seus conteudos de memdria. Como afirma Aldo Rossi (2001,
p. 31) em A arquitetura da cidade, a urbe “como agrupamento é explicada com base
precisamente naquelas funcbes que os homens queriam exercer; a funcdo de uma cidade

torna-se sua razao de ser, e € sob essa forma que ela se revela”.
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No poema Jorobabel, Mario de Andrade traduz o mito de fundagdo da cidade: “Um
choro aberto sobre o universo desaba/a badalar... Um choro aberto sobre a Terra/Em bandos
de ais... Guaiar profético se expande.../[...] Clamor! Ninguém se entende! Um Deus ndo
vem!... Babel![...]” (1980, p. 90). O titulo resulta da fusdo entre choro, J6 e Babel. E um
poema reiterado pela cadéncia do fonema bilabial /b/, a badalar, anunciando que a cidade é
lugar de contradigdes desde sua génese. Motivado pelo desejo de dominagdo, 0 homem se
projetou verticalmente sob os auspicios de uma desmedida ambi¢do: unir céu e terra. Feita a
obra, depositaria 0 seu poder na gigantesca constru¢do denominada cidade; desfeita a obra, a
cidade passara a carregar a maldicdo da Torre: tensdes, contrastes, conflitos e angustias
humanas, decorrentes da confusdo de linguas.

No final do século XIX e inicio do século XX a cidade passara por um processo
desafiador: por ser alvo de higienizacdo, € sacudida por politicas reformistas em nome da
ordem e do progresso, cujas investidas demandaram rapidas e profundas transformacgdes no
espaco urbano. A violenta transformacédo da paisagem citadina, com o proposito de dar a ela
uma nova roupagem, operou no psiquismo, desestabilizando o homem de suas certezas.
Desfez-se, com isso, a confianga na cidade. A cidade é, entdo, iniciada em multiplas questdes
contraditérias em torno de rupturas e de permanéncias, problematica que mais tarde se
transforma em desmedidos deslocamentos, segregacdes, lacunas, desamparo, como veremos a
sequir.

A cidade ¢ um fendmeno da modernidade e, portanto, parte de um mundo distendido
que derrocou uma caminhada marcada pela visdo fragmentada, por formas diferentes de
convivéncia, bem como, pela dinamicidade espacial que gera desterritorialidades cada vez
mais rapidas. Desse modo, propomos investigar aqui se, diante dos quadros de mudancas
aceleradas, podemos falar em perdas de referéncias do ser na cidade e de esfacelamento da

memoria.

3.1 De quando a modernidade fragmenta a cidade

A cidade é uma reinvencao da modernidade. Aparece desde o século XIX como tema
recorrente em diferentes areas do conhecimento. A sociedade moderna, fundada no consumo
de mercadorias, incutiu nos individuos a ilusdo de que o capitalismo carregaria em seu bojo a
promessa de felicidade. O dinamismo capitalista orientou o desenvolvimento econémico,

proporcionando profundas transformagdes urbano-sociais: 0 mundo civilizado surge com as
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fabricas fumegando com &nsia, com bondes, carrogas atrofiantes, com a luminosidade dos
cafés e com avenidas que comportam passantes acelerados.

Na emergéncia da sociedade movida pelo progresso, o homem adotara postura
padronizada e mecanica, semelhante aos maquindrios das fabricas, cuja atitude passara a ser
guiada pelo comportamento das massas, ndo s6 em relagdo aos bens de consumo, mas
também quanto a atividades robotizadas nas linhas de producdo em prol da sobrevivéncia.
Ademais, a visdo unificada do mundo, especificamente da cidade, cujos anseios giravam em
torno do coletivo e interligavam os homens por meio do territério fora destruida. Semelhante
a um negativo que ampliado ao infinito perde a forma e se desfaz no vacuo, o mundo
moderno dilatara ao ponto de estilhagar-se.

O processo irrefreado da modernidade ja €, no final do século XIX, uma realidade,
cujo ritmo passara a ter uma temporalidade fugaz. E essa consciéncia da efemeridade que leva
a sociedade a uma busca incessante pelo novo. Eis o que configura o0 modo de vida dos
tempos modernos: a fluidez. O homem moderno em sua ansia de viver tudo ao mesmo tempo,
passara a ser movido pelo que é transitorio, corroborando para o desmoronamento da
totalidade. Assim, o olhar, antes familiar, percebia e reconhecia 0s espacos; com a
modernidade, 0s espacos tornaram-se mutaveis, cujo olhar passara a conviver com espacgos
estranhos, ao mesmo tempo, sedutores.

Com a modernidade surge a consciéncia de ruptura com a tradicdo, passando-se a criar
oposi¢cdes entre moderno/arcaico. A nova ordem que se impunha na organizacdo social era a
recusa ao passado; em relacao a organizacdo espacial, eram as transformag6es urbanas. A vida
na cidade passara a ser simbolo do progresso em detrimento da vida campestre, sindbnimo de
atraso. Foi nesse contexto de mudanca que a nova ordem, inspirada na efervescéncia francesa
em torno do “novo”, que a paisagem das capitais comecara a se alterar. Impds-se também
como sonho da modernidade, integrar urbanismo e arquitetura, destruindo, com isso,
conjuntos arquiteténicos onde se encontravam registradas memarias historicas.

Paris foi a primeira das cidades grandes a se modernizar. Em 1852, o bardo de
Haussmann, prefeito parisiense, colocou em prética o projeto de “restauragdo” da cidade, e 0
maior impacto recaiu sobre o centro, reduto de “miseraveis”: desocupados, desempregados e
delinquentes, todos vistos como figuras ameacgadoras a ordem. Para “higieniza-lo”,
quarteirdes inteiros foram demolidos; ruas medievais consideradas sujas foram alargadas,
transformadas em imensos bulevares. Seus contornos foram alterados para acomodar 0 novo

estilo de vida.
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A nova ordem da cidade era o “limpo”, o0 “novo”, o “belo”, para tanto, construiram-se
prédios modernos em detrimento de construgbes antigas por ser consideradas velhas e
inabitveis; amplas ruas e avenidas em detrimento de ruas suburbanas, dentre outros
elementos considerados estigmatizados. A cidade terminou se moldando para acomodar o
crescimento econémico, 0 que levou a sociedade daquele momento histérico a uma nova
forma de estruturacdo. Por sua vez, a classe operaria adotou um ritmo automatizado em
consonancia com o movimento das fabricas, das engrenagens. Tudo a sua volta lhe era
indiferente.

O delinear da cidade que se passou a vislumbrar em fins do século XIX corroborou
para 0 novo perfil de homem moderno: o flaneur, passeador aristocrata que lentamente se
deleita com o espago publico. Nada € imune ao seu olhar: multidao, fachadas dos prédios,
galerias, enfim, esse mundo de embriaguez com novos locais comerciais, “com suas lojas ¢
seus departamentos” tornam-se “o cenario ideal para o flaneur” (BENJAMIN, 2007, p.56).

Em lugar do ritmo frenético das pessoas atraidas pelo ruido das engrenagens que,
maquinalmente, vao ao encontro delas, o passeador, com passos demorados, deambula pelas
ruas envolto em uma aparente ociosidade, atitude que contraria o dinamismo da cidade em
torno da divisdo de trabalho. Aparente ociosidade porque a flanerie ndo pode ser confundida
com ocio. Apesar de ndo participar da logica do progresso, nem da forca de producdo, o
passeador aristocrata ndo renega a sua individualizacéo: negar-se a compartilhar com o ritmo

frenético da multiddo ja € uma postura ante a realidade.

A multiddo desperta no homem que a ela se entrega uma espécie de
embriaguez acompanhada de ilusdes muito particulares, de tal modo que ele
se gaba, vendo o passante levado pela multiddo, de té-lo classificado a partir
de seu exterior, de té-lo reconhecido em todas as dobra de sua alma.
(BENJAMIN, 2007, p.62)

As conjecturas do passeador aristocrata sdo resultantes da atencdo dada aos
transeuntes, possibilitando-lhe inferir sobre profissdo, classe social, personalidade, etc.,
apenas pelo choque provocado pelo olhar, atitude que contraria 0 movimento homogéneo da
massa, Cujos sujeitos sdo apenas individuos sem rosto em meio da multiddo. Para Benjamin,
a obra de Baudelaire vincula-se a dois temas: a emergéncia do flaneur como traducdo do
espirito de mobilidade que se inaugura com a modernidade e a aproximacéo da atividade da
flanerie com o trabalho intelectual. A poesia de Baudelaire situa o sujeito poético nas vias

publicas, cujo olhar vai desvelando os elementos que compdem a nova paisagem, ao tempo
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em que ele préprio se porta como um eximio flaneur, sempre em meio & multiddo, extraindo
do magma urbano material para a sua tessitura poética.

O sujeito poético baudelairiano encanta-se pelo mundo moderno com todos os seus
elementos urbanizados. No amago da efervescéncia da cidade moderna, da multiddo, dos
contrastes, do efémero, tem consciéncia da perda da totalidade, pela fragmentacdo e
dispersdo. No poema A uma passante, o sujeito poético de Baudelaire € fisgado pelo olhar de
uma transeunte. Rapidamente ¢ movido por um sentimento encantatorio, cuja duracdo

corresponde ao instante do olhar.

A rua em torno era um frenético alarido
Toda de luto, alta e sutil, dor majestosa,
Uma mulher passou, com sua mao suntuosa
Erguendo e sacudindo a barra do vestido

Pernas de estatua, era-lhe a imagem nobre e fina.
Qual bizarro basbaqgue afoito eu Ihe bebia

No olhar, céu livido onde aflora a ventania,

A dogura que envolve e o prazer que assassina.

Que luz... e a noite apos! — Efémera beldade
Cujos olhos me fazem nascer outra vez,

Nao mais hei de te ver sendo na eternidade?
Longe daqui! tarde demais! nunca talvez!
Pois de ti ja me fui, de mim tu ja jugiste!

Tu que eu teria amado, 6 tu que bem o viste!

(BAUDELAIRE. In: Benjamin, 1989, p.42)

Semelhante a Baudelaire, no poema Acaso 0 sujeito poético de Alvaro de Campos
pde-se a observar a “rapariga loira” no “acaso da rua” que o magnetiza, no entanto, ele ndo se
confunde com outra rapariga loira visualizada em uma outra cidade, mas a semelhanca o
deixa estonteado porque em meio & massa as pessoas se homogeneizam. Ambos 0s poemas
sdo movidos pelo enigma que envolve o relance do olhar, causando epifania.

A dialética entre o desejo de permanecer e a necessidade de prosseguir resulta na
impossibilidade de apreensdo, reforcando a fantasmagoria tdo difundida por Benjamin. A
experiéncia do chogue, como uma vertigem, imobiliza os sujeitos poéticos diante da visdo
fugidia da passante. O encontro ao acaso como sugere Campos pode ser entendido com uma
nova forma de experiéncia no contexto urbano: da atragdo que surge impossibilitada pela
brevidade do contato. Sendo fugidio, o contato se inscreve na linha da pressa que se

materializa apenas pelo olhar. Visdo insélita que se desprende rapidamente, sem que antes
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provoque perplexidade. O mesmo procedimento é possivel perceber no poema O florir do

encontro casual também de Campos.

[...]

O florir do encontro casual

Dos que hdo sempre de ficar estranhos...

O Unico olhar sem interesse recebido no acaso
Da estrangeira rapida...

O olhar de interesse da crianga trazida pela méo
Da mae distraida...

As palavras de episodio trocadas
Com o viajante episddico

Na episddica viagem ...

Grandes magoas de todas as coisas serem bocados...
Caminho sem fim...

(http://casafernandopessoa.cm-lisboa. Acesso em 20.03.2013)

Outrora, 0 homem era atrelado a uma identidade que o diferenciava dos demais
integrantes da sociedade na qual se inseria. Com o crescimento urbano, 0 homem passara a ser
um “passante” em meio a multiddo. Isso favorece a “perda de vestigios que acompanha o
desaparecimento do ser humano nas massas das cidades grandes” (BENJAMIN, 1989, p. 44).
Sem rosto, sem nome, sem identidade, apenas “um transeunte que (...) olha com uma
estranheza casual”, apenas a “estrangeira rapida”, o “viajante episddico”, todos sindnimo de
passagem e a constatacdo com gosto amargo de que no contexto da modernidade, sobretudo
nos centros urbanos, as coisas existem para “serem bocadas”. Mas a casualidade para Campos
é recebida com curiosidade agucada. Por outro lado, a dialética entre o mistério que se
inscreve em cada rosto e a revelacao possivel através do breve olhar é uma tentativa inatil de
sustentar a individualizacdo dos sujeitos que se homogeneizam na multiddo.

E certo que a flanerie de Campos apresenta menos tracos de Baudelaire que de Poe.
Em Baudelaire, 0 homem sente-se acomodado e protegido em meio ao burburinho cotidiano
da cidade, ao ponto de se dispersar na massa. Como diz Benjamin (1989, p.47), Baudelaire
“amava a soliddo, mas a queria na multiddo”. Em Poe, o0 homem ¢ alguém que ndo se sente
seguro em meio a multiddo, mas seus personagens dependem dela: o detetive que a vasculha
numa busca incessante e o fugitivo que precisa dela para se camuflar. Numa “multidao a
perder de vista, onde ninguém é para o outro nem totalmente nitido, nem totalmente opaco”
(BENJAMIN, 1989, p.46).

Para Poe, a cidade torna-se ameagadora porque pode tanto esconder quanto revelar o

enigma. Campos movimenta-se de modo alucinante como o detetive de Poe, sempre atento ao
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longo do caminho a desvelar mistérios decompostos em fragmentos de realidade. Suas a¢des
sd0 guiadas pela agitacdo que ora se aproxima ora se distancia das cenas observadas. Até
mesmo para capturar a cena privada precisa estar na rua, ser habitante de espagos exteriores.
Embora o sujeito poético de Campos seja possuido por um desejo incomensuravel de vivéncia
familiar motivado pela realidade de outrem, € arrancado dali, fisgado pelo rumor da cidade,
seu “exilio natural”. De modo semelhante ha em Poe a figura do narrador que capta cenas da
rua a partir da janela de um local publico. De posse de bindculo, como preparado para assistir
a uma peca de teatro, cruza o obstaculo que o separa da rua e adentra imaginariamente a
multiddo. Assim, o sujeito poético de Campos vai ao encontro dos personagens de Poe no
instante em que reconhece a soliddo na impossibilidade de compartilhar vivéncia.

A experiéncia incomum da flanerie, movida pela nova circunstancia urbana, abriu alas
a novas formas de olhar. Seduzidos pelo grande espetaculo da cidade moderna, poetas e
ficcionistas passaram a focalizar a cidade como personagem e palco de suas produgdes. Foi
assim com Baudelaire, Balzac, Victor Hugo, Charles Dickens, Cesario Verde, Fernando
Pessoa, dentre outros, estendendo seus legados a artistas posteriores.

A emergéncia da cidade moderna esta relacionada ao mito construido em torno da
cidade-luz. Paris, considerada o “centro do mundo”, passara a ser simbolo de civilizagdo e
elegancia. O processo de modernizacdo de Paris passara a ser tomado como modelo por
muitas capitais brasileiras, como o Rio de Janeiro. Transformacdes tanto urbanisticas —
ampliacdo de vias publicas, galerias - quanto na moda e nos costumes, bem como em relacao
ao processo de remodelacdo das cidades. A cidade modernizada exigiu que se adotassem
novos habitos e costumes afrancesados.

Para se moldarem ao processo de modernizacdo, as cidades sofreram abruptas
modificacdes paisagisticas, cujas referéncias espaciais foram destruidas, impactando o olhar
acostumado a uma visdo provinciana. Enquanto as capitais do sul e sudeste do Brasil
passavam por rapidas transformacbes, até a década de 30 do século XX ndo ocorriam
mudancas significativas na capital ludovicense. Sdo Luis prosseguia com passos morosos,
preservando parte de seu acervo arquitetonico.

O desenvolvimento chegou meio trépego a capital maranhense, motivado pela forca
das maquinas e do mercado. Em fins do século XIX a economia da cidade girava em torno do
algoddo, o0 que motivou empresarios a importar maquinarios obsoletos da Inglaterra. Iniciou-
se, entdo, a economia téxtil na capital, sendo a Fébrica de Fiagdo e Tecidos do Rio Anil uma
das mais significativas nesse processo. O engenheiro Rui Mesquita, citado por Valdenira

Barros, em Imagens do moderno em S&o Luis (2001, p. 30), afirma que
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desde a época da fundacdo, a expansdo urbana de Sdo Luis poderia ser
agrupada em trés diferentes fases: formacdo do nicleo urbano (séc. XVII,
cerca de 10.000 habitantes), constituicdo do bairro central atual (séc. XVIII e
inicio do séc. XIX, com aproximadamente 17.000 habitantes), formacdo dos
arrabaldes e bairros excéntricos (séc. XIX e séc. XX, entre 20.000 e 70.000
habitantes.

Ademais, S&o Luis reproduzia o modelo de subalternizagdo preconizado pelos paises
europeus, favorecendo a proliferacdo de bairros suburbanos nas mediagfes das indUstrias,
como o Bairro Anil, tdo reverenciado na poesia de Ferreira Gullar.

Na década de 30 a capital maranhense ainda permanecia imersa em um estado de
subtracdo em relacdo as grandes capitais do pais. Uma das causas apontadas por Paulo
Ramos, interventor federal no Maranhdo, “seriam a resisténcia do meio fisico a qualquer
‘iniciativa civilizadora’ e a falta de populagdo para povoar o interior”, explica Barros (ibid, p.
44). A partir de 1936 sdo criadas ferrovias significativas, como a de S3o Luis-Teresina,

favorecendo o escoamento de mercadorias.

Além da melhoria de estradas, foi realizado um conjunto de obras e
melhoramentos publicos na capital e em algumas cidades do interior do
Estado. Havia o desejo de transformar Sdo Luis em uma cidade moderna. Para
isso era necessario remodelar o seu tecido urbano, que ainda atendia a padroes
urbanisticos do séc. XIX. Por exemplo, boa parte das ruas do centro eram
estreitas demais para a circulacdo de automdveis porgue haviam sido feitas
para a utilizacdo de carrogas e bondes de tracdo animal.[...]. Era necessario,
literalmente, abrir caminho para o progresso, preparar a cidade para viver 0s
novos tempos (BARROS, 2001, p. 45).

O projeto reformista incluia alargamento de ruas, construcdo de avenidas, como a
Getulio Vargas, criacdo da ponte do Sdo Francisco que interligou a parte antiga da cidade a
novas areas da capital, além do surgimento de constru¢cdes modernas, contrastando com as
arcaicas casas de porta e janela, tudo isso para atender a padrdes estéticos, bem como a
favorecer a higienizacdo da cidade, minimizando a insalubridade.

As reformas urbanisticas incluiam também o incentivo a construcdes de prédios
modernos, intensificando a demolicdo, sobretudo de casardes seculares. As reformas de
ordem estético-higiénicas envolviam, ainda, “o remodelamento dos servigos de arborizacdo e
jardinagem”, foi o que aconteceu com as pragas Gongalves Dias, Antonio Lobo, Benedito
Leite e da Alegria.

O ideal de modernizacdo também chegara a Sdo Luis atrelado a ideia de ruptura com o

passado. O antigo Mercado Central fora demolido para dar lugar a um novo mercado com
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ares moderno. A Igreja de Nossa Senhora dos Mulatos, de arquitetura do século XIX, fora
demolida em 1939, com a alegacdo do grande nimero de acidentes ocorridos no local, em
funcdo do trilho da linha de bonde elétrico que passava muito proximo da lateral da igreja. Em
seu lugar, em 1967, fora construido o edificio Caicara. O prédio de 10 pavimentos, com
estrutura de concreto armado, passara a ser simbolo do progresso e de qualidade de vida de
seus moradores.

Como a cidade de Sédo Luis fora se delineando a partir de uma topografia colonial, cuja
inclinacdo favorecia um crescimento da parte alta para a baixa, ela “passara a ter um
crescimento unilateral”, explica Barros (2001). Fez-se, entdo, necessaria a sua
descentralizacdo, que se efetivou por meio do documento intitulado Plano de Expansédo da
Cidade de Séo Luis, o que ocasionou profundas mudancas na estrutura da cidade. A partir de
seu remodelamento, a cidade ganharia “vida, beleza ¢ propor¢des de um grande Capital”,
afirmara Rui Mesquita (apud Barros, 2001), um dos idealizadores do projeto.

O processo de modernizacdo de S&o Luis intensificou-se nas decadas de 80 e 90 com a
“implantacdo de complexos industriais na area urbana: Alumar, Companhia Vale do Rio
Doce, estruturacdo do porto de laqui. Contudo, apesar dessas inovagdes, a cidade mantém
fortes vinculos com o passado” (BARROS, ibid, p. 79). N&o € a toa que a capital recebeu da
UNESCO, em 1997, o titulo de Patriménio Cultural da Humanidade

Apesar da morosidade, Sdo Luis ndo ficou imune aos projetos reformistas. Assim
como outras capitais brasileiras, ela almejava integrar a imagem do pais ao utopico e global
sonho de progresso alimentado pelas exigéncias do capitalismo. Para se enquadrar na
condicdo de cidade moderna, Sdo Luis também arrastou consigo formas arquitetbnicas
seculares que guardavam referéncias, historias, memorias.

A arte, 0 poema em particular, por meio da sensibilidade e da memdria de seus
criadores, talvez contribua para a ressignificacdo da meméria de espacos citadinos esfacelados
ou que se encontram na iminéncia de desaparecerem, isso porque 0 poeta moderno nao se
mostra alheio ao mundo do qual faz parte: mundo de rapida dinamicidade.

Em muitas situacdes o poema moderno se desdobra em procedimentos que conflitam
com a fragmentacdo, uma das caracteristicas basilares do novo mundo. O sujeito poético da
lirica moderna vé-se impotente diante do novo mundo ampliado, tornando-se inviavel evitar
que algo transborde. E um sujeito que muitas vezes se metamorfoseia, ora silencia, nem tudo
revela, antes se camufla em procedimentos artistico-criativos denunciando possiveis

estremecimentos na relagdo homem/mundo. Paz (1976, p. 102) assevera que o grande dilema
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do poeta moderno ¢ “descobrir a imagem do mundo no que emerge como fragmento ou

dispersdo”, fragmentagdo decorrente de “uma nova realidade que cobre o0 mundo™: a técnica.

O poeta do passado se alimentava da linguagem e da mitologia que sua
sociedade e seu tempo Ihe propunha. Essas linguagens seus mitos eram
inseparaveis da imagem de mundo de cada civilizagdo. A universalidade da
técnica € de outra ordem: ndo nos oferece uma imagem do mundo e sim um
espaco em branco, 0 mesmo para todos os homens. Seus signos ndo sédo
uma linguagem: sdo 0s signos que marcam as fronteiras, sempre em
movimento, entre 0 homem e a realidade. (PAZ, 1976, 104)

Na modernidade, o mito universal da totalidade resulta no vazio, numa lacuna que nao
d& conta de atender, de forma assonante, os anseios da sociedade. Tornamo-nos anacrdnicos
por demais para experimentar a plenitude, entdo, ao invés da totalidade, o que os artistas da
palavra apreendem do mundo moderno sdo apenas fagulhas da realidade. Como circunstancia,
a modernidade conferiu a cidade uma dimensao deslizante, que escapa as maos, desaguando
na impossibilidade de uni/cidade, desse modo, a urbe sé se permite registro de fragmentos.

O poeta do passado que acreditava dar conta da totalidade, evitando a contingéncia,
cedera espaco ao poeta da lirica moderna que se vé impotente diante do novo mundo
ampliado, tornando-se inviavel evitar que algo transborde. O poeta experimenta, entdo, o
fluxo continuo dos tempos modernos, sua poética celebra imagens em desabrigo e
movimento; arremessam-se a uma desmedida busca para dizer o fluido. Na poesia moderna as
imagens ora se confluem ou se chocam, ora instauram a ddvida, a polissemia, 0 enigma.
Assim, muda consideravelmente a relacdo do leitor com a linguagem do poema, pois “a
decifracdo ndo estd mais na correta traducdo do enigma, mas sim na necessidade de desvelar
enigmas”, diz Jodo Alexandre Barbosa em As ilusdes da modernidade. (1986, p.14).

Acrescenta Barbosa (Ibid, p. 21) que o leitor da poesia moderna tem a missdo de
desvelar os significados que operam sob a densidade da linguagem, visto que o texto poético
apresenta “uma organizacdo contextual dada ndo apenas pelos referentes, mas pelo que as
palavras terminam por dizer num espa¢o, numa estrutura, que ja nao se define sendo em
termos de relacionamento”. Desse modo, o espago do poema ¢ um campo minado de
provocacdes que esperam cumplicidade de seus intérpretes.

A singularidade da poesia de Mallarmé, por exemplo, abre alas para a rebelido da
linguagem. E a sua postura vanguardista que acaba influenciando muitos poetas de seu tempo,
bem como poetas vanguardistas posteriores. A vanguarda abarca o novo, aquilo que, de algum

modo, foi pesquisado ou que envolve aspectos observados e/ou experienciados, que passam
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pelo crivo da consciéncia. Vanguarda é sinbnimo de revolucdo, de experimentacdo de novas
formas, de modificacdo dos rumos do mundo, de despertar o leitor quando as formas em uso
ja ndo atendem mais 0s anseios.

Ferreira Gullar e H. Dobal sdo nomes representativos da poesia de vanguarda dos
nossos tempos. Suas experimentacdes com a linguagem incorporam formas hibridas, criam
novos ritmos e construcdes perpassadas pela consciéncia critica: 0s poetas vao aos poucos
dissecando o lirismo para concentrarem-se na linguagem voltada para os dilemas que a
envolve. Em geral, em suas poéticas ndo ha associacdo previsivel do ponto de vista
convencional. Seus procedimentos de combinagdo possibilitam a “desconstru¢do” do sistema
normativo da lingua: palavras e termos sdo arranjados de modo peculiar, apontando, em
muitos casos, para a auséncia de articulagdo do ponto de vista lexical, e aparente falta de
I6gica do ponto de vista semantico. Com isso, a0 mesmo tempo em que desencadeia conflitos
em nossos codigos interpretativos, abre-nos um leque de possibilidades de leitura.

Benjamim na decada de 30 do século XX demonstrara, por meio da poesia de
Baudelaire, que a cidade pode ser lida a partir da prépria modernidade. Verificaremos, entdo,
se 0s poetas Ferreira Gullar e H. Dobal, ao se debrucarem sobre a cena urbana, séo capazes de
registrar imagens de espacos da cidade de S&o Luis anunciadoras de um passado que lateja
por entre vestigios e fragmentos, espacos corroidos pela indiferente passagem do tempo, sem

renegar a dinamica da cidade que, gradativamente, incorpora novos tragados.

3.2 Entre percepcao e memoria, a cidade

O modo de rememorar a cidade depende da forma como o escritor € sensibilizado por
lembrancas de espacos de vivéncias particulares ou sociais. Depende, sobremaneira, do
impacto das lembrancas no ato da rememoracdo. De acordo com esse raciocinio, a cidade
pode ser sentida sob duas perspectivas: na condi¢do de integrante do lugar, numa relagcdo de
cumplicidade com os espacos de vivéncias e na condi¢cdo de observador numa postura
distanciada, cujo olhar interrogativo paira sobre marcas de vivéncias do Outro. E a partir
desses modos de interacdo com a cidade que propomos analisar posteriormente a obra de
Ferreira Gullar e de H. Dobal.

O eu poético gullariano desloca-se no plano memorialistico para o espaco citadino
encravado em outra temporalidade: o das vivéncias da infancia e da adolescéncia para
repensa-lo sob a ética do contexto atual; em Dobal, 0 sujeito reporta-se a0 mesmo espaco de

Gullar: a cidade de Sdo Luis, e repensa a memoéria da cidade a partir de elementos
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urbanizados. Em ambas as situacdes, a memoria é perpassada pela percepcao, possibilitando-
nos a reflexdo sobre permanéncias e rupturas dos lugares gerados por meio de suas formas de
sentir a cidade.

A inconstancia dos espacos € a marca da cidade moderna, mas o homem também ¢é
composto por mudangas, por isso, ao sujeito € possivel construir a si préprio, ao tempo em
que constrdi as coisas percebidas. A percepcao é influenciada pelo lugar de onde o sujeito se
enuncia, bem como, da posicdo de proximidade e de distanciamento em relacdo as coisas
percebidas.

A experiéncia da escrita da memoria é sempre posterior a percepcao e distancia-se dela
por meio de processos mentais em que entra em agdo 0 imaginario, desencadeando a
transmutacdo de imagens do mundo em imagem poética, permeadas de subjetividade. Desse
modo, os fatos, ao ser rememorados, ndo séo retomados de forma idéntica ao ato de percebé-
los. Mas apesar do distanciamento entre o instante da percepcdo e o momento da
rememoracao, por conseguinte, da escritura, a percep¢do € importante na leitura que o escritor
faz da cidade.

A representacdo da cidade na literatura depende do modo como o escritor faz do
espaco urbano “um objeto que precisa ser decifrado, uma escritura que precisa ser lida”,
assevera Ferrara (1988, p. 41). Aquilo que estd sobre o texto-cidade: a cartografia urbana
desnuda aspectos historicos e culturais, bem como, o cotidiano de vivéncias particulares e
sociais por entre espagos, cujos rastos permanecem latentes dando ciéncia da relacdo que o

homem estabelece com e na cidade.

O ambiente urbano € um complexo de signos: os formais (a propria forma do
objeto construido), os linguisticos (nome das ruas), os de propaganda
(cartazes), os indicadores de diregao, os estéticos (os materiais empregados,
as caracteristicas estilisticas de fachadas, jardins, iluminagOes, etc.), os
contextuais (a situacdo urbana em que se localiza) e o0s signos usuarios (a
especificidade dos comportamentos humanos tomados como signo).
(FERRARA, 1988, p. 45)

A cidade ndo pode ser concebida unicamente como agregacdes populacionais e
demarcagbes funcionais. Comparada a um livro, a cidade permite a apreensdo de seus
significados mediante a leitura/uso, sendo o prdprio uso passivel de leitura. Os signos urbanos
configuram-se  como uma via de representacdo simbdlica da cidade pautada em
sociabilidades, por isso capaz de por em cena experiéncias individuais e interpessoais
vivenciadas em espagos de acolhimento. Além disso, o registro literario decorre da leitura

feita dos espacos e de formas urbanas, cujas singularidades d&o testemunho de
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acontecimentos que se perpetuam no imaginario social. Pesavento (2002, p. 16) diz que 0s
“tracados de ruas e pracgas sdo, sem duvida, o registro fisico de uma cidade, mas também s&o
um modo de pensar sua linguagem. Portanto, o espaco € sempre portador de um significado,
Cuja expressdo passa por outras formas de comunicacao”.

Desse modo, por meio da percepcdo, diferentes intérpretes debrucam-se sobre a
linguagem da cidade, e a intercomunicagdo de suas leituras é possivel. Em Cidades invisiveis,
de Italo Calvino (1990), o viajante Marco Polo descreve ao Imperador dos tartatos, Kublai
Khan, singularidades de espacos citadinos visitados por ele, tendo o cuidado de advertir “que
jamais se deve confundir uma cidade com o discurso que a descreve” (p. 59), no entanto, para
descré-la é preciso apropriar-se de um discurso que seja preenchido com os contetdos da
propria cidade.

Os registros que os artistas da palavra fazem da cidade resultam das leituras que dela
fazem, consubstanciadas com suas subjetividades, cujas singularidades dependem do tipo de
relacdo que estabelece com os espacos. Suas cidades construidas com linguagem sdo feitas de
permanéncias e rupturas inscritas na propria cidade: de conquistas que se exibem em
monumentos, de culturas diversas que se intercambiam, da memaria inscrita em seus angulos,
em fachadas de prédios, calcamentos, esquinas, becos, ruas, ladeiras... A cidade também é
feita de relatos, de experiéncias, da banalidade cotidiana, tudo composto em fragmentos
dispersos por suas paginas. Enquanto registro apresenta-se em letras suntuosas que
invariavelmente vdo ao encontro dos passantes ou em borrdes, rasuras que exigem
deciframentos.

O texto-cidade, visto por esse prisma, ultrapassa a condicdo de mera estrutura em
pedra e cal, cujo sentido recai sobre si mesma, para adquirir valor que se confirma pela
medida dos acontecimentos e pela trama das relagdes humanas.

Para além das muralhas, a cidade-texto da modernidade mostra-se como uma
serpente em convulsdo, que se metamorfoseia devorando tudo e a todos, um labirinto de ruas,
canos, fios e redes que polui e compromete a capacidade de enxergar. O magma urbano
compromete ainda a interacdo, posto que segrega e dilui as pessoas tornando-as sem rosto no
contexto da agitacdo cotidiana.

Mas a dinamicidade do urbano ndo pode ser vista apenas em seu aspecto de tensdo.
Se ela € requerida pela modernidade, entdo exige de nos formas diferentes de lidar com os
espacos que nos impactam, uma delas é a dilatagdo do globo ocular para possibilidades de

intercambio, um olhar capaz de articular o antigo ao novo, a permanéncia a ruptura.
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Marco Polo diz que “em todos os pontos, a cidade oferece surpresas para os olhos”
(CALVINO, 1990, p. 85). Mas o olhar das pessoas logo se deshbota, de modo a suprimir 0s
detalhes, “é como se examinassem uma pagina em branco [...] exceto quando pegas de
surpresa” (Ibid, p. 86). A visibilidade dos contornos urbanos se sustenta a partir de uma
cadeia de percepcdo que se processa por meio da desautomatizacdo do olhar. Em meio a
amplitude de cenas impactadas pela visdo cotidianamente, é preciso conferir-lhes
significados, para tanto a percepgao necessita selecionar e organizar imagens que acredita ser
relevantes ao olhar, bem como aos demais 6rgaos sensoriais. A propdésito da importancia do
olhar:

A cada instante, ha mais do que o olho pode ver, mais do que o ouvido pode
perceber, um cenario ou uma paisagem esperando para serem explorados.
Nada é vivenciado em si mesmo, mas sempre em relacdo aos seus arredores,
as sequiéncias de elementos que a ele conduzem, a lembranca de experiéncias
passadas. (LYNCH, 1997, p.25)

A visibilidade dos contornos urbanos se sustenta por meio de uma cadeia de percepcao
que envolve todos os sentidos. Em meio a amplitude de cenas impactadas pela visao
cotidianamente, é preciso conferir significado ao que é percebido. Sendo a cidade l6cus de
imagens signicas, permite que suas curvas sejam desveladas sob diferentes angulos. Para além
de sua camada superficial, imagens-linguagem do ndo impresso aguardam por decifracdo. Entra
nesse processo 0 armazenamento de vivéncias na pagina urbana que o observador carrega
consigo.

Ocorre que o mundo moderno se mostra envolto por um desmedido fluxo,
impulsionando as pessoas a movimentos cada vez mais velozes, provocando uma neblina na
visdo, tornando o olhar automatizado. O cotidiano leva os sujeitos a reclinar-se sobre o seu
proprio universo, sendo incapazes de olhar a sua volta, de contemplar a paisagem que contorna
a cidade ou de interagir com 0s espagos que a circunscrevem. Faz-se, entdo, necessario um
olhar téatil, singularizado, sendo os artistas da palavra os que melhor o dispdem.

Na experiéncia perceptiva, 0 que leva ao contato com as imagens € a relacdo entre o
escritor e as coisas suscitadas. Por esse motivo, perceber imagens implica uma espécie de
presenca que pode superar 0 contato direto, no instante em que a presenca seja mantida pela
permanéncia das coisas no individuo. Dessa forma, € possivel o didlogo com o passado por

meio da percepcdo e, por conseguinte, por processos de ativacdo da memoria.

A percepcdo urbana é uma pratica cultural que concretiza certa compreensao
da cidade e se apoia, de um lado, no uso urbano e, de outro, na imagem
fisica da cidade, da praga, do quarteirdo, da rua, entendidos como fragmentos
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habituais da cidade. Uso e habito, reunidos, criam uma imagem perceptiva
gue se sobrepBe ao projeto urbano e constitui o elemento de manifestacao
concreta do espaco. (FERRARA, 1988, p. 03)

Uma das formas de ler a cidade-texto é direcionar a percepcao a espacos que guardam
marcas identitarias e de memdria social, bem como, da cultura e dos costumes ja
consolidados, possiveis de ser ressignificados por meio de experiéncias de uso que sugerem
no momento da enunciacdo. Desse modo, a percepcdo opera com forcas continuas e
descontinuas; com permanéncias e rupturas; territorialidades e desterritorialidades.

Joaquim Manuel de Macedo soube como ninguém trazer a tona a fisionomia social da
capital do Império. Em Um passeio pela cidade do Rio de Janeiro (2009), Macedo relata
episodios curiosos e costumes do cenério politico da capital fluminense, mas o que nos chama
a atencdo é que direciona o olhar para construcGes arquitetbnicas que conservam marcas de
historias e de tradicdo familiar, bem como a espacos, muitos deles, ja naqueles tempos,
ameacados de demolicdo, como o morro do Castelo. Em Memorias da Rua do Ouvidor
(2005), capta o burburinho da “rica, bela ¢ ufanosa dama” que, como ele mesmo diz, munido
da “autoridade de memorista-historiador”, expde “ao publico a Rua do Ouvidor” que nascera
acanhada a entrada do mar, mas se tornara “atual rainha da moda, da elegincia ¢ do luxo”
(MACEDO, 2005, p. 10).

S80 memorias que se iniciam com a reconstituicdo historica da origem da Rua, da
mudanca de nome, seguida do tracado que delineia seu percurso. Influenciada pela
efervescéncia parisiense, a Rua do Ouvidor transforma-se em centro comercial, espaco
disputado pela elite carioca. Temos em Macedo o deslumbramento, ainda timido, ante o
processo de mudanca por que passa a entdo capital do Brasil.

