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Norma que agita igual carne y lucero
traspasa ya mi pecho dolorido

y las turbias palabras han mordido
las alas de tu espiritu severo.

(Federico Garcia Lorca, “El amor duerme en el
pecho del poeta”)

E teu nome é matéria.
Unica. De estrutura
Infinitamente maltipla.

E se teu vértice pousa
Te fazes igualmente
Em Delta. E repousas.

Emti
Comecaria a minha ldeia.

(Hilda Hilst, “Exercicio n°4”)

As vezes uma ideia toma conta de mim: comego a
escrutar longamente o corpo amado [...] Escrutar
quer dizer vasculhar: vasculho o corpo do outro,
como se quisesse ver o que ha dentro, como se a
causa mecanica do meu desejo estivesse no corpo
adverso.

(Roland Barthes, Fragmentos de um discurso
amoroso)



RESUMO

O surrealista portugués Mario Cesariny € conhecido por estabelecer dialogos
intertextuais com incontaveis artistas. Em sua obra poética, encontramos desde poemas que
dialogam com autores da tradi¢do literaria portuguesa, como Cesario Verde, Mério de Sa-
Carneiro e Fernando Pessoa, a poemas que dialogam com artistas que estdo para além da sua
tradicdo nacional, como Antonin Artaud, William Shakespeare e Edgar Allan Poe. Este
trabalho se propde a pensar no didlogo que Cesariny estabelece com um renomado poeta da
literatura portuguesa: Luis Vaz de Camdes. Na biblioteca que o surrealista fez de sua poesia,
este poeta ocupa um lugar peculiar. Maria Lessa observa que o retorno de Cesariny a Camdes
se da “de forma tortuosa” (2017, p. 56), tendo em vista que Camdes ¢ raramente referenciado
de forma direta pelo surrealista. O apagamento do nome do autor d’Os Lusiadas, entretanto,
ndo significa sua completa auséncia. Pela obra de Cesariny, encontramos vestigios
camonianos, tragos que remontam a esta poesia que deixou sua marca na cultura portuguesa.
Nosso exercicio de leitura é votado a busca destes vestigios, destas sutilezas de que Cesariny
se vale para se posicionar diante de Camdes. Nesse sentido, tanto Méario Cesariny quanto Luis
de Camdes elaboraram ideias sobre 0 amor e o erotismo e isto esta no cerne de sua poesia. Isto
significa que pensar o dialogo entre Cesariny e a tradicdo literaria portuguesa é pensar como

Cesariny estabelece um didlogo com a tradicdo do pensamento amoroso em Portugal.

Palavras-chave: Mario Cesariny; Luis de Camdes; amor; erotismo; tradi¢éo.



ABSTRACT

The portuguese surrealist Méario Cesariny is known for his dialogues with countless artists. In
his poetic work, we can find not only poems that dialogue with other portuguese authors, such
as Cesario Verde, Mério de Sa-Carneiro and Fernando Pessoa, but also with artists that are
beyond his national tradition, like Antonin Artaud, William Shakespeare and Edgar Allan Poe.
This research’s purpose is to reflect about the dialogue Cesariny establishes with an acclaimed
poet of portuguese literature: Luis Vaz de Camdes. In the library that the surrealist made of
his poetry, this poet rests in a peculiar space. According to Maria Lessa, Cesariny's return to
Camd0es happens in a tortous way, since the author of Os Lusiadas name is rarely said by the
surrealist. The erasure of Camdes name, however, doesn't mean the poet is completely absent.
Through Cesariny’s poems, we can find traces of Camdes, details that dialogue with a poet
that left his mark in the portuguese culture. Our reading exercise is devoted to the search of
these moments where Cesariny defies Camdes. Both Mario Cesariny and Luis de Camdes
have built ideas on love and erotism and this is in the center of their poetry. That means
reflecting about the dialogue Cesariny establishes with portuguese's literary tradition is also
reflecting about a dialogue with the tradition of a philosophy of love in Portugal.

Keywords: Mario Cesariny; Luis de Camdes; love; erotism; tradition.
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INTRODUCAO: AMOR, EROTISMO, POESIA E TRADICAO

E numa experiéncia coletiva que vemos 0 nascimento das primeiras ideias que o
Ocidente teceu sobre 0 Amor. O banquete de Platédo nos convida a um encontro com discursos
que se tornaram base filoséfica para os amantes através dos séculos. Pelos labios de Diotima,
uma profetisa ancid, nos € legado aquilo que chamamos de escala platébnica do amor:
“embaixo, 0 amor a um corpo belo; em seguida, a beleza de muitos corpos; depois, a propria
beleza; mais tarde, a alma virtuosa; por fim, a beleza incorporea” (Paz: 2001, 44). Viagem
ascendente que parte do corpo para negé-lo em seguida: “Em ti / Comecaria a minha Ideia”.
Esta Ideia de Amor sobrevive ao tempo, marcando sua presenca na poesia e na lingua —
dizemos “amor platénico” quando falamos de um amante inalcangavel, um desejo que ndo se
consuma na carne.

Porém, é o proprio banquete, como experiéncia coletiva, que ndo nos deixa esquecer
que h& muitos lugares a mesa. O Amor ndo é uma ldeia absoluta e fechada, em sua
universalidade, o sentimento amoroso inspira ideias que se transformam e se chocam sem se
excluirem. ldeias que se satisfazem pelo atrito e pela metamorfose. Como a literatura, o amor
ndo encontra uma forma definitiva: a escala platdnica do amor sobrevive ao ser relida,
contradita e citada pelos outros. Palavras como corpo e alma — essenciais na construcdo de
uma ideia de amor — sdo transformadas pelo tempo.

As ideias de amor se confundem facilmente com as ideias de erotismo. Uma percepc¢éo
comum, que a principio adotaremos aqui, € a de que o erotismo estaria associado ao desejo
pelo corpo, enquanto o amor designaria um desejo transcendental, pela alma, pelo eterno. A
partir da leitura d’O banquete, ha criticos que chegam a utilizar a palavra erotismo quase
como um sindnimo de amor baixo (o desejo pelo corpo) e a palavra amor quase como um
sinénimo de amor elevado (o desejo pela alma).

Georges Bataille separa aquilo que designa como O erotismo em trés formas: o
erotismo dos corpos, o erotismo dos coracfes e 0 erotismo sagrado. Essas trés formas ndo
excluem umas as outras, de modo que o escritor chega a afirmar que “[o] erotismo dos
coracdes [...] se separa, na aparéncia, da materialidade do erotismo dos corpos, mas dele
procede” (Bataille: 1987, 18). Iremos aproximar o erotismo dos corpos a 0 que outros autores
tratam como um erotismo propriamente dito (o desejo pelo corpo), e o erotismo dos coracgdes

a 0 que outros autores chamam de amor (o desejo pela alma). A aproximacao ndo é exata, mas
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ndo deixa de ser um movimento de associagdo possivel e talvez necessario para a
compreensdo do texto de Bataille.

Octavio Paz considera que “sem erotismo — sem forma visivel que entra pelos sentidos
— ndo h& amor, mas este atravessa o corpo desejado e procura a alma no corpo e, na alma, o
corpo. A pessoa inteira” (Paz: 2001, 34). Em todos os casos, “ndo ha amor sem erotismo”
(ibidem, p. 97), ou: ndo ha amor elevado sem amor baixo; ndo ha erotismo dos coracdes sem
erotismo dos corpos. O desejo pela alma é inseparavel do desejo pelo corpo, trata-se sempre
de um exercicio dos sentidos: amamos 0 que vemos, 0 que ouvimos, 0 que tocamos, amamos
um cheiro, um sabor. “O amor nasce a vista da pessoa bela” (Paz: 2001, 43), a Dama de
Shalott encara sua maldicdo ao tirar os olhos do espelho para alcancar a imagem de um
Lancelot que ndo fosse apenas o real refletido, mas a carne e 0 0sso, a matéria: 0 corpo.
Principio de amor que também estd inscrito na lingua: dizemos “amor a primeira vista”
quando temos o olhar assaltado pelas cores de um outro.

Ao se debrucar sobre quatro meta-poemas do surrealista portugués Mario Cesariny,
onde um sujeito poético se apresenta enamorado pelo préprio objeto artistico, pelo proprio
poema, nosso estudo busca refletir ndo s6 sobre o amor e o erotismo, mas também sobre a
relacdo que estes estabelecem com a poesia: “Os sentidos sdo e ndo sdo deste mundo. Por
meio deles, a poesia ergue uma ponte entre 0 ver e o crer. Por essa ponte a imaginagdo ganha
corpo e os corpos se convertem em imagens” (Paz: 2001, 12). Escrevendo num século em que
os artistas passam a conceber a linguagem como materia, Cesariny é tomado pela visdo de um
corpo a verso, um corpo de palavras. Seus meta-poemas encenam uma fusdo das ideias de
amor e erotismo a uma concep¢do moderna de poesia: é sobre o corpo do poema que estdo 0s

olhos do poeta.

Figura 1: Luis Bufiuel; Salvador Dali. Un chien andalou. 1929
11



Se considerarmos que o século XX “viveu e pensou em termos de guerra mundial,
mesmo quando os canhdes se calavam e as bombas ndo explodiam” (Hobsbawm: 1995, 30)
ndo é estranho que um movimento como o surrealismo, nascido entre guerras, seja muitas
vezes lembrado por aquilo que tem de mais insélito. Apostando no inconsciente como
condutor da criacdo artistica, com uma inegavel frequéncia as obras surrealistas sdo
reveladoras de imagens chocantes e incompreensiveis, reflexos de uma experiéncia historica
traumaética. Dal, talvez, a violéncia com que se inicia o curta-metragem Um cdo andaluz, dos
surrealistas espanhdis Luis Bufiuel e Salvador Dali: trata-se de imagens que s6 podem ser
vistas por olhos cortados, rastros de um tempo em ruina. Ainda que carregado por essas
imagens — que provocam tanto espanto quanto fascinio em seus observadores — o surrealismo
se levanta nédo pela violéncia que o invade e o circunda, mas por trés palavras que mantém
relacBes tdo intimas que, ao nos debrugarmos em uma, necessariamente esbarramos nas
outras: Amor, Liberdade e Poesia.

Para os objetivos deste estudo, talvez a melhor forma de comecar a pensar nessa
intimidade seja partindo da seguinte afirmagdo: o amor pede a interlocugdo, “ninguém tem
vontade de falar de amor se ndo for para alguém” (Barthes: 2018, 114). Se solitario, o
enamorado entdo imagina um outro na cena amorosa, um tu a quem se direciona. Seja na
linguagem verbal, como nas cartas que dedicamos a pessoa amada, seja na linguagem néo-
verbal, como num brago que se estende convidando a danga, o discurso amoroso se estrutura a
partir de uma relagdo entre eu e tu: locutor e interlocutor, remetente e destinatario. Com a
linguagem, o amor busca pelo outro.

Essa busca pelo outro se apresenta como um dos aspectos fundamentais da poesia de
Mario Cesariny, que viveu e pensou conforme a triade Amor, Liberdade e Poesia, mesmo sob
os olhos vigilantes da ditadura salazarista. Para Maria Silva Prado Lessa, “o poeta que se
apresenta nas cenas de escrita de Mario Cesariny aponta a necessidade de didlogo amoroso
com um interlocutor — seja ele um texto alheio, seja um possivel leitor” (Lessa: 2017, 43). No
livro pena capital®, nos deparamos com algumas cenas de escrita em que o interlocutor
encontrado ¢ o proprio texto que se deita no papel, isto €, o poema € o outro, o “tu” a quem o

eu-lirico se dirige. Isso implica num complexo jogo metalinguistico, pois enquanto tece seu

! Na edicdo de 1982, que é de grande importancia para este estudo, o titulo do livro pena capital aparece em
minUsculas, assim como o titulo dos poemas.
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discurso amoroso, enquanto escreve, 0 poeta esta a dar forma ao corpo que ama: o corpo do
poema.

Um fato interessante sobre a atividade poética de Cesariny esta na dedicacdo com que
reedita suas obras. Em se tratando de pena capital, o autor nos apresenta seis diferentes
edi¢Oes, que datam de 1957, 1961, 1972, 1982, 1999 e 20042. A cada reedicgéo, o livro passa
por diversas alteracGes: hd poemas que sdo retirados, outros que se acrescentam, ocorrem
mudangas de titulos, palavras e versos. Possibilitando incontaveis vias de leitura, “a obra de
Cesariny aceita sua condi¢@o de terminada, ndo de concluida” (Lessa: 2017, 20).

E importante que isso fique em destaque pois sem algumas alterages que acontecem
na quarta edicdo de pena capital, publicada em 1982, a leitura que propomos aqui talvez nédo
fosse possivel. Os quatro meta-poemas que formam o corpus deste estudo chamam a atencao
por compartilharem o mesmo titulo: “poema”. Sdo aqueles que comecam por: “Tu estds em
mim como eu estive no bergo”, que s6 ¢ incluso na quarta edi¢do de pena capital (1982);
“Reconheco este quarto impermeavel” e “Faz-se luz pelo processo”, que ja aparecem nas
primeiras trés edicdes (1957, 1961, 1972), mas como as sec¢Bes IV e V de outro poema,
“AUTOGRAFIA”; e o célebre “Em todas as ruas te encontro”, que, apesar de ja ter o titulo
“poema” nas duas primeiras edigdes, ¢ removido na terceira e entdo reinserido na quarta
edicdo, de modo que os quatro poemas SO aparecem como homoénimos a partir de 1982,
sugerindo, assim, sua relacéo.

Estes poemas aproximam a escrita poética da experiéncia erético-amorosa. No que se
refere a literatura portuguesa, a reflexdo poética sobre o0 amor e o erotismo encontra uma forte
tradicdo, de que podemos destacar as cantigas trovadorescas e Luis de Camdes, um poeta cujo
dialogo com Maério Cesariny tera relevo ao longo deste trabalho. Maria Lessa constata que ha
um “certo apagamento desse poeta” (2017, 78) na obra do surrealista, sobretudo devido a
corrupc¢éo da poesia camoniana pelo discurso salazarista, que torna Os Lusiadas — poema que,
desde sua concepcdo, € memoria da colonizacdo — emblema do imperialismo portugués, que
continuava a explorar o continente africano durante o século XX. Entretanto, ainda que sejam
raras as vezes gque esse nome é enunciado em sua obra, Cesariny parece tecer um intertexto
secreto® com Camdes, de modo que a leitura dos poemas que formam o corpus inicial deste

estudo nos conduz a outros textos e telas em que esse didlogo pode ser reconhecido.

2 Em O surrealismo em Portugal e a obra de Mario Cesariny de Vasconcelos (1986), Maria de Fatima Marinho
Saraiva registra, com formidavel rigor, as variantes presentes em cada uma das edi¢des que haviam sido
publicadas até entéo.

