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Baudelaire sangrou na ponte negra do Sena.
molécula procurando a brecha do
universo & suas trezentas flores.
assim € a lucidez
o swing das Fleurs du Mal.
completa tortura roendo a
realidade
&
I’immense gouffre.
todas as paixdes / convulsdes no
espelho. Baudelaire & ses fatigues
rumo a palida estrela.
(PIVA, 2006, p. 97)

O Século XXI me dara razao
(se tudo ndo explodir antes)

O século XXI me daré razdo, por abandonar na linguagem & na agéo a
civilizagdo crist oriental & ocidental com sua tecnologia de exterminio & ferro
velho, seus computadores de controle, sua moral, seus poetas babosos, seu
cancer que-ninguém-descobre-a-causa, seus foguetes nucleares caralhudos, sua
explosdo demogréfica, seus legumes envenenados, seu sindicato policial do
crime, seus ministros gangsters, seus gangsters ministros, seus partidos de
esquerda fascistas, suas mulheres navios-escola, suas fardas vitoriosas, seus
cassetetes eletronicos, sua gripe espanhola, sua ordem unida, sua epidemia
suicida, seus literatos sedentarios, seus ledes-de-chacara da cultura, seus pro-
Cuba, anti-Cuba, seus capachos do PC, seus bidés da direita, seus cérebros de
agua choca, suas mumunhas sempiternas, suas xicaras de cha, seus manuais de
estética, sua aldeia global, seu rebanho-que-saca, suas gaiolas, seus jardinzinhos
com vidro fumé, seus sonhos paraliticos de televisdo, suas cocotas, seus rios
cheios de latas de sardinha, suas preces, suas panquecas recheadas com
desgosto, suas ultimas esperangas, suas tripas, seu luar de agosto, seus chatos,
suas cidades embalsamadas, sua tristeza, seus cretinos sorridentes, sua lepra, sua
jaula, sua estricnina, seus mares de lama, seus mananciais de desespero.

Roberto Piva
Fevereiro 1984
Hora Cosmica do Bufalo

(PIVA, 2006, p. 147)



RESUMO

Este trabalho aborda as obras dos poetas Roberto Piva, Claudio Willer e
Péricles Prade, publicadas entre as décadas de 60 e 80, no intuito de
compreender suas formas e temas poéticos com vistas a (re)desenho
geracional, arrolando poetas que tem permanecido & margem de nosso
sistema literario em virtude da resisténcia da critica e da dificuldade de
encontrar elementos que justificassem a ideia de um grupo ou uma
geracdo literaria. Ainda que os autores aqui estudados tenham as suas
publica¢des de estreia nos anos 60 e, em sua maioria, pela editora Massao
Ohno, os critérios adotados neste estudo ndo sdo geracionais, no sentido
comum, de idade ou data de publicag¢do. Optou-se pela busca de tragos
em comum que ndo fossem tdo evidentes como aqueles que geralmente
caracterizam uma geracdo. Para tanto se desenvolveu e se aplicou o
conceito de “difuso” para caracterizar essa geracdo; dai que, nesta tese,
denomina-se o grupo como Geragdo Difusa. A difusdo aparece aqui como
tudo aquilo que produz intensidades, que ndo cessa de produzir sentidos
e tragar linhas de fuga e agenciamentos, cujo contetido ¢ dificil de
capturar, de reconhecer a origem e o destino. O amadurecimento do
conceito se apoia, em grande parte, nos escritos de Gilles Deleuze e Félix
Guattari, principalmente no que tange aos conceitos de linhas de fuga,
agenciamentos intensivos e rizoma, mas também recorre ao Direito e a
fisica optica. Para aplicar o conceito de uma Geragao Difusa, este trabalho
se empenhou em encontrar, na produgdo dos autores citados, quais
conteudos e recursos poéticos eram capazes de produzir a chamada
“difusdo” que se buscava, ou seja, que conteiidos e técnicas revelavam
desejos intensivos, tracavam linhas de fuga e singularidades. Os mais
evidentes foram a Gnose, forma vaga de especulagdo religiosa e
filoséfica, extremamente rica em contetido simbolico e o Erotismo, como
revelagdo do universo interior ¢ também ricamente simbolico, bem como
a propria inter-relagdo Gnose/erotismo. Como resultado, pdde-se
perceber que todos os autores estudados tinham como influéncias
literarias uma mesma tradi¢do, que se convencionou chamar de “poetas
malditos”, dentre os quais estdo poetas como William Blake, Sade,
Charles Baudelaire, Antonin Artaud, Lautréamond, além de surrealistas e
autores da Beat Generation, ou seja, poetas que também produziram uma
poesia de “margem”, antiacadémica e com tematicas fortemente ligadas a
gnose e ao erotismo. Desta maneira, o que este trabalho demonstra é que
os autores estudados possuem elementos em comum, capazes de justificar
um grupo ou uma geragao literaria, mas que esses conteudos, por escolhas
deliberadas, sdo “difusos”, ou melhor, ndo sdo centralizadores, sdo