Muito da literatura feita no Brasil até final do século X1X contempla a cidade revestida
de lirismo provinciano. Por ser o Brasil, nesse interim, nacdo periférica, a maioria das tramas
ficcionais apresenta a cidade com mero caréater ilustrativo, cuja moda e costumes franceses
passam a desfilar em ruas estreitas e ladeiras, destoando da verdadeira realidade brasileira.
Machado de Assis é desse contexto, mas distancia-se dele: apresenta-nos a teia de relacdes
sociais da capital fluminense, desnuda os vicios e a hipocrisia da sociedade de seu tempo.

Machado nunca morou em outro pais e as poucas vezes que se ausentou do Rio de
Janeiro foi para buscar ares mais amenos devido a problemas de salde, portanto, Machado
conhecia como ninguém a geografia da capital do Império. A cartografia do Rio em suas
obras envolve o Morro do Livramento, o Largo do Machado, o Cosme Velho, espacos de

vivéncias particulares do escritor que transpuseram as paginas reais para o plano ficcional.
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Santa Teresa (lugar de clima ameno que abrigava residéncias de arquitetura elegante), o
Botafogo (considerado no passado o bairro da aristocracia), dentre outras localidades, além de
ladeiras, becos, igrejas, teatros, que se eternizaram nas paginas de contos, crénicas e romances
machadianos.

Quando ainda ndo se pensava em preservacdo da memdria urbana, Machado ja
demonstrava preocupagdo com o0s elementos da cidade carioca que, deteriorados ou
estigmatizados, corriam o risco de ser eliminados da conjuntura da cidade. Assim como
Macedo, Machado da visibilidade ao Morro do Castelo, presencia o prenincio de sua
demoligéo para que o ar circulasse livremente na cidade, como de fato ocorreu em 1890. N&o
deixou também de suscitar a memdria individual quando, por meio de Rubido, em tom
nostalgico, revisita o suburbio da cidade até as proximidades do Morro do Livramento,
mediac¢des em que morou quando crianca.

Assim como em Machado, com Lima Barreto a cidade toma contornos que
ultrapassam a vida mundana da capital carioca. Sua visdo critica contempla aspectos culturais,
bem como, as relagdes interpessoais que se efetivavam na entdo capital do pais. Lembra
Pesavento (2002) que Lima Barreto denuncia de forma caricatural o jeito afrancesado da elite
carioca, a obsessdo pela farda e pelo emprego no funcionalismo publico adquiridos por
intermédio de pessoas influentes. Situacdes buscadas até as Ultimas consequéncias porque
delas advinha status social.

Como um flaneur, Lima Barreto registra também as transformacdes urbanisticas pelas
quais passara 0 Rio de seu tempo. Tais registros mostram-se com um tom sarcastico, em face
as mudancas pelas quais passara a paisagem urbana carioca, a0 mesmo tempo, demonstram
preocupacao com o dinheiro publico investido em obras que ndo chegavam a ser prioritarias.
Lima Barreto denuncia que o Rio, para moldar-se a imagem parisiense, passara bruscamente
por um processo de embelezamento e higienizacdo, no entanto, o subdrbio continuava
estigmatizado e renegado pela administracdo publica. Denuncia também a dissimulacdo da
sociedade carioca em manter as aparéncias de uma cidade uniforme, homogénea, digna de ser
reflexo da Cidade-luz. Ao trazer a tona as duas faces do Rio de Janeiro, Lima Barreto toma a
Cidade Maravilhosa como metonimia das demais cidades brasileiras e desmascara um Brasil
ocultado pela mascara do sistema e da elite. Desnuda a hipocrisia social que segrega e
estigmatiza negros, mestigos e pobres e que empurra a miseria para debaixo do tapete.

Pudemos constatar com esse recorte, que a cidade desnuda-se e a linguagem literéria a
recria, procurando manter “a marca, o indice de um contexto assinalado [...] pela experiéncia

de usos que aquele espago sugere” (FERRARA, 1988, p. 68). Mas vale lembrar que o escritor
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é dotado de liberdade para intervir sobre a realidade, modificando-a por meio de suas
impressdes e do imaginario. Assim, a experiéncia perceptiva do escritor é capaz de expressar
peculiaridades captadas pela sensibilidade de quem desbrava paisagens sempre renovadas.

O artista da palavra reconhece o0s espagos de vivéncias a partir do presente, a partir do
modo como as lembrancas sdo revividas. Isso significa que as reminiscéncias vao estar
marcadamente comprometidas com as circunstancias do mundo moderno que agrega um
contingente de aceleradas transformagfes que repercutem no tecido urbano. Essa delicada
questéo leva-nos a refletir sobre o sintoma da cidade moderna, cuja dindmica espacial tende a

arrastar referéncias, ameacar o passado historico, destruir memarias.

3.3 Rememoracao da cidade em tempos de cidades multiformes

Halbwachs (2006) ao se referir a relacdo entre 0s sujeitos sociais e 0s espagos urbanos
afirma que as alteragdes no ambiente comprometem a rememoracdo. Assim, quanto mais 0s
lugares se mantém intactos ou pouco alterados, maior probabilidade de formar imagens
solidas nas lembrancas que se tem dos lugares de referéncia, isso porque espacos geograficos
de vivéncias particulares e coletivas sdo também responsaveis pela identidade do sujeito. Mas
como garantir a solidez dos espacos urbanos em um mundo de rapidas transformacdes?

A modernidade é marcada por instabilidade e imprevisibilidade. O mundo presencia
no campo das ciéncias os primeiros impactos da modernidade. A teoria psicanalitica de Freud
desloca as estruturas da sociedade e, consequentemente, da posi¢cdo do homem diante de si e
dos outros, ao provar que a nogdo de sujeito ndo mais corresponde a de um ser cartesiano,
racional, controlador do proprio discurso, ao contrario, 0 sujeito € um ser lacunoso e
fragmentado, por isso, marcado por uma incessante busca de completude.

A descontinuidade defendida por Einstein altera o que parecia indissociavel, tornando
0 objeto fracionado em suas partes, bem como, relativizada a nocéo espaco/temporal.

A ciéncia antiga que privilegiava a invariancia cedera lugar a nova ciéncia,
metaforizada pelo fogo: chama que desencadeia a incessante agitacdo na percep¢ao do
mundo. Ademais, a ciéncia é sacudida pelo deslumbramento de que tudo se desmancha no
ar’, tudo tem um fluxo que desagua no contingente. O modo de olhar para o universo fez o

homem reconhecer que nada mais ocupa a posicdo central e determinante nesse cenario. A

" A modernidade “¢é uma unidade paradoxal, uma unidade de desunidade: ela nos despeja a todos num
turbilhdo de permanente desintegragcéo e mudanga, de luta e contradi¢do, de ambiguidade e angustia”.
BERMAN, Marshall. Tudo que é solido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Trad. Carlos
Felipe Moisés, Ana Maria L. loriatti. S8o Paulo: Cia das Letras, 2007, p. 24.
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duracdo dos eventos depende da posicdo e situacdo vivenciada pelos sujeitos sociais, cuja
temporalidade ndo esté atrelada ao tempo objetivo.

Para além da ciéncia, no meio econdmico, o surgimento da técnica decorrente da 22
Revolugdo Industrial contribui para mudancas significativas no mundo, dentre elas a
emergéncia da sociedade guiada pelos bens de consumo. Como agravante, a experiéncia do
holocausto do pds-guerra instaura no mundo sentimentos de inseguranca e de incertezas,
levando o homem a afastar-se das referéncias que davam sustentacdo a sua caminhada e a
procurar reflgio na clausura de si mesmo.

A modernidade passara a incorporar novas formas de vida, 0 que era antes fixo,
seguro, tornara-se movente, descontinuo. Bauman, em Modernidade liquida (2001, p. 08),
apropria-se da fluidez para simbolizar a era moderna. “Os fluidos se movem facilmente. [...]
Do encontro com solidos emergem intactos, enquanto os solidos que encontraram, se
permanecem solidos sdo alterados — ficam molhados ou encharcados]...]”.

Mas a modernidade ndo foi ‘o derretimento dos solidos’ desde o comego?”, pergunta
Bauman (Ibid, p. 09). A poesia de Baudelaire, no final do século XIX, j& situa o sujeito
poético em vias puablicas que vai desvelando o mundo impactado pela mudanca, mundo
possivel de ser abarcado pelo olhar: multiddo, bulevares, galerias. No amago da efervescéncia
parisiense: do contraste, do efémero, o poeta tem consciéncia da perda da totalidade, pela
fragmentacdo e disperséo.

O pensamento impactado pela contingéncia, bem como pelos acontecimentos
econémicos e politicos impulsionou gradativamente a derrocada de um mundo em que o
homem fora arremessado a contextos que ndo reconhece como seu, mas como algo apartado
de si, entranho e hostil. Os espacos urbanos também sofrem os impactos do escoamento da era
moderna. Ajustam-se a forma dos solidos, mas estdo propensos a constantes alteracdes.

Na conferéncia intitulada A metrdpole e a vida mental de 1903, Georg Simmel (1987)
assevera que a multiplicidade de imagens pulsantes nas cidades opera diretamente no
psiquismo humano causando-lhe impacto.

Ao contrario do comportamento do homem provinciano, o0 homem urbano além de
manter um distanciamento em relacdo ao outro, nutre-se de aversdo, estranheza e repulsa
reciprocas, denominado por Simmel de reserva, uma espécie de reacdo psiquica capaz de
proteger o homem dos incessantes estimulos visuais e outros impactos comunicativos da vida
moderna. E também vista como defesa contra a violenta transformacéo da paisagem urbana

que cotidianamente exige da consciéncia um desgaste maior, ou como diz o antropélogo
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(1987, p. 12), um apelo intenso aos “fundamentos sensoriais da vida psiquica”,

desencadeando um mecanismo de defesa conhecido como atitude blasé.

Essa atitude mental dos metropolitanos um para com o outro, podemos
chamar, a partir de um ponto de vista formal, de reserva. Se houvesse, em
resposta aos continuos contatos externos com inumeras pessoas, tantas
reacOes interiores quanto as da cidade pequena, onde se conhece quase todo
mundo que se encontra e onde se tem uma relacdo positiva com quase todos
a pessoa ficaria completamente atomizada internamente e chegaria a um
estado psiquico inimaginavel. (SIMMEL, 1987, p. 17)

A reserva apontada por Simmel constitui-se de um processo gerador de
individualizagdo. Na conjuntura urbana, a estranheza ou sugestionabilidade tomada em
excesso gera uma realidade alheia em relacdo ao outro que inviabiliza a somatoria,
repercutindo de forma sensivel no psiquismo. Ao se confrontar com a estranheza que
configura a vida na cidade, o sujeito volta-se para dentro de si, exigindo dele préprio modos
reformulados de convivéncia.

Christopher Lasch em O minimo eu: sobrevivéncia psiquica em tempos dificeis (1984)
diz que o descompromisso emocional funciona como estratégia de sobrevivéncia psiquica ou
estranheza e repulsa reciproca, como queira Simmel. Para Lasch, a cultura do consumismo da
sociedade pos-industrial é a causadora desse mecanismo de defesa que resulta numa
individualidade que se assemelha ao narcisismo. O consumismo gera no individuo uma
ansiedade em desmedida, alterando as formas cotidianas de relacionamento em sociedade.
Nas sociedades de consumo, a percepcdo deixa de recair sobre 0 bem comum, sobre a vida
humanizada em sociedade, para se concentrar no proprio eu, bem como, em imagens que se
exibem aos turbilnGes em forma de mercadorias, tudo isso corroborando para o apagamento

das “fronteiras entre o individuo e seu meio”.

Como nos diz a lenda grega, é esta confusdo entre 0 eu € 0 ndo-eu — e ndo 0
‘egoismo’ — que distingue o apuro de Narciso. O eu minimo ou narcisista &,
antes de tudo, um eu inseguro de seus préprios limites, que ora almeja
reconstituir o mundo a sua propria imagem, ora anseia fundir-se em seu
ambiente numa extasiada unido. (LASCH, 1984, p. 12)

O comportamento narcisista ndo se confunde com o egoismo, menos ainda se limita a
uma crise existencial. Apresenta uma dimensdo mais complexa, posto que implica a
substituicdo de um mundo de plena sustentacdo e confianga para um mundo de “imagens
oscilantes”, e deslizantes. No novo mundo, ampliado e difuso, a identidade ndo mais esta

vinculada a certeza de “um mundo publico duravel”. A relagdo do homem consigo mesmo e
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com a realidade exterior gera uma identidade performada em imagens refratadas, “imagens
insubstanciais, de ilusdes cada vez mais indistinguiveis da realidade”, diz Lasch (ibid, p. 22).
Explica Gilles Lipovetsky em A era do vazio (2005) que a revolugdo narcisista ou
revolucdo interior da modernidade é um estado de indiferenca a acontecimentos exteriores,
sobretudo em relacdo aos trégicos, decorrentes da banalizacdo de inumeras catastrofes

cotidianas que, irremediavelmente, presenciamos. E acrescenta que

0 narcisismo foi gerado pela desercdo de generalizada de valores e finalidades
sociais, ocasionada pelo processo de personalizacdo. A anulacdo dos grandes
sistemas de sentidos e o hiperinvestimento no Eu andam de brago dados. [...]
E a revolugdo das necessidades e sua ética hedonista que, atomizando
suavemente os individuos e esvaziando aos poucos as afinidades sociais de
seus significados profundos, permitiu que o discurso psi se enxertasse no
social e se tornasse um novo éthos de massa. (LIPOVETSKY, 2005, p. 34/35)

Bauman (2001) complementa dizendo que o meio urbano néo é civil, na perspectiva
do exercicio de civilidades, haja vista que se transformara em lugares para serem bocados
rapidamente. O meio urbano esta repleto de espacos que o socidlogo denomina de templo do
consumo. Cita como exemplo a praca La Défense, em Paris. A praca é um espaco destituido
de acolhimento que “desencoraja a permanéncia”, posto que um espago extremamente amplo,
mas vazio, as pessoas se revezam rapidamente ao derredor dela. A praca se da como
espetaculo, seus bancos que deveriam abrigar o seu interior para que pudesse ser desfrutada,
estdo dispostos a uma certa distancia, em espago acima da altura da praga, como se o lugar
apropriado para assistir a cena que se reveza rapidamente.

Citemos como exemplo de espetacularizagdo e consumismo, espacos que abrigam
conjuntos arquiteténicos seculares. Enquanto lugar de passagem, os turistas sdo seduzidos
pelas mesmas atracdes e 0s reconhece como tais: vdo em busca de deleite e para a compra de
souvenirs. N&o obstante, sdo espacos, assim como a pragca parisiense, imponentes e
inacessiveis a reflexdes, menos ainda para o estreitamento de lacos de convivéncia. Se
espacos revitalizados sdo destituidos de sentidos para os visitantes, com maio vigor sao

aqueles alojados fora de cercaduras posto que ndo dispdem de cuidados.

Compartilhar o espago fisico com outros atores que realizam atividade similar
d& importancia & acdo, carimba-a com a ‘aprovagdo do nimero’ e assim
corrobora seu sentido e a justifica sem necessidades de mais razdes. Qualquer
interacdo dos atores os afastaria das acGes em que estdo individualmente
envolvidos e constituiria prejuizo, e ndo vantagens para eles. ndo acrescentaria
nada aos prazeres de comprar e desviaria corpo e mente da tarefa. (BAUMAN,
2001, p. 114)
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O espaco publico passara a ser lécus do consumismo, tarefa eminentemente
individual. Locais apropriados a brevidade, cuja presenca é meramente fisica e destituida de
subjetividade, logo, os elementos urbanizados passam a ser destituidos de expressao
simbdlica aos visitantes apressados e desavisados.

O comportamento humano pautado na escolha individual da primeira modernidade
almejava tdo somente “usar sua nova liberdade para encontrar o nicho apropriado e se
acomodar”, diz Bauman (2001, p. 13), ou seja, o desejo era instaurar uma nova remodelagao
do mundo ou uma realocacdo, porém, a liberdade tomou propor¢des por demais ousadas,
afastando o homem cada vez mais para longe de qualquer acomodacéo.

A linha do bordado, outrora enovelada em uma Unica direcdo proporcionando uma
espessura lisa de fios acomodados, cedera lugar a comunidade rizomatica que, de modo
tentacular, estabelece conex&o com outros pontos de ramificagdes, impedindo qualquer forma
de fixacdo. Diante da fluidez da modernidade, os arquétipos perderam sua obviedade; o
homem moderno, a confianga em um mundo sélido. Nossos pensamentos passaram a trilhar
por caminhos furtivos, sem que jamais pudessem ser inteiramente reagrupados.

Diante do mundo de rapidas transformacdes, podemos dizer que 0 homem moderno se
dissipa em fragmentos e flutua no redemoinho da personalizacdo. Acrescenta Lipovetsky
(2005, p. 37), o narciso da modernidade ‘“ndo mais encontra imobilidade diante da sua
imagem fixa”, volteia inquieto em torno de sua imagem, potencializando-a, “numa busca
interminavel de Si Mesmo”.

Se a realidade exterior ndo oferece mais prote¢do, entdo o individuo, silenciosamente,
dobra-se sobre si, em um processo novo de interiorizacdo. O mundo de movéncias aceleradas
induz-nos a novos modos de convivéncia, impostos por diferentes fatores de sociabilidades
que, gradativamente, empurram a convivéncia interpessoal cada vez mais para longe. O
processo de personalizacao tende a afastar as agdes de vida coletiva, posto que o homem esta
cada vez mais atento a si mesmo.

O individuo proclamara o direito de ser livre, de realizar-se pessoalmente, de romper
com a tradicdo e com o sagrado. Ainda que o tempo coletivo se manifeste como uma
necessidade, o individual se imp6e alicercado pela exigéncia dos novos tempos: o processo de
rapidas mutabilidades. A liberdade é uma faca s6 lamina, liberta, ao mesmo tempo aprisiona:
ao tempo em que 0 homem conquista o direito de guiar seu proprio caminho, carrega consigo
0 peso da responsabilidade sobre suas decisfes. A atitude de seguir seu curso sem deuses para

conduzi-lo, retira-lhe os vinculos e, no lugar, ergue-se a muralha da soliddo. O eu tem
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buscado investimento pessoal e respostas para o conhecimento de si que apartam-no do
mundo num processo narcisista, que remete a0 mecanismo psiquico de defesa contra os
transbordamentos da vida moderna.

Anthony Giddens revisitado por Balman (2001, p.31) esclarece que “somos homens
e mulheres preocupados com 0 nosso universo particular, que refletimos sobre nossas
conquistas ou as que estdo por vir, ‘olhando de perto cada movimento que fazemos’”. O
homem moderno é indiferente a revolucdo e a qualquer tipo de atividade que vise ao
reconhecimento da coletividade. Sua conquista é de outra natureza: movimenta-se com
rapidez em torno de si, avocando situacbes que o distancie dos demais membros da
comunidade a qual pertence.

A personalizacdo compromete também a sensibilidade para com a memdria da cidade
acolhida em espacos e fatos urbanos que guardam marcas da memoria social. A conduta do
homem moderno no espaco urbano é impactada pela individualizagdo e fragmentacao do eu.
Alem da efemeridade das coisas, da dindmica espacial e do deslocamento do proprio homem
em relacdo ao espaco, que leva o sujeito a sensacdo de vazio, instaurando incertezas. Desse
modo, a propor¢do que a cidade se torna labirintica, hd uma tendéncia de o homem apartar-se
de suas raizes, gerando empobrecimento de experiéncias e de vinculos afetivos, dado ao
automatismo da vida cotidiana.

Diante do turbilndo moderno, questionamo-nos se, de alguma forma, o homem poderia
se imunizar do alheamento e de repulsa mdtua em relacdo ao outro, gerado pelos excessos da
vida moderna. José Miguel Soares Wisnik em Cidade, subjetividade, poesia (2009) responde-
nos que o poeta moderno €, sim, capaz de se desviar desse tipo de acomodacédo. Talvez, eu
diria, pelo modo peculiar com que Vvé as coisas. Sua percepc¢do assemelha-se a da crianca que
tudo vé de forma acentuada: um buraco na parede, por exemplo, ao passar pelas retinas da
crianca, ou do poeta, é possivel de se transformar em um barco recheado de sonhos. A visao
infantil e do poeta, é capaz de dar ampliddo as coisas percebidas; ver o que nos, simples
mortais, N80 conseguimos enxergar.

O poeta moderno € excitado por nervos que ndo cessam de reagir ao mundo com o
qual interage, ndo para desencadear alheamento as coisas e as pessoas, cOmo rege O
pensamento de Simmel, mas sim para instigar reacdes perceptivas, motivadas por uma carga
intensa de subjetividade para suportar o mundo, cuja sensibilidade se reveste, algumas vezes
de saudade, outras de gratiddo ou compaixdo. Wisnik vé, entdo, a poesia moderna dotada de

um campo de forcas capaz de desviar o poeta da atitude blasé.
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essa questdo € crucial para a poesia moderna: trata-se, nela, de expressar e dar
forma a sensibilidade num ambiente de insensibilidade, ou melhor, num
ambiente em que a sensibilidade € inseparavel, no proprio sujeito, da protecéo
insensibilizante. Se o blasé se compraz no estado de insensibilizagdo do qual
ele se faz o indice tipico e atipio, o poeta moderno &, de certa forma, o quase
blasé compulsério que, no entanto, examina a fundo as condi¢des a que esta
submetido, a ponto de extrair delas um saldo inesperado. (WISNIK, 2009, p.
107)

O poeta também combate os perigos da indiferenca no instante em que expde seus
nervos as nervuras da cidade, de modo que sua flanerie o liberta da automatizagdo do olhar.
A cidade ndo se deshota aos olhos do poeta, antes, se Ihe apresenta com estimulos diversos
que perpassam por todos os sentidos, cujo transbordamento se processa por meio de imagens
poéticas, “¢ como se ele estilizasse ironicamente a situagdo neurdtica do individuo que nao
aguenta a felicidade, que se espanta com a felicidade e que a recusa como uma ameaga a sua
economia psiquica” (WISNIK, ibid, p. 115).

O poeta moderno passa, entdo, a representar a cidade na literatura adotando diferentes
formas de reacdo. A nova flanerie desautoriza o tom nostalgico e impde ao artistas da palavra
novas formas de lidar com a percepcao, por conseguinte, com a rememoracéo, cujas feicdes
se diferem da cidade que enchiam as paginas de Baudelaire e Balzac, Macedo e Machado de
Assis. O movimento do flaneur moderno reduz a carga emocional investida sobre o coletivo e
a intensifica sobre o individual. Ao negar o coletivo, como narciso, 0 homem mergulha dentro
de si em busca de respostas (talvez ndo encontradas), ndo para o caos que se instaura de modo
incessante no mundo exterior, mas talvez para tentar unir os fragmentos de si mesmo em meio

ao mundo de realidades e de homens estilhacados.

O eu é sobrecarregado com a tarefa impossivel de reconstruir a perdida
integridade do mundo; ou, mais modestamente, com a tarefa de sustentar a
producdo de sua identidade; de fazer por si proprio o que antes era confiado
a comunidade nativa. De fato, é agora dentro do eu que essa “comunidade
nativa”, com seus quadros de referéncia se constroi. E ¢ somente dentro do
trabalho de imaginacdo do eu que tal comunidade encontra sua existéncia,
necessariamente precaria. (BAUMAN, 1999, p.107)

Se a missdo de reconstituir os quadros de referéncia é tarefa individual e se é somente
no interior do ser que esse trabalho é possivel, entdo, a reconstituicdo é, invariavelmente
perpassada pelo imaginario. Dessa forma, podemos dizer que o labor literario é o que melhor
expressa esse tipo de gestacdo. E grande a incidéncia de obras literarias que se desdobram em
procedimentos poéticos que pdem em cena o sujeito de posse de lembrangas de vivéncias com

e na cidade, mas com trajetorias marcadas por passos que giram em torno dele proprio.
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Mesmo o0s procedimentos que sobrevivem acerca do que hd em comum, a citar as
preocupacdes com alguns elementos identitarios, ndo evitam escapar o que é individual, posto
que é inviavel manter unificado o que é fragmentado.

A guinada subjetiva moderna, expressdo tomada de empréstimo de Sarlo (2007),
ressoa na poética memorialistica, de maneira que o eu passa a ser o foco para onde todas as
atengOes recaem, tendo implicag@o “nas suas relagdes consigo mesmo e com o seu corpo, com
0s outros, com 0 mundo e com o tempo”, assevera Lipovetsky (2005, p. 32).

A cidade serve de referéncia sdcio-cultural, cujos vinculos com o homem se efetivam
por meio de sentimentos que reforcam o carater de pertencimento, mas a atitude de seguir seu
curso sem deuses para conduzi-lo, retira do poeta moderno a estabilidade, desprende a teia de
relagcGes ancoradas no coletivo e, no lugar, ergue-se a muralha do individual, de modo a gerar
sentimento de complementaridade (com os espacos de pertencimentos, ndo com 0s sujeitos
sociais), expresso pelos poetas de diferentes maneiras: Bernardo Soares, 0 quase heterdbnimo

de Fernando Pessoa, diz:

N&o ha diferenca entre mim e as ruas para o lado da Alfandega, salvo elas
serem ruas e eu ser alma, o que pode ser que nada valha, ante 0 que € a
esséncia das coisas — uma designacdo igualmente indiferente na algebra do
mistério. (PESSOA, 1999, p. 48)

Entre o sujeito poético e a cidade, coabitam mistérios que ndo convém ser
questionados. Bachelard (1993, p. 104) afirma que a relacdo homem/cidade asemelha-se a do
passaro em relacdo ao ninho, sdo vinculos de vida e morte, por isso, 0 homem a habita como
“refagio absoluto”. Se o passaro faz o ninho, aparentemente num ambiente fragil, & porque
tem o instinto de confianca, diz Bachelard. A seu modo, na poética gullariana o sujeito
reconstroi sua cidade sob o impulso da confianga e, nela, “fecha-se sobre si mesmo, retira-se,
encolhe-se, esconde-se, entoca-se e a habita como reflugio absoluto: a cidade estd no
homem/quase como a arvore voa/no passaro que a deixa”, diz Gullar (2004, p. 290/291)

Segundo Le Goff (1996, p. 434), outrora elementos urbanizados tinham a finalidade de
estreitar os lacos sociais por meio da preservacdo da memoria coletiva. Inscricdes em pedra
ganhavam visibilidade porgue enalteciam imagens de soberanos. Com o poder que lhes
competia, iam além, convocavam suseranos para registrarem seus feitos, suas genealogias
“dignos de fornecer exemplos memoraveis aos homens do futuro”, enquanto a memoria

privada, por ser impregnada de vivéncias cotidianas, era renegada.
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Na modernidade, modificaram-se as relacbes com a memdria da cidade. Engquanto
organizacgdo social, a cidade registra em suas formas, curvas e tracados, marcas de vivéncias
que permitem aos sujeitos sociais nutrir sentimento, afetos por edificacbes e espacos que
guardam histérias de vivéncias pessoais. Assim, 0s sujeitos embora compartilhem a mesma
cidade, suas memorias guardam particularidades de lugares, cujos sentimentos somente a

pessoa é capaz de exprimir.

Um monumento em si, tem uma materialidade e uma historicidade de
producdo, sendo possivel, portanto, de datacdo e classificacdo. Mas o que
interessa a no6s, quando pensamos 0 monumento como um traco de uma
cidade, é a sua capacidade de evocar sentidos, vivéncias e valores.
(PESAVENTO, 2002, p. 16)

Os sentidos aos quais Pesavento se refere estdo relacionados a sensacbes que
determinados elementos urbanizados representativos sdo capazes de despertar no sujeito por
estarem interligados por vinculos afetivos. Um rio, por exemplo, que apresente valor social
por seu carater de navegacdo, de economia, pode ultrapassar a esfera do publico, passando a
ter valor particular se se considerar a relacdo de cumplicidade estabelecida com quem
rememora, do mesmo modo uma rua, uma praca, uma ladeira.

Essa memoria esta ligada a fatos que prolongam um antes no agora que os impede de
ser apenas instantes. Espacos sentidos dessa forma sdo considerados por Rossi (2001)
patriménios pessoais porque guardam significados de vivéncias particulares que se
transformam em Bens pessoais. Edificaces e espacos urbanizados sdo dotados de valor que
se estende ao usuario, retirando-lhes o carater de meros objetos fisicos.

E inegavel que os elementos urbanizados podem gerar impressdo contraria. Se
estiverem associados a lembrancas desagradaveis, é possivel que o sentimento seja de
aversao, entretanto, “essas experiéncias € a soma dessas experiéncias também constituem a
cidade”, diz Rossi (2001, p. 16). Explica que a ciéncia urbana pode estudar a cidade em
diferentes areas do conhecimento, sob diferentes abordagens, mas a cidade “emerge de modo
autobnomo” quando os fatos urbanos tomados “como construgdo Unica de uma elaboragdo
complexa”, nem tudo pode ser compreendido, € o que escapa a compreensdo € o que

considera “um dos capitulos principais”.

Os monumentos, sinais da vontade coletiva expressos através dos principios
da arquitetura, parecem colocar-se como elementos primarios, pontos de
referéncia da dindmica urbana. Principios e modificacdes do real constituem
a estrutura da criacdo humana. (ROSSI, 2001, p. 04)
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Devido aos vinculos que se formam entre 0 homem e os fatos urbanos, bem como,
com os espacos de afetividade, quanto mais apartado de espagos de enraizamento, mais 0
homem se sente atraido por eles. Mas o tracado da cidade moderno dinamiza-se velozmente,
com tendéncia a arrastar formas, referéncias particulares, histérias e memorias.

Adverte-nos Bauman (2005, p. 100) que, “sem aviso, as paisagens e perfis urbanos a
nés familiares em que costumavamos lancas as ancoras de uma seguranca duradoura e
confidvel” tem sido gradativamente desfeitas. Por isso, o homem pode ter a sensagdo de
desamparo estando ele dentro ou fora da cercadura da cidade da terra-infancia. Como o
exilado dentro da prépria cidade de origem, o eu é invariavelmente, intimidado e obrigado a
se reconhecer mediante o processo de interiorizacdo, assim, somente o retorno — via memoria
—a lugares de acolhimento, é capaz de lhe redimir.

Entdo, podemos dizer que o mergulho dentro de si em busca de espacos de
enraizamento pode funcionar como mecanismo de defesa e protecédo a revelia da reversa de
Simmel, uma forma de reacdo contra os excedentes da vida moderna. No entanto, € pertinente
esclarecer que a personalizacdo ou narcisismo ndo significa auséncia de engajamento, menos
ainda de entrega a volubilidade dos sentidos.

No processo de interiorizagdo 0 poeta ressignifica o vivido, a partir dos impactos do
presente, por meio de uma postura critico-reflexiva. Além de ser movido por uma percepg¢éo
sensivel, cujas particularidades da urbe intercambiam-se como seu mundo interior. Entre as
coisas percebidas e o sujeito, ocorre um movimento reciproco, em que as coisas vao ao
encontro do ser e vice-versa, de maneira que ambos complementam-se, ao tempo em que se
modificam pela interacéo.

Entendemos que o mergulho dentro de si € também um mecanismo contra aquilo que
escoa, fragmenta-se, modifica-se no ritmo intenso da vida moderna; contra a banalizacdo de
espacos de referéncia com tendéncia a isotopia geométrica, no dizer de Henry Levebvre. A
cidade

cheia de ordens e de signos, e onde as diferengas qualitativas dos lugares e
instantes ndo tém mais importancia. Processo inevitivel de dissolucdo das
antigas formas, sem duvida, mas que produz o sarcasmo, a miséria mental e
social, a pobreza da vida cotidiana a partir do momento em que nada tomou
o0 lugar dos simbolos, das apropriagdes, dos estilos, dos monumentos, dos
tempos e ritmos, dos espacos qualificados e diferentes da cidade tradicional.
(LEVEBVRE, 2001, p. 83)
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O otimismo de Levebvre nos faz pensar que a miséria mental que provoca indiferenca
do homem em relacdo a cidade do presente e do passado, ndo consegue deslocar, menos ainda
extinguir os espacos de acolhimento. Ainda que tais espacos passem a ter outras
funcionalidades, ainda que suas formas sejam alteradas ou que os lugares de pertencimento
passem a ser ocupados por outros espacos, eles persistem no interior de quem rememora.

Em Manuel Bandeira a experiéncia com a cidade revela uma relagdo de intimidade,
cujos espacos sdo percorridos com passos seguros. Em Evocagdo do Recife (1987), por
exemplo, a cidade recebe feicbes humanizadas, um regaco materno capaz de fundir-se ao
habitante do lugar. O olhar do poeta busca na cidade que o vira nascer e crescer, ndo a
memoria histérica, nem os sentidos que perpassam as relacdes sociais. O poeta afasta-se da
cidade celebrada pelos seus feitos, indo buscar protecéo na cidade das lembrangas de infancia.

De modo semelhante, em Gullar a escrita da memoria da cidade estd estritamente
relacionada a condicéo de existéncia. Sua percep¢do primeiramente capta as cenas familiares
para um posterior transbordamento nas curvas da cidade. O sujeito poético é acometido por
um sentimento de posse: “minha cidade sonora [...] cidade que me envenenas de ti”’, uma
sentimento que estreita a relagdo com a cidade, atrelado a meméria afetiva. Memoria guiada
por estimulos visuais, tateis, olfativos, sonoros que, por sua vez, sensagdes sinestésicas que
perpassam pelo corpo inundando pele, musculos, artérias.

“A cidade se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das recordagdes e se
dilata”, diz Calvino por meio da voz de Marco Polo (1990, p.14). No processo de
rememoracdo de Gullar, assim como no de Bandeira, a cidade é representada por meio de
imagens arquetipicas, cujos espacos acolhedores guardam marcas de convivéncia, referéncias,
acolhimento.

James Hillman (1993, p.38), em suas reflexdes sobre a relacdo entre alma e cidade,
afirma que o elo entre homem e cidade é possivel porque “restauramos a alma quando
restauramos a cidade em nossos coragdes”, para tanto, ¢ preciso buscar repouso para a alma
na e pela cidade, justamente em lugares de intimidade.

Apesar dessa forca de atracdo que suga as pessoas para dentro de seus espacos de
enraizamento, ndo podemos esquecer de que 0 mundo moderno opera também por meio de
forcas centrifugas, apartando as pessoas de seus lugares de acolhimento e depositando-as em
outros espagos que nado refletem suas identidades. O que revela, entdo, o olhar de fora, cuja
protecdo esta depositada em outra cidade? Seria a cidade capaz de acolher aquele que ndo se
vé refletido em seus espelhos ou o proprio desamparo do sujeito na cidade do Outro torna a

percepcdo, por conseguinte, a memoria, destituida de sensibilidade?
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Os habitantes do lugar tém com a cidade relagdo de cumplicidade. V& com
naturalidade as formas urbanas, os padrdes culturais, dentre outros aspectos responsaveis pela
sua formac&o por ser sujeito. Em geral, nada questiona porque esta atrelado ao meio social por
vinculos afetivos moldados por pegadas deixadas em calgadas e ruas, por lastros que se fixam
em degraus, em paredes de casas, fachadas de prédios, dentre outros. Bauman (1999, p. 86)
diz que os nativos “defendem zelosamente o carater inegocidvel, imutavel, absoluto mesmo
da visao de mundo feita de conhecimento partilhado” (p. 86), por isso muitas vezes sua visao
é envolta por uma cortina de neutralidade. Por sua vez, o estranho ao lugar, como o viajante,
por exemplo, deixa seu lugar de conforto para adentrar outras paragens, cuja trajetdria vai do

familiar ao desconhecido.

A peculiaridade da situacéo do estranho em relacdo aos nativos nao se limita
ao fato de ndo estar ‘afinado’ da maneira certa ¢ a consequente auséncia de
conhecimento e habilidades relevantes. Nao pode ser simplesmente
removida pelo processo de aprendizado e autoinstrucdo. Tal processo esta
fadado ao autoderrotismo. O mesmo conhecimento que serve de forma téo
adequada as funcGes de vida dos nativos podem muito bem revelar-se indtil
para 0s estranhos mesmos que (e particularmente se) conscientemente
absorvidos e assimilados. (Ibid, p. 86)

A situacdo do viajante diante da terra alheia ndo se limita a falta de habilidades para
lidar com o novo, mas, sobretudo, a dificuldades ou recusas para “apagar sua diferenga”, por
IS0 sua insisténcia em ver as coisas do lado de fora. Por meio de seu estranhamento, deposita
o olhar sobre a urbe que vai sendo injetado por contetdos do Outro, porém guiado por
imagens do lugar que, de algum modo, o seduz.

Como ja foi discutido anteriormente, Bachelard em Poética do espaco (1993) defende
que a dimensédo interior é resultante da relacdo que o homem estabelece com espacos de
intimidade, cuja dimensdo se efetiva por meio de viagens arguetipicas a espacos de
acolhimento. Essa axiologia implica a topofilia (topos — lugar + fhilia — paixdo) em que
lugares de pertencimento estdo na base do equilibrio do ser. Na sua visdo, o simbolismo que
emana da organizacdo espacial de cidades tocadas pelo estranho ao lugar ndo o precipita a
viagem rumo ao encontro de si mesmo porque certamente ele ndo encontra em terras distantes
suas marcas identitarias.

Por outro lado, a experiéncia perceptiva do viajante € influenciada por aquilo que lhe
causa atragdo. Toda “reconstituicdo memorialistica”, apresenta carater vicario, “pois implica
sujeitos que procuram entender alguma coisa colocando-se, pela imaginagdo ou pelo

conhecimento, no lugar dos que a viveram de fato”, afirma Sarlo (2007, p. 93). Embora o
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viajante pense do lado de fora, que sua experiéncia ndo seja direta em termos de convivéncia e
adote postura distanciada, sua visdo ndo € imparcial, nem isenta de subjetividade.