3 Este termo foi pensado pelo professor Nazir Ahmed Can, a propésito da apresentacdo de parte desta pesquisa,
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Cesariny enfrenta um problema ético em torno da poesia camoniana: como dialogar
com uma tradicdo literaria que € culturalmente violada pelo fascismo? Esse problema adquire
um tom elegiaco nos poemas e pinturas em que é sutilmente abordado. Como aponta Diana
Fuss, a elegia versa ndo s sobre a perda de uma pessoa amada, mas também sobre a perda de
“objetos, abstracdes, institui¢des e valores” (Fuss: 2013, 6)*. O que encontramos em Cesariny,
portanto, parece ser a dramatizacao da perda de formas e imagens que incorporam um sentido
histérico na literatura portuguesa. Formas e imagens que constroem ideias sobre o amor, a
poesia e 0 erotismo.

Em uma entrevista para o Jornal de Letras e Artes, Bruno da Ponte pede que Mario
Cesariny comente sobre as polémicas em torno dos prémios atribuidos pela Sociedade

Portuguesa de Escritores, no que o poeta responde:

Os prémios literarios significam sempre o prémio do bem escrever e
sdo sumamente ridiculos [...] O que é, vamos Ia, premiavel, ou ndo, € o ser
moral representado no homem, analfabeto que seja, amoroso de maior
liberdade, maior realizagdo, mais espaco para a morte. [...] Ante o estranho
apetite dos Camdes (da tripa, do estbmago, do sexo, dos olhos, do espirito,
das maos), a sociedade, qualquer sociedade, incluidas as sociedades de
escritores, ndo torce um paragrafo ao seu regimento, nem sei se 0 poderia
fazer, mas costuma, de quando em onde, sagrar um imortal para consumo
préprio e euforia da classe (Cesariny: 1985 [1962], 91).

O nome de Camdes é seguido por um recurso recorrente em Seus poemas: a
enumeracdo. Ao referenciar a canonizagdo de Camdes, Cesariny nos apresenta a uma
sequéncia que pode representar tanto a preparacdo de uma vitima para o ritual de sacrificio
quanto um fato biografico sobre o corpo morto do poeta, enterrado em vala comum, intocado
pela suposta gléria literdria que séculos depois lhe recolheria os pedagos a serem
imortalizados no Mosteiro dos Jerénimos — precisamente em 1880, quando comemoravam 0
tricentenario de sua morte. A transladacdo de seus restos mortais ndo pode ser pensada fora da
historia, tendo em vista que esse é um periodo em que 0o movimento republicano ganha forca
em Portugal e as celebragdes em torno de Camdes sdo pensadas como uma “regeneracao
espiritual do pais” (Sandmann: 2003, 197) diante das crises enfrentadas pelos portugueses ao

longo do século XIX, criando um lago politico entre Camdes e a gléria nacional.

durante a XLII Jornada Giulio Massarani de Iniciacdo Cientifica da UFRJ.

4 As tradugdes de Fuss (2013) sdo nossas. “The ethical burdens of poetic elegy have apparently only increased in
the modern period, as elegy’s subjects have multiplied to include not just persons but objects, abstractions,
institutions, and values”.
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O dialogo que Cesariny estabelece com a poesia camoniana parece ser movido por um
desejo de profanacdo, por um desejo de formar um outro tumulo, um outro modo de ler
Camdes. A capa de Alguns mitos maiores alguns mitos menores propostos a circulagao pelo
autor é emoldurada pela parddia de um fragmento de Os Lusiadas. “Aqueles que por obras
valerosas / se vao da lei da Morte libertando” (Lus., I, 2, grifo nosso) sdo 0s versos que
aparecem na segunda estancia da epopeia, apontando para uma imortalizacdo dos feitos

portugueses que se realizaria pelo canto.
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Figura 2: Capa de Alguns mitos maiores alguns mitos menores propostos a circulagdo pelo
autor.

Com a interveng@o de Cesariny, lemos “Aqueles que por obras valerosas se vao da lei
da Vida libertando”, frase que se inscreve pelas bordas como um epitafio, a tornar a visdo do
préprio livro semelhante a de uma lapide. Se, por um lado, esta pedra anuncia a perda de uma
tradicdo — o desejo de romper com uma tradi¢do que esta ligada aos mitos de gldria que se
tornaram parte fundamental da cultura portuguesa — por outro, reabilita uma morte que se
aproxima do gozo, do ser “amoroso de maior liberdade”, uma morte que transgride o poder.

O elogio a morte atravessa o dialogo entre Cesariny e Camdes a tal ponto que o
surrealista parece tornar a decomposi¢do da poesia camoniana técnica que da forma a uma
visdo sobre sua heranca poética. No ensaio “O tombeau das vanguardas”, Marcos Siscar

chama a aten¢do para o fato de que um timulo “é também um monumento: o que se escolhe
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marcar com o marmore do fim é também aquilo que edifica uma presenga pela via da
homenagem” (Siscar: 2016, 35). Nesse sentido, nosso estudo trabalha com as contradi¢des
que este intertexto incorpora: desejo de ruptura que € marcado pela manutencdo de um lago
com a tradicdo, monumentalizacdo profana, leitura, indistintamente, “Lapide e versdao”

(Brandé&o: 2017, 173).
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1. POEMA EM NAUFRAGIO: “TU ESTAS EM MIM COMO EU ESTIVE NO
BERCO”

Transforma-se 0 amador na cousa amada,
por virtude do muito imaginar;

ndo tenho, logo, mais que desejar,

pois em mim tenho a parte desejada.

Se nela esta minh’alma transformada,
que mais deseja o corpo de alcancar?
Em si somente pode descansar,
pois consigo tal alma esta liada.

Mas esta linda e pura semideia,
gue, como um acidente em seu sujeito,
assi co a alma minha se conforma,

estd no pensamento como ideia:
[e] o vivo e puro amor de que sou feito,
como a matéria simples busca a forma.

(CAMOES apud MACEDO, 2013, p. 23 — 24)

Camdes ¢ um poeta que modernamente pensa 0 amor como “uma experiéncia pessoal
a ser vivida ativamente” (Macedo: 2013, 13, grifo nosso). Este modo de encarar o mundo que
“prefere ‘verdades’ a ‘Verdade’” (ibidem) ¢ uma das muitas razdes pelas quais sua poesia
continua sendo relida mesmo ap6s cinco séculos de sua concepgdo. Ao longo do tempo, a
lirica e a épica camoniana foram retomadas por diversos escritores que nelas encontraram uma
importante referéncia literaria. Entretanto, no caso de Mario Cesariny, o retorno a Camoes se
da “de forma tortuosa” (Lessa: 2017, 78), tendo em vista que, com excecao de trés poemas
presentes em O virgem negra, Camdes ndo € diretamente referenciado pelo surrealista em sua
obra poética. Apesar disso, parece-nos inevitavel estabelecer um didlogo entre o soneto
“Transforma-se o amador na cousa amada” e o primeiro meta-poema de Cesariny a ser

analisado aqui:

poema
Tu estas em mim como eu estive no berco
Ccomo a arvore sob a sua crosta
como o navio no fundo do mar

(Cesariny: 1982, 23)
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Os dois poemas tém como tema a fusdo entre um ser e outro. Em se tratando de
Camdes, “[o] conceito da transformagdo do amante em quem ama ¢ central a todos os
neoplatonismos do Renascimento” (Macedo: 2013, 22). Ao reafirmar o desejo pelo corpo
frente o desejo pela alma, o soneto é elaborado de modo que demonstre como a fusdo
neoplaténica, caracteristica do chamado amor elevado, seria irrealizavel. Para Helder Macedo,

Camdes parece

trazer uma nova dimensdo valorativa a escala platénica do amor [...] que
definia como ‘baixo amor’ a submissdo do espirito ao corpo, como ‘amor
misto’ a ndo rejeicdo do corpo e como ‘amor sublime’ a nega¢do do corpo
em pura espiritualidade. Da perspectiva que Camdes aponta [...] o chamado
‘amor misto’ € investido com o valor superior (ibidem, p. 21-22).

O desejo do corpo pelo corpo ¢ dignificado pela lirica camoniana. Se a fusdo entre amador e
amada se realizasse, “o corpo ndo deveria ter mais causa para desejar ou entdo (¢ Camoes
ironicamente sugere o indecoroso autoerotico de tal conclusdo perfeitamente I6gica) s6 em si
préprio poderia satisfazer o seu desejo” (ibidem, p. 23, grifo nosso).

Ao refletir sobre a auséncia do corpo desejado, o eu-lirico camoniano demonstra um
sentimento de incompletude e insatisfacdo com o prazer solitario. Podemos observar que, no
soneto, 0 corpo se aproxima da matéria e da forma, enquanto a alma se aproxima da ideia, do
pensamento e do ato de imaginar. Para Camdes, o desejo pela alma amada — ser imaginado,
encontrado por via do pensamento —, ndo prevalece sobre o desejo pelo corpo — ser material,
encontrado no ato er6tico. Ha, porém, uma cantiga de amigo, escrita por Meendinho, que nos

apresenta uma outra perspectiva sobre o indecoroso autoerético:

Sedia-m’ eu na ermida de San Simion
e cercaron-mi as ondas, que grandes son:
eu atendend’ o meu amigo,
eu atendend’ o meu amigo!

Estando na ermida ant’ o altar,
e cercaron-mi as ondas grandes do mar:
eu atendend’ o meu amigo,
eu atendend’ o0 meu amigo!

E cercaron-mi as ondas, que grandes son,
non ei i barqueiro, nen remador:
eu atendend’ o meu amigo,
eu atendend’ o meu amigo!

E cercaron-mi as ondas, do alto mar
non ei i barqueiro, nen sei remar:
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eu atendend’ o meu amigo,
eu atendend’ o meu amigo!

Non ei i barqueiro, nen remador;
morrerei fremosa no mar maior:

eu atendend’ o meu amigo,

eu atendend’ o meu amigo!

Non ei i barqueiro, nen sei remar
morrerei fremosa no alto mar:

eu atendend’ o meu amigo,

eu atendend’ o meu amigo!

(Meendinho: 1996, 145-146)

No primeiro plano da cantiga, observamos uma moga que, sozinha, se vé cercada pelo
mar que sobe até invadir a ermida, levando-a a pensar que ira se afogar. Se pensarmos nas
metaforas presentes nas cantigas trovadorescas, perceberemos que esta cantiga representa,
também, uma cena de prazer solitario. A auséncia do amado fica marcada no refrao “eu

")7

atendend’ o meu amigo / eu atendend’ o meu amigo!” e no paralelismo dos versos “non ei i
barqueiro, nem remador”, “non ei i barqueiro, nen sei remar”. Uma leitura classica desta
cantiga identifica as ondas como o elemento feminino que seria metafora para a crescente
excitacdo da moga, e a morte como seu momento de gozo; minha proposta de leitura tem
como foco um elemento masculino do texto: 0 mar. Vejo o0 mar como uma fantasia elaborada
em torno da soliddo: estando distante de seu amigo, 0 mar se apresenta como um parceiro
possivel, como se a alma imaginada do outro, por via da metafora, encontrasse um corpo.
Uma metamorfose que reapresenta o corpo desejado como um corpo de agua e sal:
movimento de sublimagdo que ndo nega o corpo, mas o transforma poeticamente. Em A

dupla chama, Octavio Paz afirma que

A relacdo entre erotismo e poesia é tal que se pode dizer, sem afetacdo, que o
primeiro é uma poética corporal e a segunda uma erética verbal [...] O
erotismo é sexualidade transformada: metafora. A imaginacéo é o agente que
move 0 ato erdtico e 0 poético [...] A imagem poética é abraco de realidades
opostas e a rima €é cOpula de sons; a poesia erotiza a linguagem e 0 mundo
porque ela prépria, em seu modo de operacao, ja é erotismo (Paz: 2001, 12).

O conceito de imagem poética proposto por Paz esta diretamente ligado ao uso das
metaforas. Um exemplo utilizado pelo autor ¢ o da pedra que ¢ como a pluma: “a pedra ¢ um
momento da realidade; a pluma, outro; de seu choque surge a imagem, a nova realidade” (Paz:
1982, 121). Poderiamos parafrasear como: o amado é um momento da realidade; o mar, outro;

de seu choque surge a imagem, a nova realidade — o0 novo corpo. Trata-se de um ato de fusao
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poética que se aproxima da fusdo que move o amor e o erotismo: “[0] desejo aspira sempre a
suprimir as distancias, conforme vemos no desejo por exceléncia: o impulso amoroso. A
imagem ¢ a ponte que liga o desejo entre 0 homem e a realidade” (ibidem, p. 80).
Privilegiando a linguagem metaférica, 0 meta-poema de Cesariny se aproxima da
cantiga, e parece jogar com a relacdo que ha entre amor, erotismo e poesia — tanto pelo fato de
0 “tu” a quem o sujeito poético se dirige ser o proprio poema, quanto pela sua propria forma,
tendo em vista que a imagem poética tem como veiculo principal a palavra “como”: isto €
como aquilo (ibidem, p. 80). A partir do uso anaférico da conjun¢do comparativa, 0 meta-
poema revela o erdtico “abraco de realidades” que forma a imagem poética: os pares “tu” e
“mim”, “eu” e “berco”, “arvore” e “crosta”, “navio” e “mar” se aproximam de tal modo que
ao ler “a arvore sob a sua crosta” estamos lendo, também, tu sob mim — ou tu em mim. O

poema encena um movimento continuo de transformacédo, de fusdo entre uma realidade e

outra, entre um ser e outro. Para Cesariny,

A acdo surrealista tende constantemente, como no acto amoroso, a fundir
num so total delirante, “explosivo-fixo”, “solene-circunstancial”, todas as
presencas, ligando estreitamente a coisa a possuir e 0s meios de possui-la
numa viagem que sé se termina quando ardeu por completo ndo apenas o
carvdo que movia a locomotiva, mas a locomotiva, a estacdo de chegada, 0s
raills e os passageiros (Cesariny: 1997, 89, grifo meu).

“O que significa o erotismo dos corpos sendo uma violacdo do ser dos parceiros[?]”
(Bataille: 1987, 16). A fusdo conduz a morte, ao abismo — nao por acaso vemos “o navio no
fundo do mar” no tltimo verso. O que observamos neste meta-poema ndo é nem o0 amor misto
camoniano, nem o amor elevado propriamente dito, mas uma outra forma de experiéncia
amorosa. Trata-se de um amor que se realiza pela poesia, pela erética verbal, € 0 movimento
de um sujeito que busca pelo outro ndo s6 com a linguagem, mas na linguagem.

Citando um trecho dos Fragmentos de um discurso amoroso, de Roland Barthes: “A
linguagem é uma pele [...] E como se eu tivesse palavras ao em vez de dedos, ou dedos na
ponta das palavras [...] a linguagem goza de tocar a si mesma” (Barthes: 2018, 113) — pequena
morte que a palavra encena; ¢ um trecho do ensaio “A literatura e o direito a morte”, de

Maurice Blanchot, sobre os abismos na linguagem:

Na palavra, morre o que d& vida a palavra; a palavra é a vida dessa morte; é
“a vida que carrega a morte e se mantém nela”. Admiravel poder. Mas algo
estava ali e ndo estd mais. Algo desapareceu. Como encontra-lo, como me
voltar para o que é antes, se todo 0 meu poder consiste em fazer o que é
depois? A linguagem da literatura é a busca desse momento que a precede.
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Geralmente ela a nomeia existéncia; ela quer [...] o que é fundamento da
palavra e que a palavra exclui para falar, o abismo, o Lézaro do tumulo, e
ndo o Lé&zaro devolvido ao dia, aguele que ja tem mau cheiro, que é o mal, o
Léazaro perdido, e ndo o Lazaro salvo e ressuscitado (Blanchot: 2011, 335).