campos de passagem ou cruzamento, que ndo produzem uma unidade; ao
contrario, produzem velocidades, multiplicam os movimentos intensivos,
conduzem ao multiplo e a singularidade. Ao final, este trabalho também
apresenta uma pequena antologia de outros poetas, que uma analise inicial
sugere pertencerem também a Geragao Difusa, o que abre caminho para
outros trabalhos mais abrangentes.

Palavras-chave: Literatura; Geracdo; Geragdo difusa; Roberto Piva;
Claudio Willer; Péricles Prade.



ABSTRACT

This research discusses the work of the poets Roberto Paiva, Claudio
Willer and Péricles Prade, published between the sixties and ‘80s, in order
to situate them as members of a unique generation, which has been on the
sidelines of our literary system because of the resistance of the criticism
and the difficulty in finding elements that justify the idea of a group or a
literary generation. Even if the authors studied in this research have all
their debut publications in the ‘60s, most of them by Massao Ohno
Publishing House, the criteria adopted in this study are not generational,
in common sense of age or publication date. We opted for the research of
similar traits which were not the ones that usually define a generation. To
do so, it was developed and applied the concept of “diffuse” to
characterize this generation. Hence, in this work, the group was named
Geragdo Difusa. The diffusion shows itself here as everything that
produces intensities, that does not cease to produce meanings and trace
lines of escape and agency, whose content is difficult to capture, to
recognize its origin and destiny. As can be seen, the maturation of the
concept is based mostly in Gilles Deleuze and Félix Guattari, mainly
regarding to the concepts of leak lines, intensive agency and rhizome, but
also appealed to Law and optical physics.

In order to apply the concept of Geragao Difusa, this work focused in
finding, in the writings of the quoted authors, what contents and poetic
resources in common were capable of producing the “diffusion” intended,
that is, which contents and techniques revealed intense desires, traced leak
lines and singularities. The most evident were the Gnosis, vague form of
religious and philosophic speculation extremely rich in symbolic content,
and the Eroticism, as a revelation of inner universe and also richly
symbolic, as well as the relationship between one another.

As a result, it can be noticed that all the authors studied had as literary
influences a same tradition of what was agreed calling the “cursed poets”,
including poets like William Blake, Sade, Charles Baudelaire, Antonin
Artaud, Lautréamond, besides surrealists and authors from the beat
generation, that is, poets who produced a “marginal” poetry,
antiacademic and with themes strongly related to gnosis and eroticism.
Thus, what this paper shows is that the authors studied have common
elements capable of justifying a group or a literary generation, but that
those contents, by deliberated choices, are “diffuse”, or rather, are not
centered, are passing or crossing fields, which do not produce a unity; on
the contrary, they produce velocities, multiply the intensive movements,
leads to multiplicity and uniqueness.



This work also presents a brief anthology of other poets and a quick initial
analysis points that they also belong to the Geragdo Difusa, and this paves
the way for more embracing researches.

Keywords: Literature; Diffuse generation; Roberto Piva; Claudio Willer;
Péricles Prade.
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1 INTRODUCAO

Eu direi as palavras mais terriveis esta noite
enquanto os ponteiros se dissolvem

contra o meu poder

contra 0 meu amor

no sobressalto da minha mente

meus olhos dangam

no alto da Lapa os mosquitos me sufocam
que me importa saber se as mulheres sdo
férteis se Deus caiu no mar se
Kierkegaard pede socorro numa montanha
da Dinamarca?

os telefones gritam

isoladas criaturas caem no nada

os 6rgdos de carne falam morte

morte doce carnaval de rua do

fim do mundo

(..)
(Meteoro, Roberto Piva)