O simples fato de adentrar um espaco que ndo lhe pertence, ja € suficiente para
modifica-lo. Como ressalta Bauman (Ibid, p. 88), “O episdédio da entrada marca o ‘ex-
estranho para sempre — como uma crianga tocada ao nascer (grifo do autor)”. O estranho, ao
mergulhar em espacos do Outro, seu olhar capta em seu préprio tempo aquilo que é possivel
revelar-se no que V€, seja na identificagdo com lugares que o facam rememorar seus espagos
de origem, seja em relacdo aquilo que suscite alteridade, revelando os sentidos possiveis de
elementos urbanizados do lugar, pertinentes aqueles que com a cidade dividem sentimentos.
Entendemos que esse tipo de comportamento constitui-se um modo de reagir contra 0s
excessos da vida moderna. Um mecanismo de excitagdo dos nervos ndo para provocar
alheamento e repulsa mitua, como teorizado por Simmel, mas sim para agucar ainda mais a
percepcao.

Lembrando novamente o viajante Marco Polo, sua flanerie é guiada pelo olhar
subjetivo. Como todas as cidades por ele rememoradas tém nomes femininos, o desbravador
de cidades se pde diante delas sedento de caricias, logo, € guiado por um voyeurismo que
busca desvelar os seus mistérios, tocar 0s seus encantos. Sobre a cidade de Zora, Marco Polo
diz que “o seu segredo ¢ o modo pelo qual o olhar percorre as figuras que sucedem como uma
partitura musical da qual ndo se pode modificar ou deslocar nenhuma nota [...] ou um cidadéo
que volta para examinar mais uma vez uma obra de arte” (CALVINO, 1990, p. 19)

Apesar do contato, Marco Polo tem consciéncia de que seria inviavel descrever
minuciosamente as ruas, os formatos das escadas, as “circunferéncias dos arcos dos porticos,
de quais laminas de zincos sdo recobertos os tetos” porque, “a cidade ndo ¢ feita disso, mas
das relagdes entre as medidas de seus espacos e os acontecimentos do passado” (p. 14). A
cidade é feita de pedra e cal, mas as suas imagens, por conseguinte, a sua memoria é
construida por meio da relacdo com os habitantes do lugar. Diz Rossi (2001, p.02) que “essa
universalidade da sua experiéncia nunca podera explicar-nos a totalidade daquela forma
precisa, daquele tipo de coisa” que ¢ a cidade.

Para o forasteiro ndo lhe é permitido a infiltracdo em espacos do Outro para captar a
esséncia que deles emana. Aquilo que esta registrado em arranhdes, fissuras e gretas de
espacos percorridos, ndo carrega seu passado, mas sim, marcas de historias e memorias dos
habitantes do lugar.

Em contrapartida, aquilo que de fato é alcangado pelo olhar, geralmente é dotado de

significado para quem visualiza. Como sugere Sartre (1996), a sensacdo visual tem a
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capacidade de desestabilizar o observador. Entendemos entdo que a memoria da cidade
exerce influéncia sobre aquele que € estranho ao local, haja vista que a base da percepgéo esta
no afeto, possibilitando ao sujeito depositar nas coisas percebidas uma carga subjetiva. E o
caso de Jodo Cabral de Melo Neto em relacéo a cidades espanholas, especialmente Sevilha, e
H. Dobal em relagdo a S&o Luis. Em ambos, a cidade é percebida a uma certa distancia, mas
apesar da postura objetiva, € perceptivel que foram tocados em suas sensibilidades.

Jodo Cabral de Melo Neto da as cidades espanholas conotacdo feminina, assim como
Marco Polo de As cidades invisiveis. Em Retrato de andaluza da obra Museu de tudo (1976,
p. 31), por exemplo, as cidades séo dotadas de sensualidade, e porque desnudam-se por inteiro
para a entrega total, tém capacidade de envolver e seduzir: “cidades que ainda se podem/
abracar de uma vez, completas,/e que d&o certo estar-se dentro”. No poema a seguir, da obra
Educacéo pela pedra, Jodo Cabral de Melo Neto inclui Sevilha entre as coisas cativas que

precisam ser revisitadas, rememoradas.

Coisas de Cabeceira, Sevilha

Diversas coisas se alinham na memoria
numa prateleira com o rétulo: Sevilha.
Coisas, se na origem apenas expressdes
de ciganos dali; mas claras e concisas

a um ponto de se considerarem em coisas,
bem concretas, em suas formas nitidas.

Algumas delas, e fora as ja contadas:
nao esparramarse, fazer na dose certa;
por derecho, fazer qualquer que fazer,

e 0 do ser, com a incorrup¢do da reta;
con nervio, dar a tensdo ao que se faz
da corda de arco e a retensdo da seta;
pies claros, qualidade de quem danca,
se bem pontuada a linguagem da perna.
(Coisas de cabeceira somam:exponerse,
fazer no extremo, onde o risco comega.)

(MELO NETO, 1997, p. 13-14)

Diferentemente da condicdo de fluidez propria da meméria, cujos contetudos tendem
a se revezar e/ou conectar-se a outros, modificando-se a cada investida, para 0 eu poético a
memoria é constituida de compartimentos especificos para acolher lembrancas prazerosas,
tendo Sevilha uma prateleira cativa. Por ser fugaz, a meméria ndo tem a capacidade de
armazenar linearmente as lembrangas, mas 0 sujeito poético subverte essa limitacdo e se

convence de que as recordagdes de Sevilha sdo fontes claras e nitidas. Lembrangas que “ndo
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se esparramam’ em excessos, posto que se sucedem na exata medida, como a “retengdo da
seta” ou como “a qualidade de quem danga”, semelhante a cidade de Zora nas rememoragdes

de Marco Polo, que

tem a propriedade de permanecer na memoria ponto por ponto, na sucessao
das ruas e das casas ao longo das ruas e das portas. [...] € como uma armadura
ou um reticulo em cujos espacos cada um pode colocar as coisas que deseja
recordar: nomes de homens ilustres, virtudes, nimeros, classificacdes vegetais
e minerais, datas de batalhas, constelagdes, partes do discurso. Entre cada
nocdo e cada ponto do itinerario, pode-se estabelecer uma relacdo de
afinidades ou de contrastes que sirva de evocacdao a memoria. (CALVINO,
1990, p. 19)

H. Dobal, por sua vez, tem a cidade de S&o Luis como um bem valoroso que precisa
de cuidados. Em A cidade substituida encontramo-nos diante de um sujeito que testemunha o
passado da cidade. Mas como & possivel dar testemunho sem ter vivenciado 0 acontecimento?
Como é possivel dar ciéncia do passado de um lugar destituido de vinculos de convivéncia?
Gagnebin nos da o caminho necessario para essa compreensdo no instante em que amplia o

conceito de testemunho.

a testemunha nao seria somente aquele que viu com os préprios olhos, o histor
(grifo do autor) de Herddoto, a testemunha direta. Testemunha também seria
aquele que ndo vai embora, que consegue ouvir a narracdo insuportavel do
outro e que aceita que suas palavras revezem (grifo da autora) a histéria do
outro: ndo por culpabilidade ou por compaixdo, mas porgue somente a
transmissao simbolica, assumida apesar e por causa do sofrimento indizivel,
somente essa retomada reflexiva do passado pode nos ajudar a nao repeti-lo
infinitamente, mas a ousar esbocar uma outra historia, a inventar o presente.
(GAGNEBIN, 1999, p. 93)

Nessa perspectiva, Dobal se enquadra no perfil do testemunho que comunica a partir
dos modos como a cidade se lhe apresenta. Elementos urbanizados que acompanham a
evolucao da cidade permanecem a espera de pessoas que possam toca-los com o olhar e que
estejam dispostas a dar testemunho de seu passado, mas as pessoas Sao transeuntes apressados
voltados para dentro de si, talvez porque, em seus desabrigos, sdo vitimas da atitude blasé que
invariavelmente as induz a passividade.

Embora ndo sendo do lugar, Dobal assume a transmissdo simbodlica do passado
historico da cidade que emana dos espacos por onde o olhar se demora. As cenas urbanas em
A cidade substituida sdo captadas como se em flashes, de modo que em cada poema, Dobal da
a ver um aspecto da cidade que considera digno de atengdo. Espacos e elementos da cidade

fotografados por suas retinas séo levados para o interior desse caminhante, traspassados por
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subjetividades capazes de colocd-lo na condicdo de guardido da cidade: “pranteio esta
cidade,/substituida por outra/estranha ao seu passado” (p.177). Seu pranto se estende sobre
elementos esfacelados da cidade antiga em detrimento de outra, moderna, que se expande em
multiplicidades.

Apesar de 0s espacos da urbe ndo comportarem suas referéncias, o sujeito poético se
debruca sobre a memoria do Outro, cujo passado se da a ver por entre fendas da arquitetura
colonial. Com isso, Dobal torna visivel a cidade “esquecida de si mesma”, aquela em ruina,
que arrasta consigo historias e memorias. A existéncia de uma cidade é paradoxal: ao tempo
em que vive por meio da trama de relagbes humanas, de rumores e passos que se revezam por
entre suas curvas, de alaridos que preenchem seus espacos; morre pelo abandono, quando seus
espacos esvaziam-se. No poema Ruinas, & possivel captar a sensibilidade desse sujeito

contemplador de memorias, em relagdo a memoria da cidade do Outro.

Estas velhas paredes ndo confessam
A Dbrisa sem memoria os seus segredos.
A pedra construida sobre a pedra,
Numa estranha argamassa reforcada
Por suor de escravo e 6leo de baleia
Como se alguém quisesse levantar,
Contra o sereno da noite,

Contra a ferrugem do mar,

Uma alvenaria libertada

De tudo o0 que a morte corrompe.
Mas pouco permanece. Estas paredes
Véao-se abatendo semidestruidas

Pelo duro movimento dos dias.

Bate na tarde um vento claro,

Bate no peito uma lembranca

Que estas paredes ndo confessam:

A vida. A magoa sem remédio. O jogo do amor,
Talvez mais dificil naquele tempo

(DOBAL. In: A cidade substituida, 2005, p. 178)

A meméria da cidade torna-se imperceptivel aos sujeitos sociais em face do
alheamento caracteristico do homem citadino. Assim, “velhas paredes”, carecendo de
interlocutores que deem testemunho de suas memérias silenciadas, como forma de protesto,
“ndo confessam/a brisa sem memoria os seus segredos”. Sendo a brisa sua Unica receptora nao
pode testemunhar suas memdrias dada a sua efemeridade.

Antigos elementos urbanizados, por si sés, ja representam a voz encarregada de

disseminar a memoria compartilhada no seio da organizacdo espacial, sendo o proprio
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conjunto arquitetdnico guardido da memoria do lugar. Desse modo, seu papel é manter a
cadeia de memoria no instante em que possibilita sua transmissdo de geracdo em geracdo. A
comunicabilidade dos elementos urbanizados se faz por meio das marcas neles deixadas,
portanto, permitem que a memaria seja tecida a cada olhar compartilhado.

O afeto em Dobal € perpassado por uma consciéncia imaginante de que o tempo se
perde na incontinéncia de coisas vividas, no entanto, a memdria de uma cidade continua a
pulsar por todas as fendas, por isso, seu sujeito poético ndo se limita apenas a dar visibilidade
a formas esfaceladas, antes, em seu afeto, deixa transparecer que a cidade é feita daquilo que
0s sujeitos sdo capazes de nela depositar. Mas ha intimidades que ndo se valem a
permissividades. As “velhas paredes” se recusam a segredar aspectos da vida banal que
latejam por debaixo de telhados, por entre paredes de alcovas: “A vida. A magoa sem
remédio. O jogo do amor™.

O passado emaranha-se em cada classificacdo e se deixa entrever, de modo que
formas arquiteténicas reconhecem que a voz daquele que contempla o passado do Outro € tao
confiavel quanto a do sujeito do lugar. A confianca é depositada no sujeito poético que vé de
fora e se sente corresponsavel ou para ressignificar a memoria da cidade “ou para reparar uma
identidade machucada”, acrescenta Sarlo (2007, p. 19), como no poema Museu do negro que,

de lugar de mordaca e tortura, passara a espaco de circulacéo e de denuncia.

Estas lembrangas

aqui dispostas cruamente,

ferem de novo o Maranhdo moreno.
Cadeiras correntes

troncos e grilhdes;

a alma destrogada

nas torturas do corpo.

[...]
(DOBAL. In: A cidade substituida, 2005, p. 171)

A condicdo de sentir a cidade como signo que se dispde a dar voz ao Outro, para
retransmitir suas memorias, s6 é possivel pela forca de atracdo exercida sobre aqueles que de
alguma forma com ela se envolvem, sensibilizam-se. Sentir a cidade é uma condicdo que vai
aléem do simples ato de perceber que, por sua vez, repercute na delicada acdo de transmitir
com palavras as sensagfes. Para Marco Polo, o registro esvazia as sensagfes porque as

palavras ndo sdo suficientes para expressa-las.

- As margens da memoria uma vez fixadas com palavras, cancelam-se — disse
Polo. — Pode ser que eu tenha medo de repentinamente perder Veneza, se falar
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a respeito dela. Ou pode ser que, falando de outras cidade, j& a tenha perdido
pouco a pouco. (CALVINO, 1990, p. 82)

E preciso buscar procedimentos textuais que deem sustentacio ao discurso, mas a
escrita tem limitacBes que se traduzem muitas vezes em um ato de angustia. Nessa busca,
muita coisa se dissipa, podendo se transformar numa “corrente metonimica de um vazio para
outro”, retomando o pensamento de Sarlo (2007). Ocorre que 0 vazio ndo recai somente sobre
o discurso, posto que é passivel de se estender ao préprio enunciador com tendéncia a
associar-se ao contexto que abarca o discurso.

A necessidade de veicular as sensacdes do percebido e/ou rememorado esbarra na
dificuldade de apropriacdo de uma linguagem que contemple a essencialidade do dizivel, no
entanto, a linguagem que ndo se pronuncia, mais que um vazio, € uma realidade que escapa,
motivada pelo sistema de defasagens como pensa Sarlo, que para nés ndo se instaura na
caréncia de afeto.

A memoria implica uma espécie de presenca/auséncia, de modo que a presenca so é
duradoura quando da permanéncia das coisas no individuo. E quando isso acontece, 0 sujeito
é invadido por sensacOes capazes de ser transpostas ao registro, ainda que com sutilezas. Os
poetas, com a sensibilidade que os privilegia, sdo os que melhor expressam essa condicao que
independe de o sujeito ser ou ndo habitante do lugar. No poema Recife morto, de Joaquim
Cardozo, por exemplo, o sujeito lirico ndo se mistura a cidade para senti-la. Apesar de ser
habitante do lugar, de ter lagos estreitos com a urbe, optar por visualiza-la a distancia, porque
sabe que do lado de fora ndo corre o risco de ter seu olhar banalizado pela acéo de tanto ver
ou porque talvez tema ser influenciado por sentimentos de pertencimento, normais para quem
tem pés fincados no lugar ou entdo, com maior razdo, porque pode ser contaminado pela

aversao ou repulsa devido a estimulos intensos provocados pelo contato.

[.]

Agora a ouvir as horas que as torres apregoam
Vou navegando o mar de sombras das vielas
E o meu olhar penetra o reflexo, o prodigio,

A humilde prote¢éo dos telhados sombrios,

O equilibrio burgués dos postes e dos mastros,
A ironia curiosa das sacadas

As janelas das velhas casas,
Bocas abertas, desdentadas, dizem versos
Para a mudez imbecil dos espacos imoveis.

Vagam fantasmas pelas velhas ruas
A0 passo que em falsete a voz fina do vento



89

Faz ruir os cartazes.

Asas imponderaveis, Umidos véus enormes.
Figuras amplas dilatadas pelo tempo,
Vultos brancos de aparigdes estranhas.

[..]

Recife,

Ao clamor desta hora noturna e magica,

Vejo-te morto, mutilado, grande,

Pregado a cruz das novas avenidas.

E as méos longas e verdes

Da madrugada

Te acariciam (CARDOZO, 2007, p. 162/163)

Os versos de Cardozo, assim como os de Dobal, incorporam a paisagem de uma
cidade que se encolhe em siléncio diante de outra, imponente em funcdo da modernidade que
avanca de forma incontida. A voz poética, de modo objetivo, vai serpenteando imagens
antropomorfizadas, desfalecidas: “mar de sombras das vielas”, “telhados sombrios”, “espacgos
imoveis”, para mostrar que a cidade, ela mesma é capaz de ressentir o seu abandono, por
conseguinte, a indiferenca dos sujeitos em relagédo a suas formas em desalinho. O advérbio de
tempo “agora” remete a temporalidade de enunciag¢do desse sujeito: o presente, logo, subjaz a
consciéncia de estar imerso em um contexto de rapidas mutabilidades, consciéncia de que a
cidade se diferencia em detrimento de outra que se mantém imdvel assistindo tudo a distancia
e em siléncio.

Desse modo, a cidade moderna, apesar de seus excessos, sob 0 campo de visdo sensivel
do poeta, ndo se torna um territorio ameacador que necessariamente exige que Seus nervos
reajam incessantemente sob o jugo do alheamento e de repulsas mdtuas. A cidade, ante a
percepcdo do poeta, retira de si 0 véu da opacidade e se descortina. Diante dessas reflexdes, a
rememoracao poética de espacgos de acolhimento, bem como, de espacos que recebem o olhar
carregado de afeto de quem é estranho ao lugar, € entendida por nés como um mecanismo de
defesa contra a fragmentacdo e dispersdo do ser na cidade que também se diferencia
continuamente.

Por ser objeto de contemplacdo estética, a cidade apresenta uma natureza dual, de
olhar e ser olhada: permite ser tocada, sentida e vivenciada por diferentes intérpretes que
imprimem nela maltiplas subjetividades, cujo repertérios de experiéncias heterogéneas, geram
formas diferentes de (re)conta-la. Em contrapartida, a cidade mune-se de um olhar que se
lanca para os sujeitos que dela fazem uso, um olhar que clama por atencéo e cuidado. Ambas

as situacoes implicam reflexfes que advém dos diferentes modos de visualiza-la.
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Ante 0 espaco urbano, 0 sujeito se projeta, projetando-se, reelabora a realidade em
maior ou menor grau de envolvimento. Depois de criada a imagem no interior de si, 0 sujeito
emancipa-se de causalidades pretéritas, adquirindo significados maltiplos e inéditos a partir
de circunstancias da rememoracéo, quer seja pela condicdo em que 0 sujeito se encontra no
presente, quer seja pelo impacto das coisas lembradas, € assim com a cidade sensivelmente
rememorada pelo artista da palavra.

Em meio a dindmica do mundo moderno, uma outra questdo se impde e se torna para
nés por demais intrigante. O homem, ante a mutabilidade do urbano, presencia um paradoxo:
antigos espacos que guardam referéncias e memarias resistem e se reafirmam (agonizando ou
ndo) no presente, paralelos a novos espagos que surgem incessantemente. Em meio a um
mundo de contradicbes e de mudancas cada vez mais rapidas, como desenvolver novas
possibilidades de relacbes com o espaco, sobretudo aqueles em que subsistem marcas de

referéncias? Essa € uma questdo a que propomos nos ater na ultima parte deste trabalho.
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4 MEMORIAS ENTRE RETINAS POETICOS

Se hé algo que inevitavelmente se foi, ha, entretanto,
alguma coisa que fica. O que fica das pegadas no chao da
memoéria? Fica o que significa [...] ou o que significa passa a
ficar?

Gilles Deleuze

Ao longo da tradi¢do ocidental, uma das formas de o poeta se relacionar com a cidade
tem sido construida por meio da interacdo com o lugar de onde se enuncia. Sendo o poeta um
ser social, a representacdo que faz da realidade é filtrada pela percepcao que, por sua vez, é
perpassada por fatores culturais, histéricos e até mesmo utdpicos, favorecendo o
armazenamento de conteddos de memoria. A experiéncia perceptiva é subjetiva, mas ndo
inviabiliza que os mesmos lugares sejam impactados e ressignificados pela visdo do outro. Da
interacdo entre diferentes perspectivas gera o que Collot denomina de experiéncia
ultrassubjetiva, ja discutida anteriormente. Assim, representacbes poéticas em torno dos
mesmos espacos, advindas de diferentes experiéncias fundem-se, possibilitando a artistas da
palavra dar causa as coisas do mundo de forma intercambiada.

A Epopeia de Gilgamesh (2001), de autoria desconhecida, dentre tantos ensinamentos,
possibilita-nos pensar a dimensdo do tipo de relacdo que o homem pode estabelecer com a
cidade, por meio de experiéncias do vivido e/ou percebido. A cidade de Uruk, comandada por
Gilgamesh esta diante de um rei tirano, cujas acGes provocam ira aos deuses. Para combater
sua tirania, os deuses enviam Enkidu, um ser de aparéncia especular, metade homem, metade
animal, mas com fisionomia semelhante a do rei. Sua misséo é conduzir os caminhos de
Gilgamesh para que atinja a sabedoria de guiar o0 seu povo com sobriedade e justica.

Enkidu é estranho ao lugar, seu habitat sdo os bosques, com raizes fincadas na
natureza, por isso mantém-se ao mesmo tempo dentro e fora da cidade, ao contrario do
habitante do lugar que, a vontade e protegido no solo que pisa, desenvolve com a cidade uma
relacdo de cumplicidade. A condicdo de estranho de Enkidu o faz ter uma percepcdo astuta, a
de que tudo vé de modo acentuado. Na condicdo de ndo habitante do lugar, sua classificacdo
ndo € idéntica a do povo, nem é definida pelo povo, porque o estranho ndo se deixa envolver
ou ndo se sente a vontade para integrar-se, 0 que inviabiliza sua rede de interacdo. Por esse
motivo, Enkidu vivencia a impossibilidade de fundir-se ao lugar.

Com habilidade, Enkidu mostra-se fiel companheiro e conselheiro de Gilgamesh. mas

como todos os que ocupam lugar de passagem, segue viagem, desaparece, mas ndo antes de
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cumprir sua missdo. A semelhanga fisiondmica entre Enkidu e Gilgamesh ndo € mera
casualidade, Enkidu simboliza o espelho, cuja imagem invertida vai se refletir sobre
Gilgamesh, o nativo, que agrega ensinamentos do estranho. Transformado, Gilgamesh edifica
a cidade, passa a governa-la de modo justo e a reconstroi com linguagem.

A condicdo de nativo de Gilgamesh e do estranho de Enkidu em relagdo a Uruk, €
semelhante a vivenciada pelos sujeitos poéticos de Poema Sujo e de A cidade substituida?, em
relacdo a mesma cidade para a qual suas percepcdes se dirigem. Benedito Nunes (1986, p.
281) assevera que “os poetas escrevem nos tempos de suas caréncias, quando o exilio
marcado pela falta impGe a palavra a necessidade de nomear o ser”, entdo optamos
previamente por situar a condigdo de estranho vivida pelos respectivos poetas, sobretudo, em
relacdo as circunstancias da feitura das obras referidas.

Em 1951, Ferreira Gullar parte de Sdo Luis - MA, sua cidade natal, para o Rio de
Janeiro. Integra-se ao Concretismo, em seguida funda o movimento Neoconcreto, juntamente
com Amilcar de Castro, Lygia Clark, Reynaldo Jardim, dentre outros. Na década de 60,
durante uma curta temporada em Brasilia, preside a Fundacdo Cultural de Brasilia, ocasido em
que se aproxima do Centro de Cultura Popular (CPC) e da Unido Nacional dos Estudantes
(UNE), onde desenvolveu trabalhos que aproximam a arte popular as vanguardas.
Posteriormente retorna ao Rio de Janeiro e concilia trabalhos na redacdo do Jornal do Brasil a
atividades artisticas voltadas para o teatro. Em 1971, é obrigado a deixar o pais devido ao
clima de tensédo politica decorrente da ditadura.

ApOs uma experiéncia ndmade de exilio politico que durou seis anos e sete meses,
Gullar em seu altimo refGgio em Buenos Aires, antes de regressar ao Brasil, escreve a obra
Poema Sujo, cuja publicacdo acontece no Brasil em 1976, por intermédio de Vinicius de
Morais, sem a presenca de Gullar. Na condicdo de estranho, Buenos Aires esta para Gullar o
que Uruk esta para Enkidu: a “cidade que ndo era espelho”, logo, a cidade torna-se para ele
estranha, ameacadora. A auséncia de raizes provoca solidao e inseguranca e, para suportar o
seu estranhamento em meio a uma populacdo nativa, homogénea e dominante, precisa buscar
sustentaculo em terra longinqua. Gullar, entdo, por meio da arte, ampara-se no seu lar/cidade
natal encravada em outra temporalidade.

H. Dobal inicia sua trajetéria ndmade nos anos 40, ocasido em que deixa sua cidade
natal, Teresina — PIl. Na condi¢do de viajante, sua marcha o leva também a habitar véarias

estacOes de passagem. Em 1948 muda-se para Séo Luis — MA, devido a sua aprovagdo em

8 Esclarecemos que em citagGes, optamos por usar as siglas PS para Poema sujo e ACS para A cidade
substituida.
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concurso publico para o cargo de Oficial Administrativo na Estrada de Ferro. A memdria que
subsiste do contato com a paisagem ludovicense, 30 anos depois, transforma-se em arte com a
publicacdo de A cidade substituida (1978), somente dois anos ap6s a publicacdo de Poema
sujo. Em 1963 mora no Rio de Janeiro. Dobal, assim como Joaquim Cardozo, € incluso na
Antologia dos Poetas Brasileiros Bissextos Contemporéaneos, organizada em 1965 por
Manuel Bandeira.

Ao ser aprovado em concurso publico para Auditor Fiscal da Receita Federal, exerce
cargos comissionados que o conduzem a outros lugares de passagem como Inglaterra, Estados
Unidos e Berlim. Retorna ao Brasil, estabelecendo-se em Brasilia. Na década de 80, retorna a
Teresina, recolheu-se, aconchegou-se e viveu até a morte.

A dedicacdo de Dobal ao universo profissional, os constantes deslocamentos, a
timidez, talvez justifiquem seu siléncio no contexto das discussdes artisticas. Dentre tantas
recusas, rejeita o convite para assinar uma coluna no Caderno B do Jornal do Brasil.
Prossegue, entdo, sua trajetoria literaria deslocado das demais inteligentias nacionais da sua
época, no entanto, o seu isolamento ndo impede que seu trabalho seja reconhecido e citado
por nomes como Manuel Bandeira, Ivan Jungueira, José Candido de Carvalho, Almeida
Ficher, Assis Brasil, Olga Savary, Ferreira Gullar, dentre outros®.

Em geral, na representacdo da cidade na literatura, as vozes que se anunciam adotam
posicBes de proximidade ou de distanciamento em relacdo aos espacos observados. Quando o
contato com a cidade € de familiaridade e de estabelecimento de vinculos, o discurso permite
desvelar marcas do “eu” circunscritas em elementos da urbe, marcas impregnadas de
experiéncias e de convivéncias que remetem a uma relacdo de cumplicidade entre homem e
cidade. Porém quando a postura é distanciada, o texto literario revela imagens que remetem a
um sujeito espectador de cenas observadas, no entanto, essa situacdo ndo o isenta do olhar de
desassossego. O simples ato de perceber a cidade ja remete a uma tomada de posicionamento,
possibilitando uma certa liberdade para desvelar particularidades, bem como abarcar marcas
de vivéncia do Outro por meio do que se inscreve na pele da cidade.

As obras Poema sujo de Gullar e A cidade substituida de Dobal autorizam-nos a uma
interpretacdo voltada para o lugar de suas enunciacdes, bem como, para os angulos de visao
adotados por seus sujeitos poéticos na suas relacdes com a cidade, posicdes que,

inevitavelmente, influenciam as suas escritas da memdria. Diante disso, objetivamos neste

® As informagGes acerca do itinerario de Dobal e de outros dados biograficos estdo disponiveis em
SILVA, Halan. As forma incompletas: apontamentos para uma bibliografia. Teresina: Oficina da
Palavra/Instituto Dom Barreto, 2005.
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capitulo analisar a relacdo que seus sujeitos poéticos estabelecem com a mesma cidade. Nas
obras em questdo, ambos direcionam o olhar para a cidade de S&o Luis do Maranh&o, porém
seus registros poéticos anunciam modos distintos de interacdo, cuja percepc¢do é marcada pela
visdo de dentro e de fora, respectivamente.

Por meio de seus angulos de visdo serdo analisados 0s impactos da percepcdo, afinal,
ndo seria o texto literdrio resultado do que vemos e compreendemos do mundo e de nds
mesmos? Esclarecemos que embora estejamos lidando com visualiza¢Ges, os angulos de
visdo propostos neste trabalho ndo sdo analogos a classificacdo dada por Jean Pouillon® em
seu estudo sobre o ponto de vista da narrativa (ndo do poema). Em Pouillon as visdes
vinculam-se a posi¢cOes das personagens em relacdo ao enredo, articulando-se sobremaneira
com fatores psicologicos.

A visdo de dentro é compreendida aqui como a que vislumbra espagos de convivéncia,
percepcao capaz de avivar o sentido de pertencimento, cujas amarras ndo podem ser desfeitas.
Como visdo de fora, consideramos a que se posiciona de modo distanciado, de quem néo se
sente parte integrante da paisagem que vislumbra, logo, ndo encontra nela marcas da
existéncia, como é o caso de Enkidu. Para melhor compreensdo desse tipo de visdo,
aproximamo-nos da experiéncia do espelho de Michel Foucault (2007), em que o sujeito
posiciona-se ao mesmo tempo dentro e fora da representacdo. Ainda que a visdo de fora, a
priori, dé sinais de esvaziamento de sentido, pode trazer a tona coisas que a visao de dentro,
visdo relativo natural, naturalizada pela convivéncia, considere talvez inquestionavel.

Vale ressaltar também que ao nos referirmos a visdo de dentro e de fora, nédo
circunscrevemos a percep¢do aos limites do olhar, pois ela, invariavelmente, suscita outros
modos de captar as coisas. Independentemente de a viséo estar voltada para o interior do ser,
ou para o0 exterior, € capaz de perceber imagens possiveis de se transmutarem em imagens
poéticas. Essas consideracdes orientam a nossa investida no sentido de desvelar imagens
poéticas em Gullar e Dobal voltadas para a memdria da escrita e 0s sentidos que subjazem de
suas cidades construidas pela linguagem, para tanto, propomo-nos seguir suas trilhas e rastros,

enveredar por suas urdiduras poéticas.

10 \/er POILLON, Jean. O tempo no romance. Trad. Heloysa de Lima Dantas. Sdo Paulo: CULTRIX,
EDUSP, 1974.
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4.1 Urdiduras poéticas em Ferreira Gullar e H.Dobal

A escrita da memdria em Poema sujo é tensa, dando-nos a sensacdo de ter sido escrita
de um s6 folego. Talvez ndo justifique, mas vale lembrar que Gullar escrevera esta obra em
um momento de abandono. Dado ao clima de tensdo politica vivido pelos paises da América
Latina em decorréncia da ditadura militar, o proprio Gullar confidencia que teve a sensacao de
que poderia ser morto a qualquer momento. Como assevera Maingueneau (1995, p. 64), ha
uma relacdo ténue entre vida/obra de um artista. Apropriando-se do termo bio/grafia afirma
que “[...] a vida ndo esta na obra, nem a obra na vida, e, contudo, elas se envolvem
reciprocamente”. Assim, a vida une-se e separa-se da producdo, mantendo, desse modo, um
vinculo estavel, porque a vida esta sempre se projetando em relagéo a grafia ou realizando um
movimento contrario.

O texto de Gullar ndo apresenta interrupcoes e exige um ritmo de leitura frenética
que se assoma pela auséncia de pontuagcdo em quase sua totalidade. Esta peculiaridade resulta
em um longo poema com mais de um mil versos que vai descortinando um mundo de
vivéncias pretéritas num espaco acolhedor. De inicio, percebemos uma inquietacdo em torno
do desejo compulsivo de reconstruir, via linguagem, lembrancas do vivido sem que nada
escape, desejo que esbarra na impossibilidade da propria linguagem de revelacdo plena dos
signos. A linguagem apresenta um déficit que impossibilita um alojamento perfeito entre o
que se deseja revelar e 0 que ndo se consegue expressar. A escrita de Poema sujo, em
principio, caotica, deixa evidéncias de caréncia da forma inicial e, em meio ao processo
doloroso préprio da criacdo, existem elementos prévios a composicédo, no entanto as palavras
deslizam num processo de liquefagcdo, desaguando inquietacdes no sujeito anunciante, como
uma lamina cortante que fere a carne.

turvo turvo
a turvo
mao do sopro
contra 0 muro
menos menos
menos gue escuro
menos que mole e duro menos que fosso e muro: menos que furo
escuro
mais que escuro:
claro
como agua? como pluma? claro mais que claro: coisa alguma
e tudo
(ou quase)
um bicho que o universo fabrica e vem sonhando desde as entranhas
(PS, 2004, p.233)
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O claro/escuro ressoa num jogo antitético de presenca/auséncia da linguagem,
oscilagdo que repercute na dificuldade de encontrar palavras apropriadas para a feitura do
texto: o que esta claro e oculto no sujeito, esté claro e oculto também na linguagem. Entre o
que se expde e 0 que se insinua, estd o dilema em ordenar e transformar a matéria da criagdo
em discurso poético, porém as palavras que se anunciam necessitam de golpes e lapidac6es na
labuta do verso. A palavra-imagem que estd por vir, latente, incorpdrea, desencadeia
momentos de hesitacdo e, em meio a busca, o sujeito rodopia entre sensagdes tateis: “mao do
sopro/contra 0 muro”; “mole/duro”, que reiteram a inapreensdo da palavra-imagem.

Em torno dessa génese esta a palavra, mas prostrar-se diante dela € estar suscetivel
aos seus percalcos, por isso o claro/escuro, a hesitacdo, é sempre resultado daquele que se vé
diante da palavra. Ocorre que aquele que se vé diante da palavra, a0 mesmo tempo se projeta
e se exclui, como nas lembrangas encobridoras de Freud (1986), tentativa de enevoar o
simbolo de si mesmo, como para deturpar a matéria da criacdo. Vendo sob a perspectiva do
ato criador, a palavra pode ser compreendida como estratégia da inventividade inaugural a
maneira de Iser.

Paz (1982, p.45) afirma que “a linguagem ¢ poesia e cada palavra esconde uma
carga metaforica [...]. A forca criadora da palavra reside, porém, no homem que a pronuncia”.
Poema sujo revela a forga expressiva de imagens que desdguam em um canto elegiaco. “E o
que é elegia sendo um romance poético com seus frémitos emocionais [...] e o todo
impregnado de saudade?” pergunta Maria Zaira Turchi (1985, p. 119) sobre Poema sujo. A
elegia que vislumbramos em Poema sujo € uma espécie de catarse que purifica e redime;
presenca vivificada de um espaco acolhedor que estala na alma um gemido de dor.

Em uma outra leitura, a polarizacdo claro/escuro metaforiza a oscilacdo prépria do
fluxo das lembrangas, “que se ascendem e apagam nas dobras da brisa”, uma vez que Poema
sujo € marcadamente tracado pelo viés memorialistico. Nessa perspectiva, o claro/escuro
simboliza ndo s6 o dilema préprio da linguagem, mas também a angustia em acomodar o
amalgama que tem presenca duradoura no interior do ser. A memdria como um relampago, é
um clardo que se mostra e se oculta. As primeiras lembrancas surgem como flashes,
vacilantes, duvidosas; com o tempo, tornam-se nitidas e firmes, como se estivessem acabadas
de ser vividas.

A memoria é um fendmeno sempre atual, um elo vivido no eterno presente.
[...] Porque ¢ afetiva e magica, a memoria ndo se acomoda a detalhes que a
comportam; ela se alimenta de lembrangas vagas, telescopicas, globais ou
flutuantes, particulares ou simbdlicas, sensivel a todas as transferéncias,
cenas, censura ou projecdes. (NORA, 1981, p. 09)
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A memoria apresenta deslocamentos intercambiédveis favorecendo o (re)ligamento do
sujeito a imagens arquetipicas por meio de multiplas conexdes, tentaculos capazes de
suspender o tempo mensurdvel em prol de um outro mitico que contempla espacos de refugio
capazes de dar abrigo e acolhida. A cidade que se edifica via memoria aparece como se
estivesse contaminada pelo desejo de atar os cacos, de reconstruir o que fora esmigalhado pela
passagem ininterrupta do tempo.

Em Poema sujo as imagens se justapdem, ora hierdrquica, ora caoticamente num
movimento intermitente. Lembrancas préximas e distantes se conjugam sendo possivel
realizar 0 processo poético através dos movimentos da linguagem. Envolto por imagens de

oscilacdo e movimento o discurso adquire mobilidade.

I4 vai 0 trem com 0 menino

l4 vai a vida a rodar

I4 vai ciranda e destino

cidade e noite a girar

I4 vai o trem sem destino

pro dia novo encontrar

correndo vai pela terra
vai pela serra
vai pelo mar

(PS, 2004, p.246)

Os elementos estruturadores desse excerto exprimem sensacao de movimento como se
as palavras estivessem num balé. O “vai e vem” desenvolvido pelo trem, objeto concreto,
transmuta-se em outra espécie de locomocgdo: o de avancos e retrocessos, mobilidades
proprias da linguagem, cuja tecedura se da por uma rede intrincada de imagem e palavra.
Assim, a imagem do trem performa-se em linguagem cambiante, em desalinho, cuja
discursividade resulta também em movimento de sentido: temporal, de direcdo, de destino
tanto do trem quanto do verso. A imagem de avanco e recuo do trem marca ainda o sentido de
percurso poético memorialistico que vai permear toda a obra: ha coisas ditas, afloradas sem
pudor como a descoberta do sexo, outras a solavancos, truncadas, como o vasculhar dos
monturos da memoria a procura de um nome: “mas como era o nome dela?/Nao era Helena
nem Vera/nem Nara nem Gabriela/nem Tereza nem Maria [...]” (PS, p. 234). Ha rumores,
murmurios, gemidos, siléncios. O trem da a dimensdo de onde partem os clardes do discurso
poético e da memdria.