A reflexdo de Blanchot parece ser essencial para pensar no movimento que
identificamos na poesia de Cesariny: seja nas cinzas que cobrem o que um dia foi estagéo,
trilhos, passageiros e locomotiva; seja no navio que se perde no mar — ou na moga que é
engolida por ele — este amor que se realiza poeticamente confina com a morte, com a perda.
Trémula de desejo, a linguagem é o corpo em abismo, a presenca da auséncia do outro. A
palavra é como o contorno de um corpo que amassa 0s lencoéis, um roxo, o som de uma onda
que se quebra e se propaga. E na “materialidade da linguagem” (ibidem, p. 335) que o sujeito
poético de Cesariny (re)encontra o corpo desejado.

Quando passamos a conceber a linguagem como lugar da auséncia materializada, da
“nao-existéncia que se tornou palavra” (ibidem, p. 334), do deixar de ser para tornar a ser de
outra forma, percebemos o poder obscuro que a literatura detém, pois é a literatura que
reconhece que “felizmente, a linguagem ¢ uma coisa: € a coisa escrita, um pedaco de casca,
uma lasca de rocha, um fragmento de argila em que subsiste a realidade da terra. A palavra
age [...] como um feitico que obriga as coisas, tornando-as realmente presentes fora delas
mesmas” (ibidem, p. 336). A palavra permanece como vestigio, através dela a moca pode
olhar o mar e ver o corpo perdido, o corpo possivel.

«

Figura 3: Adolf Hirémy-Hirschl. O nascimento de Vénus. 1891.

E por um ato de violagdo que nasce a deusa do amor: quando Saturno, o deus do
tempo, corta o falo de seu pai, Urano, e lancga este pedaco do céu no mar. Na espuma libertada

pela carne imortal, num vestigio do céu, o corpo de Vénus encontra a forma. A pintura do
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hingaro Adolf Hirémy-Hirschl cria um contraste ao ndo representar a deusa erguida, firme
sobre a concha, como a vemos no conhecido quadro de Botticelli, mas a ser carregada — ou

entregue — pelas ondas. A Vénus que temos sob os olhos é como uma Ofélia perdida no mar.

Figura 4: John Everett Millais. Ophelia. 1852.

Ofélia nasce no teatro. Em Hamlet, de Shakespeare, a personagem se apresenta como
uma figura cercada de contradigOes: representa tanto a mulher pura, angelical, quanto a
mulher fatal, investida de sensualidade. Como a moca da cantiga de Meendinho, a
personagem morre afogada. Numa cena ambigua, que pode ser lida tanto como ato suicida
quanto como acidente, ela tem o corpo engolido por um rio. Com o tempo, Ofélia é convidada
a participar de outras linguagens, sendo resgatada pela literatura e pelas artes plasticas. No
poema “pena capital” — que da titulo ao livro onde encontramos os meta-poemas sendo
analisados aqui — seguindo um “barco a que faltam os pulmdes” (Cesariny: 1982, 95), “o
branco corpo de Ofélia” (ibidem, p. 97) se atira ao mar.

Frente a frente, Vénus e Ofélia me ajudam a dar forma a reflexdo que desejo expressar
aqui. O corpo do mar: berco e leito de agua e sal. Palavra onde o poema naufraga, onde o
amor se realiza. Encenando um percurso pela obra de Cesariny, percebemos que a imagem do

“navio no fundo do mar” é constante:
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Sonho um barco em naufragio e um mar tdo fundo que a descida ao abismo é
lentiddo sem fim. Os afogados, no castelo da proa, ou subidos aos mastros,
interrogam sem resultado aquele novo horizonte. Alguns, mais animosos,
experimentam lancar-se, desde o mastro grande, para 0 caos sereno e azul
gue envolve tudo. Mas o gesto € indtil: permanecem pairando, o corpo em
cruz, até que voltam ao ponto de partida. Outros, propem remar. E
entretanto descem lentamente o abismo. (Cesariny: 2017, 702)

Sonho um barco em naufragio, e um mar tdo fundo que a descida do abismo
é lentiddo sem fim. Os afogados, no castelo da proa ou subidos aos mastros,
interrogam sem resultado o seu novo horizonte. Desce-se? Sobe-se? Ou
simplesmente oscilam? Alguns, mais ansiosos, experimentam langar-se
desde o mastro grande, todo obscuridade, para o caos sereno e azul que
envolve tudo. Mas o gesto é inatil: permanecem pairando, 0 corpo em cruz,
até que voltam ao ponto de partida. Outros propdem remar. E entretanto
descem lentamente o abismo. (Cesariny: 1977, 36-37)

O primeiro fragmento encontra-se em “Passagem dos Sonhos”, texto que borra as
fronteiras entre a poesia e a prosa, sendo composto tanto por versos quanto por trechos que se
assemelham mais a forma narrativa, como o que trago aqui. Sua primeira publicacdo se da no
livro 19 Projectos de Prémio Aldonso Ortigdo seguidos de Poemas de Londres (1971),
entretanto, seu titulo segue um modelo apresentado no livro Planisfério e outros poemas
(1961), onde encontramos poemas como “passagem dos amantes justicados”, “passagem de
rimbaud” e “passagem dos elefantes”, de modo que ndo seria estranho considerar que a
“Passagem dos Sonhos”, a principio, fosse destinada ao Planisfério ou, ao menos, se apresente
como um eco deste.

O segundo fragmento encontra-se em Titania histéria hermética em trés religides e um
s6 Deus verdadeiro com vistas a mais luz como Goethe queria — doravante, Titania —
narrativa chamada de “romance impossivel” por Maria de Fatima Marinho Saraiva, escrita em
1953, como nos informa a data presente em sua Ultima pagina, e publicada apenas em 1977,
junto da segunda edicdo do livro de poemas A cidade queimada. Na capa da edicdo, lemos
Titania e a Cidade Queimada, de modo que leitores desavisados — como eu, em 2018, quando
comecei a ler Mério Cesariny — podem pensar que se trata de uma Unica obra, e ndo de dois
titulos distintos que foram fundidos pela diagramacdo. Nesse gesto, percebemos como
Cesariny fez da edicdo e reedicdo de seus livros uma ferramenta de impacto sobre seus
leitores, sobretudo aqueles que encontrariam seu trabalho na posteridade, entre bibliotecas,
sebos e indicagdes, ndo tendo acompanhado as publicagdes cronologicamente.

Em uma carta a Saraiva, o autor conta que “aquilo [Titania], em 1953, como em 77,

guando saiu, ndo estd pronto. Em 53 ndo saia, eu ndo queria, em 77 saiu talvez para que de
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todo ndo se perdesse” (CESARINY apud SARAIVA, 1986, p. 417). Em Titania encontramos
uma prostituta que, primeiro, nasceu “de um buraco deixado nas ondas por Vénus Urania”
(Saraiva: 1986, 423), e, em seguida, “nasceu rapaz e chamou-se Titanin” (Cesariny: 1977, 17).
Figura que rememora 0s mitos do nascimento de Vénus e da androginia, “macho e fémea do
corpo da imaginagdo” (ibidem, p. 48).

A deusa do Amor a histéria também deu uma dupla face: de um lado, Vénus Urania,
nascida de um pedaco do céu, deusa que inspira 0 amor elevado, o desejo pela alma; de outro,
Vénus Anadidmena, deusa dos amores baixos, do desejo pelo corpo. Num capitulo em que o
narrador extradiegético® de Titania — poderiamos dizer narrador-autor — apresenta aos leitores
um ‘“juizo grave e nada particular” (ibidem, p. 45) que um ‘“grande viajante” faz da

protagonista, lemos a seguinte passagem:

Um poeta ancido, grato aos ritos humanos dos seus deuses, escreveu
um dia, em duas penadas mestras, que o Amor é Duplo e Muito
Contraditério. Eu ndo acho. Acho-o Corpéreo, Uno e Antimuro. Mas como
nesta coisa de autoridades melhor € invocar ditirambicamente um
pensamento idoneo do que esfiar analises imbeles, ougamos o poeta grande e
antigo:

“Naquele tempo em que os homens falavam, e feitas todas as somas
e subtracGes necessarias, descobriu-se que havia dois anjos do amor:

“Um deles tinha tudo: paz de espirito; comida; o consenso das
patrias. Era a Vénus Terrestre, a Anadidmena, essa que € inteiramente bela.
O outro ndo tinha nada: era a VVénus Celeste, depois também chamada Uréania
da Conceicdo.

“Pobre de todas as coisas era pois muito esta. De seu s6 tinha o ar
gue vem do ar e que ndo se pertence nem se acaba; que modela o contorno
dos paises, muda a vida dos homens e a posic¢do dos astros; mas ndo pode ser
rio; nem cidade feliz nem sombra farta.

“Pois ¢ seu corpo o corpo de um desejo; seu halito, as mongoes e o
amor da eternidade; suas méos, o contorno de um homem que pensa.

“Era uma Vénus Feia, esta Vénus Celeste.

(ibidem, p. 46-47)

O “poeta ancido” que ¢ mencionado nesse fragmento parece ser uma satira de Camdes.
O discurso sobre os “dois anjos do amor” que o narrador-autor pde em seus l&bios €
representativo de uma leitura que o préprio poeta-critico Mario Cesariny faz da lirica
camoniana como uma espécie de neoplatonismo as avessas, onde Camdes estaria limitado ao

desejo do corpo pelo corpo. Segundo essa leitura, Camdes teria abandonado Vénus Urania,

> H4 momentos em que a narragéo é cedida aos personagens.
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tratando-a como aquela que “sé [...] modela o contorno dos paises, muda a vida dos homens e
a posicao dos astros”, aquela cujo corpo € “o corpo de um desejo [...] as mongdes € o amor da
eternidade [...] o contorno de um homem que pensa”, mas que, ainda assim, seria “uma Vénus
Feia” e esquecida. Trata-se de um olhar sobre a lirica camoniana que em muito diverge da
leitura de criticos como Helder Macedo, que reconhecem em Camdes uma subversiva
“consagragdo do espirito na carne” (Macedo: 2013, 21), e diverge, também, de uma
determinada tradicdo de leitura que considera Camd@es um poeta neoplaténico, dedicado ao
amor sublime que Vénus Urania inspiraria.

Se levarmos em conta a escolha do advérbio “ditirambicamente” perceberemos que
nesse fragmento ha, ainda, uma visdo critica sobre a épica camoniana, pois o ditirambo
designa tanto uma composicao poética feita de estrofes irregulares quanto um louvor a Baco,
deus do vinho, do teatro e dos excessos, 0 mesmo deus que se dedica a sabotar 0os colonos
portugueses n’Os Lusiadas. Na avaliagdo que o “grande viajante” — também Camdoes? — faz de
Titénia, ha uma clara oposicdo entre a heroina de Cesariny e a Vénus camoniana, deusa que,

ao contrario de Baco, guia e protege 0s portugueses na epopeia:

“Essa tua Titania € uma fraude, rapaz. Falas em hermetismo mas so
porque te quadra esconder qualquer coisa que ndo respira, estrebucha, nao
caminha, arrasta-se, ndo se levanta, pende. Pois tu ndo dizes é alta, baixa,
loura, morena, encarnada, branca. E as mamas, rapaz — sec¢do fundamental —
ndo te enlevam as mamas? N4, assim também nd (o meu amigo anasala
bastante). Titdnia ¢ um fantasma, Oberon dois fantasmas, Julido trés
fantasmas numa cidade fantasma. Ora vai actuar para outra freguesia!”

(ibidem, p. 45)

Os crespos fios de ouro se esparziam
Pelo colo que a neve escurecia;
Andando, as lacteas tetas Ihe tremiam,
Com quem Amor brincava e ndo se via.
Da alva petrina flamas Ihe saiam,

Onde o Minino as almas acendia;

Pelas lisas colunas Ihe trepavam
Desejos, que como hera se enrolavam.

(Lus., 11, 36)

E como se Titania fosse concebida a partir da negacdo da imagem desta Vénus que
protege aqueles que “quase todo o mar tem destruido / Com roubos, com incéndios violentos”
(Lus., I, 79). O naufragio pode ser lido ndo s6 como simbolo de uma conduta poético-

amorosa, mas também como postura ética assumida diante do “imagindrio de um passado
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glorioso do qual se apropriou o Estado Novo” (Lessa: 2017, 79-80). De fato, “Titania é um
fantasma”, “a nada-viva [...] sobre o meio das ondas” (Cesariny: 1977, 17), o vazio de um mar
e de uma Vénus que ndo podem ser ditos sem que se relembre o colonialismo e o fascismo.

Retornando ao sonho do narrador-autor:

Sonho um barco em naufragio e um mar tdo fundo que a descida ao abismo é
lentiddo sem fim. Os afogados, no castelo da proa, ou subidos aos mastros,
interrogam sem resultado aquele novo horizonte. Alguns, mais animosos,
experimentam lancar-se, desde o mastro grande, para 0 caos sereno e azul
gue envolve tudo. Mas o gesto € indtil: permanecem pairando, o corpo em
cruz, até que voltam ao ponto de partida. Outros, propdem remar. E
entretanto descem lentamente o abismo. (Cesariny: 2017, 702)

Sonho um barco em naufragio, e um mar tdo fundo que a descida do abismo
é lentiddo sem fim. Os afogados, no castelo da proa ou subidos aos mastros,
interrogam sem resultado o seu novo horizonte. Desce-se? Sobe-se? Ou
simplesmente oscilam? Alguns, mais ansiosos, experimentam lancgar-se
desde o mastro grande, todo obscuridade, para o caos sereno e azul que
envolve tudo. Mas o gesto é inutil: permanecem pairando, 0 corpo em cruz,
até que voltam ao ponto de partida. Outros propdem remar. E entretanto
descem lentamente o abismo. (Cesariny: 1977, 36-37)

H& poucas diferencas entre estes trechos, mas com uma leitura atenta perceberemos
que elas causam algum impacto. Uma das primeiras variagdes encontra-se na frase que inicia
os fragmentos: “Sonho um barco em naufragio e um mar tdo fundo que a descida ao abismo é
lentiddo sem fim” (Cesariny: 2017, 702) e “Sonho um barco em naufragio, € um mar tao
fundo que a descida do abismo ¢ lentiddo sem fim” (Cesariny: 1977, 36). No trecho de
“Passagem dos Sonhos”, a auséncia da virgula provoca uma perda de folego no leitor, que
reflete a perda de félego dos navegantes que se afogam; em Titénia, a presenc¢a da virgula
sugere uma queda prosddica entre o0s objetos, o que torna a leitura deste longo periodo lenta
como a descida no abismo de que se trata.