O poema ¢ exploravel até o infinito. Contudo, ele s6 nos da mais
quando ja lhe tiramos tudo. “Tem que morrer para germinar.”' Como
matéria inesgotavel, o poema nunca cessa de dizer, ou melhor, diz, esgota-
se de uma vez e volta a dizer mais alto, mais forte e de outro modo.
Quando lhe chegamos ao fundo, é que ele se revela uma outra vez mais.
Segredos sempre ainda mais secretos, assim como no mais escuro da noite
0 que mais se v€ € a noite escura. Mas ¢ preciso forgar, com insisténcia e
“a Fera voltara, com seu rosto de trangas de prata, nua sobre 0 mundo”
(WILLER, 1964, p.21). E preciso forgar até que ele rebente e, aos
pedacos, leve consigo aquilo que imagindvamos que sabiamos dele, ¢ a
palavra surja, finalmente, em sua original pluralidade irredutivel, em sua
poténcia de ser o que estamos sempre por quase alcangar e nos escapa por
um triz. Um poema diz tanto e tdo incessantemente que, por vezes, nos
deixa surdos, dando demais a quem suporta tdo pouco: uma prolixidade
que se fecha ao entendimento e se torna impossibilidade. “Assim falam
as medusas no meio dos relampagos” (PIVA, 2005, 115). E é assim que o

! Verso da musica “Drdo”, de Gilberto Gil.
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poema (como toda forma de arte) nos mede: pelo que conseguimos
exaurir dele, por qual numeros de vezes somos capazes de fazé-lo morrer
e germinar. Por aquilo que podemos ouvir dele no seu instante de morte,
como linguagem completamente exposta, iluminada por um olhar pleno?.
“Ah! que morno prazer sentir nas maos escorrer o sangue transparente da
fonte” (PRADE, 1963, sp).

E preciso um pouco de desesperanga e abandono para ouvir o
poema, ser capaz de um (re)langar-se ao vazio com/sem medo, ndo o vazio
no seu sentido primeiro, mas naquele de um recomego, no qual ndo nos
abisma a falta de continuidade ou de opgdes, mas o excesso delas. Nos
maravilha descobrir a novidade escondida em tanta matéria ja conhecida.
O grau zero da ressureicdo de uma intimidade silenciosa ¢ adormecida.
Nos ouvimos o literario/poema no comego, estd em nossa memoria como
uma origem que fora perdida ha muito; e, provavelmente, o ouviremos no
fim, como um anseio de uma nova luz, quando tudo se apaga. A esperanga
do texto ¢, também, a nossa; ¢ a esperanca mesma. Nossa fragil
consciéncia convertida em algo fora dela: uma consciéncia plena e ativa.
Contudo, ndo ¢é pelo fim que tememos. E esse mezzo del cammin que nos
atormenta, esse interim no qual ndo estamos nem em um lugar nem em
outro. E estar perdido que nos assombra, embaragados com o modo como
o literario nos afeta e como ele se deixar afetar. Qual o pre¢o ¢ a
recompensa dessa aventura vertiginosa na qual ora deixamo-nos,
simplesmente, despencar dentro dela com as pupilas dilatadas e o coragado
aos pulos, ora rendemo-nos ao tateamento impreciso em busca de algo ao
que nos possamos desesperadamente agarrar: uma lembranga incerta de
algum lugar onde possivelmente (nunca) se esteve, o vago perfume da
mulher com quem talvez se dangou pela primeira vez, um sabor remoto
de fruta roubada do pomar de algum vizinho na infancia... Ler é ter uma
imagem nos olhos, uma fragrancia nas narinas, um sabor qualquer na
lingua. Ndo como um olho que vé, ndo como uma narina que cheira, nao
como uma lingua que prova, mas como um ser que ¢ todo sensagdo por
todos os lados, que tem tudo isso sem ter absolutamente nada disso.
Hesitagdo e excitacdo, a leitura espicha-nos e contrai-nos: Alices em toca
de coelho, procurando a chave que nos levara a algum belo jardim que
ndo ha, mas que existe como desejo e sensac¢do pulsante que nos abre

2 Maurice Blanchot (2011a, p. 144) diz que “pela morte, os olhos mudam de
direcdo e essa viagem ¢ o outro lado, e o outro lado ¢ o fato de ndo viver desviado,
mas redirecionado, introduzindo agora na intimidade da conversdo, ndo privado
de consciéncia, mas pela consciéncia, estabelecido fora dela, langado no éxtase
do movimento.”
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caminho para o bocado de caos tdo necessario a uma saudavel existéncia
humana. E a arte que fende a névoa composta de todo rol de clichés,
preconceitos e opinides prontas que o habitual nos da de graga. E pela arte
que atravessamos o cotidiano langados ao infinito, percorrendo um mapa
desenhado sobre o caos desmembrado e recomposto sobre uma pagina de
livro para fazer-nos acordar com a forga viva de uma sensagao.