O sujeito poético gullariano mergulha no tempo e traga a cartografia da cidade

provinciana ou a sua fantasmagoria. Dessa cidade reconstruida poeticamente deslizam cenas
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interiores do ambiente familiar: os afetos da casa primordial, o aconchego do quintal e da
quitanda paterna, cenas que se revezam com outras exteriores, de onde emergem o bondinho
que corta a cidade e conduz o menino a banhos costumeiros no velho rio Anil, palco de
brincadeiras; as ruas com suas ladeiras que abrigam casinhas de porta-e-janelas; as antigas
fabricas téxteis e as ruinas de casas escancaradas a claridade, cidade protetora que se
contrapde a outra heterogénea e avessa que o aprisionava no exilio quando da feitura de
Poema sujo,

De Poema Sujo se eleva também a paisagem social: pessoas que vivem sem infra-
estrutura “nas palafitas da baixinha a margem da estrada-de-ferro”, ambiente proletario. A voz
poética faz vir a tona cenas de desigualdades sociais impostas pelo sistema. Nesse particular,
0S versos passam a ser 0 desdobramento das aporias da massa desfavorecida. O poeta
metaforiza o social revelando que o poema “¢ a arma que fere e mata”, ndo serve apenas para
comunicar e “embalar no colo”, mas encarnar algo mais: uma caminhada na contra-mao que
rompe com o determinado, revoluciona e desestabiliza o leitor, logo, Poema sujo se traveste
em

um coro de vozes, interpretado pela voz do poeta, onde se misturam desde as
vozes domésticas a do passarinho que pia na gaiola, a dos poetas que leu —
tudo é sua vida, todas essas vozes sdo a matéria de sua imaginacdo, de seu
discurso, de sua criacdo poética. (TURCHI, 1985, p. 134)

Poema sujo explode do cotidiano, das coisas comuns. Nasce da “rede suja” / a bilha da
janela / o girassol no sagudo [...]”, nasce da geladeira, da cal¢ada, do fio da lampada pegajoso,
do galo no quintal, das palafitas, das bananas apodrecendo na quitanda. Explode da linguagem
ao res do chao, que provoca desconforto as formas candnicas, explode da podriddo da lingua,
realcada em imagens olfativas, tateis que adentram o texto poético corroborando para a

compreensdo do titulo.

A matéria composita da memoria, trazida em bruto, ndo tem, de fato, a
feicdo das coisas limpidas, como ndo pode ser asseptica a linguagem
animada pelas imagens e pelos ritmos mais emergentes. Se havia, em sentido
material, a sujeira da lama podre dos mangues, das palafitas, da carnica do
Matadouro, das bananas em decomposi¢do na quitanda, das dguas putridas
do rio Anil; se havia sujeira moral das gavetas secretas da familia e da
sexualidade ressentida — haveria, para representar tudo, a necessidade de um
estilo ‘impuro’, imerso na vida, sujo como a vida. (VILLACA, 1998, p. 102)

A obra integra, entdo, elementos banais aos arranjos da linguagem, uma linguagem
que em principio explode, desintegra-se, depois, harmoniza-se. Enquanto as imagens em

Poema sujo se assomam num ritmo alucinante,
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Em A cidade substituida de H. Dobal as imagens sdo estanques, incisivas, cuja
sensacdo é de estarmos diante de uma camara fotogréafica que, por meio de flashes recorta
cenas da paisagem, ao contrario de Poema sujo em que a sensacdo é de estarmos diante de
imagens que vao sendo registradas por meio de uma camera cinematografica que realiza
movimentos intermitentes de recuos e avangos, na captura de cenas.

A cidade substituida ndo contraria a totalidade da obra poética de Dobal. Avesso ao
lirismo''que se compraz de sentimentos, Dobal insiste em que a procura da esséncia do
trabalho criador é a paciente busca da palavra exata, que tem de ser, sobretudo dura, isto é,
impropria a qualquer tipo de concessdo emotiva. Dessa visdo resulta uma poética com
sobriedade discursiva que, segundo Jodo Kennedy Eugénio (2007), tem como causa 0 Seu
desencanto do mundo: “O poeta esvazia o discurso de celebragdo dos feitos da civilizagdo no
século XX [...] “A civilizagdo urbano-industrial nunca é celebrada, sob nenhum aspecto, nos
poemas de Dobal”. (ibid, p. 98/99). Ao nosso ver, essa postura ndo significa aversdo ao
progresso, mas sim a descrencga de que o progresso seria sinbnimo de liberdade e de que traria
plena felicidade.

Em Dobal ha presenca de um eu que pressente habitar um mundo que lhe sera
sempre estranho, por esse motivo, a compreensdo que da a cidade é de estranheza e de
distanciamento. Por outro lado, concordamos com Eugénio em um aspecto: a obra dobalina se
compraz de um discurso seco, breve, cortante, aspectos que em nada comprometem a leveza
textual.

A exatiddo para Calvino (1990, p. 71) depende de trés fatores preponderantes: “1)
um projeto de obra bem definido e calculado; 2) a evocacdo de imagens visuais nitidas,
incisivas [...]; 3) uma linguagem que seja a mais precisa possivel como léxico e em sua
capacidade de traduzir as nuangas do pensamento e da imaginacdo”. Para o escritor italiano,
essa forma de expressdo esta mais proxima dos poetas, ja que estes sdo capazes de tocar o
mundo com imagens silenciosas, cuja palavra tem o poder de associar “o trago visivel a coisa
invisivel, a coisa ausente, a coisa desejada ou temida, como uma fragil passarela improvisada
sobre o abismo”. (ibid, p. 90).

Para esclarecer os sentidos de rapidez e leveza como ideal de expressdo artistica,
Calvino (1990) esclarece que a leveza “esta associada a precisdo e a determinag@o, nunca ao
que € vago ou aleatério”. Ao contrapor o peso a leveza na literatura, esclarece que o escritor

precisa transformar, via linguagem, a solidez das coisas em sutileza, precisa “fazer da

11O antilirismo de Dobal se caracteriza por marcas de insensibilidade no engendramento do texto
poético, particularidade que se aproxima de procedimentos literarios de Jodo Cabral de Melo.
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linguagem um elemento sem peso”, entdo ilustra como sendo uma das cenas mais expressivas
de Dom Quixote a imagem em que o cavalheiro “trespassa com a langa a pa de um moinho de
vento”, cuja projecdo se faz no ar. A leveza na literatura deve resultar como atenuante ao peso
do mundo.

Quanto a rapidez, Calvino afirma que o segredo esta na economia que se manifesta,
sobretudo na duracdo. O tempo relativizado pode ser contraido, parecendo durar alguns
segundos no plano do enunciado e elastico no plano da enunciagdo, ou o contrario. Além do
fator tempo, a duracdo pesa também sobre a densidade espacial e de conteldo. Quanto a
primeira, “embora possa ser alcancgada [...] nas composigdes de maior folego, tem sua medida
circunscrita a uma pagina apenas”. (ibid, p. 62). A densidade de contetido remete a ideias que
se manifestam por meio da simultaneidade, a partir de diferentes procedimentos.

Em A cidade substituida a densidade espacial faz-se por meio de poemas curtos,
incisivos, a comegar pelos titulos: “A casa”, “A ilha” “Meio-homem”, “Sobraddes”,
“Ruinaria”, dentre outros. Sao poemas por demais condensados, marcados pela economia
linguistica que se efetiva pela presenca constante da elipse. Sobre a densidade de contetdo,
0s poemas dobalinos manifestam verdadeira obsessdo pela anafora, bem como pela reiteracéo
de palavras ou sequéncia de palavras, girando sempre em torno do mesmo foco, reforcando a

concisdao, como podemos ver:

MEIO-HOMEM

Nesta ladeira, uma meia-morada,
Nesta ladeira, uma meia-vida.
O meio-homem
Que sobe e desce
Pela antiguidade
Desta ladeira
Seria um homem pleno
Se Ihe bastassem apenas
A suavidade da tarde
A viracdo do mar,
A indoléncia do tempo.
(ACS, 2005, p. 170)

O poema se impde de modo “agil, impiedoso, cortante” como os ensinamentos de
Calvino (1990, p. 16), condensado por meio da reiteracdo dos vocabulos ladeira, meio/meia e
homem. A economia linguistica é ainda acrescida dos pronomes anaforicos “nesta/desta” e
do determinante /a/ no inicio dos trés ultimos versos. Na dimensdo conteudistica hd um

movimento, um ir e vir que em vez de expandir, desdgua numa circularidade. Nos trés altimos
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versos, 0 poema apresenta uma gradacdo marcada pelo condicional se, alinhada como
possibilidade desviante da incompletude, porém o homem se re-faz por meio de movimentos
centrifugos em torno da mesma ladeira, enclausurado na mesma casa de porta-e-janela
denominada de meia-morada resultando um vazio e, por conseguinte na cisdo entre homem,
ladeira e casa.

A cidade-texto de Dobal ndo tem o rumor, a ventania e a velocidade da cidade de
Gullar. Sua cidade é marcada pelo siléncio, calmaria. E uma espécie de natureza morta que
desloca as coisas de suas fungdes especificas: os mirantes, “a mangueira, a amendoeira, 0
flamboyant”, silenciosos, “testemunham imoéveis” a desintegragdo de formas arquitetonicas
seculares. Nesse arranjo linguistico as palavras sdo dispostas dentro da mesma categoria, pela
aproximacao semantica. Um jogo estilistico que se desdobra, gerando a imagem de uma
cidade opaca, cuja luminosidade se esvai com a transformagéo da paisagem.

Ao contrério de Poema sujo, que se estrutura em torno de uma voz em primeira
pessoa, A cidade substituida é destituida de intervencédo pessoal. Do tragado urbano da obra
de Dobal saltam seres sem rostos que vislumbram o espaco: “pescadores”, “mocas”, que
assumem a funcgéo de perceber a paisagem deserta e, endurecidos, ndo demonstrando qualquer
envolvimento. Sua poética configura-se numa construcdo pictorica matizada por um sujeito
gue se mantém em posicOes estrategicas e, a uma certa distancia, entre as coisas observadas,
registra o que pode ser alcancado pela visao.

Dessa acdo resulta uma paisagem que se mostra relativizada pelo olhar de um
passeador, mas a sua flanerie nio é idéntica a de Baudelaire, tampouco a de Alvaro de
Campos porque a efervescéncia da vida moderna ndo comporta na sua Visao, por isso sua
flanerie é de outra natureza: O sujeito poético de Dobal deambula desviando-se de quaisquer
aspectos desenvolvimentistas, mantendo-se alheio ao processo de modernizacdo. Pde sob
suspeita as certezas anunciadas pela modernidade, ao tempo em que traca as contradicfes da
cidade. Sob o signo de morada incerta, a cidade dobalina € marcada pela porosidade, dureza e
impossibilidade de estabelecer qualquer forma de sociabilidade.

O curioso em A cidade substituida € que 0 modo como 0 eu poético apreende as
imagens, da-nos a sensacdo de ele estar ao mesmo tempo dentro e fora da representacdo, sem
que esse... lado de dentro, necessariamente suscite cumplicidade com os elementos do espaco.
Essa constatacdo nos faz lembrar a imagem da tela As meninas do pintor espanhol Velasquez
que, apesar de ser integrante da cena, ndo se deixa envolver ou ndo lhe é permitido o
envolvimento. Na tela, a infanta Margarida com suas damas de companhia e andes ocupam o

primeiro plano, ficando a imagem do pintor numa extremidade, de onde concentra o olhar na
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figura do rei e da rainha, exteriores ao quadro, para leva-los também para dentro da
representacdo por meio de outra tela pintada que se reflete no espelho ao fundo. Seu papel ali
é meramente de cumpridor de seu oficio: registrar cenas da realeza, por isso sua presenca
transforma-se em uma néo-presenca. Apesar disso, o olhar do pintor configura-se como o
ponto crucial para a visibilidade de toda a cena, olhar que também desestabiliza o espectador

que contempla a cena e que também é tragado para dentro do quadro.

O pintor fixa atualmente um lugar que, de instante a instante , ndo cessa de
mudar de conteudo, de forma, de rosto, de identidade. Mas a imobilidade
atenta de seus olhos remete a uma outra direcdo, que eles ja seguiram
frequentes vezes e que breve, sem divida alguma, vdo retomar: a da tela
imdvel sobre a qual se traca, esta talvez tragado, desde muito tempo e para
sempre, um retrato que jamais se apagara. De sorte que o olhar soberano do
pintor comanda um tridngulo virtual, que define em seu percurso esse quadro
de um quadro: no vértice — Unico ponto visivel — os olhos do artista; na base,
de um lado, o lado invisivel do modelo, outro, a figura provavelmente na tela
virada. (FOUCAULT, 2007, p. 06)

A agudez do olhar de Velasquez, remete a do sujeito poético de Dobal: um olhar que
se fixa em paisagens sem, contudo, permitir que o sujeito ultrapasse a condicao de estranho.
Sendo um ser desterritorializado, o estranho ¢ indefinivel, “nem uma coisa nem outra”, nem
pertence ao lugar, nem esta fora dele. O estranho em meio a espaco que nao lhe é espelho
ocupa lugar de passagem, € o Diverso*? em circulos dominados por seres homologos.

Tanto em Veldsquez quanto em Dobal hd uma linha ténue entre a visibilidade e a
impossibilidade do visivel. A presenca do pintor pode ocultar-se com um leve movimento do
corpo em direcdo a tela que esta sendo acabada. Ademais, sua imagem na tela € ofuscada pela
da realeza que rouba a cena; a do sujeito poético de Dobal faz-se silenciosa, oculta-se muitas
vezes sem que nos furte de sua presenca por meio de outros olhares: de seres, bichos e coisas,

como podemos perceber no poema O urubu.

Um urubu na praia

luta contra o vento

Paira, plana sobre os quintais de areia,
[]

Depois se decide pela imensidédo

é um urubu azul,

ganhador de alturas,

contemplando sobre suas asas

2 Termo usado por Glissant (1981) para contrapor a0 Mesmo. Em suas reflexdes sobre a historia
colonialista explicita que o Mesmo se impde pela homogeneidade e por isso é dotado de poder,
enquanto o Diverso ¢ marcado pela diferenga. “O Mesmo se pretende o centro, o Diverso propde a
dissolucédo do periférico ou do semiperiférico e estabelece a interagdo, afirma esse autor dinamarqués.
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a manha imensuravel
(ACS, 2005, p. 168)
A imagem do abutre por si s6 ja remete a mal pressdgio, negatividade que se

intensifica por meio do sobrevoo em érea esvaziada de seres humanos, no entanto, seu poder
imagético se transmuta no instante em que lhe ¢é destituida a cor negra, caracteristica desse
tipo de ave de rapina, para adquirir no texto a cor azulada, isentando-a da negatividade. A
alteracdo de sentido esta na inversdo, na personificagdo do urubu como ser que tem a cidade
como algo a contemplar e nisso nivela-se a0 homem, mesmo porque o urubu esta no estado de
contemplacdo e ndo de destruicdo. O que constitui a individualidade da imagem do passaro
como azul, e ndo preto, é 0 carater da sensacdo, ja que a imagem destituida de sensacdo é
esvaziada, j& assegura Sartre (1996). A particularidade da imagem azulada da ave parte do
autor, perpassa 0 poema como um todo e atinge o leitor, que capta a imagem e procura senti-
la como azul, mas essa sensacdo so e possivel porque o leitor se dispde a compactuar com o
autor por meio também da consciéncia sensivel.

~ %

O voo oscilante entre parar, planar e decidir “pela imensidao” provoca uma espécie de
gradacdo ascendente, cuja opcao pelas alturas Ihe permite melhor visibilidade. Segundo o
Dicionario de simbolos de Chevalier e Gheerbrant (2002) as aves em geral simbolizam a alma
humana, que transfere aquelas a capacidade de intermediar e sintonizar a relagdo entre céu e
terra. No taoismo, por meio da leveza, as aves significam “a liberagdo do peso terrestre”. De
posse dessas simbologias, podemos compreender a tomada de posicdo desse sujeito poético.
O titulo do poema esta delimitado pelo pronome definido, remetendo a um tipo singular de
ave.

Ademais, a alteracdo do sentido que se instaura na imagem do passaro, da espaco para
a inversao do lugar da consciéncia, que ao invés de se fazer presente no homem, repousa
sobre a ave. Como diz Sartre (1996), a consciéncia imaginante esta atrelada a um saber que se
define como imagem. Aquilo que ja é do conhecimento do sujeito, reveste-se de um saber que
se transforma em vontade de representacdo. O sujeito poético exime-se do papel humanizado
e confere esta missdo a ave de rapina, que, distanciada, estende o olhar ao longo da praia

para contemplar “a manha imensuravel” , cujo peso terrestre se resume no espaco vazio. N&o

seria o passaro a metaforizagdo da alma desse “eu”?.
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4.2 Visdo de dentro e os espagos de memaria

Poema sujo gira em torno de um nucleo do qual emana uma rede de relagdes afetivas.
Constitui-se uma espécie de reservatorio, cujos componentes sdo lembrangas de vivéncias
pretéritas em um mundo primigénio. Para expressar tais vivéncias o eu poético adota a visao
de dentro, visdo de quem conhece como ninguém o0s espacos ja sulcados de tantas pisadas,
reveladores de imagens topofilicas.

Ha distancias que aproximam e aproximacfes que distanciam, Proust estava muito
certo disso quando escreveu suas memorias: sentia-se proximo a lugares estimados, ainda que
distante deles no espaco e no tempo. Em Proust, o contato imediato com objetos e lugares sdo
capazes de provocar a suspensdo do presente para que objetos ou lugares afetivos de outrora
venham a tona pela semelhanga de cheiro, cor, sabor, diametro, dentre outros. Em Poema
sujo, apesar da distancia espago-temporal que afasta o eu lirico de sua casa/cidade, ela
continua Ia, latente, com todos o0s seus pertences, sugando-o como um iméd, para dentro de
seus compartimentos, eis porque a visdo familiar as coisas ao derredor.

Ao longo de o Poema sujo o tempo pretérito se sobrepde ao presente, em algumas
passagens a voz poética faz emergir o menino que fora, “meu coracdo de menino”, em
detrimento do adulto que &, fazendo com que o tempo torne-se sindbnimo de eternidade. A
imagem pode ser a ressonancia, como também a repercussao da voz de si mesmo em um
tempo distante (a infancia). A gestacdo da imagem é justamente 0 jogo em que esses
elementos tentam ultrapassar o funil montado pela linguagem, por isso a palavra se ajusta para
tentar expressar a0 maximo a voz da imagem que ressoa. Surge entdo o menino a correr livre
entre mangues, praias, ladeiras e quintas com dimensdo infinita; a pegar passaros ‘“‘com
alcapao no capinzal”; a retornar de pescaria ¢ de banhos no “Rio Azul”; a se deliciar
furtivamente em mesa de bilhar na companhia de amigos de apelidos incomuns. Todo esse
universo, aos olhos de crianca, tem uma vastiddo que surpreende o adulto pela reduc¢éo sofrida
pelas coisas.

L4 vai o trem com 0 menino
14 vai a vida a rodar

14 vai ciranda e destino
cidade e noite a girar

14 vai o trem sem destino
pro dia novo encontrar

[...]

E ver que a vida era muita
espalhada pelos campos
que aqueles bois e marrecos
existiam ali sem mim
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e aquelas arvores todas
aguas capins nuvens — como
era pequena a cidade!

E como era grande o mundo

[.]
(PS, 2004, p. 34)

A viagem de trem instaura-se no corpo do poema anunciadora de conexdo entre a
infancia e a descoberta de mundo, deslumbramento que se da através da janela da locomotiva.
A imensiddo do espaco disposto aos olhos da crianga acentua a tonalidade do vocébulo
“destino”, desencadeando ambivaléncia, cujo destino da viagem: “o trem sem destino” € o
destino do menino tornam-se incognitas. A infancia que parecia imobilizada é surpreendida
pela ideia de movimento e velocidade sugerida pela anafora “la vai” e pelos isocolo “vida a
rodar”, “ciranda e destino”, “cidade e noite a girar”. O menino, entdo se despede “do grupo
escolar”, “do anzol de pescar”, “da menina que quis amar...” ¢ mergulha num mundo até
entdo desconhecido; delicia-se com a paisagem natural, campos a se perder de vista, numa
viagem sem retorno no imaginario infantil. A viagem de trem amplia a percep¢do que 0
menino tem de espaco: consciente de dimensdes de perto e longe sugeridas pelo advérbio de
lugar “ali” e pelo pronome demonstrativo “aquele”, descobre que a cidade pertence a um
mundo mais amplo que o seu espaco de visao infantil.

Como vimos, no ato de rememorar somos impactados pela impossibilidade de
(re)vivéncia do passado como de fato sucedera, ja que a memdria faz perceber imagens de
outrora entremeadas de reflexdes e de juizos de valor pelo sujeito adulto. Isto significa que
guanto mais estamos envoltos em acontecimentos da realidade, menos revivemos fielmente os
fatos. Atrelada a essa situacdo, temos as limitages da linguagem, somos impotentes em
abarcar o pensamento como de fato se manifesta em nds, no entanto, as vozes da primeira
infincia sdo nitidas, “sombras de vozes claras”, afirma Eclea Bosi (1994, p. 114). Seguindo
esse raciocinio, as reminiscéncias dessa fase da vida conseguem se manter intactas na alma
sem se deixar impregnar com o presente. O pensamento de Bosi coaduna-se com o de
Halbwachs (2006) ao afirmar que as lembrancas da primeira infancia sdo anunciadoras de um
tempo incapaz de se modificar, tempo que ndo se transforma, nem se expande no interior do
sujeito.

Embora as lembrangas primigénias possam permanecer latentes, acreditamos que a
rememoracdo € inviavel de ser idéntica ao vivido, isso porque as reminiscéncias,

independentemente da etapa da vida, modificam-se a proporgao que imergimos no tempo.
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4.2.1 O corpo: a face e o dorso na relagdo com a memoria

H& em Poema sujo imagens que s6 sdo vém a tona por meio de uma percep¢do que
ndo se evidencia pelo olhar, mas sim pela memdria emotiva, que desencadeia na alma
sensacdes que perpassam por todos os sentidos. Na obra em questdo, estdo disponiveis a
leitura imagens que envolvem asperezas, lisuras, cheiros, ruidos. O principio dessas sensaces
reside na alma sensitiva que atribui ao corpo a capacidade de se manifestar.

A memoria emotiva € perpassada pela percep¢do que, por sua vez, acomoda-se no
corpo, bem como, em significados contidos nas “faces das coisas” (HILLMAN, 1993, p. 41).
O corpo recupera as necessidades afetivas, posto que é uma esfera em que ele préprio
manifesta os acontecimentos. Em Gullar, cujo corpo desloca-se por entre “salao de bilhar”,
“bar do Castro, “pensdo da Maroca” (PS, 2004, p. 280), expande-Se para outros espacgos até
diluir-se no corpo da cidade propriamente dito.

A cidade ja ndo dispde de muros para acolher, nem de cuidados para proteger seus
residentes. Com o advento da modernidade, desterritorializa-se, tornando-se fragmentada,
labirintica, com seus “diferentes sistemas e velocidades”, mas a memoria afetiva € capaz de
buscar territérios sélidos, lugares de repouso em outra dimensdo espaco-temporal. Desse
modo, ha lugares que o homem/poeta carrega, cujos tracados se confundem com as linhas do
proprio corpo, comungando segredos, afetos, intimidades, ao mesmo tempo, comportando
fraturas, residuos quase invisiveis que exigem que se raspe carnaduras superpostas para
decifra-los: “e rolo eu/agora/no abismo dos cheiros [...], cidade que me envenenas de ti,/que
me arrastas pela treva” (PS, 2004, p. 278).

O corpo registra 0 que percebe, o que deseja e também o que Ihe escapa, logo detém
0S componentes emocionais e memorialisticos por meio de marcas de vida e morte,
lembrancas e esquecimentos. Gullar da voz ao proprio corpo para falar de si, cuja linguagem

vai em direcdo ao corpo da linguagem e esta em direcdo ao corpo fisico.

Mas sobretudo meu

corpo

nordestino
mas que isso

maranhense
mas que isso

sanluisense
mas que isso

ferreirense
newtoniense
alziresense (PS, 2004, p.22)
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Tomando distancia do préprio eu, o sujeito consegue oferecer a si um outro corpo que
pulsa numa outra dimensdo: “meu corpo nascido numa porta-e-janela da rua dos prazeres”
(PS, p. 24). Por meio de movimentos centrifugos, a percepcao ativa a memoria que clareia
espacos subjetivos que guardam tracos identitarios. A discursividade do poema se efetiva por
meio de uma estrutura sintatica fraturada, cindida, talvez oportuna para pensarmos sobre a
extensdo do interior desse proprio eu recortado em camadas, porém com tentativas de
religamentos por meio da expressdo reiterada “mais que isso”.

O contexto social é o lugar do corpo, nele, 0 homem vincula-se a outros seres, estreita
as relacdes sociais e acumula experiéncias e vivéncias, mas nem sempre ele se permite
desnudar, porém em Gullar, o corpo é um espaco que se desdobra e se mostra as avessas,
passando a ser ponte e limite entre o recruzamento do proprio eu: ao tempo em que olha ao
redor de si, € dotado de capacidade de também olhar para dentro si, reconhecendo o outro
lado por meio de sua propria interioridade. Assim, o lado de dentro tem uma face e um dorso,
cuja plenitude comporta coisas passadas que ascendem e que ndo cessam. A face interior €
tomada por plantas, e animais, e pessoas que ela ndo s6 vé atraves da memoria sensitiva,

como também toca, ouve e sente 0s seus cheiros.

que eu debrugado no parapeito do alpendre
via a terra preta do quintal
e a galinha ciscando e bicando
uma barata entre as plantas
e neste caso um dia-dois
0 de dentro e o de fora
da sala
um as minhas costas o outro
diante dos olhos
vazando um no outro
através do meu corpo
dias que vazam agora ambos em pleno coracdo
de Buenos Aires
as quatro horas desta tarde
de 22 de maio de 1975
trinta anos depois

(PS, 2004, p.251)

Tudo estd no corpo e deve nele marcar a existéncia. Somos a totalidade de nossas
vivéncias. As partes de nossa existéncia ndo necessariamente precisam estar, a0 mesmo
tempo, dentro dos limites do corpo, dotando-nos de controle direto sobre esses limites.
Decorre dai uma duvida: se somos a soma das partes que controlamos e se tais partes nao

estdo restritas ao “saco de pele biologica”, onde podemos estar? O corpo esti onde estdo
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nossas lembrancas e o controle é dado pela subjetividade capaz de interconectar mente, corpo
e espacos dos afetos.

Neste excerto, o lirismo do poeta retoma a escrita do lugar de onde fala: “em pleno
coragdo/de Buenos Aires”, e, pelo simples movimento do olhar interior, “um as minhas costas
o outro/diante dos olhos”, o eu lirico é arremessado no espago de intimidade, cicatrizado na
VOz € no corpo. Sao dias que correm do espaco familiar - o quintal germinando - e vazam do
corpo para 0 mundo e do mundo para o corpo.

Corpo sacro e profano para onde confluem os dias. Essa necessidade de retorno a um
lugar imemorial s6 o corpo é capaz de transportar. Resulta esse lamento, é, claro, do que
vivera, do que ndo vivera ou do que se perdera no caminho. O corpo &, sobretudo, marcado
pela interrelacdo entre presenga/auséncia. Na auséncia do tato, o corpo obedece a comandos
que se estendem a outros 6rgdos sensoriais, 0 visual, olfativo, auditivo, fazendo emergir
sensacOes térmicas, gustativas ou sexuais. Sob a totalidade do corpo desponta o fantasma de

lembrancas renitentes do corpo sujo.

[.]

lingua no cu na boceta cavalo-de-crista chato
nos pentelhos

corpo meu corpo-falo

insondavel incompreendido
meu c&o doméstico meu dono

cheio de flor e de sono
meu corpo-galaxia aberto a tudo cheio

de tudo como um monturo
de trapos sujos latas velhas colchdes usados sinfonias

(PS, 2004, p.240)

E no corpo que primeiro 0 mundo acontece, seja em pureza ou sujeira. E nesse corpo
vasto, “corpo-galaxia”, que tudo contempla e a tudo se conecta, se imprime, no qual as coisas
passam e encontram um caminho de volta. Bachelard (1993) diz que a imensidao intima €
uma categoria do devaneio, pois a alma adquire um estado tdo singular que pde o sujeito
diante de “um mundo que traz o signo do infinito” (ibid, p. 189). A vastiddo interior,
acrescenta Bachelard, “esta ligada a uma espécie de expansdo do ser que a vida refreia, que a
prudéncia detém”.

A vida é marcada por normas, de modo que o corpo incorpora os cddigos de
conduta que permeiam o universo social, envolvendo valores morais, éticos que,
involuntariamente, imprimem nos sujeitos sociais o refreamento dos desejos, mas 0 corpo

comporta um lugar de ilegalidade, ou ndo-lugar, indiferente a realidade, capaz de subverter 0s
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cddigos sociais instituidos. Lugar que ndo conhece logica, negacdo, causalidade ou
contradicdo, totalmente entregue ao jogo instintivo dos impulsos e da busca de prazer. O
corpo-falo dos devaneios das ruas escuras, das mulheres faceis, do gozo e do vazio é o espaco
em que os desejos tomam forma.

Movimentos banais como esticar os bragos, andar para frente ou para traz, girar,
mudar de um lugar para o outro sdo suficientes para se tomar consciéncia do corpo. A
experiéncia com o préprio corpo faz com que 0 homem organize o espaco, a fim de adequé-lo
a suas necessidades, bem como conforma-lo em relacdo aos outros. Em Gullar é justamente
do corpo que emerge a consciéncia de se ver diante dele proprio e nele se ocultar: “Meu
corpo/que deitado na cama vejo/como um objeto no espaco/que mede 1,70m/e que sou eu
[...]I” (PS, p. 239), consciéncia também de que, da mistura de que é feito, € suscetivel a

desestabilizacdo, porém com capacidade de se recompor.

[...]
meu corpo de 1,70m que é meu tamanho no mundo
meu corpo feito de agua
e cinza
gue me faz olhar Andrémeda, Sirius, Mercurio
e me sentir misturado
a toda essa massa de hidrogénio e hélio
que se desintegra e reintegra
sem se saber pra qué

-] (PS, p. 239)

Collot (2010) afirma que é exatamente a estatura do corpo e os limites de sua
envergadura que delimitam o campo de visdo. Estando o corpo na horizontal ou na vertical,
ele impde uma visibilidade, a0 mesmo tempo, uma cortina invisivel, um limite de sentido o
qual denomina de territério perceptivel, portanto é por meio do corpo que 0 sujeito se conecta
com lembrancas pretéritas e é também pelo corpo que ocorre o impedimento de se ver além
da linha demarcatéria. Com isso, podemos dizer que a corporeidade delimita a visdo e a
direciona para |4, onde moram os afetos, logo, o passado torna-se presente, ainda que o corpo

tenha mudado de forma e de lugar.

[..]

Meu corpo nascido numa porta-e-janela da Rua dos Prazeres
Ao lado de uma padaria
Sob o signo de Virgo
Sob as balas do 24 BC
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Na revolugdo de trinta
E que desde entdo segue pulsando como um relégio

[...]
Pulsando ha 45 anos
Esse coragdo oculto
Pulsando no meio da noite, da neve, da chuva
Debaixo da capa, do paleto, da camisa
Debaixo da pele, da carne,
Combatente clandestino aliado da classe operéria
Meu coracdo de menino
[...]

(PS, p. 240/241)

Entre o corpo e as coisas afetivas ndo existe linha demarcatoria, elas sdo feitas da
mesma estufa por comportar elementos que particularizam o ser, portanto, fundem-se com ele,
cuja visibilidade secreta pde-se a revelar por meio do corpo feito linguagem. O eu poético
gullariano parte de um veio autobiogréafico, visualizando-se de fora para dentro, por meio de
suas pulsacbes. Anténio Candido (2000, p. 56), ao analisar a escrita autobiografica de Menino
Antigo (Boitempo I1), de Carlos Drumnond de Andrade, assevera que 0 eu poético opera um
duplo afastamento em relacdo ao ato enunciativo: primeiro, como adulto que se reporta a
crianga que fora, como se fosse algo do qual ele ndo fizesse parte; “segundo, como adulto que
Vé esse passado e essa vida, ndo como expressdo de si, mas daquilo que formava a
constelacdo do mundo, de que ele era parte”.

A escrita memorialistica opera com dados particulares, mas ndo se limita a eles, antes,
atinge o leitor, envolvendo-o ao ponto de o discurso se converter em universalidades. Assim,
Candido (ibid, p. 56) acrescenta que a “experiéncia pessoal se funde com a observacao do
mundo e a autobiografia se torna hetetobiografia, historia simultanea dos outros e da
sociedade; sem sacrificar o cunho individual, filtro de tudo [...]”.

De modo semelhante ao que ocorre em Drummond, o eu poético gullariano tem um
corpo-movimento que toma distancia de si para percorrer o presente na condicdo de
“combatente clandestino” ao encontro de uma pulsacdo pretérita “meu coragao de menino”,
que por sua vez dilata-se em direcdo a outras pulsacdes. Ademais, a corporeidade em Gullar é
pura expressdo metonimica, porque surge para dar causa a existéncia do todo (o sujeito) no

mundo.

[..]

corpo que se péra de funcionar provoca
um grave acontecimento na familia:
sem ele ndo ha José Ribamar Ferreira
ndo ha Ferreira Gullar

e muitas pequenas coisas acontecidas no planeta

estardo esquecidas para sempre
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corpo-facho  corpo-fatuo  corpo-fato

atravessado de cheiros de galinheiro e rato
na quitanda ninho (grifo nosso)

de rato

cocd de gato
sal azinhavre sapato

brilhantina anel barato

[.]
(PS, 2004, p.239/240)

O corpo que contempla €, na verdade, a extensdao de si mesmo nos espacos pretéritos
que revisita. Seu universo de representacdo marca 0 sentimento de pertencimento. Neste
excerto ja analisado sob a perspectiva da meméria olfativa no capitulo anterior, interessa-nos
agora atentar para o espago: “quitanda ninho” que, valorado, perde a sua funcionalidade,
deixa de ser um espaco simplesmente para adquirir o carater de nacleo. O ninho, como toda
imagem redonda, na visdo fenomenoldgica, remete a repouso, protecdo. Segundo Bachelard
(1993), o corpo adquire forma de dentro para fora, despontando, como o quebrar dos ovos no
nascimento dos passaros, como a maciez das camadas interiores do ninho que so € possivel
gragas “a pressao constantemente repetida do peito” da fémea sobre as paredes da casa, para
com isso, ajustar as suas medidas, acentuando seus mistérios.

H& miniaturas que adquirem ampliddo: “Quitanda ninho”, reduto que apresenta a
“mesma imobilidade branca/ do fuba dentro do deposito” (PS, p.270), tem dimensao infinita.
Vastiddo que transmite repouso, siléncio, calmaria e unidade, ainda que espacos como estes
estejam “para sempre riscados do presente doravante estranhos a todas as promessas de
futuro” (BACHELARD, 1993, p. 29). No ninho, a vida comega girando sobre si mesma e
depois se abre ao espaco ilimitado, para além das paredes do mundo que aprisiona e refreia as
pulsdes. “Quitanda ninho” nos faz lembrar Guimaraes Rosa: “Num ninho nunca faz tio frio”
no conto L&, nas Campinas. O ninho ¢ o lugar proprio para o “encolhimento”, diz Bachelard.
E acrescenta: “s6 mora com intensidade aquele que ja soube encolher-se”.

Em Poema sujo, o “ninho” remete a esse lugar pleno, espago psiquico de onde saimos
e para onde inconscientemente desejamos o regresso. Na palavra “ninho”, o fonema alveolar
In/, apresenta obstrucdo da cavidade nasal impedindo a passagem da corrente de ar,
impedimento que, reiterado ao significado, sugere contencdo e (re)colhimento. O ninho &,
entdo, a marca simbdlica do retorno. O errante simboliza aquele que busca e, se busca, é

porque se encontra imerso no vazio. Essa jornada € caracteristica da negacdo. Negar € ndo
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estar de acordo com o que se vive, o estar onde ndo se reconhece. Nega-se o lugar, o
sentimento, a pertenca.

Outros espa¢os na poética de Gullar entram na categoria dos lugares fechados. Assim
como a quitanda, os “armarios obsoletas gavetas perfumadas do passado” (PS, p. 236)
desdobram-se por entre camadas, cascas, carnadura, Sdo imagens que remetem a um espacgo
que guarda um passado imemorial. Tais imagens nos fazem lembrar novamente Guimarées
Rosa no conto Nenhum, Nenhum: “Aquela mesa escrivaninha cheirava tdo bom”, espago que

traz cheiro, vida que comega pulsante em vermelha sob um inv6lucro inundado.

4.2.2 A dimenséo infinita da casa primigénia

Poema sujo acomoda lembrancas que se trancam nas dobras do tempo e estalam no
corpo um gemido de dor. O corpo €, sobretudo, impactado por lugares de intimidade que o
sujeito lirico compartilha por nele habitar e que, o corpo, inevitavelmente reconhece as
marcas do convivio: “meu corpo nascido numa porta-e-janela da Rua dos Prazeres” (PS, p.
240). A casa materna, primeiro universo do ser humano antes de ele ser arremessado ao
mundo, evita a contingéncia, ou seja, a casa impede, ja na primeira infancia, a dispersao do
sujeito. Afirma o filosofo do devaneio: “a vida comeca bem, comega fechada, protegida,
agasalhada no regaco da casa”. (1993, p. 26). A moradia ¢ uma espécie de estojo, onde se
acomodam todos 0s nossos pertences, preservando, assim, 0s vestigios de uma vida.
Carregamos, portanto, ndo s6 os valores, mas também os cheiros, murmdrios, gemidos,
siléncios desse espaco habitado. Sobre isso Ecléa Bosi (1994, p.74) nos instiga: “O que é um
ambiente acolhedor? Sera ele construido por um gosto refinado na decoracdo ou serd uma
reminiscéncia das regides de nossa casa ou de nossa infancia banhadas por uma luz de outro
tempo?”. Regides que metaforicamente remetem ao interior do ser, que acolhe vivéncias dos
primeiros contatos com a realidade.