Outra variacdo que gostaria de destacar estd nas frases seguintes: “Os afogados, no
castelo da proa, ou subidos aos mastros, interrogam sem resultado aquele novo horizonte”
(Cesariny: 2017, 702) e “Os afogados, no castelo da proa ou subidos aos mastros, interrogam
sem resultado o seu novo horizonte. Desce-se? Sobe-se? Ou simplesmente oscilam?”
(Cesariny: 1977, 36-37). No trecho de Titania, sdo feitas duas interrogacbes em discurso
indireto livre, seguidas por uma terceira interrogacdo do proprio narrador: “Desce-se? Sobe-
se? Ou simplesmente oscilam?”. No livro, as frases aparecem cortadas, pois a Ultima palavra

impressa na pagina 36 ¢ “interrogam”, de modo que os olhos do leitor, que acabaram de
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descer a folha, sobem para continuar a leitura na pagina seguinte, encenando 0s movimentos
dos afogados®. A aliteracdo das sibilantes nestas palavras — “De[sc]e-[s]e? [S]obe-[s]e? Ou
[s]Jimple[s]mente o[sc]ilam?” — também tem um efeito de corte, e se assemelha a interjeicao
que usamos para representar o siléncio, que ocupa o “caos sereno e azul” do mar. Citando um

trecho de O arco e a lira, de Octavio Paz:

Os opostos ndo desaparecem, mas se fundem por um instante [...] no ato
amoroso a consciéncia é como a onda que, vencido o obstaculo, antes de se
desmanchar, ergue-se numa plenitude na qual tudo — forma e movimento,
impulso para cima e forca da gravidade — alcanca um equilibrio sem apoio,
sustentado em si mesmo [...] Cada vez que o leitor revive realmente o
poema, atinge um estado que podemos, na verdade, chamar de poético. A
experiéncia pode adotar esta ou aquela forma, mas é sempre um ir além de si
[...] para ser outro (Paz: 1982, 29-30).

No ato de leitura, também ¢ nosso o corpo que, seguindo Ofélia, cola “bragos, pernas,
boca, as velas marejadas” (Cesariny: 1977, 37) de um poema em naufragio. Aliada a uma
Vénus que, sem abandonar a terra, reposiciona os astros, a poesia de Mario Cesariny aparece
como uma “busca desejosa” (Fagundes: 2009, 18) que conduz ao abismo, a fusdo
momentanea dos corpos, a indistingdo entre o real e 0 imaginario, entre a vida e a morte, 0
“amador” e a “cousa amada”. Do indecoroso autoerotico aflora esta linguagem que, a tocar-

se, € forma possivel para conhecer a si sem obliterar o outro.

® Devo esta percepgio a leitura que Maria Lessa faz do poema “pena capital”, onde “h4 uma coincidéncia entre o
ato de virar a pdgina do livro pena capital e o de virar paginas que sucede na cena da ‘hora da ligdo”” (Lessa:
2017, 86): “O Azul, virando a pagina: / Virou!!” (Cesariny: 1982, 93).
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2. ADECOMPOSICAO DA FORMA: “EM TODAS AS RUAS TE ENCONTRO”

Quando de minhas magoas a comprida
maginacdo os olhos me adormece,

em sonhos aquela alma me aparece
gue para mim foi sonho nesta vida.

La numa soidade, onde estendida

a vista pelo campo desfalece,

corro para ela; e ela entdo parece

que mais de mim se alonga, compelida.

Brado: “Nao me fujais, sombra benina!”
Ela, os olhos em mim c'um brando pejo,
como quem diz que ja ndo pode ser,

Torna a fugir-me; e eu gritando: “Dina...
antes que diga: “mene”, acordo, € vejo
que nem um breve engano posso ter.

(Camdes: 1994, 177)

Neste soneto, a auséncia do corpo amado € presenciada. Em uma cena que nos lembra
0 mito de Orfeu e Euridice, o sujeito poético camoniano encontra a misteriosa Dinamene em
um sonho e desmancha sua figura com o ensaio de um toque. O uso da palavra “alma”
reafirma a aproximacéo que ha entre o espirito e a imaginacdo, e Camdes novamente desafia
sua tradicdo ao implicar que sem o corpo do outro ndo héa realizacdo amorosa. Dinamene esta
para além do sensivel, ela esta “determinada por uma lei de horizonte: ¢ o limite do sujeito;
sua medida e sua limitacdo; a poténcia do alcance, o impulso da acdo e a consciéncia
antecipada da impossibilidade de chegada, de conquista” (Fagundes: 2017, 108). Intocavel, o
que resta da amada é seu nome, fraturado nos ultimos versos, numa linguagem que dramatiza

a sua perda:

[...] quando o sujeito grita “Dina”, é o som mesmo deste nome — feito apenas
som, ruido incdmodo, destituido de sentido — que despertara o eu-lirico para
a consciéncia, para um estado de vigilia em que sabe muito bem que € indtil
dizer “mene” [...] vai-se do grito ao siléncio, da presenca a auséncia, do
engano ao desengano. (ibidem, p. 109)

A imagem do sujeito que sonha com o outro também é vista no segundo poema de
Cesariny a ser lido aqui. No célebre “Em todas as ruas te encontro”, o leitor ¢ apresentado a
um eu-lirico que, ao contrario do encontrado no soneto de Camdes, rejeita o estado de vigilia,

e caminha de olhos fechados enquanto observa a figura amada:
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poema

Em todas as ruas te encontro
em todas as ruas te perco
conheco tdo bem o teu corpo
sonhei tanto a tua figura

que é de olhos fechados que eu ando
a limitar a tua altura

e bebo a dgua e sorvo o ar

que te atravessou a cintura
tanto  tdo perto  tdo real
que 0 meu corpo se transfigura
e toca o seu proprio elemento
num corpo que ja ndo é seu
num rio que desapareceu

onde um braco teu me procura

(Cesariny: 2017, 194)

Uma primeira diferenca a ser percebida esta no espaco em que o encontro e a perda do
outro acontecem nestes poemas: diferente do soneto de Camdes, no poema de Cesariny essa
dindmica nao se da “em sonhos”, mas “Em todas as ruas”. O sonho ainda est4 presente, mas
como verbo, como palavra em agéo, o que nos leva a destacar a escolha que Cesariny faz ao
se referir a este outro imaginado como “corpo” e ndo como “alma”, denunciando o olhar
surrealista que desafia a oposic¢ao entre a matéria e a imaginacéao.

A palavra “corpo” se repete trés vezes ao longo do poema: “conhego tdo bem o teu
corpo”, “que o meu corpo se transfigura”, “num corpo que ja ndo ¢ seu”. No terceiro € no
décimo verso, 0 uso dos pronomes nos revela dois corpos: o teu corpo, o corpo imaginado do
outro — e 0 meu corpo, o corpo do sujeito poético, que reivindica sua prépria fisicalidade. Ao
pensar “num corpo que ja nao ¢ seu”, o leitor encontra mais possibilidades: o pronome Sseu
pode se referir tanto ao corpo do sujeito que se transforma, quanto ao corpo imaginado do
outro. A fusdo que observamos em “Tu estds em mim [...]” se reapresenta, ¢ se realiza
sintaticamente na ambiguidade do verso.

A materialidade da linguagem parece ser radicalmente experimentada aqui. Na pagina
do livro, os olhos do leitor caem diretamente nas lacunas do nono verso: “e bebo a agua e
sorvo o ar / que te atravessou a cintura / tanto  tdo perto t&o real”. A partir de um recurso
tdo simples — e, por isso mesmo, tdo fundamental — como a disposicao das letras no papel,

Cesariny joga com a concretude da palavra, evidenciando o corpo do poema, a cintura
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atravessada do poema. Por meio dessa confusdo entre corpos que o poeta nos revela a forma
que relé sua tradicdo amorosa e nos abre para uma reflexdo sobre a escrita poeética.

E por um experimentar do verso, que “[r]ecria, revive a nossa experiéncia do real”
(Paz: 1982, 132), que Cesariny demonstra como “[0] imagindrio ndo ¢ uma estranha regido
situada além do mundo; ¢ o proprio mundo, mas o mundo como conjunto, como o todo”
(Blanchot: 2011, 305). Assumindo a forma italiana do soneto, o poema de Cam&es conta com
catorze versos dispostos em dois quartetos e dois tercetos, cada um com dez silabas poéticas.
Decompondo a métrica do poema de Cesariny, perceberemos que o surrealista corroi essa

forma fixa: estamos diante de um soneto imperfeito.

1. Em/ toda/s as/ ru/as/ te en/con/tro 8 silabas
2. em/ toda/s as/ ru/as/ te/ per/co 8 silabas
3. co/nhe/co/ tdo/ bem/ o/ teu/ cor/po 8 silabas
4, so/nhei/ tan/to a/ tu/a fi/gu/ra 8 silabas
5. que é/ de o/lhos/ fe/cha/dos/ que eu/ an/do 8 silabas
6. a/ li/mifta/r a/ tu/a al/tu/ra 8 silabas
7. e/ be/bo/ a a/gua e/ sor/vo of ar 8 silabas
8. que/ te/ altra/ve/ssou/ a/ cin/tu/ra 8 silabas
9. tan/to/  tdo/ per/to/  t&o/ re/al 8 silabas
10. que o/ meu/ cor/po/ sel trans/fi/gu/ra 8 silabas
11. e/ tol/ca o/ seu/ pro/prio e/le/men/to 8 silabas
12.  num/ cor/po/ que/ ja/ ndo/ é/ seu 8 silabas
13.  num/ rio/ que/ de/sa/pa/re/ceu 8 silabas
14.  on/de um/ bra/co/ teu/ me/ pro/cu/ra 8 silabas

Devemos destacar que, em suas primeiras publicacdes, este poema é apresentado nao
com catorze, mas dezesseis versos, gracgas a repeti¢ao dos versos de abertura, “Em todas as
ruas te encontro / em todas as ruas te perco”, que atuam como uma espécie de refrdo nessas
versdes. A escolha por suprimir o refrdo parece ser motivada por um desejo de que o leitor
reconheca este poema como um soneto imperfeito, como se o poeta nos deixasse uma pista
para o intertexto secreto com Camaes.

Se pensarmos na confusdo que se da entre o corpo do poema e 0 corpo amado e
perdido, ndo sera estranho dizer que, mais que um soneto imperfeito, estamos diante de um
soneto em decomposi¢cdo. Para materializar esta auséncia, & necessario que a propria

linguagem apodreca, que a propria forma tenha suas silabas e rimas roidas pelo tempo. Sobre
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a transformacéo — ou decomposicao — do verso alexandrino em verso livre na poesia de lingua
francesa, Shoshana Felman afirma:

Mallarmé compara implicitamente os efeitos da revolugdo poética com 0s
abalos desencadeados pela Revolugdo Francesa [...] a ruptura do verso torna-
se ela mesma um sintoma e um emblema da ruptura, na histéria, de
fundamentos politicos e culturais e da libertagdo ou liberagéo do verso — por
meio de sua descanonizacdo — implicando um processo mais vasto de
desacralizacdo, de liberacdo, em curso na consciéncia social e na cultura
como um todo. (Felman: 2000, 32)

Trata-se de uma relacdo intima que se da entre a forma poética e a historia. A estética em
decomposicdo que Cesariny adota para dialogar com Camd@es também pode ser vista como
parte do posicionamento ético que o poeta assume diante da obra camoniana, corrompida
pelos ideais imperialistas da ditadura salazarista.

O décimo primeiro verso, “e toca o seu proprio elemento” parece jogar com a
materialidade que o surrealista reivindica ao aproximar amor, erotismo e poesia. Podemos
pensar em pelo menos dois sentidos para o toque: o toque como tato — precisamente o sentido
interdito no soneto de Camdes — e 0 toque como a realiza¢do de um som. Ao ler o0 poema, este
verso se destaca gracas ao seu volume vocélico, que € mais expressivo que o dos outros
octossilabos que o acompanham: o toque no corpo perdido passa ao toque das silabas, do
corpo organico resta a massa sonora do poema.

Se lemos este poema como um soneto em decomposicdo, também se trata de tocar o
soneto perfeito, deformar as dez silabas escritas por um consagrado poeta da tradicdo. E uma
forma de profanar Camdes: on a touché au vers. A violacdo do verso evidencia a
materialidade da linguagem e se apresenta como um poderoso mecanismo de dialogo com a
tradicdo. E interessante que este processo de decomposicio do decassilabo camoniano resulte
em versos de oito silabas poéticas, tendo em vista que o octossilabo é a medida privilegiada
das cantigas de mestria, uma das modalidades mais sofisticadas das cantigas de amor: “[0]
legado provencal [que se estende as cantigas galego-portuguesas] foi duplo: as formas
poéticas e as ideias sobre 0 amor. Por meio de Dante, Petrarca e seus sucessores, até 0s poetas
surrealistas do século XX, esta tradi¢ao chegou até nés” (Paz: 2001, 91, grifos meus). Em
alguma medida, é o corpo da prépria tradicdo que se materializa nas silabas deste poema.

Segundo Giorgio Agamben, “a psicologia medieval [...] concebe o amor como um
processo essencialmente fantasmatico, que implica imaginacdo e memaria [...] em torno de
uma imagem pintada ou refletida no intimo do homem” (2007, 145). E sobre imaginacio e

memdria que estes poemas meditam, e a reflexdo sobre o indecoroso autoerético recupera
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agora o imaginario da Idade Média, que “identifica a caracteristica saliente da infeliz histéria
de Narciso ndo no fato de ser um amor de si [...] mas no fato de ser o amor de uma imagem,
um ‘enamorar-se por uma sombra’” (ibidem, p. 147).

O discurso amoroso que se volta para o proprio poema parece estar em didlogo com
este “enamorar-se por uma sombra” medieval, nos apresentando a um espelho que nao deve
ser reduzido a um “amor de si”, mas lido como forma de responder a soliddo. Em uma

reflexdo sobre 0 Roman de la Rose e o mito de Narciso, Agamben diz:

A fonte de Amor, que “inebria de morte os vivos”, e o espelho de Narciso
aludem ambos a imaginacdo, onde mora o fantasma que é o verdadeiro
objeto do amor; e Narciso, que se enamora de uma imagem, é o paradigma
exemplar da fin’amors, e, a0 mesmo tempo, com uma polaridade que
caracteriza a sabedoria psicoldgica da Idade Média, do fol amour, que rompe
o circulo fantasmatico, na tentativa de se apropriar da imagem como se fosse
uma criatura real. (ibidem, p. 149)

O sujeito que faz do corpo do poema seu objeto de desejo nos remete a este fol amour
medieval. Nesse sentido, ndo serd estranho recordar o Amour fou de André Breton, onde o
autor dos manifestos surrealistas pensa sobre o “misterioso intercambio existente entre a
matéria e o espirito” (BRETON apud GAMBI, 2010, p. 25). E também a Idade Média que ir4
refletir sobre um espirito fantastico, reconhecido como “o lugar em que se celebra a “unido
inefavel’ do corpdreo e do incorporeo, da luz e da sombra” (Agamben: 2007, 170). Ponto de
indistingdo entre o corpo e a alma surrealmente desejado pela poesia de Mario Cesariny.
Romper este circulo, “perder o sen”, implica a fuséo entre o real e 0 imaginario.