Expressdo viva e indoméavel, a poesia é matéria que se articula e
agencia, subverte, (cor)rompe e (re)forma as proprias estruturas que a
produzem ou constituem (GARCIA, 2012). Nao ¢é a inércia da partida,
nem a imobilidade da chegada. E a velocidade do meio. Velocidade!
Poesia ndo ¢ estrada, rodovia. E delirio, desvio, atalho, caminho.
“Caminho que se faz ao caminhar’, que se desenha na desejada relagio
de intima cumplicidade entre autor, texto e leitor, num movimento de
amantes que se atraem e se repelem, que se prendem e se repreendem e
se desvencilham, ritmicamente. Nao ha nela qualquer espago seguro para
0s USO0s € costumes, para manuais ou roteiros. Nosso perspectivismo nos
limita. Escrever/Ler € trair, trair-se e ser traido por sua propria lingua, por
sua propria linguagem. Linguagem que se materializa no autor, se funde
no livro e explode no leitor.

E a linguagem que fala na literatura, em toda a sua
complexa pluralidade “polissémica”, e nao o autor.
Se ha algum lugar em que essa fervente
multiplicidade do texto ¢ momentaneamente
focalizada, ndo ¢ no autor, mas sim no leitor
(GARCIA, 2012, p.111).

Escritura ¢ um gesto largo e vago ao infinito das sensagdes, gesto
que conspira com a vida para transfigurar-se em Arte. Arte, sim, essa
palavra indizivel. Expressdo da liberdade que ha entre o sim, o ndo e o
talvez; entre o possivel, o improvavel e o impossivel; entre o afetado, o
excessivamente polido e o extremamente grosseiro, ou a nenhuma dessas
possibilidades ou a essas possibilidades todas a uma s6 vez. Algo que nio
se limita a sistematizagdes imobilizantes, a biografismos castrantes, a
paralelos aborrecidos entre politica e historia, economia ou geografia,
pois alcanga tudo isso e ultrapassa tudo isso. Arte ¢ movimento,
velocidade. Um livro nunca para de se conectar e ganhar sentidos outros,
de ultrapassar os estratos que insistimos em criar para disciplind-la. Nao
se pergunta o que faz de um livro um livro belo ou o que ele quer dizer.

3Trecho da poesia “Caminhante” de Antonio Machado.
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Um livro, simplesmente, €.

Ficariamos convencidos se o belo, que é valor e
forga, pudesse ser submetido a regras e a esquemas.
Sera preciso ainda demonstrar que isto ndo tem
sentido? Portanto se Le Cid ¢ belo, ¢ gragas aquilo
que nele supera o esquema e o entendimento
(DERRIDA, 2009, p. 24).

O autor ndo precisa ser necessariamente um transgressor, mas sua
linguagem ndo pode deixar de sé-lo. Alids, que linguagem ndo esta
sempre em limite com a transgressdo? A propria ideia de uma lingua mae
¢ um mecanismo de imposi¢do de vontade de poder sobre o carater
“movente” e descentrado que ha em toda lingua. Uma lingua mae ¢ a
representagdo de um poder autoritario e seu desejo de obliterar as linguas
menores: a lingua dos despossuidos, a dos marginais, dos guetos, das
minorias de toda ordem... Marcel Proust disse certa vez que “cada
escritor é obrigado a fabricar para si sua lingua” (PROUST, 1974 apud
DELEUZE, 2011b, p. 16). Como se a linguagem da literatura fosse uma
outra lingua gerada no interior da lingua. Por for¢a do engenho do escritor,
ele acordaria uma espécie de lingua-literatura. E pela poesia que a lingua
devém arte. Ou seja, a lingua estd em constante ultrapassagem de
fronteiras (que nem existem), em movimento de aproximagdo e
integragdo a outros campos de interagdo. Assim, ndo ¢ apenas a lingua
assumindo um vocabuladrio ou jargdes caracteristicos de diferentes
falantes ou areas do conhecimento, mas assumindo uma outra
intencionalidade, uma outra inclinagdo que lhe multiplica os significados.