Para Bachelar (1993) a casa primordial tem uma forca de atracdo que suga as pessoas
para dentro de seus compartimentos devido a carga de protecdo que oferece, ainda que esta
protecdo ndo esteja mais la. Apos ela, “todas as outras ndo passam de variagdes de um tema
fundamental” (ibid, p. 34). Desse modo, podemos dizer que a casa primordial é repleta de um

passado que ndo escoa.

As vozes, a voz do passado, ressoam de formas diferentes no grande
aposento e no quartinho. Também de forma diferente ressoam os apelos na
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escada. Na ordem das lembrancas dificeis muito além das geometrias do
desenho, cumpre reencontrar a tonalidade da luz; depois vém os doces
aromas que permanecem nos quartos vazios, pondo um selo aéreo em cada
um dos quartos da casa da lembranca. (Ibid, p.74)

A sonoridade da casa ecoa por todos os cantos: “vertigem de vozes brancas ecos de
leite” (PS, p. 276). Sons de agua que subitamente “desabam em jorrar manha”; sons dos
membros da familia “que enchem a casa de rumores [...]” numa orquestra¢ao integrando a
harmonia do lar. A voz do pai que se mistura a dos fregueses; dos amigos, Espirito da
Garagem da Bosta e Esmagado, que alertam um menino para a hora de terem toda uma cidade
ao seu alcance; dos companheiros a mesa de bilhar. “o riso claro de Lucinha se embalando na
rede/com a morte ja misturada/na garganta” (PS, p. 251). Vozes muitas vezes que se misturam
“nas conversas da esquina” inundando uma vida inteira. Nitidos sons que “quase se ouvem

[...] gargalhadas”™, ja “que o tempo € um trogo/ auditivo™. (PS, p. 256).

[.]

(e va alguém saber

guanta coisa se fala numa cidade
quantas vozes

resvalam por esse intrincado labirinto
de paredes e quartos e sagudes

de banheiros, de pétios, de quintais

Vozes
entre muros e plantas,
risos,
gue duram um segundo e se apagam)
[...]
(PS, p. 288)

Povoada de sons, a memoria busca nas vozes do passado, todo um mundo que o
tempo tornou distante. As vozes batem forte no “intricado labirinto”, ressoam nos espagos da
casa, vasculham todos os comodos, integram-se aos sons de outras casas, orquestrando-se nos
labirintos da cidade e se dilatam no tempo. Em Poema sujo o aconchego ao lar materno é
expressivo ao longo da obra. A casa primigénia € o primeiro mundo representacional da
existéncia, portanto um espaco de complementaridade e de descobertas. Dentro desse espaco
de intimidade sdo revificadas acbes cotidianas, bichos, plantas, = moveis que,
inevitavelmente, acompanham o ser: “na sala de nossa casa / a mesa com a toalha as cadeiras
o/assoalho muito usado”; a “galinha ciscando e bicando” (PS, p. 251) “e as margaridas
vermelhas” (PS, p. 276).
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Os objetos mostram-se infiltrados na vivéncia cotidiana ao ponto de se projetarem
no individuo. O detalhamento das coisas acomodadas, mais que isso, encravadas em seus
cantos, acrescido da expressdo “assoalho muito usado” provavelmente se projeta no eu
poético como lembrancas encobridoras a maneira freudiana, silenciando longinquas e
repetitivas cenas familiares de momentos alegres, festivos ou talvez sofridos, amargos a mesa

de jantar.

[...]
aquele

meu quarto com sua Umida parede manchada
aquele quintal tomado de plantas verdes

sob a chuva

e a cozinha

e o fio da lampada coberto de moscas,

nossa casa

cheia de nossas vozes

tem agora outros moradores

ainda estas vivo e vés, e vés
gue nao precisavas estar aqui para ver

As casas, as cidades
sdo apenas lugares por onde

passando

passamos

[..]
(PS, p.273/274)

Estamos aqui diante de uma superposicao espacial, cujas lembrancas se fazem nitidas
e 0S rumores da casa, ja tdo recolhida no tempo, ressoam em vozes familiares e se sobrepdem
a do presente que “tem agora outros moradores”. O “fio da lampada” repleto de moscas que la
se alojam atraidas pela gordura acumulada, traz a tona outra imagem: a do fio que conecta o
antes e 0 agora e ressoa impregnado de vivéncias pretéritas.

A gaveta, 0 armario o quarto e, por acréscimo, o quintal, sdo espacos de intimidade
muito recorrentes em Gullar. Essa reiteracdo explicita seriam formas de fazer emergir um
pedaco do real ou o grdo do gozo a maneira de Willemart (2009)?. “Aquele/meu quarto com
sua umida parede manchada”, testemunho de insondaveis segredos, medos, pulsdes; repleto
de tumultos silenciosos. Lembrancas cindidas, pois o tempo encarrega-se de lancar o sujeito
para “longe daquela mobilia onde s6 vive o passado” (PS, p. 276). O quintal delimitado por
cercaduras ao derredor da casa tem a missao de protegé-la com bragos acolhedores. Enquanto
espaco ambiguo, o quintal fecha-se em relacdo ao exterior e se entrega em relacdo a casa,

sendo esta, o ilimitado lugar do sentido da existéncia. Com localizagdo ao fundo, o quintal é
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apropriado para acomodacao de pertences de que ndo desejamos desfazer-nos, menos ainda
revelar a outrem, espaco também apropriado para plantar sementes frutiferas e fincar raizes.
Bachelard (1993) atribui dimensdo de infinitude aos espagos de intimidades que
cerceiam e se dobram sobre si mesmos, assim o quintal reverte-se em espago sem fronteira
por onde perpassa o imaginario: “Quintal escancarado as ventanias da ¢poca”. Em Boitempo I,
Drummond corrobora: “Quintal terminado/em pasto infinito”’; Guimardes Rosa ainda no conto
La, nas Campinas, de modo semelhante, faz referéncias ao quintal: “largo rasgado amarelo
um quintal”. O amarelo, metéfora do sol, luz incandescente que se expande ao infinito reitera
0 sentido de amplitude. Por vezes em Gullar sdo destinados ao quintal objetos “sujos” em
desuso: as sobras, os detritos, tudo 0 que oxida. As facas e garfos se misturam aos pedacos de

lougas que também se infiltram na sua amplid&o.

4.2.3 Cidade: um prolongamento do ser

Do exilio ao idilio, assim como a casa, a cidade, em Poema sujo ressoa uma distancia
temporal e espacial. O aconchego e protecdo sdao também peculiaridades proprias da cidade, a
partir da imagem primeira que a circunscreve: a aldeia primitiva surge em forma de concha,
como Utero, estrutura fechada, circular, necessaria a formacdo individual e coletiva dos
habitantes. Posteriormente surge a cidade com suas muralhas, apresentando semelhante
funcdo. Dessa imagem simbolica de protecdo fisica, podemos dizer que a cidade apresenta
ndo sO capacidade para garantir a sobrevivéncia de seus habitantes, como também de
proporcionar seguridade, cuidar, nutrir, como uma mde. Sobre essa condicdo, Bachelard
(1993, p. 24) assevera que “¢é preciso dizer como habitamos o nosso espago vital de acordo
com todas as dialéticas da vida, como nos enraizamos, dia a dia, num ‘canto do mundo’”. Ao

transpormos 0s muros da casa, a cidade natal acolhe e passa a ser também o canto do mundo.

[.]

Ah, minha cidade verde
minha Umida cidade
constantemente batida de muitos ventos
rumorejando teus dias a entrada do mar
minha cidade sonora
esfera de ventania
rolando louca por cima dos mirantes
e dos campos de futebol
verdes verdes verdes verdes
ah sombra rumorejando
que arrasto por outras ruas



116

[.]
(PS, 2004, p. 275)

Por esse excerto, vemos que diferentes apelos sinestésicos sdo atribuidos a cidade a
partir de um Unico vetor: o mar. A cidade constantemente batida pelo mar é sentida pelo tato,
cuja umidade a envolve; pela audigdo, por sua imagem aproximar-se de uma serena
orquestragdao provocada pelos vocabulos ‘“sonora”, “ventania” e “rumorejando”; pela visao,
por atribuir a cidade a cor verde, em um processo metonimico, uma vez que o mar adquire
essa coloracdo devido a grande quantidade de algas, ou seria em funcdo do que o sujeito
lirico vé no verde? Sartre ja nos diz que a imagem resulta do sentido que nela imprimimos por
meio da consciéncia imaginante.

De todas as simbologias sobre o mar apresentadas por Chevalier e Gheerbrant (2006),
duas nos chamam a atencdo: a imagem do verde como uma cor tranquilizadora e o valor
mitico que adquire ao sugerir o “despertar das aguas primordiais” (Ibid, p. 939). O verde que
tinge o mar, que contorna a cidade, que inunda o ser, da a dimensdo da zona de conforto em
que se instaura o sujeito poético, ndo é a toa que a cor verde ressurge de forma renitente ao
longo da obra. Ampliando a compreensdo sobre a ressonancia da imagem do mar na poética
gullariana, Chevalier e Gheerbrant (Ibid) esclarecem ainda que a simbdlica do mar se
aproxima da imagem da agua de forma generalizada. O mar representa vida, cuja
dinamicidade remove as impurezas. Em volta dele circulam varios mitos de purificacdo, mas
também de manifestacdo da ira das divindades. O mar carrega também em seu bojo o sentido
da davida e da incerteza.

A cidade revisitada na poética de Gullar € regada e umida: a vida comeca molhada,
envolta por camadas protetoras. Ademais, sendo a agua metafora do espelho, projeta a
imagem do “eu” em um lugar de auséncia espacial e temporal, que se transforma em espaco
imemorial: “me reflito em tuas aguas/recolhidas: no corpo” (PS, p. 277). Por ser significante,
o0 espelho traz a imagem da moldura, esfera que delimita a visdo impedindo a visdo periférica,
logo, o olhar da memdria desse sujeito € direcionado aquilo que nele esta inscrito como
tatuagem; por ser significado, a imagem que se reflete no espelho pode ser entendida como o

sentido gue o sujeito carrega de si mesmo.

[..]

Desce profundo o relampago
de tuas aguas em meu corpo,
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desce téo fundo e tdo amplo
e eu me pareco tao pouco
pra tantas mortes e vidas
que se desdobram
no escuro das claridades
na minha nuca,
no meu cotovelo, na minha arcada dentaria
no timulo da minha boca
palco de ressureicdes
inesperadas

(Minha cidade
canora)
de trevas que ja nem sei
se séo tuas se sdo minhas
mas nalgum ponto do corpo (do teu? do meu
corpo?)

[.]

e rolo eu

agora

No abismo dos cheiros
gue se desatam na minha
carne na tua, cidade

gue me envenenas de ti

[..]
(PS, 2004, p. 278)

A cidade recebe valor humano e passa a ser reflexo do Outro, desencadeando
lembrancas regadas de plenitude. O corpo, por sua vez, carrega a cidade ndo apenas por meio
de componentes memorialisticos, mas também em nervos, pele e musculos. Se o sujeito
desconhece os limites entre ele ¢ a cidade, entdo tanto o corpo quanto a cidade sdo “palcos de
ressurreicdo”, espetaculo de si mesmo. O cheiro que exala do corpo vai em dire¢do ao corpo
da cidade e vice-versa, desencadeando uma contaminacéo reciproca.

O que nos querem dizer os poetas quando deslocam versos entre aspas, travessoes,
parénteses? Talvez Bachelard (1993, p. 201) nos ajude a entender: “Ha palavras que um
escritor sempre pronuncia baixinho enquanto as escreve. [..] Essa palavra ganha
imediatamente relevo sobre as palavras vizinhas, sobre as imagens, talvez sobre o
pensamento”. Ou quem sabe como nos diz Willemart (2009): que o texto apresenta um
movimento intermitente e mudo que vai do sentido que pulsa debaixo do sentido que as
palavras anunciam na superficialidade. Para nds, os dois tém a chave para decifracdo desse
enigma da linguagem: ao sussurrar entre parénteses, o sujeito poético pede-nos maior atencao
ao que anuncia e o que anuncia € um sentimento (desejo?) de fusdo entre homem e cidade que

lateja entre molduras.
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Por sobre a cidade repousa o desejo de manté-la imdvel para que preserve 0 mesmo
gosto das “[...] pastilhas/de horteld enroladas em papel de seda coloridos” (PS, p. 289), e
permita que 0os movimentos do sujeito que rememora sejam livres, leves e tentaculares, cujas
lembrancas possam se revezar por entre espagos particulares: “Ah! quantas s6 numa / tarde
geral que cobre de nuvens a cidade [...] Ah ventos soprando verdes nas palmeiras dos
Remédios” (PS, p. 245), largo que acolhe palmeiras a entrada do mar. A cidade vai adquirindo
contornos aéreos moldados pelo vento: “cidade [...] esfera de ventania” (PS, p. 275). O apelo
ao aéreo desencadeia um paradoxo, ja que a cidade é eminentemente terrestre. Ainda que o
corpo se eleve para que a pessoa possa ter melhor visibilidade, o corpo continua fincado no
chdo, porém o aéreo desprende do solo por outros meios. Os espacos citadinos disponiveis ao
olhar da memdria ndo resultam de uma visdo aérea propriamente dita, mas de um aéreo no
plano imaginario que busca espacos de acolhimento.

Vendo sob outra perspectiva, 0 aéreo implica uma visdo panoramica dotada de
negatividade que, segundo Collot (2010, p. 210) favorece “o esmagamento do relevo e de uma
neutralizagdo das distancias”, portanto, a visdo eminentemente panoramica destroi nuances,

apaga pontos cruciais de cenas familiares, de intimidades, esmaga as afinidades.

[...]
debaixo daqueles telhados encardidos
de nossa pequena cidade
a qual
alguém que venha de avido dos EUA
podera ver
postada na desembocadura suja de dois rios
14 embaixo
e como se para sempre. Mas
e o quintal d Rua das Cajazeiras? O tanque
do Caga-Osso0? A Fonte do Bispo? A quitanda
de Newton Ferreira?
Nada disso vera
de tdo alto
aquele hipotético passageiro da Braniff.

[.]
(PS, 2004, p. 272)

A visdo panoramica coloca o observador fora e acima da cena visualizada. A visdo do
alto da a impressdo de uma completa horizontalidade, como se a cidade fosse um todo
homogéneo. Ao introjetar a conjungdo adversativa mas, 0 sujeito poético desautoriza ao
passageiro aéreo 0 contato com espagos singulares acolhidos pelas curvas da cidade: um

quintal, um tanque, uma fonte, uma quitanda que se afastam do todo pelos vinculos de
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cumplicidade e afetividade estabelecidos com o sujeito que rememora. Se se trata de
passageiro estranho ao lugar, ainda que passe a caminhar por entre espagos de vivéncia dos
habitantes do lugar, 0s espacos ndo se permitem o envolvimento.

Sobre a relagdo homem/cidade, recorremos mais uma vez a Bachelard (1993). O
passaro necessita constantemente voltar ao ninho, assim como o homem a sua cidade. E um

desejo enigmatico que move como ima.

[..]

O homem esta na cidade

COMO uma coisa esta em outra

e a cidade esta no homem

que esta em outra cidade (PS, p. 290)

cada coisa esta em outra
de sua propria maneira

e de maneira distinta

de como esta em si mesma

a cidade ndo estd no homem
do mesmo modo que em suas
quitandas pracas e ruas

Buenos Aires, maio/outubro, 1975 (assim mesmo)
(PS, 2004 p. 291)

A ideia de uma coisa dentro da outra perpassa toda a obra desse poeta ludovicense:
“uma noite metida na outra/como a lingua na boca/eu diria/como uma gaveta de
armario/metida no armario (mas/ embaixo: o membro na vagina)” (PS, p. 259), a “lou¢a na
cristaleira/o doce na compoteira” (PS, p. 280). Sdo metaforas que sugerem o encaixe das
coisas, que por sua vez transmutam-se em outras conexdes indissociaveis: o corpo contido na
cidade, na quitanda, no quintal, na casa primigénia; a vida adulta contida na infancia; Newton
Ferreira e Alzira **, contidos na crianca.

A cidade como é espaco de (com)vivéncia, impulsiona os habitantes para dentro de
seus compartimentos e, entre um espaco e outro, estabelecem vinculos afetivos, eis por que o
desenraizamento ¢ capaz de causar fissura no ser. A concha de caracol ndo “sai inteira, o que
sai contradiz o que fica fechado”, assevera Bachelard (1993, p.120). O que sai fica conectado

por uma membrana ao que permanece no interior, de modo que o dilaceramento desse lado de

13 Newton Ferreira, 0 pai e Alzira, a mde, situam a relacdo no nucleo familiar. Como afirma Sébastien
Joachim (2010), “os poetas unem a imaginagdo a memoria, revelando o que de mais subterraneo ha na
almal...]
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fora, ndo compromete a vida de dentro, com isso, a parte interior mantém-se intacta gracas a

serenidade que a casa-cidade-ninho proporciona.

4.3 Visao de fora e o testemunho do ser estranho

Diferenciando-se da perspectiva fenomenoldgica, a poesia de Dobal ¢ marcada pela
exterioridade e experiéncia de fora, semelhante a visdo do estranho. Segundo Bauman (1999,
p.69), o estranho expde “brutalmente o artificio, a fragilidade, a impostura da separagdo mais
vital”, descortina a neblina da visdo e ameaga a ordem das coisas. A estranheza favorece uma
percepcdo agucada de quem desbrava paisagens imperceptiveis, contrastando com a possivel
passividade do olhar do habitante do lugar, banalizado pelo habito, ou pelos lacos de
afetividade que o envolve. O estranho “traz para o circulo intimo da proximidade o tipo de
diferenca e alteridade que sdo previstas e toleradas apenas a distancia”. A condi¢do de quem
ocupa lugar de fora ndo conta com os quadros de referéncia possiveis de lhe darem guarida:
casa protetora, familia, escola, costumes, sem esses suportes, vagueia buscando amparar-se
em algo que né@o lhe pertence, mas que possa, de forma imaginaria, conduzi-lo a sua zona de
conforto.

O estranho é aquele que se desloca de seu lugar particular para adentrar o lugar do
outro e fotografar com suas retinas, imagens que ndo lhe pertencem. O estranho para
testemunhar impde seu olhar sobre o espaco e 0 experimenta como espectador, porém vale
questionar como € a natureza desse espectador do lugar do outro. A mera visualizagdo tem
valor em si mesma, constitui-se como essencialidade ou o espectador imprime sensibilidade,
por conseguinte uma carga subjetiva sobre o que v&? O que sabemos até entdo é que 0 mesmo
espaco sentido como area que imaginamos ser de dominio particular: “minha cidade verde”,
ndo se fecha em cercaduras, esta aberto a outros modos de ver, fazendo emergir o desejo do

horizonte, como afirma Collot.

Sendo o lugar do Outro, o horizonte torna-se objeto de desejo. Eis-me curioso
para ver 0 que veem 0s outros, para saber o que se esconde atras do horizonte.
A linha que fecha a paisagem abre-a, na verdade, para outro lugar, outro
mundo. Eis porque ndo posso me satisfazer com uma contemplagdo imovel:
falta algo ao meu olhar, e esta falta me leva a explorar mais adiante a
paisagem. (COLLOT, 2010, p. 212)

A vantagem da visdo de fora é que, sendo deslocada, dilata-se, ampliando o campo de

percepcdo para abarcar outros horizontes, quem sabe aqueles ainda inexplorados ou até
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mesmo contemplar os mesmos horizontes ja tdo explorados pela visdo cotidiana, porém, sob
uma nova Otica, aspecto que a visdo de dentro supostamente ndo atinge, devido a membrana

relativo-natural saturada de afeto e de tanta contemplacéo.

4.3.1 O contato e a distancia do olhar

Em Poema sujo todos os gradientes sensoriais sdo agucados na percepcao da cidade, ja
em A cidade substituida o olhar ¢ a Unica forma de senti-la. Outro aspecto diferenciador entre
as obras é que, naquela, o sujeito lirico esté fora, testemunhando para dentro; nessa, a visao de
fora é marcadamente circunscrita na leitura que faz da cidade, porém a perspectiva discursiva
adotada € o lado de dentro. Tal como se estivesse diante do espelho, o sujeito ao mesmo
tempo esta e ndo estd, o sujeito poético de Dobal é o estranho que se posiciona no interior da
cidade para se manifestar, isso se justifica pela incidéncia, ao longo da obra, de pronome
demonstrativo e pela nocdo de proximidade marcada pela presenca de advérbio de lugar:
“nesta ladeira, uma meia-morada”; “Estas lembrangas,/aqui dispostas cruamente”; “anda-se

2

aqui nestas vielas”; “aqui neste Outeiro da Cruz”; “Estas velhas paredes nao confessam/a

brisa sem memoria os seus segredos”, dentre outros. Somos, entdo, instigados a compreender

as tramas discursivas provenientes desse olhar.

Os borddes

dos violdes

enluarados

e a maré de agosto

abracando, embalando o coracéo,
o satisfeito coracdo desta ilha.

No reino da noite
recomega 0 mar o seu marulho
recomeca 0 amor 0 Seu rumor,
e a vida repetida
se desdobra sem cessar.
(ACS, 2005 p. 169)

O poema A ilha é marcado pela duracdo ritmica, a exemplo dos poemas simbolistas. A
assonancia presente nos trés primeiros versos € reiterada pela incidéncia do fonema vocalico
nasalizado /6/ como verificamos em “borddes”, “violdes” cujo ritmo se da pela escassez de
verso. O som contido se recolhe para dar lugar a um som alongado em “enluarado” por meio
do fonema vocalico baixo “a”. Mas o aspecto fonico que marca o inicio do poema, logo

retorna no vocabulo “coragdes”, complementando a cadéncia da primeira estrofe.
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A musicalidade do poema € constituida em duplicidade: aponta tanto para os arranjos
assonanticos j& mencionados, como para 0 aspecto semantico caracterizado pelos mesmos
elementos isotopicos: “violdes” “borddes” “coragdes”. O vocabulo violdo por si s6 ja remete a
melodia, cujo som é caracterizado pela harmonia decorrente do afinamento de notas O termo
borddo pode sugerir tanto 0 uso de uma expressao costumeira capaz de levar a identificagdo
de uma pessoa, quanto pode remeter ao arranjo de uma nota musical, por sua vez a palavra
coracdo vem do latim cordis, um comboio de cordas a moda Fernando Pessoa que provoca
religamentos, num processo intermitente.

Notemos que ha no interior dos versos uma espécie de litania, repeticdo cadenciada,
como um eterno recomeco, num movimento de ir e vir, reforcado pelos vocabulos:
“abragando”, “embalando”, alongados e morosos como o deslizar dos dedos nas cordas de um
violdo numa serenata de amor. A ondulacdo do poema se intensifica por meio do retorno do
fonema fechado “6” e a passagem para o aberto “a” em: “maré”, “mar” e “marulho”,
provocando uma certa alternancia, sem prejudicar a duracao ritmica. Outra ondulacdo se faz
presente no retorno do fonema fechado em “satisfeito”, “reino”, “amor”, ‘“rumor”.
Entrecortado pelo enjabement para tornar mais evidente o que esta por vir, 0 poema vai aos
poucos se fechando por meio de movimentos que na sua conjuntura formata a imagem de uma
serenata maritima provocada pelo ritmo harmonioso e musicalizado do movimento do mar.
Logo “recomeg¢a 0 mar o seu amor”, “recomeg¢a 0 mar o seu rumor’”.

No campo semantico, vemos que 0 curso do mar com seu ritmico movimento, remete
a uma eterna circularidade compativel com o movimento da vida que se repete e “se desdobra
sem cessar”’, silenciosamente, como o movimento de idas e vindas das marés no “reino da
noite” e, no seu recomego, a natureza vai provocando mudanga.

Temos um sujeito que, de modo distanciado, percebe a paisagem gue a sua frente se
descortina, flanerie que em nada se aproxima da de Gullar. Neste, 0 mar surge como algo
reconfortante, cujo contato com a umidade inunda o ser purificando-o, revigorando-o.

Em Dobal ha um sujeito solitario errante a vasculhar a cidade, uma espécie de flanerie

a maneira de George Simmel. Diz Bauman (1999) sobre o antropélogo.

é uma testemunha, ndo um participante; ele esta dentro, mas ndo € do espago
onde flana; é um espectador do interminavel espetaculol...], espetaculo sem
roteiro, diretor ou produtor — mas com a garantia de se manter para sempre em
cartaz gracas ao engenho e inventiva dos personagens. Tal como visto pelo
flaneur, o espetaculo ndo tem comego nem fim, nenhuma unidade de tempo,
lugar ou acdo, nenhum desfecho ou desenlace escrito a priori. Esse espetaculo
tem que se construir & medida que se desenrola; fazer-se fragmento por
fragmento, com seus proprios recursos. A questdo interessante, portanto, (a
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Unica questdo sensata) é como se pdde ele fazer e como se faz e refaz sem guia
ou roteiro. (BAUMAN, 1999, 197/198).

Simmel e Dobal sdo expectadores do espetdculo da irrefreada modernidade,
“espetaculo sem roteiro, diretor ou produtor” que mutabiliza vorazmente 0s espagos urbanos.
Espetaculo causado por personagens que podem ser tanto a natureza quanto o propria
humana. A mutabilidade dos espacos é um processo continuo do qual ndo se tem controle,

mas essa é uma questdo mais complexa que preferimos discutir no préximo capitulo.

4.3.2 Despersonalizacédo do sujeito na leitura da urbe

O quadro urbano matizado pelo sujeito poético de Dobal implica um espaco carregado
de impressdes que vao além da mera representacdo das cenas observadas. Em meio a
deslocamentos constantes do olhar, 0 sujeito poético vai registrando imagens que se mostram
mais realgadas, sugerindo uma maior proximidade da percep¢do do observador, outras mais

distantes. No poema As mocas nha janela temos nitida a nogé@o de planos superpostos.

Na rua da Palma

na rua dos Afogados

na rua do Pespontédo

as donzelas janeleiras

se debrucam sobre a vida

gue passava nas calcadas estreitas
gue passava no calcamento irregular.

Quando as sombras
abrandavam a tarde

guando uma brisa, um bem-te-vi
prolongava a tarde

e um sino se repetia no siléncio,
as mocas ficavam nas janelas
numa espera infinita
vendo a vida passar
vendo o amor passar de longe.
Passou um tempo desta cidade.
Restaurar o nome das ruas
€ uma esperanga inutil.
(ACS, 2005, p. 178/179)

O poema é formado por 02 estrofes lineares recortadas por uma em diagonal, de modo
que entre elas permeia o duplo estabilidade/movimento. A primeira e terceira estrofes nos

falam de suspensdo, repouso, imobilidade, cujo paradigma é o instante fotografico, em



124

oposicdo a movéncia temporal caracterizada pelo desalinho da estrofe intermediéria, bem
como pela reiteracdo do pronome “quando”.

A sensacdo diante deste poema € de estar diante de um quadro, cujas personagens
dispostas nele estdo a contemplar um outro quadro. As proprias bordas da janela ja remetem a
uma moldura. As mogas aparecem em um angulo mais proximo como em um plano em
perspectiva, por isso temos delas uma imagem mais nitida; ao fundo, a paisagem que se
estende, abarcada por seus campos de visdo. Para Collot, 0 campo de visdo ndo é capaz de
abarcar o todo, porém nada escapa ao conjunto da imagem que se lanca aos olhos, ou seja, é
possivel ter a totalidade da paisagem que € apreendida pelo olhar.

Meu corpo s6 me abre ao visivel retirando-me uma parte dele. Meu campo
visual é cercado por um cinturdo de invisibilidade: aquém de meu olhar, pela
mancha cega do corpo, além, pela linha do horizonte. E estas duas areas de
sombras deslocam-se simultaneamente; por mais que eu mude de ponto de
vista, continuarei refém desse duplo invisivel. (COLLOT, 2010, p. 209)

Apesar de as mocas elevarem-se por sobre a janela para sentir melhor a paisagem, o
corpo continua fincado na terra, eis porque a visdo desse plano mostra-se sempre recortada.
Ademais, as janelas, como os binoculos, enquadram a cena e delimitam a visdo, com isso,
favorecem o fechamento da paisagem, impedindo os transbordamentos da visdo periférica.

Coutinho recorre a metafora da lampada para explicar o processo da percepcao.

[...] semelhante a luz, apresenta-se as vezes como o elucidador a que nenhum
pormenor escapa, em outras vezes se retrai em sombras, as quais se
anunciam em virtude da claridade mesma. Assim como ela se presta a
promover a existéncia de sombras, o meu belvedere se habilita a existenciar
as coisas que, ndo colocadas no campo de meus olhos, no entanto, em indice
de virtualidade, estdo na dependéncia do meu pessoal existir (COUTINHO,
1976, p. 44).

A percepcdo da visibilidade aquilo que até entdo permanecia a sombra, ocorre que,
ao tempo em (que a percepcdo retira as coisas da sombra, como a lampada, esta mesma
percepcdo é provocadora de sombras, ja que ndo é capaz de abarcar o todo. O que se da a
perceber é aquilo que pode ser abarcado pelo campo perceptual, no entanto é importante
ressaltar que na relacdo entre o sujeito que percebe e as coisas percebidas, ocorre um
movimento de ida e volta. O desdobramento das mocas em direcdo a paisagem induz esse

lado exterior a se interiorizar em um processo reciproco de transbordamento. Essa dialética

constitui o espacamento do sujeito na paisagem, deportando-o ndo somente para o interior de
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si, mas também para a sua exterioridade, gerando a integracdo do existir de algo ao existir de
quem o percebe.

Por outro lado a funcdo propria dos bindculos e das janelas, é buscar o que esta além
para senti-lo mais préximo, ou seja, 0 que € aproximado expande-se na percep¢do dos
detalhes. Desse modo, o olhar das mocas acaba realcando justamente o que estd sendo
visualizado, desencadeando uma inverséo de planos.

Ao contrario do poema A ilha, cujo sujeito poético observa a paisagem a distancia, em
As mocas na janela o sujeito despersonaliza-se, oculta-se para perceber a cidade pelas lentes
de outrem, assim como no poema O urubu, ja analisado. No poema Elegia de S&o Luis, essa
mMissao ¢ atribuida a “um canto de sabia” que “se despeja triste/sobre Sdo Luis do Maranhao”
e, da clausura de sua gaiola observa a paisagem que se abre a sua visdo. A diferenca entre eles
é que em O urubu, a contemplacéo se da in loco, por meio de um voo planado sobre a praia;
no poema As mocas na janela e em Elegia de S&o Luis (retomaremos no proximo capitulo), a
percepcao se da do interior de espacos fechados. Isso significa que aos personagens de Dobal
ndo é dada, ainda que ilusoriamente, nenhuma possibilidade de mobilizacdo, desencadeando
uma espécie de aprisionamento. Alids, a maioria dos poemas de Dobal confluem para essa
condicdo. Ja& vimos que no poema As mogas na janela tudo esta em movimento, exceto as
mocas que, emolduradas, de suas clausuras, “numa espera infinita”, contemplam a distancia a
paisagem que se diferencia, contemplam a paisagem cuja restauragdo resulta numa “espera
inatil”.

O aprisionamento gera soliddo, estado de espirito que viabiliza profunda sensacédo de
vazio, eis 0 destino do homem moderno. Num mundo sem deuses, 0 homem (poeta) moderno
carrega 0 peso de ser responsavel pelo seu préprio destino. O desamparo desencadeou nos
sujeitos modernos o estreitamento da alma ou a total perda dela. Em sua atividade solitaria o
poeta ndo comunga com a vivacidade do mundo. Para ele, a cidade € opaca, desértica, cujos
espacos em vez de protegerem, asfixiam. Na poética dobalina o sujeito isolado, solitario,
desterritorializado vive um dos conflitos paradoxais da modernidade: a consciéncia cindida de
guem transita por vias publicas, espacos eminentemente libertarios ao mesmo tempo em que
se sente aprisionado, movido por uma falta.

A soliddao em Dobal se faz presente em um sino a se repicar no “siléncio/das torres de
Santo Anténio”; na soliddo “das igrejas” e do mirante que “acompanha o tempo que ndo
dorme”. Os sinos, as igrejas, os mirantes aparecem revestidos por uma nova linguagem que
propicia a sequéncia dada ao prenincio de uma voz emudecida, a do poeta. Os sinos ndo mais

se agitam para receber a alvorada; as igrejas jA nao anunciam a morte de seus fiéis; 0s
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mirantes perderam o alarido de seus hdspedes e a sensualidade que seduzia olhares
estonteados com sua imponéncia.

Vimos que a natureza que envolve a forma como a cidade é experimentada em Gullar
e Dobal se difere em funcédo da posicdo de proximidade e de distanciamento de seus sujeitos
poé€ticos ante 0s espacos percebidos, mas se aproximam em relagdo ao desamparo em um
mundo de rapidas transformaces. Tanto em Dobal, quanto em Gullar, 0s sujeitos sao
impactados pela desercéo social, expressdo tomada de empréstimo de Lipovetsky, a diferenca
é que em Gullar, os elementos da cidade os acolhe e faz companhia.

Hillman (1993) diz que a cidade tem alma, quando ndo acalanta no colo é porque sabe
que a imagem do estranho, menos reflete que refrata, ou porque sente que aquele a sua frente
ndo se deixa envolver, devido a pulsacdo de seus espagos de intimidade a distancia, melhor
dizer poeticamente: “O homem estd na cidade/como uma coisa estd em outra/e a cidade esta
no homem que estd em outra cidade”. Apesar de a cidade ndo envolver nos bracos, protege de
outro modo: como uma dama da noite, permite-se o toque pelo olhar perceptivo para que suas
curvas, linhas e tracos sejam sentidas com uma suavidade diferente do toque costumeiro do
companheiro, acomodado pelo olhar habitual.

Na poesia de Gullar e de Dobal, assim como na epopeia de Gilgamesh, a cidade, ao
tempo em que comporta a visao de dentro com seus cheiros, afetos, aconchegos, estende-se ao
acolhimento da visdo de fora, desacomodada, desenraizada. O enriquecimento possivel entre
as visOes de fora e de dentro na literatura, contraria a imagem ambivalente construida por
Bauman (1999) entre estranho e nativo, que os vé apartados como a agua e o 0leo, em funcéo
de suas particularidades.

Na teia de relacbes da urbe moderna, nativo com a visdo de dentro e estranho com a
visdo de fora, fundem-se por meio de sensacbes de pertencimento/desagregacdo,
presenca/auséncia, seguranca/desprotecdo, uma vez que o deslocamento, na concep¢do
moderna, significa que em qualquer momento o individuo esta sujeito a habitar
simultaneamente varios mundos contraditorios. Fica-nos também outro ensinamento, ndo
menos importante que o anterior: na imagem dos narradores benjaminianos, tanto aquele que
tem pés fincados na terra natal quanto o viajante, traduzem seus relatos de experiéncias e
interagem por meio de discursos que se complementam, muitas vezes se interpenetram, ainda
que tais discursos sejam semeados por campos diversos. Desse modo, a percepgdo
descortinada de fora, atada a percepcao de mundo relativo-natural do olhar de dentro, revela-
nos que, na modernidade, a cidade é marcada por ambivaléncias num plano mais complexo,

que envolve fatores de sociabilidades.
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4.4 Ressonancia do tempo em Dobal e Gullar

A filosofia tem se debrucado ao longo da histéria da humanidade em torno de
definicbes sobre o que seja o tempo, fenbmeno que transcorre silencioso, enigmatico para
além da nossa vontade. Muitos o colocam sob o signo da destruicdo, ruina, finitude, outros o
veem como sindnimo de ressurrei¢do, mudanca, fonte de criacéo.

O tempo apresenta uma dimensao objetiva, outra subjetiva. A primeira é regida pela
natureza. E o tempo cosmoldgico, que abarca 0 mundo, tempo que desliza silenciosamente
desgastando as coisas. “Como numero do movimento, as coisas sofrem a sua acdo:
consomem-se, corrompem-se, envelhecem e desaparecem” (REIS, 1994, p. 17), mecanismo
que se processa de dentro para fora, como o apodrecer das frutas, no dizer de Gullar.
Operando de modo interativo com o tempo cosmico, ha o tempo do calendario responsavel
pela marcacdo dos eventos que permite o cumprimento de nosso papel social € nos situa em
relacdo a nossa condicdo de estar no mundo. Ricoeur diz que o tempo do calendario humaniza

0 tempo cOsmico e acrescenta que

enquanto ligado ao movimento e a causalidade, comporta uma dire¢do na
relacdo entre antes e depois, mas ignora a oposicao entre passado e futuro é
essa direcionalidade que permite que o olhar do observador o percorra nos
dois sentidos; assim a bidimensionalidade do percurso do olhar supde a
unidirecdo do curso das coisas; por fim, enquanto continuo linear, comporta
a mensurabilidade, isto €, a possibilidade de fazer corresponder nimeros aos
intervalos iguais do tempo. [...] (RICOEUR, 2010, p. 184)

O tempo do calendario humaniza o tempo da natureza e, semelhante a este, é
indiferente ao vivido. O modo como cada um de nos lanca o olhar para frente ou para tras,
ante as marcacdes € que vai permitir que avaliemos a nossa experiéncia na imersdo do tempo
césmico.

Por sua vez, o tempo subjetivo é medido no interior do ser, podendo ele ser curto ou
elastico, dependendo da forma com as coisas sdo percebidas em nds. Santo Agostinho (1996)
afirma que o presente é o medidor do passado e do futuro, esses Gltimos sé podem ser
percebidos porque nos encontramos imersos no agora gque também nos possibilita olhar para
trds e para frente. Se o0 presente relativiza 0s outros tempos e 0 passado existe na alma, o
presente é capaz de reacender lembrancas recolhidas no tempo por meio daquilo que é salutar
a alma e, por conseguinte, ao olhar.

Na esteira de Santo Agostinho, Bergson (1999) discute o tempo interior na perspectiva

da consciéncia e afirma que este tem a duracdo das lembrancas que carregamos. Aquilo que
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carregamos permanece em nos como eternidade. Ndo seria um paradoxo vislumbrar a
eternidade naquilo que desliza sem cessar impedindo a apreensdo? De fato, o tempo é
movimento e lamentavelmente ndo podemos fazer o percurso de volta, porém as sensacdes
experimentadas pelo espirito acerca de lembrangas passadas tornam-se instantes eternos.