“A visdo imprevista de quem se ama, treme-se”, lemos no Codigo do Amor Cortés. A
concepcdo da visdo como um sentido diretamente relacionado ao sentimento amoroso foi
amplamente trabalhada pelos trovadores. “Um problema de visibilidade se instaura” (Barbosa:
2021) na leitura de “Em todas as ruas te encontro”: “[s]6 na cultura medieval ¢ que o fantasma
emerge ao primeiro plano como origem e objeto de amor, e o lugar proprio de Eros se desloca
da visdo para a fantasia” (Agamben: 2007, 146). Ao renunciar a visdo para olhar um corpo de
linguagem — “que ¢ de olhos fechados que eu ando” — 0 sujeito joga com a tensdo de sentidos

provocada pelo encontro entre a matéria e o espirito:

[...] aquilo que nos mostra 0 poema ndo vemos com nossos olhos da matéria,
e sim com os do espirito. A poesia nos faz tocar o impalpavel e escutar a
maré do siléncio cobrindo uma paisagem devastada pela insbnia. O
testemunho poético nos revela outro mundo dentro deste, 0 mundo outro que
é este mundo. Os sentidos, sem perder seus poderes, convertem-se em

32



servidores da imaginacdo e nos fazem ouvir o inaudito e ver o
imperceptivel. Ndo é isso, afinal, o que acontece no sonho e no encontro
erético? (Paz: 2001, 11, grifos nossos)

O soneto de Camdes também lida com um problema de visibilidade: “[...] a comprida /
maginagio os olhos me adormece”. E ao abragar este outro olhar fantasioso, por meio do qual
“a imaginacdo ganha corpo e o0s corpos se convertem em imagens” (Paz: 2001, 12), que
Cesariny se contrapde a lirica camoniana e se aproxima da tradicio trovadoresca. E pelo
olhar, afinal, que o leitor percebe as lacunas que atravessam o corpo do poema. Para Amanda
Tracera, € possivel destacar uma visualidade nos poemas de Cesariny. Sobre o sujeito que
fecha os olhos em “[...] todas as ruas te encontro”, a autora escreve: “[e]sse deslocamento do
olhar promovido pelo poema reforca o carater imagético que a poesia de Mario Cesariny
passa a assumir e, consequentemente, a mistura entre a linguagem verbal e a linguagem visual
que o autor promove em sua obra” (Tracera: 2021, 74). Nio por acaso hd uma pintura’ que,
como este poema, se apresenta como corpo que carrega os sinais das cantigas trovadorescas e

de Camdes:

Figura 5: Mario Cesariny. Este € o meu testamento de Poeta, 1994.

" Agradeco ao Andrey Istvan e a Jéssica Faber que, como todos citados aqui, contribuiram de forma fundamental
com a leitura que proponho para esta imagem.
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No centro da imagem, vemos uma personagem das pinturas de Cesariny. Designada
por “Menina-Poesia”, “Menina-Sol” ou ainda “Naniéra” em alguns quadros (Pinharanda:
2004, 30), ela ¢ tida como uma figura andrégina, gragas ao seu corpo triangular, que “remete a
unido do masculino e do feminino, dissolvendo suas barreiras” (Tracera: 2021, 44), podendo
ser vista at¢ mesmo “como uma metafora do proprio autor” (Rocha: 2017, 118), que assume a
posi¢ao do mago que transfigura “os elementos que estdo a sua disposigdo — as palavras, as
tintas e 0 seu respectivo medium” (Tracera: 2021, 13). Tracera chama a atengdo para o titulo
deste quadro, que evidencia “a impossibilidade de separacdo” entre a palavra e a imagem: “[0]
uso da palavra ‘testamento’ no titulo da pintura ¢é responsavel [...] por transforma-la em um
longo texto” (ibidem, p. 46).

A palavra “testamento” designa um documento que determina a disposi¢ao de bens de
um sujeito que falece. Trata-se, portanto, de observar a heranga poética de Mario Cesariny.
Acredito que este corpo triangular pode ser lido como a metamorfose de um pinheiro, simbolo
falico presente nas cantigas de amigo. Com suas “[...] flores do verde pifio”, D. Dinis nos
apresenta a um signo andrégino, mediador entre o feminino e o masculino. Gragas a sua
cabeca solar, o corpo do pinheiro floresce em desejo. “[E]xercicio magico” (Tracera: 2021,
46) que presentifica a auséncia e funde os contrarios em poesia. Imagem que marca a tradi¢do
literaria da qual Cesariny é herdeiro, a ser resgatada pelo pintor que lega esta linguagem aos

SEeus sucessores.

* "

Figura 6: Primeiro fragmento de Este é 0 meu testamento de Poeta.
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Ao lado do pinheiro, ha uma nuvem tempestuosa onde estdo inscritos alguns versos de
“olho o concavo azul”, um dos Poemas de Londres — conjunto que parece estabelecer um

dialogo constante com a poesia camoniana:

[.]

apoesia a poesia

[..]

e ndo esta linguagem de lamento esta linha de rogo que frustra a voz
ndo este verso exposto a mil vagares na almofada branca de uma péagina
mil vezes decapitada na praca publica

em oitavas e quartas paralelas e sétimas dominantes cheias de horror

e ainda assim contentes

de bailarem em torno do seu proprio circulo

(Cesariny: 1982, 170)

As palavras sdo dispostas de modo a formar um vazio com o verso “mil vezes
decapitada na praga publica”, criando um “aparente ‘rasgo’” (Tracera: 2021, 46) na pintura. O
verso que faz mengdo a “oitavas e quartas paralelas e sétimas dominantes” parece refletir
sobre a métrica, se referindo as oitavas, que sdo estrofes de oito versos — precisamente 0
modelo adotado por Camdes na composigdo d’Os Lusiadas; as “quartas paralelas”, que podem
ser lidas como as quadras de um soneto italiano; e as “sétimas dominantes”, que talvez nao
estejam relacionadas necessariamente a estrofes de sete versos, mas sim a redondilha maior, o
verso de sete silabas poéticas, considerando sua popularidade e musicalidade na poesia de
lingua portuguesa.

Nesse sentido, este verso recupera o Camodes da poesia épica (“oitavas’), o Camdes da
medida nova (“quartas paralelas”) e o Camdes da medida velha (“sétimas dominantes”).
Talvez possamos ler “[...] este verso exposto a mil vagares na almofada branca de uma pagina
/ mil vezes decapitada na praga publica” como uma referéncia ao que foi feito da poesia
camoniana pela ditadura. E interessante que isto esteja inscrito numa nuvem tempestuosa,
poderiamos dizer numa tormenta. Em um ensaio sobre Gérard de Nerval, Cesariny afirma que
“Baudelaire [...] toma vulto de Adamastor ante a timida embarcacdo onde Nerval se instalou
para sonhar” (Cesariny: 1985, 51, grifo meu).

O surrealista se apropria da imagem do gigante de pedra d’Os Lusiadas para se referir
a um poeta que, no seu ponto de vista, se apresenta como um monstro a ser vencido pela
literatura moderna (Gomes: 2020, 101). Curiosamente, a presenca de Adamastor é anunciada

por uma tempestade na epopeia camoniana:
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Porém ja cinco Sois eram passados

Que dali nos partiriamos, cortando

Os mares nunca d’outrem navegados,
Prosperamente o0s ventos assoprando,
Quando uma noite, estando descuidados
Na cortadora proa vigiando,

Uma nuvem, que 0s ares escurece,
Sobre nossas cabecas aparece.

Tao temerosa vinha e carregada,

Que pds nos coracbes um grande medo;
Bramindo, o negro mar de longe brada,
Como se desse, em vao, nalgum rochedo.
O Potestade, disse, sublimada

Que ameago divino ou que segredo

Este clima e este mar nos apresenta,

Que mor cousa parece que tormenta?

Né&o acabava, quando uma figura

Se nos mostra no ar, robusta e valida,
De disforme e grandissima estatura;

O rosto carregado, a barba esquélida,
Os olhos encovados, e a postura
Medonha e mé e a cor terrena e palida;
Cheios de terra e crespos os cabelos,
A boca negra, os dentes amarelos.

(Lus., V, 37-39, grifos meus)

A partir da inscricdo dos versos de “olho o concavo azul” na tormenta pintada,
Cesariny parece apontar para Camdes como o Adamastor da tradicdo literaria portuguesa.
Trata-se de um poeta incontornavel, com quem teve de estabelecer um dialogo desafiador que,
naturalmente, se apresenta entre as herancas no seu testamento. Um poeta que, como o
Adamastor, s6 pode ser atravessado pela linguagem (Berardinelli: 1973).

Para Yara Frateschi Vieira, o episodio do Adamastor representa “a oposi¢ao absoluta
entre [...] o corpo e a alma, 0 masculino e o feminino, e a angustiada ansia do primeiro termo
no esfor¢o desesperado e quase sempre inutil de alcangar o segundo” (Vieira: 1984, 33).
Oposicdo absoluta que Cesariny contesta por meio da poesia, por meio da escritura que
Vasco da Gama — narrador que condiciona nosso olhar do Adamastor — desafia ao terminar

seu longo discurso sobre a historia de Portugal:

Ventos soltos Ihe finjam e imaginem
Dos odres e Calipsos hamoradas;
Harpias que o manjar lhe contaminem;
Descer as sombras nuas ja passadas:
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Que, por muito e por muito que se afinem
Nestas fabulas vas, tdo bem sonhadas,

A verdade que eu conto, nua e pura,
Vence toda grandiloqua escritura!

(Lus., V, 89)

Em um de seus excursos, a propria figura do Poeta censura esta fala: “Porque quem

ndo sabe arte ndo na estima” (Lus., V, 98). A epopeia camoniana parece voltar-se contra si.

Esta metalinguagem corrosiva também pode ser percebida nas palavras do Velho do Restelo,

que condena o cantar das navegacdes:

Oh! Maldito o primeiro que, no mundo,
Nas ondas vela pds em seco lenho!
Digno da eterna pena do Profundo,

Se é justa a justa Lei que sigo e tenho!
Nunca juizo algum alto e profundo,
Nem citara sonora ou vivo engenho,

Te dé por isso fama nem memoria,

Mas contigo se acabe o nome e gléria!

(Lus., IV, 102, grifos meus)

A partir da decomposicdo do soneto, Cesariny nos apresenta a uma forma-contra-a-

forma. Seria este um reflexo da informe linguagem camoniana? Um modo de escrita

semelhante ao identificado no poema “Em todas as ruas te encontro” pode ser observado num

dos trés poemas em que Camdoes é diretamente referenciado pelo surrealista:

o > v Do

Quando, em boa estacdo,
Camodes, o0 Cavalgante Castelhano,
Ler a minha Mensagem
Vai ficar todo o0 ano
A repensar a imagem
Do galaico-portugués
Que ele desfez
E eu néo.

(Cesariny: 2017, 645)

Quan/do,/ em/ bo/a es/ta/¢éo, 7 silabas
Ca/mde/s, o/ Calval/gan/te Cas/te/lha/no 10 silabas

Le/r a/ mi/nha/ Men/sa/gem 6 silabas

Vail/ fi/car/ to/do o/ a/no 6 silabas

A/ re/pen/salr a i/ma/gem 6 silabas

37



6. Do/ ga/lai/co/-por/tu/gués 7 silabas
7. Que e/le/ des/fez 4 silabas
8. E eu/ ndo. 2 silabas

Este € um dos poemas de O virgem negra: Fernando Pessoa explicado as criancinhas
naturais e estrangeiras por M.C.V. Who Knows Enough About It seguido de Louvor e
Desratizacdo de Alvaro de Campos pelo MESMO no mesmo lugar. Com 2 Cartas de Raul
Leal (Henoch) ao Heteronimo; e a Gravura da universidade (1989), livro que se apresenta
como um grande teatro feito com a poesia de Fernando Pessoa. Nele, encontramos desde
parddias de poemas de Pessoa, a alguns poucos poemas em que o0 eu-lirico se identifica com
Cesariny, a outros que, embora escritos por Cesariny, tém como sujeito poético um Fernando
Pessoa forjado pelo surrealista (Gomes: 2016). E neste livro que remonta “a uma modalidade
que prosperou em Portugal, a cantiga de escarnio e maldizer” (Willer: 2003) que encontramos
as poucas mencoes diretas a Camaoes.

O nome do poeta d’Os Lusiadas parece ser convertido numa ferramenta de ataque
contra a poesia pessoana, assim como o Pessoa forjado por Cesariny se apresenta como uma
mascara que possibilita um enfrentamento frontal a figura de Camdes. Ao retomar o embate
entre Os Lusiadas e Mensagem, Cesariny nos apresenta a um espelho que se parte pelo
encontro destes dois autores. Metalinguagem corrosiva que lembra 0 movimento encenado
por Cam0es ao dar espaco a vozes que se voltam contra a escrita do mesmo poema que lhes
anima. Intertexto implosivo que provoca uma reflexdo critica sobre o cénone literéario
portugués.

Se “Em todas as ruas te encontro” se apresenta como um soneto em decomposicéo,
podemos ler “Quando, em boa estacdo” como uma oitava em decomposi¢do. Com seus oito
versos, 0 poema de Cesariny possui uma métrica um tanto particular. A melddica redondilha
maior que abre o texto se contrapde o0 peso do decassilabo heroico do segundo verso:
“Camdes, o Cavalgante Castelhano”. O toque que dessacraliza e, em alguma medida,
denuncia, aqui, é o proprio nome deste vulto da tradicdo. Gragas a irregularidade das silabas, o
poema encena um ritmo que lembra o de um cavalo a mancar, algo que se ressalta pelo uso do
hexassilabo nos versos subsequentes, verso desconcertado, abismo sonoro que parte as
redondilhas.

Diante da “[...] imagem / do galaico-portugués”, ¢ inevitavel que o leitor se lembre dos
pinheiros — os falicos pinheiros, que contraditoriamente déo abrigo a um signo andrégino —

das cantigas de D. Dinis, resgatados num poema da Mensagem de Pessoa:
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D. DINIS

Na noite escreve um seu Cantar de Amigo
O plantador de naus a haver,

E ouve um siléncio mdrmuro consigo:

E o rumor dos pinhais que, como um trigo
De Império, ondulam sem se poder ver.

Arroio, esse cantar, jovem e puro,
Busca 0 oceano por achar;

E a fala dos pinhais, marulho obscuro,
E 0 som presente desse mar futuro,

E a voz da terra ansiando pelo mar.

(Pessoa: 2016, 233)

Ha uma metamorfose em questdo: o movimento ultramarino que, mitologicamente,
teria feito do corpo dos pinheiros navios, fabricando as barcas que iriam “[...] cortando / As
maritimas aguas consagradas” (Lus., I, 19) numa desastrosa viagem. Se voltarmos o olhar ao

testamento de Mario Cesariny:

Figura 7: Segundo fragmento de Este € o meu testamento de Poeta.