Um autor, entdo, ndo vive a sua lingua-literatura, mas ao contrario:
¢ a sua lingua-literatura que o vive. Ele lhe pertence (BLANCHOT,
2011a, p. 17). Transgride seu corpo, penetra sua intimidade,
transformando-a em algo muito aberto, apagado, talvez. S6 se percebe
dele um rastro. Um poeta ¢ alguém que, como uma antena magica, capta
essa “linguagem que ninguém fala, que nao se dirige a ninguém, que nao
tem centro” (BLANCHOT, 2011a, p. 17). Uma linguagem que cristaliza
em si as transforma¢des dos modos de agir e pensar em uma obra como
algo que diz do seu tempo, dos passados e dos proximos. E o autor que
sustenta o peso de uma escritura e se condensa na soliddo essencial da
obra e ainda nos sussurra ao ouvido séculos a fora o mesmo som que ha
tempos balbuciou na intimidade de seu quarto de escrita, como que para
testar, sondar em si mesmo o efeito sonoro do que acabara de escrever. E
ele quem assume o risco de uma obra como quem tateia o abismo no fundo



17

do qual nio se esconde nenhuma verdade. O criador da experiéncia
extrema, irreprimivel e irrepetivel que foge, desobedece a qualquer
designio. Um autor ¢ filho e escravo de sua obra, ¢ a liberdade da obra ¢
a liberdade do/de seu autor. Ele a domina para depois, sem esperanga,
apagar-se dela/nela, emancipa-la de si mesmo, para que, por fim, ela possa
dizer, todas as vezes e de uma vez por todas tudo aquilo que ele jamais
ousaria.

Escrever ¢ retirar-se. Nao para a sua tenda para
escrever, mas da sua propria escritura. Cair longe
da sua linguagem, emancipa-la ou desampara-la,
deixa-la caminhar sozinha e desmunida.
Abandonar a palavra. Ser poeta ¢ saber abandonar
a palavra. Deixa-la falar sozinha, o que ela s6 pode
fazer escrevendo. (...) Abandonar a escritura € s6
14 estar para lhe dar passagem, para ser o elemento
diafano da sua procissdo: tudo e nada (DERRIDA,
2009, p. 98).

A obra é o desenho de uma auséncia ¢ a instaura¢do de uma
linguagem. J4 ndo € um autor que nos fala, mas a fala mesma se dizendo.
Entdo, entender e mapear os caminhos trilhados por uma geragdo de
autores, passa por entender como essa fala se constréi. O que o rastro, as
pegadas na lama nos dizem. Como o poema assume as feigdes que
dialogam com o espirito de um tempo, de uma (nio)tradi¢do, ou mesmo,
como se erige tdo-somente de uma vontade de ser literatura que se
esconde na palavra, que se oculta na lingua. Resta saber, entdo, os modos
€ mecanismos que essa linguagem constrdi em/de si para comunicar-se
com outros autores e obras, para agenciar desejos, promover
deslocamentos.

Estamos habituados a ver a literatura do ponto de vista de
organizac¢do de um sistema e, desta forma, parece-nos sempre que toda a
literatura ¢ fruto de uma espécie de “tradigdo literaria oficial” em que os
autores se filiam, dando continuidade a construgdo de um conjunto
orgdnico sobre o qual paira uma ideia comum de nagdo, de povo, de
religido etc. Temos, entdo, a percep¢do de que a literatura é produzida
dentro desse “sistema oficial”, com linhas muito bem demarcadas de
rupturas ou continuidade, em que a literatura pode assumir, além do papel
de arte, outras funcdes extraliterarias, como a agenda programatica de um
pais ou de uma escola literaria, por exemplo, que conduziria o autor na
diregdo de determinado tipo de manifestacdo artistica. Isso faz bem
visiveis as marcas que tornam, por exemplo, distintos Romantismo e
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Realismo. Longe de querer negar a existéncia de elementos extraliterarios
ou programaticos e/ou sua importancia para uma geracao de autores, nao
¢ dificil imaginar, todavia, que essas categorizagcdes sdo sempre
generalistas, nos obrigam a assumir uma perspectiva que direciona o
olhar, o que quase sempre ¢ adequado apenas a analises pontuais. E que,
acima de tudo, essa urgéncia por uma sistematizagdo, por uma
hierarquizag¢do serve muito mais a finalidades didaticas e pouco nos
oferece sobre e para a reflexdo a respeito de tudo aquilo que foi construido
e sustentado fora da ordem do dia de um sistema oficial.