Vivemos imersos no tempo objetivo, fugaz e controlador de nossa atividade racional
que muitas vezes bloqueia a percepcdo, tornando as lembrancas opacas. O tempo interior
desorganiza a linearidade do tempo exterior, provocando nitidez a percepcéo, fazendo com
que sejam acionadas impressdes ou lembrancas da alma, como sugere Santo Agostinho. Eis o
que caracteriza a eternidade. A imagem do passado é percebida nitidamente com paradas que
se projetam sobre o movimento temporal. Uma sucessdo de pontos que ndo se confundem
com a continuidade do tempo objetivo, mas se projetam sobre a linha invisivel da vida, pontos
que tambem n&o se confundem entre si, mas provocam cada um, sensa¢ao unica, irrepetivel e
plena.

Essas reflexdes aqui bastante simplificadas nos dao suporte para discutirmos o tempo
na poética dos escritores estudados. O lirismo poético de Dobal acerca do mundo observado
da-se pela cadéncia do tempo fisico ou objetivo. As marcas dessa temporalidade séo evidentes
em poemas, cuja paisagem mostra-se transformada ou em processo de transformacéo.

Importa-nos, entdo, investigar as impressdes do sujeito lirico em frente a tais imagens.

[...] O tempo é a obsessdo do mundo e esta em permanente expansdo do
ritmo. A obra de H. Dobal se faz reflexo dessa tensdo e esta impregnada por
essa categoria racional que o homem utiliza para entender e marcar as
dimensdes da mudanca, que a perpassa em todos os sentidos, desde as suas
acles sobre o mundo fisico, tatil e visivel nas expresses que revelam a
secura, claridade, sol, chuva, manhd, tarde, noite, as caracteristicas mais
intrinsecas [...]. (REINALDO, 2007, p.21)

E um lirismo que se da pela tensdo dissonante entre tempo presente e passado,
revelando um estado de impoténcia do homem frente aos impactos da mudancga. A passagem
do tempo € ininterrupta e ndo permite retrocesso, de modo que s6 percebemos sua passagem
por meio de sua acdo sobre as coisas. Em Dobal as marcas dessa temporalidade sdo
recorrentes na paisagem transformada, em objetos e em formas urbanas em ruina, situacdes

que possibilitam reflexGes acerca da propria acdo temporal, vejamos:

RUINARIA

Um péssaro irritado
pousa no alto das ruinas
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A febre dos cupins
roi as tabuas antigas.
As formigas se concentram
na boca dos mortos.
(ACS, 2005, p. 180)

Os cupins, assim como as formigas desenvolvem suas atividades de forma silenciosa,
por baixo de tdbuas e de terra. S&o comunidades rizomaticas que se expandem em Varias
direcBes, cujo controle torna-se inviavel. Em Gullar as formigas também surgem como
metafora da passagem silenciosa do tempo: “E as formigas brotando aos milhdes negras como
golfadas de/dentro da parede (como se aquilo fosse a esséncia da casa)” (PS, p. 236). A
imagem da passagem do tempo € construida de dentro para fora, como 0s cupins e as formigas
que executam seu trabalho, consumindo tudo também sem rumor, sem que suas agdes sejam
percebidas, sentidas ou controladas. Tempo e espaco estabelecem conexdes entre
interioridade e exterioridade de forma indissociavel. Enquanto o tempo realiza seu trabalho na
interioridade, golfando silenciosamente como as negras formigas, indiferentes a tudo, o
espaco, na sua exterioridade, deixa transparecer a passagem temporal nas marcas que nele se
impregnam.

Em Dobal, o trabalho do cupim e das formigas desnuda-se em “ruinaria”, que imprime
significado dubio: ao mesmo tempo em que sugere a forca destruidora do tempo que a tudo
devora, transformando em ruina, remete a arruinamento, provocando irritacdo no passaro a
que tudo, silenciosamente, observa.

Nessa concepcao objetiva do tempo, podemos dizer que ele € superior as coisas e as
pessoas, pois tudo sofre sua acdo. Na maioria dos poemas de A cidade substituida, a acédo
destruidora do tempo linear, silenciosamente, vai substituindo uma cidade por outra que se
impde devorando a antiga cidade. A imagem do tempo enquanto movimento silencioso,
“tempo destruidor” que escorre de forma ininterrupta ¢é também reiterada no poema Mirante
I1. O mirante, compartimento que ocupa a parte superior de antigas residéncias de arquitetura
colonial, é personificado na poética dobalina e colocado em posicdo de vigilia ante a fluidez

do tempo.

MIRANTE 11

Sobre o telhado, o mirante
acompanha o tempo que ndo dorme.
Né&o guarda o que mira:

o rosto vigil que Ihe traz

esta metamorfose,

0s punhais da chuva, a ldamina do sol,
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0 veneno humano da indiferenca.

(ACS, 2005, p. 184)

O mirante silencioso vela a cidade. Mostra-se contemplativo e se da por vencido ante
a acdo inexoravel do tempo. A imagética da irreversibilidade temporal criada por Dobal faz
lembrar a tela Saturno devorando um filho, de Goya. Numa atitude monstruosa, olhos
dilatados e corpo esqualido, Saturno, impiedoso, devora o filho com voracidade. Na mitologia
grega o tempo é representado pelo deus Cronos que comete tal atrocidade, temeroso de que 0s
filhos ocupem o seu lugar. Na tela de Goya, vemos que o tamanho do filho é incompativel
com o de Saturno e para acentuar ainda mais a impoténcia daquele, 0 monstro esta curvado
sobre o filho, impedindo-o de qualquer mecanismo de defesa. Esta simbologia reitera a ideia
de tempo imutavel e impassivel, com poder para tudo permitir e tudo recolher.

Em Mirante 11, o tempo tem como aliado o furor da natureza: “punhais da chuva, a
lamina do sol” que deteriora e desbota a paisagem. A metafora da lamina cortante € marcante
também na poética de Mario de Andrade “O vento ¢ como uma navalha/nas maos de dum

"’

espanhol. Arlequinal!”. O mirante reconhece a fragilidade de formas urbanas: casardes,
telhados, diante do furor da natureza. Reconhece a sua impoténcia diante da acdo implacavel
do tempo, por isso, das alturas, apenas observa, enquanto isso, 0 homem segue com 0 veneno
da indiferenca, alheio as transformacdes. A imagem de Saturno devorando um filho, bem
como, da impoténcia do Mirante diante da paisagem que se diferencia, ndo nos deixam
esquecer de que as coisas criadas no tempo sao também desfeitas pelo tempo.

O poema As mocas na janela é também significativo para pensarmos o tempo. A
janela, assim como a porta, 0 portdo, a cancela sdo considerados um entre-lugar, nem dentro
nem fora, mas que remete a uma ligacdo entre o que esta dentro (cd) e o fora (1&), sugerindo,
desse modo, a idéia de presente e passado, respectivamente. Ademais, as velhas ruas: “da
Palma, dos Afogados, do Pespontdo” coabitam mistérios presos num passado longinquo, ao
tempo em que abrigam o presente metaforizado pela imagem das mocas alojadas em seus
interiores. A reiteragdo do fonema bilabial desvozeado /p/ nos vocabulos ‘“passava”,
“prolongava”, “passar”, “passou”, que no plano semantico sdo anunciadores de fluidez,
deslizamento temporal, estdo dispostos ao longo do corpo poematico acentuando o ritmo pela
aliteracdo. O curioso € que o fonema /p/ sendo uma oclusiva, por si s6 ja remete a uma
espécie de refreamento sonoro, que talvez esteja ligada ao desejo de refreamento do proprio

tempo, sO que este se mostra indiferente a qualquer tipo de apelo.
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Em Dobal o lapso temporal é sempre condensado, ainda que se reporte a um tempo
dilatado. Em As mocas na janela o tempo do enunciado € curto em relagdo ao da enunciacéo:
a insisténcia no verbo “passar” associado ao substantivo “vida” subjaz a ideia de um tempo
alongado, porém o discurso é condensado em 03 estrofes. Em um outro plano de contencéo, o
tempo de permanéncia a janela é incompativel com o tempo social, gerando a dicotomia
imobilidade interior/mobilidade exterior: quantas mudancas ocorreram, enquanto as mogas
debrucadas “sobre a vida” viam “a vida passar”?

Em Poema Sujo ha imagens que também remetem a um tempo objetivo, marcado pela
forma como age sobre as coisas e, sobretudo, sobre as pessoas. Para superar as perdas, vale o
aconchego de outros seres ou as recordagdes, eis por que 0s retratos dos mortos sdo simbolos
da permanéncia diante do efémero. E uma forma também de eternizar pessoas, ja que sempre
se busca algo para remediar essa certeza implacavel: “retratos de mortos/com os rostos
exageradamente coloridos/dentro de molduras pintadas de dourado (PS, p.72).A
irreversibilidade do tempo em direcdo a morte € uma certeza que angustia: pessoas
desaparecem fisicamente, mas perduram em “molduras douradas”, por sua vez, encravam-se
nos poemas como forma de investir contra a irremediavel passagem temporal. A certeza da
morte é angustiante porque representa falta de solidez. A consciéncia da morte € tambem esse
“lado de fora” que a vida contempla: as rugas no canto dos olhos, a flacidez da carne, as
energias que se dissipam, tudo escorre para o vazio.

Em relacdo ao desgaste das coisas, 0 movimento temporal em Gullar se processa
silenciosamente de dentro para fora, semelhante a Dobal. E cada coisa tem uma duragédo
particular: o apodrecer de um rio e das bananas na quitanda, “garfos enferrujados facas cegas
cadeiras furadas mesas gastas”, telhados encardidos, “beiras de casas / cobertas de limo”,
“mesas velhas/armarios obsoletos”, enfim, a propria usura expde a surda passagem do tempo.
Nessas imagens, o movimento temporal é posto de modo irreversivel, cuja uniformidade
independe da experiéncia humana.

Por outro lado, a obra apresenta imagens que remetem ao tempo relacionado a
afinidades. Nesse caso, a mensurabilidade temporal esta relacionada menos as coisas
percebidas que sentidas: a velocidade das marés “com seu exército de borbulhas e ardentes
caravelas/a penetrar soturnamente o rio” (PS, p. 281) é rapida, enquanto a velocidade de
“Bizuza sentada no chdo do quarto/a dobrar os lengois lavados e passados a ferro/a ferro,
arrumando-os na gaveta da comoda, como se a vida fosse eterna” ¢ lenta. Cada coisa tem a
sua velocidade, dai ser “impossivel dizer/fem quantas velocidades diferentes/ se move uma

cidade” (PS, p. 284), ja que o movimento do trafego intenso e da “circulagdo do dinheiro” faz
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girar o tempo mais rapidamente que a velocidade dos afazeres domésticos. No espago
doméstico ha também diferentes ritmos temporais: a “velocidade da cozinha” ¢ diferente da
duragédo do tempo na sala-de-estar, imobilizada “nos seus jarros e bibelds de porcelana” (PS,
p. 284).

Dentre os ritmos temporais sentidos de diferentes modos pelo eu poético, ha imagens
mais acentuadas na obra e também mais demoradas que dizem respeito a experiéncia com o
tempo que se processa de acordo com a fluidez interior & maneira de Proust, cujas lembrancas
remetem a um tempo que ndo escoa. Nessa perspectiva, € 0 tempo quem se mostra indefeso.
Nas lembrancas que envolvem o pai, por exemplo, o tempo parece reverencia-lo, mostra-se
arrastado, pregui¢oso, como se o pai ndao fosse suscetivel aos seus efeitos: “Nao seria correto
dizer/que a vida de Newton Ferreira/escorria ou se gastava” (PS, p.70), essa sensacdo de
imobilidade é sentida também em relacédo a quitanda. O tempo recobre as horas do reldgio e
impde uma duracdo nova, a da eternidade das horas. Como diz Sartre (1996), o sentimento
da-se como uma espécie de conhecimento, que é justamente o conhecimento do afeto. A
quitanda poderia ser vista como um espaco qualquer, ndo fosse o sabor nela contido, fazendo
com que ganhe contornos afetivos, eis 0 que permite visualizar a estrutura profunda da

imagem.

[.]

Na quitanda

o tempo ndo flui

antes se amontoa

em barras de sabdo Martins
mantas de carne-seca
toucinho mercadorias

[..]
(PS, 2004, p.272)

Em meio a dupla lembranca/esquecimento, a memdria tende a procurar mecanismos
de defesa contra o turbilndo temporal que passa sem compaixdo. Para evitar que seja
arrastado, o homem procura se reter, recuar, ndo avangar no continuo da natureza. Por esse
motivo, em Gullar, as lembrancas mais renitentes sdo aquelas que parecem imobilizadas,
imunes a a¢do temporal: a mesma “cidade verde”, o mesmo “rio azul”, a mesma “esfera de
ventania”, a mesma intensa claridade, o mesmo quarto, 0 mesmo quintal, a mesma familia...
Uma espécie de abandono ao devaneio, sem que a razao tenha sequer forcas para se impor, ja

gue o passado sdo apenas instantes de claridades eternas.
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Por fim, vale ressaltar que a experiéncia com o tempo jamais € direta, ou seja, ndo é
sentida no momento do vivido, logo, tanto o tempo da consciéncia ou subjetivo, quanto o
tempo fisico ou objetivo passam a posteriori, pelo veio da percep¢do. No plano da elaboracéo
poética, a imagem percebida transmuta-se em imagem poética, € nesse processo de filtragem e
de (re) elaboracdo do trabalho criador que ocorre o transbordamento da subjetividade, mais
ainda, da ultrassubjetividade quando diferentes percepcdes se aproximam e, longe de se
excluirem se interpenetram, favorecendo uma nova tomada de posi¢do na pessoa do leitor.

O alargamento da existéncia defendido por Bachelard (1993) se da justamente na
transposicdo de imagens do mundo para imagens poéticas, do tempo exterior, objetivo, e
interior, subjetivo, para o tempo textual. Nessas reformulacdes, o poeta, enquanto reelabora o
tempo do discurso, reelabora também o tempo de si mesmo. Na viséo aristotélica, a alma é
envolvida pelo tempo fisico, quando suprimida, o que fica € o tempo objetivo, este nada
significa, porque so existe em relacdo a algo ou a alguém; nada significa porque devido a sua
passagem silenciosa, termina confundindo-se com o proprio nada. Com isso, podemos afirmar
que o tempo € sempre uma condicdo que perpassa pela consciéncia perceptiva.

No instante em que o escritor se interessa por um determinado lugar e a ele imprime o
olhar, isso ja é suficiente para excluir dele a total objetividade. O olhar nesse instante, de
alguma forma, perpassa pela alma, reveste-se de uma intrinseca relacdo com a sensibilidade,
assinalando a presenca do ser naquilo que contempla. Com isso, podemos dizer que a
percepcdo, ainda que distanciada, ndo € totalmente isenta de afeto. Podemos dizer ainda que
por meio da percepcdo 0s sujeitos poéticos de Gullar e de Dobal constroem os lugares, ao
tempo em que sao atravessados por eles, em um processo de troca mdtua, ainda que por meio
de proximidades e de distanciamentos.

Do que foi dito até agora acerca das diferentes perspectivas adotadas pelos sujeitos
poéticos de Gullar e Dobal, podemos arriscar algumas preliminares constatacées: em Dobal o
olhar suscita calmaria; em Gullar um frenesi em constante reviravolta como quem desbrava
caminhos sulcados de tantas pisadas; a assimetria dos versos de Dobal contrasta com a forma
diagonal dos de Gullar: o desalinho, o ir e vir compativel com as reviravoltas préprias da
memoria, corroboram para o duplo movimento de revelar e encobrir, recordar e esquecer.

Apesar das disparidades, Dobal e Gullar convergem em alguns pontos, um deles € em
relacdo a linguagem: ambos se anunciam por meio de uma linha ténue entre o visivel e o
encoberto, cujos sentidos mualtiplos se insinuam por entre vias estreitas da linguagem. Como
bem definiu Calvino (1990), hd um “trago visivel a coisa invisivel, a coisa desejada ou

temida”. Ademais, seus repertorios linguisticos sdo marcados pela simplicidade vocabular.
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Outro aspecto aproximativo entre suas obras é que ambas sdo tracadas pelo viés da memaria
da escrita, cujo acervo resulta de vivéncias que se articulam por meio do contato com o
mundo.

Em ambos h& marcas da experiéncia perceptiva. Em Gullar, a memoria é marcada pelo
olhar interior, consubstanciada pelo contato afetivo com a cidade. Em Dobal, a significacdo
dada a memoria ocorre por meio da percepcdo do espaco exterior, tracada objetivamente,
porém, ao longo de nossas reflex6es fomos constatando que, por mais objetiva que pareca a
experiéncia da percepcdo, ela sempre apresentard uma carga subjetiva, ainda que por vias
indiretas.

A cidade percebida por Gullar e Dobal transmuta-se em outras, construidas por
linguagem, decorrentes da relacdo que seus sujeitos estabelecem com 0s espagos, ou em um
plano mais complexo, da relagdo entre realidade e imaginario. A relacdo ente realidade,
ficcdo e imaginario ndo ocorre de modo idéntico. Segundo Iser (1983), por meio da
percepcdo, O escritor seleciona, organiza e adapta imagens, conferindo-lhes um novo
significado ao que vé. De modo semelhante, Bachelard (1993) afirma que a poesia nasce da
fusdo entre real e irreal, ¢ justamente esse entrecruzamento com o imaginario que “dinamiza a
linguagem pela dupla atividade da significagdo e da poesia”.

O material de que dispde o escritor para o0 engendramento do texto literario, resulta da
forma como ele interage com o mundo. O modo como o sujeito vivencia 0s espagos, acumula
concepcOes particulares por meio de visdes diferenciadas. Decorre desse processo diferentes
perspectivas que implicam registros que deles faz poeticamente. Essas situacdes instigam-nos
a buscar em suas escritas de memoria, respostas para outras inquietacdes, que giram em torno
menos dos impactos da mudanca dos espacos da urbe sobre suas subjetividades que, nos

modos de compartilhamento de olhares, proporcionando a ultrasubjetacéo.
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5 MEMORIA URBANA: RETERRITORIALIZACAO DO ESPACO NA POESIA

A viagem termina quando encerramos

as nossas fronteiras interiores. Regressamos a
nos, ndo a um lugar.

Mia Couto

As escritas de memoria nas poéticas de Ferreira Gullar e de H. Dobal decorrem de dois
fatores que consideramos basilares em seus processos de criagdo: 0s contelidos de memdria
resultantes de suas relacbes com o espaco citadino e dos efeitos das imagens sobre suas
producbes poéticas. Na relacdo entre sujeito e imagem do mundo, desfaz-se qualquer
pretensdo objetiva, ja que o objeto suscita a adesdo do ser, a subjetividade, suprimindo a
distancia entre o sujeito e o objeto.

A imagem ja ndo pode ser designada como objeto se a entendermos como algo para
aléem de si mesmo, esta no sujeito que a vive e ndo fora dele. A imagem que se forma no
interior do ser, por meio de processos subjetivos, transmuta-se em imagens poéticas que, por
sua vez, intercambiam-se com outros modos de percepcao. Assim, entre o eu (visdo de dentro)
em Gullar, e o outro (viséo de fora) em Dobal, dar-se-a4 o encontro do olhar, que se efetiva por
meio da ultrassubjetividade.

O poeta moderno é um ser solitario. A errancia dos sujeitos poéticos de Gullar e de
Dobal define a condicdo propria do homem/poeta moderno: o de Gullar, volteia-se sobre si
mesmo e, por meio de memdarias particulares, vasculha a cidade, realiza transcursos por entre
espacos de intimidade, buscando amparo em lugares de afeto; o de Dobal, vagueia pela cidade
e por meio da memoria perceptivel registra imagens do espaco urbano que guardam memorias
gue ndo trazem marcas de sua existéncia.

As instabilidades de seus sujeitos poéticos deslocam as percepcdes para as
impermanéncias, ou seja, para lugares de memdrias pulverizados do espaco citadino, lugares a
margem, cuja opacidade destoa de espacgos atrativos. Suas vozes fazem emergir imagens de
espacos em ruina, que continuam se desgastando paralelamente a dinamica da cidade.
Acreditamos que a voz poética €, entdo, capaz de retirar as camadas da cidade e tornar
visiveis outras identidades do lugar.

O tempo do discurso tanto de Poema sujo quanto de A cidade substituida se inscreve
em um presente, que por sua vez se reporta ao passado. Em suas rememoragdes, 0s sujeitos
poeticos recolhem imagens de ndo lugares, ou seja, daqueles @ margem da contextualizagdo

revitalizada da cidade, e as situam no horizonte de seus processos criativos. Diante disso,
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propomos aqui investigar como a memoéria da cidade ancorada em ndo lugares €
ressignificada por meio de memdarias poéticas de Ferreira Gullar e de H.Dobal.

Como a representagdo da memoria da cidade estd intimamente ligada a visualidade,
pensamos a linguagem fotogréafica como um componente articulador deste capitulo, pelos
motivos que se seguem: a poética do espago urbano remete a experiéncia perceptiva, assim
como a fotografia, ambas fazem emergir uma dimensdo de sentido inusitada, diferente da
habitual que, impactada pela visao cotidiana, torna as coisas embacadas.

A camara fotografica duplica a visdo tanto do fotografo quanto do espectador: do
primeiro, no instante em que capta a cena; do segundo, quando de posse da imagem pode nela
se demorar e captar especificidades imperceptiveis a visdo acomodada, além disso, a imagem
apreendida pela objetiva fotografica possibilita ao espectador depositar nas imagens, suas
impressoes.

Foi pensando na dialética entre permanéncia e ruptura; continuidade e descontinuidade
que selecionamos imagens fotograficas de espacos em ruina, da cidade de S&o Luis, para o
didlogo com a leitura que fazemos de imagens citadinas na poética de Gullar e de Dobal.

Sobre a poética de Gullar e de Dobal, importa-nos verificar o sentido que subjaz a
leitura que fazem das memorias fixadas em gretas, fissuras e ruinas da cidade por meio de
suas memorias. Paz (1982, p. 89) afirma que no ato da criacdo poetica sdo suscitadas
sensagdes, cuja “palavra ndo ¢ idéntica a realidade que nomeia porque entre 0 homem e as
coisas — e, mais profundamente, entre 0 homem e seu ser — se interpde a consciéncia de si
mesmo”.

O poeta moderno é consciente do seu desamparo na imensiddo do mundo descontinuo
e efémero, logo, a consciéncia apreende as coisas a partir de sensacdes nele provocadas, cuja
imagem poética é capaz de revelar o efeito de sua profundidade. Sob a insignia dos
acontecimentos de seu tempo, 0 poeta moderno torna-se consciente de que sua linguagem
passara a ser demarcada pelas circunstancias de seu momento social. Nessa perspectiva,
podemos dizer que 0s sujeitos poéticos de Poema sujo de Gullar e de A cidade substituida de
Dobal sdo motivados por consciéncias criticas, ainda que de forma subliminar, sobre o que
significa repensar a memdria citadina, a partir de um presente impactado pela fluidez e

fragmentacdo proprios da modernidade.
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5.1 Modernidade e memdria urbana por entre ruinas e fendas

Espacos citadinos que resistem ao tempo e participam da evolucdo da cidade passam a
atrair pessoas, provocando suas revitalizacdes e se transformam em lugar de espetaculo. O
que esta consolidado como cartdo postal na conjuntura urbana atrai a atencdo porque dispde
de cuidados, a fim de manter ativada a percep¢do, como 0 conjunto arquitetdnico que integra
0 patriménio histérico de uma cidade.

Halbwaches (2006) vé nos elementos urbanizados como, casardes antigos de
arquitetura colonial, edificacbes e monumentos oficiais, indicadores da memoria coletiva
porque comum ao grupo e por diferirem de outros elementos. Aqueles reforcam o0s
sentimentos de pertencimento, ndo em funcéo dos elementos em si, mas sim da capacidade de
os habitantes do lugar estreitarem os vinculos coletivos por meio dos afetos que neles
depositavam. Ocorre que esse reconhecimento tem sido problematico na modernidade, em
vista da falta de estabilidade das pessoas e da duragéo tanto dos espagos quanto de elementos
urbanizados.

Poema sujo de Gullar e A cidade substituida de Dobal trazem a tona, ndo os bens
paisagisticos e arquitetdnicos em condicdo de destaque na contextualizacdo da cidade, mas
sim espacos de memoria da urbe que se encontram a margem da memoria oficial, espagos
gque nem por isso deixam de ser representativos da cultura e da memdria da cidade. Suas
poéticas tornam visivel outro corpo: os sentidos perdidos da cidade, ou seja, os sentidos de
lugares que gradativamente vao sendo destituidos de expressdo simbolica.

Ferrara (1988) orienta que na leitura da cidade devemos interpretar os signos urbanos
atentando para aquilo que € invisivel ao olhar, aquilo que, de alguma forma, fora banalizado
pela acdo de tanto ver. Sdo justamente os indices e vestigios desses signos que passam
despercebidos que suas poesias ddo visibilidade, pondo a revelar memdrias e histdrias
silenciadas.

Augé (2010) denomina de ndo lugares aqueles deslocamentos que marcam outras
formas de socializacdo. Sdo espacos com o0s quais 0s individuos estabelecem relacbes
estritamente funcionais, como aeroportos, hotéis, rodovias, museus, corredores de
supermercados, shopping centers, bares, dentre outros. Os ndo lugares sdo espacos ndo de
permanéncia, mas sim de passagem, por isso, esvaziados de contato humano, cuja marca é a
impossibilidade de interacdo, que se efetiva quase que totalmente por meio de sinalizagdes
textuais. S&o espagos fluidos, cuja marca é a impossibilidade de interacdo. Os ndo lugares

suscitam uma espécie de contrato com clausulas comuns a todos, comportamentos
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homogéneos com cumprimento as normas, sendo passiveis de penalidades aqueles que ndo se

enquadrarem a elas.

Sozinho, mas semelhante aos outros, o usuario do ndo lugar estd com este
(ou com os poderes que o governam) em relacdo contratual. A existéncia
desse contrato lhe é lembrada na oportunidade (0 modo de uso do ndo lugar
é um dos elementos do contrato) (AUGE, 2010, p. 93).

Desse modo, identidades pessoais que se firmavam por meio da identificacdo com os
lugares, com as regras de sociabilidades, gradativamente foram declinando. Os sujeitos
urbanos estdo todos a0 mesmo tempo sozinhos e semelhantes aos outros, ja que “o espago do
ndo lugar ndo cria nem identidade singular nem relacdo, mas sim soliddo e similitude”. (Ibid,
p. 95).

No contexto de nossas discussdes, 0s ndo lugares serdo considerados menos do ponto
de vista de Auge, do que na perspectiva de espagos segregados. Dentro desse enquadramento,
consideramos ndo lugares os espacos ndo muselizados, que resistem a dindmica da cidade e
que clamam por uma visualizacdo. Vale esclarecer que os ndo lugares nunca séo
completamente apagados, subsistem ainda que de forma residual. Sdo semelhantes ao barco
de Michel Foucault: “¢ um pedaco flutuante do espaco, um lugar sem lugar, que existe por si
mesmo, que estd fechado em si mesmo e a0 mesmo tempo se d4 ao infinito do mar”
(FOUCAULT apud BAUMAN, 2001, p. 116). Séo lugares sem lugares, posto que
segregados duplamente: primeiro, da cercadura arquitetdnica que dispde de cuidados, segundo
de olhares que possam dar testemunho de memorias.

As memdrias dos ndo lugares se ddo a ver em vestigios, inscritos em palimpsestos: nas
pedras da cidade, em fissuras de prédios, em rachaduras de calcadas, em lastros de
calcamento, em esquinas, em construcfes deterioradas, em rastros que agonizam em ruinas
sobrevivendo por meio de uma intrincada teia de relacdes com lugares territorializados.

Dentre os ndo lugares visualizados na poética de Gullar e de Dobal encontram-se
espacos extintos ou em fase de deterioracdo, a saber: as velhas ruas, casarGes em ruina,
mirantes silenciados pelo tempo, becos e curvas que circunscrevem a cidade, fabricas téxteis
extintas, dentre outros elementos urbanizados que adquirem outra funcionalidade devido ao
processo de modernizacdo, mas que ndo deixam de preservar antigas referéncias. Ainda que
suas caracteristicas primeiras e sua funcdo tenham sido alteradas, os espac¢os sdo capazes de
arquivar antigas especificidades do lugar que se deixam entrever em fissuras, arranhdes,

rasuras.
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5.2 Ferreira Gullar e a heranga simbolica da cidade

A consciéncia poética em Ferreira Gullar demonstra que a forca da territorialidade Ihe
fora negada, por isso sua poesia transforma-se numa forma peculiar de revisitagdo. Se se sente
necessidade de retornar, reiteradamente, a cidade, via memoria, € porque ela se transforma na
imagem do espaco perdido, mas sempre habitado nas lembrangas, seja pelo excesso de
siléncio ou de barulho, rumores possiveis de favorecer a acomodacdo do corpo e 0 reencontro
com outras memorias. S&0 marcas mnemonicas que testemunham uma auséncia do lugar
incessantemente presente, com suas permanéncias, seus nichos, sem necessariamente negar a
dindmica da cidade.

O processo avassalador do crescimento urbano, sua mutabilidade, provoca o
deslocamento ndo s6 das pessoas, mas tambem dos espacos, sendo a mobilizacdo uma
caracteristica da sociedade moderna, como o proprio Gullar afirma poeticamente: “As casas,
as cidades,/sdo apenas lugares por onde/passando/passamos” (PS, p. 274). De outro modo,
Pesavento (2002, p. 16) nos diz que o “espaco sonhado, desejado, batalhado e/ou imposto &,
por sua vez, também reformulado, vivido e descaracterizado pelos habitantes da urbe, que a
seu turno, o requalificam e lhe conferem novos sentidos”.

A arquitetura poética de Poema sujo cumpre o papel de dar visibilidade a meméria da
cidade por meio de lembrancas particulares: matadouro, manguezais, ruas tortuosas com seus
becos, casas de porta-e-janela, dentre outros que guardam marcas de vivéncias. Alguns desses
espacos resistem ao tempo e permanecem no didlogo com aqueles que surgem ante a
dinamica da cidade; outros subsistem apenas no espaco da memoria. As casas de portas e
janelas ou meias-moradas, como sdo conhecidas as fileiras de casinhas antigas e coloridas,
literalmente dispostas em porta e janela, que se amontoam e se comprimem nas extremidades
das calcadas sem muros para oculta-las sdo, por exemplo, uma das formas urbanas que

permanecem em meio a tantas rupturas:

[.]

Nem mesmo andando a pé
entre aquelas duas filas de porta-e-janela,
meias-moradas de sacadas de ferro e platibandas
manchadas de carunchos
(no vermelho
entardecer)

[..]

Descendo ou subindo a rua



140

mesmo que Vvas a pé,
verds que as casas sdo praticamente as mesmas
mas nas janelas
surgem rostos desconhecidos
como num sonho mal.
[...]

(PS, 2004, p.273)

As casas de portas e janelas resistem ao tempo “manchadas de carunchos”. Nelas,
coabitam intimidades e perpetuam memdrias incrustadas em suas interioridades e fachadas,
mas das “janelas/surgem rostos desconhecidos”, posto que a consciéncia poética reconhece
que o tempo é produtor de mudanca e que 0 espaco também o &, a diferenca entre eles é que o
espaco é suscetivel ao novo, ao acolhimento do Outro. O sujeito lirico reconhece que o
espaco, assim como o tempo, é responsavel pela dinamicidade da urbe, embora a mudanca
ressoe nele como um “sonho mal”. Como diz Benjamin (1994), o importante para quem
rememora e que tem a possibilidade de interpretar o passado em relagdo ao presente e também
em relag&o ao porvir.

O imaginario das velhas ruas remete ao fluxo continuo e moroso. O deslizar por
entre ladeiras “descendo ou subindo” sugere movimento de busca por meio de uma forga
tranquilizadora. Uma forma de exaltar a permanéncia sem eliminar a diferenca, por isso o
sujeito poético experimenta a cidade com suas casas homogéneas, “com suas ruas e
pracas/por onde ele caminhava” (PS, p. 274), edificagdes modestas, sem prestigio em meio a
casardes de arquitetura colonial, mas tanto quanto aqueles, acomodam historias e memorias.
Casas que fazem ressurgir de suas fachadas, um tempo em que o cotidiano era compartilhado
com a vizinhanca, cujos segredos confidenciados se deixavam entrever por entre paredes

comungadas.

Figura 1. Casas de porta e janela da cidade de Sdo Luis — MA
Fonte://www.google.com.br/imgres. Acesso em 16.mar.2013


http://www.google.com.br/imgres
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A arquitetura poética de Gullar envolve ainda casardes deteriorados. Para refletir sobre
suas decadéncias, nada melhor que o siléncio do domingo: “[...] é domingo que melhor se vé
/ a cidade/-as fachadas de azulejo, a Rua do Sol vazia/as janelas trancadas no siléncio-" (PS,
p. 282). Dado ao abandono das ruas no domingo, os elementos urbanos se permitem ser
melhor visualizados. O siléncio dominical colabora para a ressignificacdo da historia de seus
habitantes, ndo histérias que fizeram histéria, mas, sobretudo histérias anénimas, cujas
memorias tendem a ser arrastadas pelo tempo.

se é espantoso pensar

como tanta coisa sumiu, tantos
guarda-roupas € camas e mucamas

tantas e tantas saias, anéguas,

sapatos dos mais variados modelos

arrastados pelo ar junto com as nuvens

a isso

responde a manha

que

com suas muitas e azuis velocidades

segue em frente

alegre e sem memoria
(PS. 2004, p, 283)

O siléncio proporcionado pelas ruas vazias, janelas fechadas vao ao encontro de
ndo lugares: casardes em ruinas com portas, janelas, tetos escancarados que resultam em um
vazio. CasarGes que outrora abrigavam intimidades, despem-se como se a espera de olhares
para reconstituir memorias apagadas. A presenca de ruinas de casardes seculares em meio a
paisagem moderna da cidade transforma o espaco urbano e interfere na visualizacdo, porque
as ruinas séo vistas como imagem que polui o ambiente. Mas o sentido que o sujeito poético
atribui a esse tipo de imagem que se mostra a ele, depende do modo como os vestigios do
passado o impactam, do modo como a imagem é revivida por ser lembranca. Por meio da
expressao “é espantoso pensar”’, fica caracterizado que a flanerie de Gullar distancia-se do
tom nostélgico ou da aversao a maneira de Simmel, ou ainda do deslumbramento presenciado

na poética de Baudelaire, porgue suscita reflexdo sobre o espaco percebido.
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- como Alcantara™
todos os habitantes se foram
e nada resta deles (sequer
um espelho de aparador num daqueles
aposentos sem teto) — se ndo
entre as ruinas
a persistente certeza de que
naquele chdo
onde agora crescem carrapichos
eles efetivamente dangaram
(e quase se ouvem vozes
e gargalhadas
gue se acendem e apagam nas dobras da brisa)
(PS, 2004, p. 282)

Quando as pessoas se véo, as referéncias do ser na cidade silenciosamente se dissipam,
mas o ritmo da cidade continua, ou como diz Gullar, “ainda nesse momento a cidade se
move/em seus muitos sistemas/e velocidades” (PS., p. 287), sendo inviavel manter intacto o
passado em face a dindmica da cidade. Ao lembrarmos Bachelard (1993, p. 201), vemos que
0 sentido sussurrado entre parénteses, imediatamente acentua-se em relacdo as imagens que o
rodeiam. O que requer maior atencdo nos sussurros gullarianos sdo justamente as memorias
que relampejam de espacos destruidos. Isso nos faz lembrar também o comentério de Rossi
(2001, p. 03) sobre os destrocos de casas apds bombardeios da ultima guerra na Europa: “[...]
entre 0s escombros, permaneciam firmes as se¢des das partes familiares com as cores
desbotadas das tapecarias, as pias suspensas no vazio, o emaranhado dos canos, a intimidade
desfeita dos aposentos”. Em Gullar, o sujeito poético refaz aposentos e desvelaa intimidades.
Reconstroi poeticamente memarias apagadas que latejam em vestigios do ser deixados por

entre compartimentos escancarados a claridade.

4 Alcantara, cidade histdrica do Maranh&o, fundada pelos franceses é elevada a categoria de vila em
1648. Viveu a prosperidade no século XVIII com o comércio do Grdo-Pard e Maranhdo, cuja
economia era pautada nos engenhos de cana de aglUcar e no plantio de arroz, agucar e algoddao. A
criacdo de gado na regido levou a aristocracia a fixar residéncia na entdo vila, corroborando para a
riqueza da arquitetura colonial. No século XIX, Alcantara mergulhou no declinio, tendo o seu
patriménio histérico saqueado e pecas da igreja confiscadas pelo governo federal em 1889. Do
conjunto de sobrados, uns transformaram-se em ruinas, outros sobrevivem & acdo do tempo em meio
ao descaso. Disponivel em http://www.cidadeshistoricas.art.br/alcantara/al_his_p.php. Acesso em 16 de marco
de 2013.


http://www.cidadeshistoricas.art.br/alcantara/al_his_p.php

143

Figura 2. Ruinas de antigos casrc”)es dé Rua da Amargura em Alcantara — MA.
Fonte: http://www.pulsarimagens.com.br/details.php.tombo. Acesso em 16.mar.2013.

Assim, espacos da cidade que se transformam em ruinas exigem uma nova
perspectiva do olhar: a voz poética recria os “aposentos sem teto”, outrora privativos que se
encontram a descoberto. Comodos sdo preenchidos por mdveis intimos; compartimento de
palacete colonial reservado a bailes, agora vazio e tomado pelo mato, torna-se vivaz ao ser
imaginariamente ocupado por pessoas a bailar. Subentende-se da reconstituicdo poética que
coabitam em uma mesma cidade inUmeras memorias individuais que subjazem por entre
fissuras espalhadas pelos espacos da urbe.