A poesia de Mario Cesariny parece se apoiar num timulo. De baixo dos pés de
Nanibra, vemos riscos e um espacgo que replica suas pernas em sequéncia, num tom terroso
mais escuro. Entre suas pernas, se forma um vazio, um tridngulo desfigurado, que ora lembra
o formato das velas de um navio, ora os pinheiros cortados e perdidos. Se, em Titania,
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observamos um poeta que lida com o vazio do mar, aqui somos apresentados a um impasse
em relacdo a estes outros dois signos tdo presentes no imaginario cultural portugués, tao
presentes na tradicéo literaria herdada por Cesariny.

Ao olhar para “Quando, em boa esta¢do” com mais atencdo, perceberemos, também,
que a disposi¢do grafica dos versos cria uma forma que lembra um tridngulo invertido. A
intimidade que Cesariny reivindica entre a palavra e a imagem se apresenta como outro
recurso de experimentacdo da materialidade da linguagem. A tinta que toca o papel, que
permanece no papel como o sabor de um labio no outro, € um corpo que se forma. A
decomposicdo torna quase ilegivel uma frase inscrita no timulo em que a Menina-Poesia se

apoia, espécie de epitafio que se rasura:

Figura 8: Terceiro fragmento de Este € o meu testamento de Poeta.

Acredito que estamos diante de uma inversdo da classica imagem da Europa que se
deita a observar o Ocidente, descritapor Camdes — “Jaz soberba a Europa [...]” (Lus., I, 6) —
e relida por Pessoa — “A Europa jaz, posta nos cotovelos / [...] Fita, com olhar esfingico e
fatal, / O Ocidente, futuro do passado / O rosto com que fita é Portugal” (Pessoa: 2016, 231).
Com olhos apertados, ¢ possivel ler a frase “A América observa a Luzi”. Poderiamos
reconhecer esta ultima palavra como uma “Luzitdnia” que se apaga, um Portugal que se
desfaz. E possivel ler, também, “A Auséncia observa a Luzi”, visdo plural possibilitada pela
materialidade das palavras, pela imagem das pequenas palavras rabiscadas sobre a tela.

Marlon Augusto Barbosa chama a atencdo para a necessidade que o surrealismo tem
de “deformar o tempo, 0 espaco, as formas pré-estabelecidas (e também sistémicas) que o
racionalismo europeu tanto prezava” (Barbosa: 2021). Os poemas e a pintura nos levam a
pensar sobre um dialogo enlutado com a tradi¢do. Trata-se de palavras perdidas, imagens
desfeitas, historicamente corrompidas e poeticamente transformadas pelo surrealista. “[...] nao
ha formas fixas no oceano, mas sobretudo na Literatura Portuguesa, ha formas legiveis, mais

que visiveis de cruzar os mares” (Barbosa: 2021). Ha formas legiveis, mais que visiveis de
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manter um laco com a tradi¢do, formas de conhecer este corpo inorganicamente apodrecido

por Mario Cesariny.
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3. LICAO DO AMANHECER: “RECONHECO ESTE QUARTO IMPERMEAVEL”

Na poesia ocidental, hd um género que se dedica especialmente a elaboracdo poética
sobre a perda: trata-se das aubades®, também conhecidas como albas, alvas ou ainda cantigas
de amanhecer. Diana Fuss chama a atencdo para a semelhanca entre as palavras mourning
(luto) e morning (manhd) na lingua inglesa, e relaciona sua proximidade sonora a estes
poemas. A autora chega a sugerir que a aubade pode ser lida como uma forma de elegia:
“talvez mais que qualquer outro género poético, a aubade case eros e tanatos, juntando o amor
e a perda em um drama secular de amantes que partem ao nascer do sol”® (Fuss: 2013, 89).

Ao passar do tempo, os sentidos do amanhecer em poesia se tornam cada vez mais
abrangentes, como podemos perceber na imagem da “aurora surrealista”. Inscrita no poema de
Cesariny a ser lido neste ensaio e presente nas obras de tantos outros companheiros de
movimento — portugueses ou ndo — a aurora €& apropriada pelos surrealistas néo
necessariamente como signo que cristaliza o luto, mas como simbolo de rebeldia e revolucéo.
Recuperando a tradi¢cdo do pensamento romantico, Breton dard um grande destaque a estrela
da manhé: “Os antigos representavam o planeta Vénus, a luz da manha, na figura de um
jovem portador de uma tocha: Lucifer” (Paz: 2001, 133). Enquanto signo que funde Vénus e
Lucifer, e incorpora o desejo e a revolta, esse astro representa “a mais alta imagem da
insubmissao” (Lowy: 2002, 27).

Lendo este terceiro poema como uma alba surrealista, pretendo aproximar esses
sentidos do amanhecer. Canto de perda que dialoga com uma tradicdo poética que passa pelas
cantigas trovadorescas e por Camdes, e simbolo do desejo de ruptura que move a poesia de

Mario Cesariny.

poema

Reconheco este quarto impermeavel
reconheco-te  estas adormecido

0 peito muito aberto as méaos luminosas
o0 grande talento dos teus dentes miudos

8 Nos estudos sobre a lirica medieval galego-portuguesa, o termo alba nem sempre coincide com aubade, tendo
em vista que é muitas vezes utilizado para se referir a cantigas que apenas constroem uma cena que se passa
durante 0 amanhecer e ndo versam necessariamente sobre a perda. Entretanto, h4 exemplos de albas galego-
portuguesas que se encaixariam na definicdo de aubade, como “Levad’, amigo, que dormides as manhanas frias”,
de Nuno Fernandes Torneol.

% “Perhaps more than any other poetic genre, the aubade marries eros and thanatos, joining together love and loss
in a centuries-old drama of lovers parting at sunrise.”
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Ha& o perigo de um grito lindissimo
quando andas assim  comigo no invisivel

Quando a manha vier sairds comigo
para 0 espaco que nos falta para 0 amor
gue nos falta

A aurora
esta fatigada

a aurora
€COMO um rio Nosso
em torno dos elevadores

Tinha eu a idade
de um marselhés

silencioso

e timido
Tu davas-me a lousa dos magos
oteu riso as letras

mais obscuras do alfabeto

Foi h& muito tempo
ou agora
na caverna dos leGes expressivos

A caverna que da para a caverna
acaverna  0s lagos diligentes

Belo tu és belo
como um grande espaco cirargico

Porque tu ndo tens nome existes

A minha boca
sabe a tua boca

A minha boca

perdeu a memoria

nado pode falar as palavras
entram no seu tunel

e ndo é preciso segui-las

Disse que és alto
alto
branco e despovoado

(Cesariny: 1982, 46-47)

As semelhancas entre esta alba surrealista e as albas tradicionais comecam pela

propria cena a ser representada: um encontro amoroso que alcanca o amanhecer. Nesse
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sentido, também podemos destacar a sexta estrofe, onde o sujeito poético recorda um passado
em que era um “[...] marselhés / silencioso / e timido”, tendo em vista que
Marselha se situa na regido de Provenca, berco da poesia occitanica que inspiraria 0
trovadorismo portugués. Além disso, percebemos a reminiscéncia de alguns recursos formais
das cantigas, como a repeticdo de palavras — “reconheco”, “falta”, “belo”, “boca”, “tu”,
“caverna” — ou mesmo de versos completos, como acontece com “A aurora” ¢ “A minha
boca”.

Natalia Correia destaca que “[¢€] o valor concreto da palavra que fundamenta a técnica
da repeticdo, posto que nesse mundo, que desconhece a divisoria entre o sujeito e o objecto, 0
nomeado é tanto mais eficaz quanto mais acentuado for o som que o nomeia” (1978, p. 42). A
autora chama a atencdo para o fato de que a estrutura musicada das cantigas dialoga com a
“esfera magica” de uma poesia em que “a palavra ¢ subentendida como a propria entidade que
designa” (ibidem, p. 42). Cesariny também recupera uma poténcia magica da palavra, que vai
do som a grafia: “Tu davas-me a lousa dos magos /o teu riso as letras”. Entretanto, gracas
a consciéncia moderna da cisdo entre 0s nomes e as coisas, o feitico do surrealista se apoia na
palavra enquanto vestigio, enquanto aquilo que é perda do real e justamente por isso pode se
metamorfosear e agir sobre ele, exercitando a “forca genésica da linguagem, a capacidade das
palavras para criar realidade, para impor a realidade real uma realidade poética que dela faz
parte e que nela se oculta ou se disfarca ou dissimula” (Cuadrado: 2002, 283).

Nos primeiros versos do poema, o leitor é apresentado a um sujeito poetico que
desperta ao lado do amado: “Reconheco este quarto impermeavel / reconheco-te estas
adormecido”. Diferente dos poemas analisados anteriormente, em que o eu-lirico medita sobre
a auséncia do outro, neste “o peito muito aberto as maos luminosas” e “o grande talento
dos [...] dentes miudos” do corpo amado estdo ao alcance do sujeito. J4 ndo se trata apenas de
materializar a auséncia do outro nas silabas do poema, mas sim de desmanchar-se, perder-se
na realidade de linguagem que o préprio texto inaugura e que € desejada por uma poesia que
pretende fundir a vida e a arte: “o proprio Orfeu € o Orfeu disperso, o ‘infinitamente morto’
que a for¢a do canto faz dele” (Blanchot: 2011, 188). E o que os versos da segunda estrofe,
“Hé o perigo de um grito lindissimo / quando andas assim comigo no invisivel”,
sugerem, se entendermos o invisivel como um espago imaginario, como o “outro mundo
dentro deste, o mundo outro que ¢ este mundo” que Paz nos dizia ser acessivel pelo

testemunho poético, pelo sonho e pelo ato erético (2001, 11).
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Situadas no crepusculo, a primeira e a segunda estrofes nos conduzem ao anseio pelo
amanhecer da terceira: “Quando a manha vier sairds comigo / para o espago que nos falta
para o amor / que nos falta”. Ao contrario das albas tradicionais, que sdo marcadas pelo
sofrimento da despedida ap6s a noite de amor, nesta alba surrealista a manha prolonga o
encontro amoroso, sendo ndo o momento do adeus, mas sim de uma busca compartilhada por
um espaco, por uma geografia. E nas estrofes seguintes que diversos elementos que dariam
forma ao palco do encontro amoroso comegam a emergir: um rio, os elevadores, a caverna, o
tunel, os lagos diligentes. Elementos que preenchem o “[...] alto / alto / branco e despovoado”
espaco das paginas de um livro: “como se, dormente ainda, houvesse esse impeto de povoar o
poema, de habita-lo, de existi-lo como parece ter sido possivel em algum passado ndo
definido” (Joaquim: 2015, 16).

Se na alba os amantes de Cesariny lidam com um vazio geografico e partem numa
busca que retorna ao espaco branco da pagina, na altura do Canto IX de Os Lusiadas os

navegantes sao presenteados com uma ilha pela deusa que personifica a estrela d’alva:

Oh! Que famintos beijos na floresta,

E que mimoso choro que soaval!

Que afagos tdo suaves, que ira honesta,

Que em risinhos alegres se tornava!

O que mais passam na manha e na sesta,
Que Vénus com prazeres inflamava,

Melhor é experimenta-lo que julga-lo;

Mas julgue-o quem ndo pode experimenté-lo.

(Lus., IX, 83, grifos nossos)

No poema de Cesariny, 0s versos que me levam a pensar num didlogo com a poesia
camoniana sdo 0s da décima estrofe: “A minha boca / sabe a tua boca”. Versos que cristalizam
a ideia de um conhecimento que se realiza pela experiéncia corporal do amor, a jogar com 0s
sentidos do verbo “sabe” no portugués lusitano, que vao do saber ao sabor. Helder Macedo
reconhece o episddio da Ilha dos Amores como a “gnose erdtica oferecida aos portugueses
como prémio do seu servico a patria” (Macedo: 2013, 61). Utopia amorosa, a Ilha com que
Vénus presenteia 0s portugueses € também um ndo-lugar que s6 pode existir nas tramas do
texto. E curiosa a presenca do amanhecer neste momento do poema, a comegar pela imagem
de uma Vénus que rompe o céu como o feixe de luz que anuncia o raiar do dia, em um

movimento semelhante a queda de Lucifer.
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Cortando véo as naus a larga via
Do mar ingente para a patria amada,
Desejando prover-se de agua fria
Para a grande viagem prolongada,
Quando, juntas, com sUbita alegria,
Houveram vista da ilha namorada,
Rompendo pelo céu a mae fermosa
De Men6nio, suave e deleitosa.

De longe a ilha viram, fresca e bela,

Que Vénus pelas ondas Iha levava

(Bem como o vento leva branca vela)

Para onde a forte armada se enxergava;
Que, por gue ndo passassem, sem gue nela
Tomassem porto, como desejava,

Para onde as naus navegam a movia

A Acidélia, que tudo, enfim, podia.

(Lus., IX, 51-52)

Sao trés os verbos no gertindio na estancia 51: “cortando”, “desejando” e “rompendo”.
O romper do céu em alguma medida se espelha as naus que cortam o mar, num lago formado
pelo desejo. E erdtica a elaboragdo dos versos que narram a llha dos Amores, as palavras
encenam um movimento constante de penetracdo, fusdo e ruptura. Na estancia 52, as ondas
com que Vénus leva a Ilha aos portugueses sao comparadas ao vento, simbolo falico da
tradicdo que se faz presente aqui tanto por referéncia direta, “Bem como o vento leva branca
vela”, quanto pela propria forma, que simula o seu som, “Que Vénus pelas ondas lha levava /
(Bem como o vento leva branca vela)”, como acontece numa conhecida cantiga de D. Dinis
que narra uma primeira experiéncia erotica ndo-consensual, “Levantou-s’a velida”.

A propria palavra “alva” aparece algumas vezes pelas estancias: “Por entre pedras
alvas se deriva / A sonorosa ninfa fugitiva” (Lus., IX, 54), “Ao longo da agua, que, suave e
queda, / Por alvas pedras corre a praia leda” (Lus., IX, 67), “Acende-se 0 desejo, que se ceva /
Nas alvas carnes subito mostradas™ (Lus., IX, 71), “As maos alvas lhe davam como esposas /
Com palavras formais ¢ estipulantes” (Lus., IX, 84). Pedras, carnes e maos: parece haver uma

fusdo entre 0 amanhecer, a natureza e as ninfas com que Vénus presenteia 0s navegantes.