Questdo como a citada acima, da impossibilidade de encontrar na
rigidez sistematica do pensamento oficial mecanismos para entender o
que lhe é marginal, leva-nos a refletir sobre qual o papel de um autor em
seu tempo e os instrumentos de sua linguagem. Ja que, por certo, ha um
espirito transgressor inerente ao escritor ¢ a palavra, que os afasta para
longe das generalizagdes, que move um impulso resistente a toda forma
estavel e ja previamente dada, algo que ndo se doma. Nossa dificuldade
em ver o que, em literatura, transborda € porque estamos habituados a
procurar sempre nos mesmos lugares, em eleger como critério de valor
sempre o que for mais convencional e comodo, a consultar a historia e os
manuais. O que interessa a este estudo de doutorado ¢ isso: aquilo que
transborda, tudo que transgride, que se move em continuo para além dos
estratos. Esse contetido ndo incorporado pelo sistema, pois o sistema
nunca quis ou soube “domestica-10”, e que, no entanto, permanece vivo e
pulsante, ainda que marginal ou fronteirigo.

E notério que héd, de tempos em tempos, grupos, associagdes ou
manifesta¢des, que, ainda que sejam ouvidas por seus contemporaneos,
ndo sdo consideradas, respeitadas ou mesmo permanecem distantes de um
esfor¢o de compreensdo. Movimentos desviantes que se estabelecem
como uma singularidade, um transbordamento, na significa¢cdo mesma de
algo que transpde uma fronteira, um limite e que, portanto, conflita com
0 que esta posto e autorizado. Foi, possivelmente com a certeza de que “o
século XXI lhes daria razdo” que um grupo de jovens cheios de
Baudelaire, Rilke, Lautréamont, Jorge de Lima, Murilo Mendes,
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Fernando Pessoa, do Surrealismo* e do movimento Beat’, desafiou
limites e buscou produzir poesia como linguagem de comunicagdo da
fusdo entre o corpo e o espirito. Uma linguagem de quem desvia o olhar
em um movimento veloz, ao ponto de, por um segundo, produzir como
que a fus@o de duas imagens, duas paisagens sobrepostas. Esse grupo de
poetas jovens que perambulou pela noite paulistana no inicio dos anos 60,
ainda permanece & margem do reconhecimento, a margem de nosso
sistema literario. Como se 1€ no depoimento abaixo:

Noés representdvamos certa desordem com o
desregramento dos sentidos. Liamos Novalis,
Rimbaud, Baudelaire e  outros poetas
essencialmente romanticos ou malditos. E
impossivel, a partir de uma perspectiva dessas,
vocé acreditar num movimento como o0
concretismo! Nao tinhamos igreja, ndo tinhamos
nada  disso.  Eramos  distantes  dessa
institucionalizagdo. Completamente contrarios a
este e a outros movimentos que se
institucionalizaram desta ou de outra maneira. A
literatura era para nés um modo de experimentagdo
da liberdade individual e coletiva (HUNGRIA;
D’ELIA, 2011, p. 34).

O que essa tese de doutoramento propde € langar um pouco de luz
sobre esse grupo, mais especificamente sobre a produgdo de trés de seus

* O Surrealismo foi um amplo movimento artistico surgido na Europa, no comego
dos anos 1920, no contexto das chamadas vanguardas e influenciou autores do
mundo todo. O movimento se caracterizou por se opor ao racionalismo cientifico
e ao materialismo e por valorizar o automatismo, associagdes de imagens
delirantes e estados alterados de consciéncia ou mesmo a inconsciéncia como a
paranoia e o sonho. Pode-se conhecer melhor o Surrealismo, seu contexto,
integrantes e intensdes em obras como Sim ou paranoia, de Salvador Dali, e
Historia do Surrealismo, de Maurice Nadeau.