Outrora as ruas estabeleciam uma forte relacdo de identificacdo com os habitantes.
As ruas comerciais, por exemplo que atraem para as novidades exibidas em lojas, outrora
eram palco de desfile da elegancia de homens e mulheres inspirados na efervescéncia
europeia, mas, acima de tudo, eram espacos de sociabilidades e de cordialidades. Inimeras
ruas saltam das paginas de Machado de Assis, porém a Rua do Ouvidor ganha contornos
acentuados. Esta era a rua considerada o rosto da capital fluminense. Estreita como a maioria
das ruas do Rio de Janeiro do século XIX, seu diferencial estava na circulagdo de pessoas
ilustres e bem vestidas da cidade. A rua dolorosa dos maridos pobres, como diz Machado de
Assis, abrigava as mais luxuosas lojas de roupas femininas seguidoras da tendéncia francesa.

Na modernidade, as ruas sdo espacos fisico-geograficos que estabelecem com os
habitante relacGes mais politicas que sociais. Delas emana um sistema de signos e de
linguagens que orientam deslocamentos e restringe usos de sociabilidades, porém das ruas
rememoradas poeticamente subjaz uma relagdo mais estreita. S&0 como estojos que guardam

referéncias e lembrancas de vivéncias pessoais, cujos nomes corroboram para ativar histérias
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e memorias. O eu poético de Manuel Bandeira em Evocacdo do Recife deixa transparecer o

afeto por antigos nomes de ruas e o receio de que caiam no esquecimento.

Rua da Unido...

Como eram lindos os nomes das ruas da minha infancia
Rua do Sol

(Tenho medo que hoje se chame do Dr. Fulano de tal).

(BANDEIRA, 1997, p.55)

A preocupacdo com 0s nomes de antigas ruas esta presente também em Gullar. Sua
poética traca a geografia de ruas e becos da cidade e reconstrdi antigos nomes que constituem
o0 simbolo da alma da cidade. A escolha dos nomes de ruas vem de uma tradicdo em que se
associava 0 nome a origem do logradouro, de modo a referencializar o proprio lugar. Muitos
nomes surgiam atrelados ao tragcado urbano ou ao proprio cotidiano. Com o planejamento
funcional da cidade, muitas peculiaridades das ruas tendem a desaparecer, mas permanecem

incrustadas nos nomes que deram origem a elas.

Na Rua da Estrela, escorrego
No Beco do Precipicio
Me lavo no Ribeirdo
Mijo na Fonte do Bispo
Na Rua do Sol me cego,
na rua da Paz me revolto
na rua do Comércio me nego
mas nas das Hortas floresco;
na dos Prazeres soluco
na da Palma me conhego
na do Alecrim de perfumo
na da Salde adoeco
na do Desterro me encontro
na da Alegria me perco
na rua Direita erro
e na da Aurora adormego

(PS, 2004, p. 278)

Os nomes de ruas em suas estruturas semanticas além de referéncias historicas e
culturais carregam marcas identitarias do ser nativo, como pudemos perceber no excerto de
Gullar: de forma irreverente o sujeito poético vai formando o tracado da cidade, associando
antigos nomes de ruas a acOes de seu cotidiano. O detalhamento dos logradouros
provavelmente comporta marcas de vivéncias do sujeito, marcas que acabam fundindo-se com

0s trajetos pessoais do proprio sujeito. Mais que isso, 0 corpo se recorta em camadas de
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vivéncias e se fragmenta pelo corpo da cidade. Em Drummond, também as ruas da cidade

estédo nele impregnadas como tatuagem.

A ruaemmim

Rua do Aredo, e vou submergindo
na piramide fofa ardente, areia
cobrindo olhos dedos pensamentos e tudo.
Rua dos Monjolos, e me desfago milho
pilado lancinante em &gua.
Rua do Cascalho, arrastam meus despojos
feridos sempremente. Rua Major Laje,
salvai, parente velho, este menino
desintegrado.
Rua do Matadouro, eu vi que sem remédio,
Rua Marginal, é sempre ao lado ao longe o amor.
Ao longe e sem passagem na Ladeira Estreita.
Rua Tiradentes, aprende e cala a boca.
Travessa da Fonte do Caixdo, e tudo acaba?
Rua da Piedade, Rua da Esperanca,
Rua da Agua Santa, e ao imido milagre
me purifico, e vida.
(DRUMMOND, 1998, p. 61)

O universo de representacdo do poema A rua em mim, assim como do excerto das
ruas de Gullar, é perpassado pela percepcdo. Esta, ativa a memoria que clareia espacos
citadinos marcados pelo carater de pertencimento. Retomando Bachelard (1993, p. 189), a
imensidao intima é uma categoria do devaneio, pois a alma adquire um estado téo singular
que poe o sujeito diante de “um mundo que traz o signo do infinito”.

H& marcas identitarias também nas ruas de Mario de Andrade. As ruas: da Aurora,
Paissandu e Lopes Chaves vinculam-se a caminhos percorridos pelo poeta, de modo a atar as
pontas entre a casa em que nascera, a que 0 vira crescer e a que o recolhera na maturidade e

na morte, respectivamente.

Na rua Aurora eu nasci
Na aurora da minha vida
E numa aurora cresci

No largo do Paissandu
Sonhei, foi luta renhida,
Fiquei pobre e me vi nu.

Nesta Rua Lopes Chaves
Envelheco, e envergonhado
Nem sei quem foi Lopes Chaves.
Mamée! Me dé essa lua

Ser esquecido e ignorado
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Como esses nomes de rua.
(ANDRADE, 1980, p. 298/299)

Nestes poetas percebemos a zona de conforto que as ruas de suas cidades
proporcionam, entretanto, hd& uma outra l6gica que nos interessa mais de perto neste
momento: ao se fixarem nas permanéncias, ou seja, em antigos nomes de ruas consolidados
pelo tempo, subjaz de suas poéticas um desejo de impedir que topbnimos se percam em meio
a substituicdes por antropénimos. Em S&o Luis, ruas como a da Paz fora substituida por
Coronel Colares Moreira; a da Saude, por Rua Coelho Neto; a das Hortas, por Siqueira
Campos, dentre outras. Mas apesar dessa condi¢do, emerge nos poetas uma outra condigéo:
que € a consciéncia de que sdo justamente 0s nomes de outrora que se eternizam na memoria
dos habitantes do lugar.

Mario de Andrade ironiza essa questdo quando o sujeito poético é impactado pelo
desconhecimento da identidade de Lopes Chaves que da nome a rua. Os nomes das demais
ruas que obviamente foram originados naturalmente no contexto do proprio nascer da rua,
soam suaves, logo, o valor afetivo dos nomes de antigas ruas da-se pela forma como se fixa
no imaginario social. Corroborando com esse pensamento, Dobal também retoma antigos
nomes de ruas de Sdo Luis no poema As mogas na janela: Rua da Palma, dos Afogados, do
Pespontdo e conclui 0 poema com a convic¢do de que “Restaurar o nome das ruas/é uma

esperanca inutil” (ACS, p. 179).

Figura 3. Bondes de S&o Luis entre a Rua da Paz, Rio Branco e do Passeio
Fonte: http://passeiourbano.com. Acesso em 16.mar.2013
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[...]
- enquanto o bonde Gongalves Dias
descia a Rua Rio Branco
rumo a Praga dos Remédios e outros
bondes desciam a Rua da Paz
rumo a Praga Jodo Lishoa
e ainda outros rumavam
na direcdo da Fabril, Apeadouro,
Jordéo
(esse era 0 bonde do Anil
gue nos levava
para o banho no rio Azul)
(PS, 2004, p. 261)

A voz poética ao se reportar aos bondes, refaz a cartografia da cidade e volta a dar
visibilidade a nomes de antigas ruas. Mas 0 que chama a atencao aqui € que, dentre os bondes
que circundam a cidade, o sujeito lirico destaca aquele que lhe traz afinidades e lembrancas
particulares, sussurra, entdo, entre parénteses como uma forma de atrair a atencdo do leitor
para a sua singularidade: o “bonde do Anil” que conduz a um bairro que acolhe um
patriménio particular, o Rio Anil, deliciado em banhos costumeiros, alterado em funcéo do

progresso.

[.]

E como nenhum rio apodrece

do mesmo jeito que outro rio
assim o rio Anil

apodrece do seu modo

naquela parte da ilha de Sao Luis

-] (PS, 2004, p. 262)

O Rio Anil*® tem seu nascedouro no coracio de S3o Luis. Outrora navegavel e
vinculado a economia maranhense, passara a ser marcado pela polui¢cdo e vai aos poucos
desaparecendo da contextualizacdo da cidade. Para acentuar ainda mais sua condicdo de
apodrecimento, 0 eu poético delineia-lhe uma unica trajetoria: passa pelo “Matadouro”
misturando o “seu cheiro de rio ao cheiro de carniga” daquele lugar.

A consciéncia critica de Gullar mais uma vez aproxima-se da de Mario de Andrade.

Em A meditacdo sobre o Tieté, o sujeito poético da visibilidade a condicdo do rio de suas

1> Nas proximidades de sua nascente, “entre um brejo de buritis e jugaras, nas fraldas da meseta central
de S&o Luis, hoje ocupada por mais de uma dezena de conjuntos habitacionais” foram implantadas
fabricas, bem como, atividades agricolas das mais variadas que contribuiram para a economia do
Estado. Para saber mais, ver: ITAPARY, Joaquim. A faléncia do ilusério: Memoria da Companhia de
Fiacdo e Tecido do Rio Anil. Sdo Luis: ALUMAR, 1995. p. 15.
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afinidades: o rio “[...] murmura num banzeiro de agua pesada e oleosa/[...] 4gua noturna, noite
liquida, afogando de apreensdes /as altas torres do meu coracdo exausto. De repente/o 6leo
das aguas recolhe em cheio luzes trémulas” (1980, p. 305).

Sobre o rio, 0s poetas imprimem um ir que sugere o devir, simbélico do desejo de
tornar-se. A imagem do rio esta ligada a ideia de deslizamento, uma passagem temporal que
ndo pode ser apreendida, nem possibilita retrocesso. O desejo de vir a ser, interpde-se com a
imagem de circularidade, a circunferéncia que parte de um ponto e para ele converge. Essa
circunstancia instiga-nos a pensar acerca da nocdo de instantaneidade t&o requerida na
modernidade.

A instantaneidade (anulacdo da resisténcia do espaco e liquefacdo da
materialidade dos objetos) faz com que cada momento pareca ter
capacidade infinita; e a capacidade infinita significa que ndo ha limites ao
que pode ser extraido de qualquer momento — por mais breve e ‘fugaz’ que
seja. (BAUMAN, 2001, p. 145)

A capacidade infinita, possivel na poesia de Gullar, resulta da sua inventividade em
condensar no instante, na materialidade do poema, um sentido que se dilata. Expressar essa
capacidade infinita em um tempo infimo s6 é possivel gracas a consciéncia critica sobre as
exigéncias que o seu momento historico impde.

Paz (1976, p. 102) celebra a festa moderna da poesia com “a dispersao da palavra em
espacos distintos, seu ir e vir de um a outro espaco, sua perpétua metamorfose, sua reunido
final em um s6 espago ¢ uma s6 frase”. Um sé espago que ¢ o do poema em constante
“rotacdo” fazendo surgir novas experimentagoes.

Ademais, tanto o sujeito poético de Gullar: “desce profundo o relampago/de tuas
aguas em meu corpo (p.275), quanto o de Mario de Andrade: “afogando de pressoes /as altas
torres/meu coragdo”, retiram de seus rios a condi¢do de patrimdnio publico, imprimindo-lhe
um carater estritamente de patriménio particular, como diz Rossi (2001). Essa condicédo
reforca poeticamente o processo de personalizacdo, cujo mergulho dentro de si afasta

qualquer possibilidade de compartilhamento de seus espacos de afinidade com o coletivo.

[.]

E como nenhum rio apodrece

Do mesmo modo que outro rio
Assim o rio Anil

Apodrecia a seu modo

Naquela parte da ilha de Séo Luis

[.]
(PS, 2004, p. 262)
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Essa particularidade torna impar o rio de Gullar. Para que outros rios, como o Tejo
de Fernando Pessoa ou o Tieté de Mario de Andrade se igualassem a ele, seria necessario que
fizessem 0 mesmo percurso: “era preciso que viesse/por esse mesmo caminho [...] para
perder-se no mar [..] afogar-se, convulso/ nas aguas salgadas/da baia”(p.262) (de Sao

Marcos) ou que apresentassem as mesmas marcas de degradacao.

[.]

Por sobre nos
um urubu talvez
deriva na direcdo da Camboa
leve sobre o0 vasto capinzal e para além da estrada de ferro
por cima das palhogas na lama
e la detras a fabrica
assentada numa plataforma fumegante de cinza e detritos
de algodao.
[...]

(PS, 2004, p. 252)

As marcas sincronicas que envolvem um rio que apodrece em “dire¢cao da Camboa”,

29 ¢¢

das “palafitas da Baixinha/a margem da estrada de ferro” “o vasto capinzal [...] para além da
estada de ferro”, enfim, sdo marcas simbolicas que tém valor afetivo a quem rememora. N&o
obstante, para outros, passam a ser escoOrias que devem ser eliminadas em favor da
reorganizacdo da paisagem, ja que 0S espacos, sempre em processo, Prosseguem sem que as
pessoas possam molda-los em seu favor. Talvez seja essa a razdo de a voz poética gullariana
conferir as alturas ao urubu, semelhante ao que ocorre em A cidade substituida de Dobal.
Ocorre que, neste, o urubu plana sobre a paisagem; naquele, estd em movimento e se dirige a
Camboa, bairro suburbano. Apesar das diferencas, ambos atribuem a ave de rapina o olhar
perpassado pela consciéncia critica.

Lembrando Sartre (1996), a consciéncia € 0 espaco por onde as imagens transitam,
logo, a consciéncia que se interpde entre o sujeito e a imagem do mundo é o que leva a
reflexdo. No caso de Gullar, a imagem do urubu nas alturas e em movimento é o que lhe
possibilita imprimir o olhar reflexivo sobre a paisagem “de lama”, cuja fabrica Camboa (ja
extinta) inunda de forma ambigua, espaco poluido (passado), espaco esvaziado (presente), “de

cinza e detrito”.

E essa é a razdo por que
Quando as pessoas se vdo
(como em Alcantara)
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Apagam-se 0s s0is (0s
potes, os fogdes)
que delas recebiam o calor
essa € a razao
por que em Séo Luis
donde as pessoas nao se foram
ainda neste momento a cidade se move
em seus muitos sistemas
e velocidades
pois quando um pote se quebra
outro pote se faz
outra cama se faz
outra jarra se faz
outro homem
se faz

[.]
(PS, p. 287)

Enquanto o sujeito poético percorre lugares de memoria: a cidade “amontoada de
sobrados e mirantes/Ladeiras quintais quitandas” (PS, p. 244), becos, ruinas, antigas ruas e
espacos que guardam marcas particulares e sociais, ndo se mostra indiferente as
transformacdes da paisagem citadina. A cidade tem muitas velocidades, “[...] E em meio a
um outro sistema/este/de ventos” (PS, p. 271), a cidade apresenta um desdobramento que nao
é lento como o ritmo de lembrancgas particulares que se assemelha ao da aranha que “ata e
puxa a presa para devora-la” (PS, p. 271) em um moroso ballet, na tessitura da vida.

O pronome anaforico “outro” sugere a renitente certeza da mudanca que ndo atinge
apenas as coisas, mas também o homem. Notemos que ha diferenca no discurso poético ao se
reportar as mudangas que se processam nas coisas € no homem. Nos versos: “outro pote se
faz/outra cama se faz/outra jarra se faz”, hd uma sequéncia discursiva fluida, que parece nao
causar incobmodo, nem sofrimento ou, pelo menos, sugere o continuo da natureza que desliza
naturalmente provocando mudancas. Mas, com a inser¢do do verso seguinte, constatamos
uma quebra de paralelismo em relagdo aos versos anteriores: “outro homem/se faz”, cuja
ruptura traz a marca do peso da mutabilidade que recai menos nas coisas que no homem. Por
sua vez, com a ruptura do verso “outro homem” e o deslocamento para outro verso: “se faz”,
instaura-se uma pausa em que perpassa o ilusorio desejo de retencdo no continuo temporal.
Assim, os contetdos de memoria sofrem a interferéncia da subjetividade, de acordo com as
mudancas que se processam no interior do ser.

Diferentemente da visdo da primeira modernidade em que o0 antigo deveria ser
apagado em favor do novo, a compreensdo de modernidade passara a ser em torno da dialética

entre antigo/moderno, cujo tempo, como também o espaco, passaram a ser pensado de forma
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simultanea. O passado prolonga-se no tempo, podendo ser repensado no presente por meio de
marcas deixadas em objetos, em fachadas de prédios, em experiéncias narradas, impedido que
historias e memorias se esfacelem. Desse modo, cada elemento urbano revitalizado quer seja
pelo restauro, pelo olhar do transeunte, quer seja pela percep¢do poética, possibilita a
compreensdo de fatos histéricos, acontecimentos, lembrancas pessoais e sociais.

A dimensdo que Benjamin (1994) d& ao tempo €, ao mesmo tempo, em forma de
flecha e de espiral: a caminhada avanga numa sucessdo de acontecimentos, mas permite o
retrocesso. E o retrocesso que possibilita o didlogo com o passado e a sua atualizagdo, “cujo
lugar ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de agoras” (Ibid, p. 229). E
a espiral que possibilita pensar criticamente 0 passado a partir de nossa imersao no tempo
atual, isso significa que eventos passados estdo inscritos no presente, ndo como reais, mas
como vestigios que, mesmo ndo sendo mais vidveis, permanecem latentes. Assim, o passado
ndo é o que conhecemos, Mas 0 que reconhecemos.

Para Benjamin (Ibid, p. 224), “O passado so6 se deixa fixar como uma imagem que
relampeja irreversivelmente no momento em que € reconhecido”, e o que relampeja € o que se
consegue vislumbrar do passado, uma verdade que ndo é absoluta, nem apenas individual,
mas também atravessada pela percepcdo de outros. Vendo por este prisma, a cidade esta
carregada das marcas do novo, do transitorio, mas também do que ja se esvaiu, que sempre se
atualiza naquilo que se inscreve no tecido urbano.

Comumente o espaco &€ compreendido como subordinado ao tempo ou como uma
dimensdo menos importante que ele, mas os debates mais recentes tém contribuido para
mudancas de mentalidades. O espaco modernamente compreendido independe do tempo,
embora apresentem correlagdes. O tempo apresenta mudangas que Se processam
silenciosamente consumindo tudo de dentro para fora, o espaco, com sua exterioridade integra
as marcas da mudanca. Dito de outra forma, no tempo ha uma producdo de mudanca que se
faz presente nos espacos. Se tempo e espaco se modificam, entdo ambos apresentam suas
proprias dinamicidades.

Doreen Massey na obra Pelo espago: uma nova politica da espacialidade (2012),
discute a simultaneidade dinamica do espaco em detrimento da contemporaneidade estatica.
Para tanto, o espaco deve ser compreendido como algo sempre em processo. O
reconhecimento da coetaneidade espacial retira-lhe o carater eurocéntrico e se abre a

multiplicidade de vozes e de trajetorias.
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Lugares, em vez de serem localizagGes de coeréncia, tornam-se os focos do
encontro e do ndo-encontro do previamente ndo-relacionado e assim
essenciais para a geragdo do novo. O espacial, em seu papel de trazer
distintas temporalidades para novas configuragbes, desencadeia novos
processos sociais. (MASSEY, 2012, p. 111)

Por meio da simultaneidade dindmica, o espaco comporta o0 novo e o velho, a
semelhanca e a diferenca, sem que essas formas se excluam. Se se considerarmos a
linearidade temporal, bem como sua passagem ininterrupta, podemos dizer que é 0 espaco e
nao o tempo, “que fornece a condigdo necessaria para o temporalmente novo, assevera
Massey (2012). Ao contrério das estruturas rigidas que priorizam a homogeneidade, a
simultaneidade dinamica clama por agenciamentos, interagcdes que favorecam a constituicao
de novas identidades. Desse modo, a dindmica da urbe faz os espacos deixarem de ser
fechados, fronteiricos, privativos para se tornarem flexiveis, abertos a diversas formas de
agenciamentos. Sem fronteiras, 0s territorios passam a ser marcados por tragos suscetiveis de
receber modificagcdes, como a multiplicidade de Deleuze e Guattari (1995) pautada no modelo
rizomético. Os rizomas sdo tentaculares, com suas multiplas entradas apresentam conexdes

em diferentes diregdes.

Todo rizoma compreende linhas de segmentariedade segundo as quais ele ¢é
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc.; mas
compreende também linhas de desterritorializacdo pelas quais ele foge sem
parar. Ha rupturas no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem numa
linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma. Estas linhas ndo param
de se remeter umas as outras. (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 18)

As linhas de segmentariedade podem surgir ou se romper em um lugar qualquer e
conectar-se a outra que, por sua vez, pode fazer conexdo com outro rizoma, num processo
intermitente, desencadeando uma multiplicidade de (re)ligamentos. Como o0s rizomas, a
cidade apresenta linhas de fuga ou de desterritorializacdo ao favorecer o surgimento de novos
territorios. Apesar do surgimento de novos espacos, sob novas bases se mantém um ndcleo. A
territorialidade apresenta uma parte indissociavel, um ponto definido, como a raiz das arvores,
responsavel por interliga-la a parte rizomatica, subterranea que se multiplica silenciosamente.
Apesar da ndo extincdo da parte nicleo, os espacos desterritorializam-se. No processo
rizoméatico, as linhas de segmentariedade distanciam-se da raiz e esbocam-se em
multiplicidades cada vez mais para longe, rumo ao desconhecido, ou seja, a visdo de territorio
na modernidade, tanto em relacdo aos antigos quanto aos novos espagos tende a ser muito

mais multipla e descontinua.
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Pensar o espaco na perspectiva rizomatica é favorecer a ele o carater de multiplicidade
que clama por agenciamentos, sendo estes moldados por movimentos de territorialidade e de
desterritorialidade; de permanéncias e de rupturas, que se imbricam, selecionam-se, refazem-
se, percorrendo de um para 0 outro em um processo reciproco e intermitente.

Desse modo, podemos dizer que a cidade moderna apresenta um centro para onde
converge sua historia de fundagdo, que conserva a memoria do lugar, mantendo-se conectada
a novos territérios. A cidade dilata-se, expande-se, torna-se labirintica, mas ndo consegue se
desvencilhar do nudcleo. A raiz tem a missdo de conectar a arvore a parte rizomatica,
subterranea que se multiplica silenciosamente; a cidade, como a raiz, deixa suas marcas na
curva da terra.

Sendo a flexibilidade uma das caracteristicas da sociedade moderna, as formas rigidas
de apropriacdo dos espacos tendem a se desfazer. Queremos mostrar com isso que a
concepcdo de espaco moderno na poética gullariana é pautada na perspectiva dialética:
antigos espacos de lembrancas estdo inegavelmente impregnados de afeto e de cumplicidade,
mas nem por isso O sujeito poetico se nega a reconhecer que 0S MeESMOS espacos Sao

suscetiveis ao temporalmente novo.

.'...c."&' ' ad - . o
Figura 4. Area de palafitas &s margens do Rio Anil no Bairro Camboa, Sdo Luis — MA.
Fonte: http://vimarense.zip.net/arch2009. Acesso em 16.mar.2013
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Figura 5. Residencial Rio Anil Camboa, Séo Luis - MA.
Fonte: http://vimarense.zip.net/arch2009. Acesso em 16.mar.2013

Preso a lembrangas, “e a0 mesmo tempo inserido/num amplo sistema” de mudancas
(PS, p. 270), o sujeito lirico é consciente de que a modernidade ndo comporta mais
subjetividades inegociaveis. Percebe que o espaco nunca é totalmente fechado e que sua
dinamicidade propde um modo novo de com ele lidar: os mesmos espacos contorcidos,
dobrados, que guardam referéncias sdo passiveis de comportar as marcas do novo.

O sujeito lirico reconhece que diante dos “muitos sistemas e velocidades”, os espagos
de referéncia ndo permanecem estaveis, sdo possiveis apenas de se manterem intactos no
espaco da memoria. Submerge, entdo, de suas reentrancias um sentido coetaneo, em que 0s
espacos de preservacdo de referéncias sdo também vistos como producao de sentido do Outro,

disponiveis para que diferentes vozes possam descobrir outras formas de acomodacao.

5.4 H. Dobal: contemplador de memorias entre permanéncias e rupturas

O testemunho isolado de H. Dobal faz ressurgir a memdria do lugar que se corporifica
por imagens incrustadas em elementos urbanos, em antigas estruturas que “ndo confessam/a
brisa sem memoria os seus segredos” (ACS, p. 178). Faz transmitir memorias da cidade por
meio de dois padrbes de reconhecimento: a permanéncia do passado que se fixa nas marcas
deixadas em formas urbanas e a ruptura, desintegracdo dessas formas, aspecto que justifica o
carater de efémero.

Ante a concepgdo de perspectiva adotada por Dobal ja discutida ao longo deste
trabalho, é improvavel que de algum de seus poemas emirja uma visdo totalizadora da cidade.


http://vimarense.zip.net/arch2009
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O sujeito poético posiciona-se de forma estratégica para sentir a cidade e, sendo-lhe
negada a totalidade, opta pela perspectiva fragmentada, & maneira das técnicas de montagem,
reveladoras de um olhar eminentemente moderno, semelhante a Mario de Andrade, cujos
sentidos da cidade de Sdo Paulo estdo reunidos mais especificamente em Paulicéia
desvairada, uma das obras fundadoras da representacéo da cidade na poesia brasileira. Mario
demonstra que a cidade moderna, no inicio do século XX, ja ndo se permitia ser abarcada
completamente.

O termo arlequinal é a metafora apropriada de Mério para expressar a forma como vé
a cidade. Um olhar desvairado que a contempla sob diversos angulos, uma cidade que se
traduz em colcha de retalhos, multiforme, multicolorida, com diferentes culturas
esparramadas pelo cotidiano citadino, cujo olhar recolhe em fragmentos.

Dos vérios sentidos atribuidos a técnica de montagem, podemos dizer que a dialética
entre unidade e diferenca € a mais pertinente para nossa discussdo, dada a condic¢éo da cidade
moderna. A cidade desenovela-se, 0 mosaico dos espacos se confunde em formas, cores,
culturas, cuja ruptura, invariavelmente, a impede de uni/cidade. Modesto Carone Neto em
Metafora e montagem (1974, p. 155) diz que a técnica de montagem caracteriza-se “pelas
jungdes, cortes, acréscimos, redugdes, recoloca¢des” daquilo que caracteriza o todo, e

acrescenta:

Nela podem ser reconhecidos dois fatores relevantes da Estética Moderna: o
fragmento, unidade material de que se vale a composicédo, e a producdo de
significados, chamados por Eisenstein de ‘terceiro termo’, circunstancia que
aproxima o processo da montagem do processo metaférico, em cuja forma
literal se observa a jungdo ‘aldgica’ de elementos estranhos um ao outro para
engendrar uma possibilidade seméntica que ndo pode ser encontrada em
nenhum dos termos da equagdo considerados isoladamente. (CARONE
NETO, 1974, p. 104)

Em A cidade Substituida, Dobal utiliza-se da técnica de montagem apds fragmentar o
tecido urbano por meio de suas retinas fotograficas. Dai, entdo, seleciona elementos e fatos
urbanos em ruina, esfacelados, cujas memorias se encontram fixadas em gretas, fendas,
rachaduras, com seus fantasmas a escapar por entre 0s escombros. Apropriando-se de uma
percepcao astuta, como o arquedlogo que investiga escavacdes, debruca-se sobre 0s vestigios
encontrados, realiza ligaduras e reelabora poeticamente os achados, sem jamais fornecer uma
imagem globalizante do lugar.

O olhar poético busca apreender as sutilezas do tracado urbano, daquilo que é

permanente, imerso na fluidez da vida moderna. Nem sempre essa busca € bem sucedida,
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posto que sua obra é tragada por imagens de rupturas do espaco urbano, cujas marcas se
fazem presentes em metéaforas que dao a dimensdo de fluidez, como nuvem, névoa, espuma,
brisa, vento, &gua, atreladas a imagens de formas urbanas em degradagdo, a saber: “musgos
nos telhados”(p. 167), “forte arruinado”(p. 168), “ruas degradadas antes da morte” (p. 180),
“azulejos corroidos” (p.181),“0 musgo no muro” (p. 280), dentre outras. S3o imagens
descontinuas que remetem a um espaco-tempo dissoluto, memoria da cidade “que se desfaz
de seus dias” (p.174).

Elegia de S&o Luis é o poema inaugural da obra A cidade substituida. Nele o poeta
teresinense desdobra um canto a cidade, avesso ao de Gullar. Em ambos, o frémito emocional
é lancinante, préprio do poema elegiaco, porém se processa de modos distintos. Enquanto
neste a elegia é sinbnimo de catarse, como ja dissemos no capitulo anterior, cujo passado da
cidade acalanta e redime, em Dobal o canto € de lamentacdo decorrente de perdas da memoria

citadina, geradas por rupturas e descontinuidades.

Elegia de Sao Luis

Indiferente ao movimento da vida,
um canto de sabia

se despeja triste

sobre Sao Luis do Maranhao.
Canto, pranto, lamentacao de sabia
atravessando o dia e a noite,
atravessando o céu e a terra.

A passagem da lua,

a passagem das velas nos canais

que a mare transforma e retransforma,
a solidao das igrejas,

a ameacada solidez destes sobrados,
nada pode vencer

a tristeza deste canto.

Este canto ndo vem

de uma palmeira invisivel.

Vem da gaiola acima da escada

e corta a sala, o jardim, atinge a rua
onde os Onibus solugam.

Mais ainda: atinge tudo isto

gue esta sendo chamado a desaparecer.

(ACS, 2005, p. 167)

A cidade moderna, com passos cada vez mais acelerados e com um nimero cada vez

maior de pessoas disputando 0os mesmos espacos, atrelada ao processo de globalizagdo, séo
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fatores que repercutem de forma sensivel no psiquismo. Esses impactos retiram das pessoas a
sensibilidade, por conseguinte, novas formas de socializacdo se imp6em, diz Simmel (1987).
A mudanca acelerada do mundo exige da “consciéncia um desgaste intenso, que coloca o
homem citadino entre os extremos: a necessidade de manter sua individualidade e o peso
avassalador da indiferenga” (Ibid, p.12). Para se proteger, 0 homem cria uma couraga psiquica
que repousa na “aversdo, uma estranheza e repulsa muatuas” (Ibid, p. 17), que vai delinear a
vida mental urbana. Com a individualizagdo, o homem tornara-se apatico em relacdo ao
mundo exterior. O contexto social transformara-se em um vazio ou deserto de afinidades para
com os valores coletivos; deserto de sensibilidade em relagdo a meméria social, deserto de
cordialidades, de convivéncia interpessoal, de vida humanizada.

O homem moderno, assim como o0 sabia, é indiferente a0 “movimento da vida”
cotidiana, bem como ao movimento do tempo fisico que provoca mutabilidade nos espacos e
em formas urbanizadas. O sabid, ao contrario do homem, ndo é indiferente as consequéncias
desse processo. O canto/pranto atinge a rua e se expande pela cidade em forma de lamentacao
ante os impactos da mudanga que ameagam “a solidez destes sobrados”, sendo estes,
metonimias de outras formas arquitetdnicas coloniais em condicdo semelhante.

O poema € marcado por imagens que sugerem o fluxo continuo do tempo:
“atravessando” dia e noite, céu e terra, “a passagem” da lua, das velas nos canais, cujo
movimento ininterrupto arrasta formas urbanas em condicdo de desamparo. Imagens que,
associadas a0 movimento da maré que transforma e retransforma, da-nos a dimensdo da
velocidade temporal e do furor da natureza que age sobre os espacos arrastando formas e, por

consequinte, memorias.

- / e ! = ) i ‘ E
Figura 6. Casardes localizados na Rua do Giz, S&o Luis — MA
Fonte: http://noticias.bol.uol.com.br/brasil. Acesso em 16.mar.2013
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O momento do discurso poético é simultdneo ao do ato de visualizar. O uso do
demonstrativo “deste” tem um teor determinado pela inser¢do do sujeito N0 contexto da cena
observada: a rua, lugar que recebe o canto do sabid, cuja missdo é refletir (lamentar) sobre a
condicdo da cidade. Ironicamente, ndo sdo 0s homens que testemunham tal situagdo, mas sim
0s préprios elementos urbanos antropomorfizados: “a soliddao das igrejas”, dos O6nibus que
solugam. Acima deles, eclode a consciéncia critica do sabia forasteiro, aprisionado, estranho
ao espaco das igrejas e dos dnibus a comunicar a mudanca na paisagem. Para este sabia que
pranteia, a cidade antiga vai gradativamente comprimindo-se em meio a outra que se impde

com uma face vulgar.

A face vulgar

Esta cidade
mostrou & morte a sua face de azulejos.
O tempo, sua doenca incuravel,
desfigura as velhas fachadas,
derruba os campanarios,
destréi os telhados desiguais.
O tempo, maré que nao reflui,
desgasta esta cidade.
Desvenda os tUneis debaixo das igrejas,
deforma a pura cantaria dos janeldes.
Esta cidade oferece a morte
a sua face de azulejos.
E a morte, plastica,
Ihe prepara uma face vulgar,
pior do que o nada.
(ACS, 2005, p. 182/183)

Aqui 0 sujeito poético retne os elementos antropomorfizados na imagem da propria
cidade que adquire uma face desfigurada que se recolhe e, no lugar, impBe-se uma outra,
vulgar. Por meio da gradacdo decrescente: “derruba, destroi, desgasta, desvenda, deforma”
desintegram-se formas arquitetdnicas seculares: azulejos, fachadas, campanarios, telhados, de
modo a soterrar, entre 0s escombros, histdrias e memorias. Nao obstante, vislumbramos uma
consciéncia dibia que subjaz a essas imagens: o tempo linear que corroi de forma implacavel
as formas urbanas, metaforizado por “doenga incurdvel” e “maré que nao reflui” e a
necessidade de conter essa face que aos poucos se desfigura.

Ao longo da obra A cidade substituida, Dobal anuncia poeticamente o processo novo
de interiorizacdo, cujo comportamento do homem é pautado na indiferenca em relacdo a

acontecimentos exteriores. Seu olhar entrevé no espaco urbano moderno a insensibilidade dos
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habitantes da urbe, frente a deterioracdo de formas urbanas arquitetbnicas que guardam a
memoria da cidade, porém seu olhar poético mantém-se isento de contaminagdo do fendmeno
do alheamento. Por meio de uma percepgdo que comporta a consciéncia imaginante, o sujeito
poético de Dobal demonstra um rigido controle sobre os estimulos, impedindo-os da
saturacdo e do contagio da atitude blasé.

No poema A cidade substituida que da nome a obra, o sujeito poético dobalino expde
seu veredicto: “condeno em siléncio/os que se uniram ao tempo/contra a beleza desta cidade”
(p. 177). Aquele que se recusa a flanar o proprio espaco é porque a pressa da vida cotidiana
reforca a membrana opaca da visdo que lhe impede a contemplagéo; se ndo dispde de
cuidados por formas urbanas arquitetdnicas em degradacdo que comportam a memoria da
cidade, é porque a desfiguracdo de antigas formas podem perfeitamente ser maquiadas por
outras “faces vulgares” e porque, com maior vigor, o ndo atendimento a todas as formas de
recusa comprometeriam sua economia psiquica.

Esclarecemos que essa reacdo marcada pelos excessos da vida moderna é silenciosa, e
por ndo ter alarde, 0 homem ndo age intencionalmente. Como uma doenca que comanda o
corpo, ela se expande sem que também o homem tenha chance de conté-la, logo, “ele tem que
responder continuamente aos estimulos -, 0 que o leva paradoxalmente a uma “indiferenga
anestesiante”, diz Wisnik, (2009, p. 107).

A cidade substituida

Ao lado do siléncio

das torres de Santo Antonio,
um poeta anbnimo prepara
um sermao inutil.

Denuncio a mim mesmo

a indiferenca do Maranh&o.

Falo as paredes, aos peixes,

a quem jamais repetird as minhas palavras.
Condeno em siléncio

0S gue Sse uniram ao tempo

contra a beleza desta cidade.

Nesta praca esquecida

nao dura mais a memoria

de Antonio Vieira e de Anténio Lobo.
Toda memodria vai-se perdendo.

Sem musica, sem palavras,

preparo um réquiem.

Pranteio esta cidade,

substituida por outra

estranha ao seu passado.
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(ACS, 2005, p. 176/177)
O poeta que se intitula anénimo profere o seu discurso que considera indtil, e, por ser

inatil, seu canto/pranto ecoa sobre a cidade, embora sua voz soe inaudivel. Em contrapartida,
ndo admite que vozes significativas da historia e da cultura que tiveram o merecido
reconhecimento no Maranhdo sejam silenciadas: Pe. Antonio Vieira, evangelizador da
Companhia de Jesus, Antdnio Vieira, artista ludovicense da cultura popular agraciado com o
nome do padre jesuita e Jodo Lisboa Antdnio Lobo, fundador da Academia Maranhense de
Letras. Raniere Ribas em A isotopia metaférica dobalina (2007, p. 115) diz que “o poeta os
pronuncia para invocar uma tradicdo ameagada, porém salvaguardada pela memoria” que
necessita de visibilidade.

Ao equiparar 0 seu sermdo ao dos peixes, 0 sujeito poético avoca uma postura menos
de evangelizador que de critico, peculiaridade prépria do discurso de Pe. Anténio Vieira. O
poeta critica o alheamento do homem moderno ou, como queira, individualizacéo,
personalizagdo, narcisismo.

A consciéncia critica do poeta instiga-nos a uma outra reflexdo, a de que se fomenta
no imaginario social ludovicense a imagem de uma cidade coesa que consegue manter intacta
a totalidade da memdria do lugar, no entanto, apenas parte do acervo imaterial disposto no
centro histdrico é preservado. Raimunda Nonata do Nascimento Santana traz essa discussao
em Urbanidade e segregacdo: usos do territorio, modos segregados de moradia e imagens
urbanas em S&o Luis, cidade patriménio cultural da humanidade. A pesquisadora destaca o

seguinte texto publicitario que busca atender a essa producédo de imagens.