Para julgar, dificil cousa fora,

No céu vendo e na terra as mesmas cores,
Se dava as flores cor a bela Aurora,

Ou se lha déo a ela as belas flores.
Pintando estava ali Zéfiro e Flora

As violas da cor dos amadores,

O lirio roxo, a fresca rosa bela,

Quial reluze nas faces da donzela
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(Lus., IX, 61, grifos nossos)

Os encontros entre 0s navegantes e as ninfas dao expressdo constante a relacdo que
Camdes tece entre amor, experiéncia, razdo e conhecimento, sempre nesta claridade prépria

da luz da manhd, da beleza e de Vénus. Citando Luis Maffei,

[...] a evidente beleza é também compreensdo, pois a deusa tem “claro” o
entendimento do que pdde saber pelas Parcas [...] recebendo as delicias da
Ilha, os lusitanos terfio recompensa do “trabalho que faz clara a memoria”,
ou seja, poderdo desfrutar de um prazer por Vénus elaborado, pensado, ja
que a “ilha angélica” é “pintada” (IX, 89, 2), fabricada, construida: ficcional,
claro, e também fruto de uma ideia cheia de intencionalidade. Aplica-se a
isso uma das palavras-chave que aprendi com Ruy Belo: sabedoria. (Maffei:
2014, 521)

Me chama a atenc¢do que, apos os versos “A minha boca / sabe a tua boca”, o sujeito
poético afirme justamente “A minha boca / perdeu a memoria [...]”, assumindo uma posi¢ao
contraria a dos navegantes que passam a ter “clara a memoria” (Lus., 1X, 39) gracas a
experiéncia amorosa na llha de Vénus. Enquanto para os navegantes hd um prémio de saber,
um ganho de memdria concedido pela deusa, hd uma perda fundamental que se integra ao
canto do surrealista, inscrita na parte do corpo responsavel pela linguagem verbal e pela
realizacdo sonora do poema. Cesariny parece buscar um outro saber que, ainda que se realize
também pelo amor e pela poesia, ja ndo quer ser o mesmo narrado em Os Lusiadas. No poema

“pena capital”:

[.]

Caderno de Afrodite Urania:

Sdo quatro! QUATRO! Alias, cinco mil
pronunciados por crimes de apari¢do na duna
junto a terra da Ilha dos Amores

na palpebra de sol que me deixaram

vém exaustos de esperanca, exaustos de agua,
respirando pelas méos, ouvindo aténitos

a masica da guerra que levantam

[.]

(Cesariny: 1982, 100)
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Ao ler os versos de “pena capital”, Maria Lessa afirma que “a conquista portuguesa
deixa de ser vista como gloriosa, para ser tomada como um crime de invasao” (Lessa: 2017,
82). Nesse sentido, acredito que é possivel elaborar uma leitura perversa da Ilha dos Amores,
se respondermos a provocacdo de Mario Cesariny. Dentre 0s encontros na paisagem de
Vénus, destaca-se 0 que se da entre Vasco da Gama e Tétis, que no canto X Ihe mostra a

méaquina do mundo. Segundo Helder Macedo,

No mundo da razdo ideal, que é o da llha dos Amores, a ninfa — ou,
mais propriamente, deusa — que Vénus escolheu para Gama e que, ‘em doces
jogos e em prazer contino’, o prepara para a imortalidade simbolizada na
visdo transcendente dos segredos do universo, é Tétis, filha de Urano e de
Gaia, esposa de Oceano, mde de todos os rios do mundo, a mais nobre de
todas as deusas do mar e a personificagcdo mais antiga da sua fecundidade —
em suma, a Magna Mater. (Macedo: 2013, 71)

O encontro entre Gama e Tétis seria, portanto, a expressdo maxima da gnose erética
que Vénus oferece aos portugueses. Macedo continua sua reflexdo afirmando que “[a] sua
amorosa submissdo [de Tétis] ao Gama representa, assim, também, o triunfo total dos
portugueses [...] sobre todas as for¢as que se lhe tinham oposto” (ibidem, p. 72), e relembra a
leitura de Jorge de Sena, que defende que, enquanto “[c]onsequéncia do merecimento da
nacdo portuguesa” (ibidem, p. 72), “o encontro sexual de Tétis e de Gama [...] tem o valor
simbolico da fusdo do Ocidente com o Oriente” (ibidem, p. 72).

Entretanto, é preciso que estejamos atentos a natureza do encontro, e ndo esquegamos
da violéncia que provoca esta unido — tanto na histdria, quanto no proprio poema. Como
Helder Macedo mesmo destaca, Tétis havia sido “[flerida por Cupido com especial

intensidade, ‘porque mais que nenhuma lhe era esquiva’” (ibidem, p. 71):

Os cornos ajuntou da eblrnea Lua,

Com forga, 0 mogo indémito, excessiva,
Que Tétis quer ferir mais que nenhuma,
Porque mais que nenhuma lhe era esquiva.
Ja ndo fica na aljava seta alguma,

Nem nos equdreos campos Ninfa viva;

E se, feridas, inda estdo vivendo,

Seréa para sentir que vao morrendo.

(Lus., IX, 48)

Né&o é por iniciativa propria que Tétis — ou mesmo as ninfas — vao para a llha dos

Amores. E “com forca [...] excessiva” que Cupido as alveja, obrigando-as a ceder 0 corpo
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para 0s prazeres e para a realizagdo da gnose erdtica dos portugueses, para que, nas palavras
de Vénus, “Os esperem as ninfas amorosas, / De amor feridas, para lhe entregarem / Quanto
delas os olhos cobicarem” (Lus., IX, 41, grifo nosso). E interessante a escolha do verbo
destacado, tendo em vista a censura que o Poeta faz da cobica em alguns de seus excursos,
seja ao inicio da fala do Velho do Restelo — “O gloria de mandar, 6 v cobiga / Desta vaidade
a quem chamamos Fama!” (Lus., IV, 95) — seja ao final do préprio canto IX, onde a palavra

aparece ao lado da “ambi¢ao” e do “vicio da tirania”:

E ponde na cobica um freio duro,

E na ambicdo também, que indignamente
Tomais mil vezes, e no torpe e escuro
Vicio da tirania infame e urgente;

[...]
(Lus., IX, 93)

Ainda que sejam figuras miticas, seres de linguagem, Tétis e as ninfas sdo violadas
para servir ao projeto de imortalizagdo e triunfo dos portugueses — uma posi¢cdo que essas
personagens ocupam com alguma frequéncia na historia da literatura, se pensarmos em
narrativas classicas recuperadas pelo Renascimento, como As metamorfoses de Ovidio. Além
de feridas com forga excessiva por Cupido e cobicadas pelos navegantes, Vénus as apresenta
como “presa incerta” (Lus., IX, 65) para aqueles que chegavam a praia carregando
“espingardas” e “bestas” (Lus., IX, 67).

Em “os bragos sobre a areia”, longo poema em prosa de Mario Cesariny que também
esta no livro pena capital, e que parece fazer referéncias constantes as quedas de Vénus e
Licifer'® lemos que “o saber é uma estrela negra e inamovivel em direc¢io a qual poucos
singram intactos” (Cesariny: 1982, 80). Talvez o trabalho desta escrita seja o de reconhecer os
desastres histdricos que foram incorporados a poesia portuguesa, e a partir disso buscar uma

relacdo ética com o outro. No poema “ode a outros ¢ a maria helena vieira da silva”:

[..]

A neve nos sapatos como uma barba

10 «“Splta a nuvem como se soltava repentinamente no siléncio das coisas” (Cesariny: 1982, 76), “o céu abriu um
buraco vazio que se pods a espreitar o solugo” (ibidem, p. 76), “Atravessa os espagos majestosamente, e depois de
riscar no céu iluminado uma enorme figura chamejante, desce para o solo” (ibidem, p. 78), “Quando a aurora
forcar estas paredes e fizer emergir, sob as asas da sombra, as marcas desiguais do mistério amoroso revelado”
(ibidem, p. 79)
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lembra-me 0 Gama dos livros da infancia

Que chapéu que ele usava!

Entdo aquela india comegava assim?

E o mar que nés fizemos s6 para ser ondeado?

Criancas de piroca grande a remexer na trave do infinito

Luis de Sousa Luiz Vaz de Almada Luis Pacheco

depois da praia surgia o terror

e depois do terror a destrui¢do

Tudo o que aniquildmos porque parecia nosso sem testemunhas

e era jovem dactil COmO um corpo nu

gue esburacamos vivo s porque tinhamos ferros para isso
e assim n&o ficou escrito nunca sera lido

[...]

(Cesariny: 1982, 180)

Cesariny recupera uma cena que pode ser encontrada tanto nos jogos de linguagem
d’Os Lusiadas quanto em relatos historicos do periodo das navegagdes: a chegada dos colonos
em espacos ditos paradisiacos, como a América, a Africa, as indias — ou mesmo um espaco
literario, como a llha dos Amores, se adotarmos a leitura provocada por “pena capital” — e seu
encontro violento com os outros que ali estavam. Os primeiros versos da estrofe fazem
referéncia as representagdes de Vasco da Gama nos “livros da infancia”, onde a ditadura se
apropriava dos versos da epopeia camoniana para sustentar o discurso imperialista, sendo
seguidos por questionamentos sobre a India e sobre o mar, simbolo tradicional da gloria
portuguesa que aparece aqui despido de grandiosidade, reduzido a sua condicdo estatica de
elemento da natureza. H& uma tentativa de dizer o nome de Camdes, um nome que ndo se
completa, mas se funde ao de outros poetas como uma presenca que se alastra pela literatura
portuguesa: “Luis de Sousa Luiz Vaz de Almada Luis Pacheco”.

Outros saberes pedem pela escrita. E com essa percepgéo que os amantes do surrealista
partem “para o espacgo que nos falta para 0 amor / que nos falta”, em busca de uma nova
utopia amorosa que toma forma no préprio corpo do poema. As lacunas que evidenciam a
materialidade da linguagem nos versos de “Em todas as ruas te encontro” reaparecem aqui,
talvez como portas, passagens que convidam os leitores ao abismo. Lembro que esta alba
surrealista medita sobre a perda: ndo de uma pessoa, mas de um espaco, de um amor, de um
imaginario, da memoria. O amanhecer cesariniano encena um saber que ndo esta na claridade
da razdo ou na beleza das obras da Vénus lusitana, mas nas sombras que a luz revela, no

vazio, nas brechas.
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4. DIANTE DO TUMULO: “FAZ-SE LUZ PELO PROCESSO”

poema

Faz-se luz pelo processo

de eliminacdo de sombras

Ora as sombras existem

as sombras tém exaustiva vida prépria

ndo dum e doutro lado da luz mas no proprio seio dela
intensamente amantes loucamente amadas

e espalham pelo ch&o bracos de luz cinzenta

que se introduzem pelo bico nos olhos do homem

Por outro lado a sombra dita a luz

néo ilumina realmente os objectos
0s objectos vivem as escuras

numa perpétua aurora surrealista

com a qual ndo podemos contactar

sendo como 0s amantes

de olhos fechados

e lampadas nos dedos e naboca

(Cesariny: 1982, 48)

A aurora surrealista retorna no Gltimo poema a ser lido neste trabalho. O didlogo com
Camdes comeca na propria forma: trata-se de um poema composto por duas oitavas em
decomposi¢do, a semelhanca da técnica empreendida em “Quando, em boa estacdo” ¢ “Em
todas as ruas te encontro”. O poema também recupera a poesia camoniana na medida em que
lida com uma proposicao logica — ou que subverte a l6gica — sobre a luz e a sombra, também

presentes em uma alba camoniana que opde a claridade e a escuridao:

Ja a roxa manha clara

do Oriente as portas vinha abrindo,
dos montes descobrindo

a negra escuriddo da luz avara.

O Sol, que nunca para,

de sua alegre vista saudoso,

trés ela, pressuroso,

nos cavalos cansados do trabalho,
que respiram nas ervas fresco orvalho,
se estende, claro, alegre e luminoso.
Os passaros, voando,

de raminho em raminho v&o saltando,
e com suave e doce melodia

o claro dia estdo manifestando.

A manha bela e amena,
seu rosto descobrindo, a espessura
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se cobre de verdura,

clara, suave, angélica, serena.

Oh! deleitosa pena!

Oh! efeito de Amor alto e potente!
que permite e consente

gue onde quer que me ache, e onde esteja,
o serafico gesto sempre veja,

por quem de viver triste sou contente!
Mas tu, Aurora pura,

de tanto bem da gracas a ventura,
pois as foi por em ti tdo excelentes,
que representes tanta fermosura.

A luz suave e leda

a meus olhos me mostra por quem mouro,
e os cabelos de ouro

ndo iguala os que vi, mas arremeda.

Esta é a luz que arreda

a negra escuriddo do sentimento

ao doce pensamento;

o orvalho das flores delicadas

sdo nos meus olhos lagrimas cansadas,
que eu choro co prazer de meu tormento;
0S péssaros que cantam

meus espiritos sdo, que a voz levantam,
manifestando o gesto peregrino

com tdo divino som que o mundo espantam.

Assi como acontece

a gquem a cara vida esta perdendo,
gue, enguanto vai morrendo,

algud visdo santa Ihe aparece;

a mim, em quem falece

a vida, que sois vos, minha Senhora,

a esta alma que em v6s mora
(enquanto da prisdo se esta apartando)
VOs estais juntamente apresentando
em forma da fermosa e roxa Aurora.
Oh! ditosa partida!

Oh! gloria soberana, alta e subida,

se mo ndo impedir o0 meu desejo,
porgue o gque vejo, enfim, me torna a vida!

Porém a Natureza,

gue nesta vista pura se mantinha,
me falta tdo asinha,

quao asinha o Sol falta a redondeza.
Se houverdes que é fraqueza

morrer em t&o penoso e triste estado,
Amor sera culpado,

ou vos, onde ele vive tao isento,

que causastes tdo longo apartamento
porque perdesse a vida co cuidado.
Que se viver ndo posso
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(Homem formado s6 de carne e 0sso,
esta vida que perco, Amor ma deu,
gue ndo sdo meu), se mouro, o dano é vosso.

Cancdo de cisne, feita em hora extrema,
na dura pedra fria

da memo@ria te deixo, em companhia

do letreiro de minha sepultura,

gue a sombra escura ja me impede o dia.

(Camdes: 1992, 193-195)

Segundo Helder Macedo, nesta cangdo “o proprio desejo ¢ a fivela que ata as duas
pontas da vida, a espiritual e a material” (Macedo: 2010, 29). A luz da manha, que deveria
afastar o sujeito poético da materialidade das sombras, preparando-o para uma gloriosa,
“soberana, alta e subida” morte, incorpora a amada — “vos estais juntamente apresentando /
em forma da fermosa e roxa Aurora” — e acaba por “reacender o indomado desejo do poeta”
(ibidem, p. 29) que termina o poema ndo como alma que ascende em direcdo a uma luz
divina, mas como corpo devorado pela escuriddo do tamulo.

O cantar dos passaros, que no inicio do poema modulava o nascer do sol, passa ao
cantar do cisne que ¢ imageticamente inscrito “na dura pedra fria” como epitafio do poeta,
altimo vestigio esculpido para a amada antes de sua imersdo nas sombras: “da memoria te
deixo, em companhia / do letreiro de minha sepultura”. Versos que ndao deixam de ser,
também, companhia para o leitor diante do timulo, encarado por um esvaziamento, pelo
“destino do corpo semelhante ao meu, esvaziado de sua vida, de sua fala, de seus movimentos
[...] E que no entanto me olha num certo sentido — o sentido inelutavel da perda posto aqui a
trabalhar” (Didi-Huberman: 1998, 37).

O esvaziamento também estd presente no poema de Cesariny, quando ao fim da
primeira oitava lemos que as sombras “amantes” e “amadas” formam bragos, fragmentos de
um corpo que se introduz “pelo bico nos olhos do homem”. Em uma comunicagdo realizada
no | Congresso Internacional do Programa de Pos-graduacdo em Letras Vernaculas da UFRJ,
Amanda Tracera destacou que ao elaborar um jogo entre luz e sombra, claridade e escuridao,
o surrealista evidencia a materialidade das proprias letras impressas em tinta negra no espaco
branco da péagina. E o corpo do poema que nos olha e nos esvazia, o corpo do poema enquanto

linguagem em metamorfose, sustentada pela perda:

Fazer com que a literatura se torne a revelacdo desse dentro vazio, que inteira
se abra a sua parte de nada, que realize sua propria irrealidade, eis uma das
tarefas desenvolvidas pelo surrealismo, de tal maneira, que é exato
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reconhecer nele um poderoso movimento negativo; mas também é correto
atribuir-lhe a maior ambicdo criadora, pois, assim que a literatura coincide
por um instante com nada, imediatamente ela é tudo, o tudo comeca a existir:
grande prodigio. (Blanchot: 2011, 292)

Assim como “Reconhecgo este quarto impermeavel” e “Em todas as ruas te encontro”,
este poema tem o corpo fraturado, com rasgos que cindem seus versos e convidam
visualmente os leitores ao abismo. Este recurso, em conformidade com a imagem que o
poema verbalmente evoca — as sombras no seio da luz —, me leva a pensar em alguns quadros

de Cesariny onde também somos encarados por um vazio.

| | I— .

Figura 9: Mério Cesariny. Quando o pintor é um caso a parte ou As velhas ainda la estavam.
1970.

Como o poema, a tela cria um jogo entre a luz — na claridade da moldura pintada — e a
sombra que ela envolve. Tracera destaca que, sobretudo a partir dos anos 70, a iluséo de
molduras sera recorrente na obra plastica de Cesariny. Me interessa como estas molduras se
assemelham também a portas, passagens que “permanecem diante de nods para que nao
atravessemos seu limiar, ou melhor, para que temamos atravessa-lo, para que a decisdo de

fazé-lo seja sempre diferida” (Didi-Huberman: 1998, p. 232).
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Didi-Huberman, a partir de uma leitura do Processo, de Kafka, reflete sobre a
condi¢ao do homem que envelhece diante da porta, sem nunca a atravessar: o homem “so tera
podido assistir, em todos esses anos, a um unico acontecimento: o de sua propria morte. A
principio sem o saber, ele se olhava morrer sob o olhar dessa porta” (ibidem, p. 249).
Condicdo semelhante a que nos ¢ imposta diante do corpo morto do poeta em “Ja a roxa
manhd clara”, a que o corpo do poema responde em sua potencialidade de transformar o real
pela perda. Recordar o leitor de sua propria corporalidade, de seu préprio limite, € uma forma
de nos convidar para agir materialmente com a obra. Relendo alguns versos da segunda

oitava:

[...]

0s objectos vivem as escuras

numa perpétua aurora surrealista

com a gqual ndo podemos contactar
sendo como 0s amantes

de olhos fechados

e lampadas nos dedos e naboca

(Cesariny: 1982, 48)

Tracera destaca que “se a luz ¢ com frequéncia associada ao pensamento racional e
cientifico, as sombras de que fala Cesariny parecem representar um outro modo de pensar —
material, fisico, em contato com o mundo” (Tracera: 2021, 87). A forma como o0 corpo do
poema nos é apresentado aponta para a necessidade de um contato amoroso com o objeto:
“[d]ebrucar-se diante de uma obra, curvar-se para pegar / tocar um [verso] [...] significaria,
por outro lado, um movimento de aproximacdo; um pensamento que se debruca sobre a
experiéncia sensivel” (Barbosa: 2021, 176), o poema nos pede um modo erdtico de leitura.
Trata-se de uma forma de conhecer que estabelece uma crise na razéo — crise declarada pelo
proprio surrealismo, que enfrenta um saber que nos levou as guerras no século XX e, em
alguma medida, orientou também a expansao maritima e a colonizacao.

Essa crise da razdo pode ser observada na propria estrutura argumentativa do poemal?,
que joga com as adversativas trazendo afirmacgdes que parecem absurdas a primeira vista. A
subversdo da légica no poema aponta para um conhecimento que ndo é regido pelo
pensamento racional, mas pela realizagdo corporal do amor: é “como os amantes” que

tocamos as sombras “loucamente amadas”, que sabemos as coisas. E interessante como a

1 vale observar, também, como o poema parece parodiar a alegoria da caverna, de Platdo.
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proposicao poética de argumentos recupera e desconstroi uma estrutura que é essencialmente
camoniana. Tanto na épica quanto na lirica, Camdes elaborou formulacbes logicas para
construir sua ideia de amor, € o caso de sonetos como “Transforma-se 0 amador na cousa
amada”, lido anteriormente, ou mesmo da can¢do que trouxemos neste ensaio.

Segundo Helder Macedo, os polos da poesia camoniana sdo “o amor assumido como
uma experiéncia pessoal a ser vivida ativamente” e “a razdo como a faculdade humana capaz
de transformar a experiéncia em conhecimento” (Macedo: 2013, 13). Lendo uma carta de
Cruzeiro Seixas a Mario Cesariny, Ana Cristina Joaquim destaca como o saber “¢ resultado de
uma atividade carnal” (Joaquim: 2015, 7) e como essa € uma no¢ao que se expande entre 0s
surrealistas portugueses, que elaboram um conhecimento que ndo se forma pela razdo, mas
pelo corpo.

Com toda irreveréncia, os poemas de Cesariny demonstram como o0 surrealista, em
muitos pontos, se assemelha a Camdes, seja pela apropriagdo informe das estruturas
camonianas, seja por uma nocdo de amor que dignifica o corpo e vé a experiéncia como via
do saber. O grande ponto em que 0s poetas se afastam parece ser, realmente, histérico: tanto
pela reflexdo critica que Cesariny propde sobre a ideologia imperialista, quanto pela negacéo
da razdo como modo de elaborar o conhecimento.

No “Diario de composi¢do” do livro A cidade queimada, Cesariny reflete sobre “o
conhecimento que ¢ amor por ligagdo aos mais remotos rostos do universo” (1977, 106) e

sobre a

[...] situacdo do poeta em relacdo ao mundo — ao seu mundo amoroso — que
Ihe surge, pela primeira vez, ndo através, ou ndo sé através do corpo amado
como instrumento de gozo, de imaginacdo e de posse, mas tocando em seu
todo todo 0 mundo das formas, a propria imaginacao do universo. (ibidem, p.
106)

Como se o corpo do outro guardasse em si a brecha, a porta para o “mundo das formas” e para
a “imaginacdo do universo”. E uma concepgdo surrealista da experiéncia amorosa, que em
muito dialoga com as ideias de Anténio Maria Lisboa, companheiro de movimento que
defendia “a necessidade de uma outra linguagem, uma manifestagdo profunda do Corpo que
va para além dos sentidos, que proporcione ao individuo a experiéncia da Unidade, um
conhecimento de si proprio e do ritmo universal” (Rocha: 2017, 154). O dialogo com Lishoa
também acontece em sua pintura, em telas que, como o poema que lemos aqui, jogam com a

luz e a sombra.
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Figura 10: Mario Cesariny. Quem somos? Figura 11: Mario Cesariny. Como um ser
De onde viemos? Para onde vamos?. 2000 inorganico. 1956.

Em Quem somos? De onde viemos? Para onde vamos? além da moldura que envolve
0 vazio, vemos uma esfera no centro das sombras, de modo que o quadro pode ser visto tanto
como uma porta quanto como uma janela a revelar um astro noturno. No picto-poema Como
um ser inorganico, os fragmentos do texto Operacdo do Sol, de Antonio Maria Lisboa, séo
cobertos por um quadrado que inverte o amarelo e o preto, se aproximando mais da imagem
evocada em “Faz-se luz pelo processo”. Além disso, ao lado do texto hd uma chave de
sombras na esfera, 0 que intensifica a minha leitura dessas imagens como portas, passagens
que convocam os leitores, como “[u]ma brecha num muro, ou uma rasgadura, mas trabalhada,
construida” (Didi-Huberman: 1998, 243)

Se 0s poemas em decomposicdo evidenciam a materialidade da palavra — do desenho
das letras, da sonoridade fraturada do verso —, aqui, 0 jogo entre a luz e a sombra encena uma
decomposicdo da imagem. Em sua economia visual, essas telas nos revelam duas formas
geométricas que estdo na base de toda a pintura: o quadrado e o circulo, 0o que atenta o
espectador para a materialidade do que vé, para as formas que ddo corpo as imagens, nos
lembrando que ¢ preciso trapacear com a linguagem, que é “preciso um [poeta] ou um [pintor]
para dar forma a nossas feridas mais intimas. Para dar, & cisdo do que nos olha no que vemos,

uma espécie de geometria fundamental” (Didi-Huberman: 1998, 243).
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As sombras aparecem também no documentéario Autografia, realizado por Miguel
Gongcalves Mendes, numa cena em que o desenho do corpo de Cesariny se funde ao corpo de

um marinheiro pela coreografia.

Figura 12: Fragmentos de Autografia, dirigido por Miguel Gongalves Mendes.

A presenca de um imaginario ndutico na obra do surrealista demonstra como o poeta
se apropria de simbolos ligados ao imperialismo para subverté-los. A corporalidade das
sombras, que dancam no seio de uma aurora cosmica, da a figura do marinheiro um sentido
erético que transgride o poder. Ao convidar os leitores as sombras, Mario Cesariny provoca
um retorno a essas formas e imagens historicas, e nos leva a encarar o vazio guardado por

elas.
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CONCLUSAO

Figura 13: Mario Cesariny. Porta do mar. 1999.

No inicio de uma pesquisa de iniciagdo cientifica sobre a obra de Mario Cesariny, este
trabalho comegava com a proposta de pensar 0 modo como quatro poemas de pena capital
elaboravam uma experiéncia amorosa gque ndo poderia se separar da poesia. Nestes quatro
poemas, em que o discurso amoroso retorna ao corpo do proprio poema que se deita no papel,
ha um didlogo com a concepgao tedrica de Octavio Paz de que “[a] relagdo entre erotismo e
poesia é tal que se pode dizer, sem afetacdo, que o primeiro é uma poética corporal e a
segunda uma erotica verbal” (Paz: 2001, 12). Assim, o objetivo era pensar como estes meta-
poemas eram reveladores ndo so de principios da arte poética de Mario Cesariny, mas também
de uma arte erética e amatoria que se realizaria na linguagem. Era necessario refletir sobre o
prazer no texto e sobre uma fragmentagdo do corpo, que possibilitasse pensa-lo tanto em sua
condicdo de matéria organica quanto como inorganico vestigio textual.

Com a leitura dos poemas, a reflexdo sobre o século XX e sobre como a arte moderna
se vé no espelho logo se aproximou de uma longa tradicdo literaria portuguesa que também
pensa 0 amor poeticamente. Uma tradicdo que aparece nos poemas de Cesariny tanto por
semelhangas tematicas, pela recuperagdo de cenas e imagens presentes em séculos de poesia

amorosa, quanto por semelhancas formais, que se revelam na predilecdo do poeta por formas
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fixas fraturadas, como o soneto e a oitava, ou na repeticdo de palavras e versos, que parecem
ser reminiscentes de recursos como o leixa-pren e o refréo.

Desse modo, pensar a relagdo entre amor e poesia na obra de Mario Cesariny
significou necessariamente pensar no diadlogo que o poeta tece com uma tradicdo que passa
pela lirica medieval galego-portuguesa e, sobretudo, pela poesia de Luis de Camdes. Um
dialogo conturbado, uma vez que a ditadura salazarista se apropria da poesia camoniana. Jorge
Fernandes da Silveira destaca que, nas aulas de historia, desde classes mais jovens, como a 42
série, eram distribuidos textos que funcionavam como “pastiche dos versos camonianos”, se
apropriando da literatura para sustentar a ideologia fascista: “Os Lusiadas deixam de ser o
titulo de uma obra [...] para se irem transformando em nome proprio dos ditadores e de suas
atrocidades. Ser ‘lusiada’ era manter viva a nostalgia do passado glorioso” (Silveira: 1986, 47-
48).

Nesse sentido, talvez a elegia seja uma das formas prediletas de que Mério Cesariny se
valeu para dialogar com a tradicdo. Em sua obra muitas vezes nos deparamos com a figura de
um poeta enlutado, que medita sobre a perda de seus antecessores. Em um dos poemas de
Discurso sobre a reabilitacdo do real quotidiano, seu segundo livro, publicado em 1952,
encontramos um sujeito poético que decide visitar o tdmulo de Mario de S&-Carneiro, um dos
grandes nomes da geracdo de Orpheu e um escritor com quem Cesariny dialogaria

intensamente ao longo de sua vida poética.

hoje, dia de todos os demonios

irei ao cemitério onde repousa Sa-Carneiro
a gente as vezes esquece a dor dos outros
o trabalho dos outros o coval

dos outros

[.]

(Cesariny: 2017, 109)

A dor, o trabalho e o coval: trés elementos que com alguma frequéncia aparecem lado
a lado na obra poética de Cesariny. Com o primeiro verso, o poeta revela a postura diabdlica
assumida pela sua poesia: celebra-se ndo o dia de todos os santos, de todos os inalcancaveis e
imortalizados, mas o dia de todos os demdnios, todos os profanos, os cobertos de terra, sujos,

dessacralizados. Citando uma comunicagdo do professor Edson Rosa da Silva:
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Para revitalizar, € preciso, segundo Michel Tournier, inverter, diabolizar, ndo
mais aceitar passivamente os simbolos que nos imp&e nossa cultura, pensar
com ela, lancar-nos (syn-ballein), mas pensar contra ela, penetrando-a,
lancando-nos através (dia-ballein), para atravessa-la e ver o outro lado. Pois
os simbolos aceitos sem contestacdo fecham o horizonte (ROSA apud
CERDEIRA, 1999, p. 10).

A apropriacdo informe das estruturas camonianas em Cesariny € marca da postura
diabdlica de sua poesia, que ndo se perde a olhar o céu em adoracdo aos mitos imortais de
Portugal, mas antes se volta para o timulo, e encara o profano rosto de seus mortos. O desejo
de romper com a tradicdo ndo se realiza de fato, mas ao dessacralizar estes fantasmas, ao
torna-los matéria passivel da reflexdo critica e do toque, o surrealista possibilita que vejamos
0 poema como poema, e ndo como o0 mito patriota de que ele foi feito. Possibilita que sejamos
nods, também, leitores diabolicos d’Os Lusiadas, capazes de perceber como 0s versos de
Camoes revelam as contradicdes de um poeta que ja no século XVI reconhecia os desastres
das navegacdes e questionava a suposta gloria que sua epopeia prometia cantar. Os Lusiadas
voltam a ser o titulo de uma obra a ser lida com responsabilidade historica.

E diante do timulo, no vazio da tradi¢do se revela o horizonte, e assim buscamos por

outras formas de encenar uma viagem, ndo aceitando os sentidos que nos séo ditados.
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