Em Sao Luis, cada sobrado guarda um mistério, cada ladeira uma histéria e as
lendas passeiam entre becos e ruas de boca em boca, sabedoria do povo, que
conserva a marca da miscigenacdo. Fundada por franceses, de quem herdou o
charme, para mais tarde se tornar portuguesa. Sao Luis é uma cidade méagica
de cores, beleza e gente hospitaleira. [...] S&o Luis registra em cada pedaco
do seu tracado urbano e arquitetdnico (grifo nosso) a sua imagem de
Cidade Patrimbdnio Cultural da Humanidade. (Hotel do servico social do
comércio, 2003. In: SANTANA, 2007, p. 60/61)

Na modernidade, o processo unificador que interligava interesses comuns ndo € mais
vidvel. O ideal de dar conta da total integridade de formas urbanas e de tragados
arquitetdnicos, por conseguinte, da memoria do lugar, talvez fosse possivel por meio de
esforgos coletivos, mas os interesses compartilhados em prol do bem estar da cidade
transformaram-se em interesses particulares. “Qual € o sentido de ‘interesses comuns’ senio
permitir que cada individuo satisfaga seus proprios interesses?”’, pergunta Bauman (2001, p.

45). Assim, o anacronismo do mundo moderno deu a cidade uma condi¢do por demais
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deslizante, cujo desejo de solidez da totalidade de formas arquitetdnicas do espaco citadino
resulta no vazio.

Os sujeito lirico de Dobal, utilizando-se da dialética entre permanéncia e ruptura, parte
do presente para ndo somente repensar o passado, mas sobretudo para refletir criticamente
sobre 0s processos em curso. Sua critica também se dirige a cidade em si: a propor¢do que se
desdobra sobre si mesma, adquire consciéncia de sua condigcdo repartida: a cidade que se
expande e se diferencia em detrimento de outra que resiste ao tempo com esfacelamento de

algumas de suas formas interrompendo, invariavelmente, a cadeia de memérias.

Antifénix

Diferente, deformada,
sera uma cidade
esquecida de si mesma.
Tudo tera sido indtil
A brisa nos beirais,
a gloria dos casardes coloniais,
0 Umido cheiro da noite
nos jasmineiros em flor,
a bandeira branca dos domingos
estendida sobre a paz dos azulejos.
Uma cidade implacével
suplanta a velha cidade.
Outra cidade
implacavel impoe
a sua face vulgar
nestes largos e ladeiras,
neste antigo lugar.
(ACS, 2005, p. 182)

A fénix é um passado fabuloso originario da palavra grega phoinix. Dentre tantas
simbologias, esta associado a cor purpura, dada a imagem da chama que permeia o mito.
Passaro esplendoroso, dotado de longevidade, a fénix carrega o fardo de consumir a si mesma
no calor do préprio corpo, porém com capacidade de ressurgir da propria cinza.

Dobal revive o mito da fénix de maneira invertida. Na sua dindmica, a cidade passa
por mutacoes, cujo passado é consumido pelas chamas incandescentes do tempo. Por isso, a
constatacdo do sujeito poético de que “tudo terd sido inutil” ¢ entendida por ndés como
metafora das cinzas que se ddo a ver na auséncia da “brisa nos beirais,/a gloria dos casardes
coloniais, [...] a bandeira branca dos domingos/estendida sobre a paz dos azulejos”. Cinzas
que se inscrevem na impossibilidade de o passado refazer-se, ja que ndo se pode retroceder

nem no tempo, nem no espacgo. Entretanto, a inversdo do mito inscreve-se na logica de
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suscitar uma outra viséo da cidade, cujo passado pode ser rememorado a partir das marcas que
se incrustam em elementos urbanizados que resistem ao tempo, com isso confere a cidade a
possibilidade do novo, de modo que “outra cidade” imponha “a sua face”, ainda que “nestes
largos e ladeiras,/neste antigo lugar, sem que necessariamente tenha que soterrar sua memoria.

A dinamicidade da urbe provoca nova contextualiza¢cdo do espago em detrimento da
conjuntura anterior. Mas as mudangas ndo sao necessariamente sinbnimo de ruptura. Em
geral, as alteracdes espaciais acontecem de forma lenta, silenciosa como a passagem do
tempo, de modo que sdo percebidas (quando s&o) no eixo da continuidade temporal, quando
muito da paisagem ja fora alterada. Importante salientar que ndo se pode prescindir da

dialética entre antigo e moderno porque ambos podem ser sentidos simultaneamente.

Figura 7. Casardo colonial com mirante, Sdo Luis — MA.
Fonte: http://viajamos.com.br/profiles/blogs/os-encantos-de-sao-luis. Acesso em 16.mar.2013

Sobraddes

O tempo antigo se destroi

Nestes sobrados prostituidos.

Aqui outrora se falou de amor,

Se fez amor nestas alcovas

Onde hoje os carinhos se compram.
Aqui moravam bardes e baronesas.

Os trabalhados balcdes

De ferro e de madeira.

A roétula discreta. As tabuas
Largas longas do assoalho
Onde os passos rangiam

E o coracdo ressoava.


http://viajamos.com.br/profiles/blogs/os-encantos-de-sao-luis
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A ingreme escada onde o desejo
Subia com os seus disfarces.

Hoje séo sobradbes deteriorados.

S&o bordéis. E aqui 0 amor se revoga,
O tempo antigo morre de novo.

(ACS, 2005, p. 178)

O que se intitula de sobrado € a construcdo que apresenta mais de um pavimento.
Segundo Carlos Lemos (1989, p. 32), “o termo a priori surgiu literalmente para designar o
espaco sobrado, logo enquadraria tanto 0s compartimentos acima ou abaixo do piso”.

Sobraddes é um dos poucos poemas de A cidade substituida em que o sujeito poético
se insere no interior do espaco para descrevé-lo. Sua luneta pde em cena a imagem de
sobrados que, pelo aumentativo, remetem a edificacbes com varios soalhos. O eu poético
vislumbra a antiga gloria que ressurge de construgdes carcomidas pelo tempo, espacos que
passam a ter novas destinacdes. S3o casardes de arquiteturas luxuosas, com “trabalhados
balcoes/de ferro ¢ de madeira” que se transformam em prostibulos, silenciando referéncias e
memorias anteriores. Casardes que passam de simbolo de nobreza ao de promiscuidade e ja
ndo conseguem atrair olhares que os admiravam e os salvaguardavam da degradacao.

O espaco que outrora dava guarida a relagdes solidas, sociabilidades, transforma-se em
lugar de passagem, de circulagcdo, cujo contato entre os frequentadores tem a duracdo do
desejo. Nessa perspectiva, podemos enquadrar os sobraddes na categoria de ndo lugares na
concepcdo de Augé. Nos lugares de passagem os individuos sdo arremessados a
homogeneidade, ja que “o espaco do nao lugar nao cria nem identidade singular nem relacao,
mas sim soliddo e similitude”. (AUGE, 1994, p. 95).

Corroborando com esse pensamento, Bauman (2001, 32) diz que nos lugares de
passagem, 0 estranho se relaciona com os outros sem perder a sua condicdo de estranho,
assim, quando os hospedes se vao “seguindo seus proprios itinerarios, o lugar fica como era
antes de sua chegada, sem ser afetado pelos ocupantes anteriores e esperando por outros no
futuro”. O que ¢, entdo, um prostibulo, sendo um lugar de passagem? Espaco que propicia
enlaces momentaneos, encontros furtivos entre estranhos que, em muitos casos, torna-se “um
evento sem passado. Frequentemente é também um evento sem futuro” (grifo do autor), diz
Bauman (ibid, p. 111).

Nessa perspectiva, 0 vazio da era moderna ndo é por completo negativo, mas sim
paradoxal: ao tempo em que contempla o nada, tudo se esvai e tudo comporta rapidamente,
em um fluxo continuo de novos significados e de novas comunicagdes. Mas alerta o socidélogo

que, quanto mais repleto estejam os lugares, menos oferece possibilidade de interacdo, € o que
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chama de comunidade distdpica, cujos membros ndo se interessam pelo dialogo, nem se
esforcam pela “empatia, compreensdo e concessdo” (ibid, p. 119). E assim também com
antigas edificacdes que passam a ser destinadas a 6rgdos publicos, comerciais, ou para uso
social como biblioteca, museus.

Por outro lado, casas e sobrados, assim como outros espagos arquitetonicos tombados,
ao se transformarem em ponto comercial ou em reparticbes publicas, passam de condicéo
solida para fluida, ou seja, transformam-se em espaco de circulagdo. Entretanto, mesmo
adquirindo outra funcionalidade, ndo expurgam seu passado, ele continua a pulsar em balcoes

trabalhados, nas tabuas do assoalho, na ingreme escada, nas alcovas, ja que

a cidade ndo conta o seu passado, ela o contém como as linhas da mao,
escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos corrimdes das
escadas, nas antenas dos para-raios, nos mastros das bandeiras, cada
segmento riscado por arranhGes, serradelas, entalhes, esfoladuras.
(CALVINO, 1990, p. 15)

Fica claro que o espaco, longe de ser uma superficie lisa, apresenta camadas
superpostas que se permitem descascar para dar visibilidade a historias subjacentes. Assim, 0
olhar poético consegue ndo sO aciona 0 passado que resiste por entre fendas e gretas, como
também o ressignifica a partir da imersdao no presente: “nestes sobrados prostituidos./Aqui
outrora se falou de amor”.

A configuracdo espacial, com sua dinamicidade permite que o0 antes e 0 agora possam
ser percebidos de forma simultanea. Esse entendimento sobre o espaco, retira-lhe o carater
estatico e propde que seja sentido e compreendido como algo sempre em processo, capaz de
gerar novas possibilidades de interacdo. Desse modo, os sobradfes prosseguem em sua
condicdo de fluidez, podendo favorecer estabilidades, ainda que temporarias, aos hospedes.

A simultaneidade espacial renega a instantaneidade porque essa prescinde o corte, a
ruptura, enquanto a simultaneidade suscita a costura, a interacdo. A instantaneidade nega o
carater de devir do espaco. Assim, na perspectiva da simultaneidade, o espaco é
compreendido como “a esfera da possibilidade da existéncia da multiplicidade, no sentido da
pluralidade contemporanea, como a esfera na qual distintas trajetorias coexistem; como a
esfera, portanto, da coexisténcia da heterogeneidade”, explica Doreen Massey (2012, p. 29).
Isso significa que o lugar mesmo sendo compreendido como 0 porto seguro que abriga as
referéncias e comporta o sentido da existéncia, ndo se exime de acolher distintas trajetérias,

ou seja, diferentes identidades por meio de conexdes. 1sso acontece porque
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as especificidades dos espacos sdo um produto de inter-relagbes — conexdes e
desconexdes — e seus efeitos (combinatorios”. Numa sociedade nem lugares
sdo vistos como tendo qualquer autenticidade atemporal. Eles sdo e sempre
foram interconectados e dindmicos. (MASSEY, 2012, p. 106)

O olhar de Dobal ndo é imune também a fachada de construcfes antigas. Portando-se
do lado de fora, lugar mais apropriado para a percepcao, as descreve poeticamente, porém é
para a casa que atribui a condicdo de observador da paisagem, como podemos constatar no

poema a seguir.

Casa no canto da viragao

Dezoito janelas deste lado

Mais um mirante devassando

A cor da tarde. Azul. Azul.
Dezoito janelas devassando

A tarde amorosa e 0s azulejos
Corroidos pela cola dos cartazes.

[.]

No oitdo das dezoito janelas,
No mirante, pordes, segredos,
Esta casa continua.
Mesclando os tempos

Esta casa continua
Guardando a sua esquina.

(ACS, 2005, p. 181)

O sujeito poético rememora a imagem da casa de arquitetura colonial localizada no
Canto da Viracdo, cruzamento entre as Ruas do Passeio (Rodrigues Fernandes) e a Rua
Grande (Oswaldo Cruz), onde os bondes, obrigatoriamente tinham que virar para prosseguir
na sua trajetoria. Segundo Gilberto Freire em Sobrados e mocambos (1996, p. 34), “o
sobrado, por muito tempo, foi inimigo da rua”. Sendo ingreme, sem higiene, a rua era o lugar
de negros e de mulheres de “vida facil”, logo, a elite patriarcal so podia adentra-la atraves das
rotulas e frestas das janelas, que hoje ressoam com “bocas abertas, desdentadas™ que “dizem
versos/Para a mudez imbecil dos espagos imoveis”, como diz poeticamente Joaquim Cardozo.

A simultaneidade dinamica € requerida pela modernidade e exige intercambio,
cumplicidade ou, como sugere Benjamin, um olhar capaz de ressignificar o passado, a partir
da imersdo no presente. Em Dobal, esse agenciamento ndo vem do olhar do sujeito que
descreve a casa, mas da propria casa que mescla o tempo, “devassando/a tarde”, no instante

em que se pde a espiar um trecho da rua, por meio de seu excesso de janelas. O passado €



166

ressignificado no aqui e no agora, também por meio do mirante que, diferente da janela,
dobra-se sobre si mesmo para remoer os seus “segredos”.

O verbo guardar apresenta uma tripla conotacdo a casa personalizada: pode sugerir
tanto vigiar, “guarda a sua esquina” ou ironicamente trazer prote¢do a si propria, em vista da
indiferenca para com a riqueza da arquitetura tradicional traduzida em azulejos coloniais que
se mostram “corroidos pela cola dos cartazes” que neles se fixa, sugerindo que essa € uma
casa em decadéncia. A imagem do cartaz da a dimensdo da imposicdo de novas formas de
relacionamentos com os espacos da urbe moderna: o fluxo de informagédo que, consumida
rapidamente, é descartada sem tempo para digestdo, ja que o tempo da informacéo é efémero.

“Guardar” pode ainda adquirir o sentido de confidenciar, j& que a “casa
continua./mesclando os tempos”, resistindo a ele, a guardar segredos no interior de mirante e
porbes, sem que em torno de tais segredos sejam formuladas quaisquer hipdteses,
diferentemente do que ocorre em Gullar, em relagdo as ruinas de Alcantara, embora o mirante
e as janelas, ao devassarem a tarde, ponham suas entranhas a descoberta.

Seduzidos pelo olhar de Dobal, os compartimentos que ocupam as partes superiores de
antigos palacetes coloniais eternizam-se nos poemas Mirantes I, 11, 11l e IV. Nesses poemas,
verificamos que o olhar do sujeito lirico e os dos mirantes se entrecruzam, intercambiam-se e
se estendem em contemplagéo sobre a cidade que se metamorfoseia. Em Mirantes | € o sujeito
poético quem observa e mostra-se desesperancoso em relacdo a manutencdo da memoria
citadina, ja que os vestigios da destruicdo encontram-se impregnados em fissuras de mirantes
a margem do conjunto arquitetdnico preservado. O olhar contempla degradacdo, escombro,
ruinas: “um pouco dos crepusculos vai ficando/cada vez mais nestas paredes/um tempo
destruidor persegue esta cidade/que debrucada nos seus mirantes/contempla a sua derrota:”
(ACS, p. 183).

Em Mirantes |1, antropomorfizados, os mirantes pdem-se a contemplar a alteracdo da
paisagem citadina: “sobre o telhado, o mirante/acompanha o tempo que ndo dorme” (ACS, p.
184). Rompendo o horizonte o mirante erige-se como um monumento ou uma torre,
divindade gloriosa que irradia eternidade ante o efémero. Por meio de imagens fluidas como
crepasculo, sonho, brisa nuvem, os mirantes reiteram a impossibilidade de conter a
mutabilidade da paisagem, mutacdo atribuida ndo s6 a acdo da natureza como também ao

“veneno humano da indiferenga”. (ACS, p. 184).
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Mirantes 11

O mirante ndo guarda

os cristais do crepusculo,
nem a dura certeza

de que uma cidade

nos seus azulejos

SO é perene

como a brisa e a nuvem

(ACS, 2005, p. 184)

rn-n-&o Cenha

Figura 8. Mirante de Sdo Luis — MA.
Fonte: http://www.panoramio.com/photo. Acesso em 16.mar.2013

Espacgo “onde a vista descortinava mar a fora um imenso horizonte”, assim Dunshee
de Abranches, na obra O cativeiro (1992), define o mirante. Sua altitude eleva o conceito de
erudicdo do sobrado. Os mirantes apresentavam similitudes com as torres dos castelos no que
concerne a espacos de vigilia, de protecdo de seus ilustres proprietarios. Assemelhavam-se
também as torres das igrejas que acolhiam Quasimodos que precisavam ser apartados do
convivio em sociedade, fosse pela loucura: “um rico proprietario portugués/se suicida no seu
mirante” (ACS, p. 184) ou pelo acometimento de alguma doenga contagiosa.

Imponentes, 0s mirantes orgulhavam-se de suas missdes: além de ser responsaveis
pela circulagdo do ar e da luz no interior dos casarGes, serviam de posto de observacdo de
navios gque entravam na baia trazendo mercadorias da Europa, jA que os casarfes, além de
residéncia, eram também espaco comercial, por isso justificam-se suas posigdes estratégicas.
Francisco Fuzetti de Viveiros Filho assevera que


http://www.panoramio.com/photo
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integrado a fachada, o mirante constitui o coroamento final da composi¢ado
arquitetonica, definindo a paisagem em sua amplitude, inter-relacionando o
espaco ao seu nivel, a sua altura, produzindo conforto visual [...], tornando o
sobrado um veiculo de sedutora urbanidade com sua forma plastica, simbélica
[...]. (2006, p. 143)

Podemos dizer que o mirante, como se fosse iluminado por holofotes, atraia
transeuntes que nele depositavam demorado olhar, seduzidos por seus contornos e ornamentos
de luxo que denunciavam o perfil social de seus proprietarios. Com a dinamica da
modernidade, a cidade adquirira velocidade e proliferacdo de novas e suntuosas formas,
entretanto ndo é especificamente esse fator que transformara o mirante em espago anénimo,
mas sim a prépria condicdo moderna, que leva a sociedade a novos comportamentos, por
conseguinte, novas maneiras de lidar com os espacos, ou melhor, de ndo lidar, sendo a
interiorizacdo do individuo uma delas. O processo de interiorizagdo resulta no investimento
pessoal provocando alheamento, de forma cada vez mais acentuada. 1sso ocorre porque, COmo
diz Bauman (2001), a fragilidade do mundo, com seus pontos de apoio em estado constante
de fluidez, fazem os individuos ndo se sentirem seguros para se demorarem, menos ainda para
se reacomodarem.

Assim, na poética de Dobal, a mise-en-scene dos mirantes passara a ser processada de
maneira invertida: passa de observado a observador, seu siléncio avoca a misséo de observar a
dinamicidade da paisagem que se descortina a sua frente: “sobre o telhado, o
mirante/acompanha o tempo que ndo dorme./N&o guarda o que mira:/o rosto vigil que lhe
traz/esta metamorfose”. (ACS, p. 184).

Destituidos de suas fungdes, os mirantes se perpetuam no imaginario coletivo
adquirindo uma dimensdo transcendente, cuja fantasmagoria faz ressoar mistérios. Em
Mirantes 11, o sujeito lirico avoca a funcdo de observador e pbe-se a especular enigmas em
torno da clausura que habita suas alturas: “entre as janelas/deste mirante,/ficaram
suspensos/os olhos mortos de um banqueiro/contemplador de crepusculos”(ACS, p. 184).
Dado a seus siléncios, os mirantes serviam de lugar de repouso, de acomodacdo dos detritos,
das inutilidades, de depoésito de especiarias, mas também ambiente de repouso, propicio ainda
para aninhar bens estimados, segredos mais intimos. Os mirantes eram, entdo, um lugar

revelador de mitos. Sobre os mitos que coabitam uma cidade, diz Rossi:

Os mitos vdo e vém, passando um pouco de cada vez de um lugar a outro.
Cada geracéo conta-os de maneira diferente e acrescenta novos elementos ao
patriménio recebido do passado. Mas, por trds dessa realidade que muda de
uma época para outra, hd uma realidade permanente que, de algum modo,
consegue furtar-se a acdo do tempo. (ROSSI, 2001, p. 07)
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Dentre tantos mitos que permeiam o imaginario social em torno dos mirantes, eles
eram também considerados o lugar para onde se destinavam “vergonhas que a familia
abafa/em suas gavetas mais fundas/de vestidos desbotados/de camisas mal cerzidas” versos
tomados de empréstimo de Gullar para expressar poeticamente o inexplicavel.

No poema Mirantes 1V, o “espago das alturas” transfere a0 homem/poeta a missao de
contemplar e de velar pela cidade que a encerra em livro. O curioso € que, sendo este um dos
ualtimos poemas do livro, 0 sujeito poético ultrapassa o espaco exterior para se alojar no
interior do espaco que se firma nas alturas porque é do alto que melhor se percebe uma
cidade. Assim como no poema As mocas nas janelas, a visdo é recortada pela moldura da
janela que delimita a cena percebida. A visdo do homem/poeta é delimitada e depositada em
espacos e formas urbanas especificas da cidade que de algum modo o seduziram, sendo
inegavel que a base da seducéo esteja no afeto. Como diz Hillman (1993, p.38), o elo entre
homem e cidade é possivel porque “restauramos a alma quanto restauramos a cidade em
nossos coragoes”.

E no mirante, um gentil-homem
sossegado entre 0 céu e a terra,
velando a vida e a tarde branca
escolhia palavras para um livro
(ACS, 2005, p. 185)

De nossa leitura podemos dizer que a cidade moderna imp6e-se como horizonte do
poeta de modo paradoxal. A desmemdria a qual Dobal se refere em A cidade substituida ndo
significa de fato auséncia de memdria da cidade ou perda dela, como aponta um segmento da
critica local, ja que estamos falando de uma cidade Patrimbnio Historico e Cultural da
Humanidade, reconhecido pela Unesco. No artigo Um sabia ressabiado, resultante da
dissertacdo de mestrado, Wanderson Lima (2007, p.69) adensa que “o poeta delata a
inconsciéncia do povo maranhense diante da perda do patrimdnio arquitetbnico e dos
costumes que perfazem a memoria social de Sao Luis”.

O que vemos em Dobal € um alerta para um vago reconhecimento da memdria
citadina em relacdo a espacos e formas urbanas que se encontram a margem do patriménio
cultural oficial, memdria que se da a ver em vestigios, fissuras e ruinas de elementos urbanos
esfacelados pelo tempo. Gullar, de modo semelhante, em Poema sujo, ja alerta para essa
situacdo ao afirmar que a cidade “com suas muitas e azuis velocidades/segue em frente/alegre
e sem memoria” (PS, p. 283). Ademais, o poeta piauiense demonstra consciéncia critica ou

consciéncia imaginante como queira Sartre, acerca das circunstancias do mundo moderno
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que, invariavelmente impulsionam as pessoas citadinas, ndo sé de Séo Luis do Maranh&o, mas
de qualquer contexto, a um processo de interiorizacdo que bloqueia suas sensibilidades, como
vimos por meio do pensamento de Simmel na conferéncia de 1903 intitulada A metrépole da
vida moderna (1987) e, mais perto de nés, com a teoria de Lasch em O minimo eu (1986);
Bauman com Modernidade liquida (2001) e Lipovetsky com A era do vazio (2005).

O vago reconhecimento, como ja foi dito, justifica-se em funcdo do alheamento e da
aversdo que se processa como mecanismo de defesa. Em vista dessa circunstancia, hd uma
tendéncia a insensibilidade, relutdncia em assumir “compromisso emocional”, como diz
Lasch (1986), com possibilidade de arremessar as pessoas para longe dos espacos de memaria
da cidade.

A cidade substituida encerra-se com o poema Despedida, em que o poeta Hidemburgo
Dobal Teixeira se insere na esfera discursiva, identificando-se como “Tristdo Teixeira/sem
raizes no Maranhao”. Deslocado, despede-se melancolico. A ele ndo fora possivel fundir-se a
cidade porque sua condicdo de estranho, 0 mantém ao mesmo tempo dentro e fora dela.
Ademais, a presenca do estranho, por si sO, é sempre provisoria. Ao estranho € permitido
observar apenas; ndo obstante, sua percep¢do é sempre singular, por isso, ao deixar a cidade,
ja ndo é o mesmo.

Os espagos modificam-se quando atingidos pela percepcdo, ao mesmo tempo, tém a
capacidade de também agir sobre o observador modificando-o, logo, os espacos de meméria
da cidade de Sao Luis ao serem impactados pelo olhar de Dobal, transformam-no ao ponto de
“Tristao Teixeira” carrega-los consigo. Assim, a obra ao inveés de se fechar, abre-se em
possibilidades, expectativas de devires, de mudangas que ndo se sabe se melhores ou piores,
contrariando parte de sua critica que o vé como o poeta do pessimismo.

As expectativas ddo-se pela retirada do ser/poeta da cidade, sintese do reconhecimento
de que o espaco esta aberto ao outro, por isso em Dobal o passado € reivindicado sem que o
novo seja renegado. Retira-se para que outros se inscrevam e realizem a cidade por meio de
outras leituras, jA que a cidade é entendida como um grande texto disponivel a olhares
diversos. Um sentido coetaneo, assim como em Gullar, em que 0s espacos sdo também vistos
como producdo de sentido do Outro, disponiveis para que diferentes vozes possam descobrir
outras formas de (inter)acéo.

Da poética de Dobal inferimos que seu olhar é revestido de discernimento critico sobre
a memoria da cidade ainda que tal postura sofra a interferéncia de outros olhares construidos
por ele. E assim com o mirante que “acompanha o tempo que nio dorme” e ressente sua agio

sobre elementos urbanizados, com as mocas na janela a vislumbrar a antiga paisagem, com o
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urubu que contempla a praia deserta, com pescadores que estendem o olhar sobre suas marcas
de vivéncias cotidianas, dentre outros. Acompanhamos um jogo de modulagbes verbais
desencadeador da dialética entre passado e presente, cujo passado tende a prolongar-se por
meio de marcas deixadas nos espacos.

Os espacos, assim como o tempo, ndo sao estaticos, sua movéncia pode levar a cidade
a adquirir novos tracados, novas paisagens, podendo provocar sensacao de perdas. Ainda que
caracteristicas primeiras e funcionalidades dos espagos tenham sido alteradas, eles s&o
capazes de conservar referéncias, historias e memdrias que se deixam entrever por entre
fissuras, arranhdes, rasuras. Desse modo, a poética da memdria € capaz de ressignificar

memorias de espacos citadinos, impedindo que sejam por completo apagadas.
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REFLEXOES INCONCLUSAS

A missanga, todos a veem.

Ninguém nota o fio que, em colar vistoso,
vai compondo as missangas.

Também assim é a voz do poeta:

um fio de siléncio costurando o tempo

Mia Couto

A imagem poética apresenta semelhanga com a imagem real, porém situa-se em outro
plano, no instante em que rompe com 0 objeto nomeado. A imagem poética relne
significados das coisas do mundo, repercute no ser e transmuta-se em linguagem, adquirindo
novos sentidos, revelando um mundo e criando outro, como diz Octavio Paz (1982).

Poema sujo de Gullar e A cidade substituida de Dobal sdo obras que ressignificam a
memoria da cidade de S&o Luis do Maranh&o, por meio da memoria de seus sujeitos poéticos,
mediados pela cidade que se da a ver no presente de suas enunciacfes. Suas poeticas
transmutam o espaco urbano em uma forma peculiar de espaco — espacgo de linguagem.

Sartre diz que a experiéncia perceptiva estd intimamente relacionada com as coisas
que de algum modo nos seduzem ou que, de alguma forma, nés as seduzimos, por isso
constatamos que na poética de Gullar e de Dobal os espacos foram conduzidos pelos afetos
gue 0s sujeitos poéticos neles depositaram. A memdria decorrente da percepcdo conduzida
por afetos implica uma espécie de presenca/auséncia, de modo que a presenca sé € duradoura
quando da permanéncia das coisas no individuo.

Talvez a subjetividade desses sujeitos poéticos, que ndo se confundem, justifique o
fato de suas memorias perceptivas estarem enleadas ndo com espacos dignos de cartdo-postal,
porque estes ja dispem de cuidados e de aten¢do, mas sim com espacos situados a margem
da cercadura do conjunto arquitetdnico em condi¢do de destaque, 0s que consideramos nao
lugares que, sobremaneira, também guardam marcas da memdria da cidade.

Diante da fluidez do mundo moderno, a cidade passara por profunda dinamicidade, de
forma que ndo mais permite a totalidade, nem a consisténcia de antigos espacos que guardam
marcas de referéncias e de memorias historicas, no entanto, a falta de solidez ndo se faz
presente apenas em antigos espacos, 0s novos entornos também estdo vulneraveis a rapidas
dissipacdes. Assim, a dinamicidade dos espacos leva 0s sujeitos sociais a reconhecer a cidade

sob novas préaticas, geradoras de novos significados, cuja forma de compreender 0s
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repertérios do passado ndo renegam as novas experiéncias com/na cidade, por isso, a
concepcao de espaco na poética moderna exige um olhar que agregue axiologias distintas.

Diante de um mundo de realidades contraditorias, de constantes deslocamentos dos
sujeitos e dos espacgos, 0 sujeito moderno reage de diferentes formas: como mecanismo de
protecdo imerge dentro de si, cujo estado ¢ gerado pela “desercdo [...] de finalidades sociais”,
explica Lipovetsky (2005, p. 34). O poeta do passado amparado na plenitude de seu mundo
tinha plena confianca na caminhada, ainda que repleta de obstaculos; o homem/poeta da
modernidade, ao contrario, € movido pela incerteza da trajetoria. Desse modo, a cidade retira
de si o carater eurocéntrico e se desdobra em pluralidades, levando, também o poeta, a novas
formas de com ela interagir. O homem/poeta da modernidade diante da totalidade perdida,
bem como, da incessante movéncia do mundo, reage personalizando-se.

Ante a transformacédo da paisagem e da falta de solidez dos espagos Gullar e Dobal
ddo uma guinada ainda maior, suas reagdes resultam na transformacgdo da “imortalidade de
uma idéia numa experiéncia [...]”, j& que “¢ o modo como se vive 0 momento que faz desse
momento uma experiéncia imortal”, diz Bauman (2008, p. 144).

Os ndo lugares, sob o campo de visdo sensivel dos poetas em questdo, encravam-se no
corpo poematico e se transformam em espaco de conservacdo da memdria, sem que Sejam
considerados completamente perdidos. A transmutacdo de matéria da memoria urbana em
memoria poética é enatendida por nds como um mecanismo de retencdo, uma espécie de
reserva as avessas ao comportamento blasé de Simmel, em face a fragmentacéo e dispersdo da
cidade, resultante da dinamica da modernidade.

A imortalidade na literatura é alcancada em obras deixadas para a posteridade, o
poema € uma obra gue se consolida pela imortalidade de uma idéia, logo a poética de Gullar e
de Dobal, por meio da leitura que fazem da cidade, reelabora as perdas do espaco citadino. No
primeiro, o sujeito adentra os espagcos com olhar de intimidade e percorre com familiaridade
becos, ruas, esquinas e ladeiras em busca dos sentidos perdidos da cidade que o viu crescer;
no segundo, registra impressées a uma certa distancia, especula memdrias da cidade a partir
do que o olho abarca, dando visibilidade a lugares prenes de significado ao habitante do lugar:
0s mistérios em torno de seus mitos, vivéncia de familias seculares em tempos longinquos
condensadas em marcas e fissuras de prédios deteriorados, a decadéncia senhoril em fachadas
de mirantes silenciados pelo tempo.

A familiaridade do olhar de Gullar e a estranheza do olhar de Dobal apresentam
disparidades que sdo menos relativos ao afeto do que no modo como adentram o0 mesmo

territorio. Apesar das disparidades, ambos convergem para 0 mesmo ponto: a consciéncia de
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que o destino da cidade é uma morosa continuidade e um processo acelerado de rupturas que
provocam fraturas cada vez mais intensas na paisagem, encurralando lugares de memarias na
mesma propor¢do. Entretanto, suas vozes poéticas lancam-se em forma de cantos elegiacos
sobre a cidade para a qual se reportam ou se encontram inseridos. Suas vozes se encarregam
de perpetuar o que o tempo se encarregara de dispersar. Isso nos leva a acreditar na
capacidade da poesia de reterritorializar espacos de memoria por meio de agenciamentos
linguisticos.

O discurso que ela pronuncia, ligado mais do que outros as formas
experimentadas, mais sujeito as pegadas de um incontrolavel passado, é
também mais eficaz do que qualquer outro; o que diz essa boca parece mais
opaco, requer atencdo de maneira mais insistente, penetra mais fundo na
lembranga e ai fermenta, confirma ou revela os sentimentos vividos, alarga
misteriosamente a experiéncia do eu, ouvinte, creio ter de mim mesmo, de ti
e desta vida. O Unico fato é que esse homem esta em vias de nos dizer neste
dia, nesta hora neste lugar, entre as luzes ou as sombras, um texto que talvez
eu ja saiba de cor (pouco importa); o fato é que ele se dirige a mim, entre
aqueles que me cercam, como a cada um deles, e de que preenche (em
maior ou menor grau, pouco importa) nossas expectativas; aquilo que ele
enuncia é dotado de uma pertinéncia incomparavel; é imediatamente
mobilizavel em discursos novos; integra-se saborosamente no saber comum,
do qual, sem perturbar-se a certeza, suscita um crescimento imprevisivel.
(ZUMTHOR, 1993, p. 150)

Podemos inferir de Zumthor que a poesia é capaz de suscitar no leitor lugares de
memoria particulares, naquilo que instigue nele alguma forma de identificacdo, algo que o
cerceie, que o preencha, por meio de marcas da cidade poetizada. 1sso é possivel porque
imagens poéticas sdo capazes de ativar no leitor percepcbes, memorias e desejos
entrecruzados.

Outro ensinamento subjacente a poética da memoria é que, ainda que o discurso sobre
0 mesmo espacgo seja retomado por intérpretes diferentes, em tempos e espacos distintos, a
VOz poética sempre serd unica porque entra em cena a performance de cada intérprete. As
vozes cotidianas “dispersam as palavras no leito do tempo” (ZUMTHOR, 1993, p. 150), a voz
poética reline tudo em um instante que se eterniza. Assim, tanto para o sujeito nativo que
acumula vivéncias no espaco de enraizamento, quanto para o estranho ao lugar que apreende
experiéncias do espaco do outro, € possivel rememorar acontecimentos suscetiveis de ser
transmitidos por meio de experiéncias com/na cidade, possivel ainda de perpetuar aquilo que
a modernidade liquida se encarrega de dispersar.

Para Benjamin (1994) relatar a experiéncia vivida ¢ uma forma de ressignificar o

tempo, ancorado no contexto em que o sujeito se encontre, por isso podemos dizer que ambos,
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Gullar e Dobal sdo detentores de discursos de autoridade manifestos em suas poéticas que
traduzem memorias do lugar, sob perspectivas diferentes. S&o discursos que ndo se excluem,
antes se processam ultrasubjetivamente, de modo a se interpenetrarem e se enriquecerem.
Dessa forma, a rememoracdo do nativo, funda a cadeia da tradi¢do ao transmitir as memorias
do lugar. Em contrapartida, o viajante, ao retornar para a terra de origem, leva consigo das
terras longinquas histérias de outras vivéncias e as perpetua por meio do discurso poético. A
intercomunicabilidade entre as vozes poéticas de Gullar e de Dobal permite que memdrias do
mesmo lugar sejam tecidas, compartilhadas, reintegradas e semeadas por campos diversos.

A retomada reflexiva do passado na poética de Gullar e de Dobal possibilitou-nos
refletir acerca da acelerada mutabilidade dos espacos ante o turbilhdo da vida moderna, além
de perceber como a poesia é capaz de reinventar o passado de modo consciente.

Os espacos devem ser compreendidos como algo sempre em processo, mas com
possibilidade de articulacéo entre o0 antigo e o novo, a permanéncia e a ruptura. Mas € preciso
lembrar que nem 0s antigos, nem 0s novos territorios estdo imunes a fluidez, a constantes
deslocamentos que possam levar a cidade a um processo continuo de despersonalizacdo, por
iss0 a simultaneidade dinamica consiste na aceitacdo de que 0S mMesmos espacos Sao
suscetiveis de comportar novas vivéncias, em contextos diferentes, sem que referéncias se
despersonalizem por completo.

A descontinuidade da cidade ndo gera antitese, mas sim possibilidades de pensar 0s
espacos por meio de possiveis conexdes, melhor dizendo, pensar o passado nas marcas
deixadas em antigos espacos a partir do didlogo com o presente, eis 0 que propde a
simultaneidade dinamica. Ao contrario de estruturas rigidas que priorizam a homogeneidade,
a simultaneidade dinamica clama por agenciamentos, interacdes que favorecam a constituicéo
de novas identidades. Os espagos passam a ser compreendidos como formas que estdo ao
mesmo tempo interligadas e desestabilizadas, por isso, dao-se a ver como formas em aberto,
em transformacao, assim como o tempo e o proprio discurso que os mobiliza.

Encerramos estas consideracfes inconclusas, dizendo que a poesia de Dobal e de
Gullar foram para nés campos férteis de prazer e fruicdo. Como diz Roland Barthes em O
prazer do texto (1977), as leituras que fazemos de nossa trajetoria sdo prazerosas na medida
em que foram escritas com e no prazer. Este prazer teorizado com sabor por Barthes e
concretamente praticado poeticamente por Gullar e Dobal, chegou até nds atravessando-nos
como uma langa que fere e redime, no instante em que desestabilizou as nossas certezas,
causando-nos desassossego. E isso que esperamos de olhares que porventura venham repousar

sobre este texto que ora se interrompe: que possam construir novas teias de conhecimentos a
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partir de possiveis desacomodagfes em torno do que vimos, e o que vimos foi o descortinar
de uma uni/cidade de memdrias em ruinas que latejam em fragmentos, traspassadas por

rememoragdes que se intercambiam de forma ultrassubjetiva.
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