5 O movimento Beat surgiu nos Estados Unidos nos anos seguintes ao pos-guerra
e gerou grande repercussdo por fazer oposi¢do ao comodo “american way of life”
dos anos de 1950. A origem ou significado do termo “beat” e as possiveis
explica¢des percorrem desde beat como alusdo a batida sincopada do jazz bebop,
até a beat como reducdo de beatitude, como gostava de explicar Kerouac, um dos
icones dessa geracdo. Os Beats valorizavam o espontaneismo, a experiéncia
pessoal e a busca pelo autoconhecimento. Pode-se entender melhor o movimento
Beat no livro Os rebeldes, de Claudio Willer (2014).
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componentes: Roberto Piva, Claudio Willer e Péricles Prade, na tarefa de
compreender a sua produ¢do, suas similaridades e singularidades, no
escopo de encontrar tragos constituintes de uma geracdo/grupo ou um
agenciamento coletivo de enunciacdo e desejo, com caracteristicas e
intencionalidades proprias, dentro das diversas manifestagdes que
compdem o intricado panorama literario brasileiro dos anos 60. Anos que
foram marcados t3o fortemente pela rebeldia e pela transgressdo. Com a
inteng@o de focar o periodo equivalente ao de uma geragao, este trabalho
sera delimitado as obras publicadas entre o inicio dos anos 60 até os 80.
A saber, serdo estudas as seguintes obras de Roberto Piva: Paranoia
(1963), Piazzas (1964), Abra os olhos e diga ah! (1975), Coxas (1979),
20 Poemas com Brocoli (1981); de Claudio Willer: Anotacées para um
apocalipse (1964), Dias circulares (1976), Jardins da Provocagdo
(1981); de Péricles Prade: Este interior de serpentes alegres (1963), A
ldmina (1963) Sereia e Castical (1964); Nos limites do fogo (1976); Os
fardis invisiveis (1980).

Normalmente esse espirito transgressor se torna mais manifesto
nos momentos de passagem de uma geracdo a outra, nos quais a
necessidade de superar o antigo faz nascer “uma expressdo incompleta,
difusa, transitiva, alguma coisa que, se ainda ndo ¢ o futuro, no ¢ ja o
passado” (ASSIS, 1994). Esse momento é, por vezes, dificil de capturar,
mas deixa uma clara evidéncia: o desejo pulsante de criar um caminho
novo, de realinhar o compasso entre a produgdo artistica e aos novos
modos de pensar. Dizer, criar o novo nao significa recriar o universo, a
partir de um grau zero, mas sim ressignificar o universo ja existente,
langando-lhe um novo olhar, assumindo um novo ponto de vista,
resultado da experiéncia advinda de uma nova sensibilidade, ou seja,
renomea-lo. Dizé-lo de novo como se fosse esta a primeira vez, a primeira
eternal (vez). O poeta Claudio Willer, que compde o quadro de autores
aqui estudados, em seu livro de estreia, lembrando de uma passagem
excluida do original de O processo, de Franz Kafka, escreve que tal como
alguém que acorda e precisa de algum tempo para situar-se frente ao
mundo que tem diante de si, um jovem autor também precisa situar-se e
assumir uma posi¢ao dentro do mundo e da historia, compreender quando
se torna necessaria uma reformulacdo de conceitos, valores e, mesmo, da
propria linguagem (WILLER, 1964). Esse reposicionamento necessario
que menciona Willer € o grau zero de uma geracdo, ¢ o ponto de onde os
novos olhares se langam, o lugar de onde uma nova linguagem se constroi.
Mais que a vontade de construir o novo, percebe-se, claramente, a
impossibilidade de permanecer, de coadunar com o antigo.

Participar de uma geracdo pode ser cristalizar em ideal estético a



21

verdade de uma época ja ndo identificada com a passada. Contudo, ndo ¢é
apenas isso, hd mais: certas manifestagdes literarias de autores ou grupo
de autores escapam a uma analise convencional. Elas até podem suster
esse tipo de analise, mas ela, essa analise, as paralisa, apaga a sua
excentricidade e forga um eixo de leitura sobre um modelo de arte
acentrada, que se constroi ndao na vontade de reprodugdo ou replicagdo de
formas, mas como fruto de uma energia diferente daquela que reproduz o
mesmo. Uma energia hidraulica, que se difunde em continuo movimento
turbilhonar, cujo centro nido pode jamais ser encontrado, cujas as
referéncias estdo sempre em movimento. Obras excéntricas, cuja
materialidade se constitui a partir das franjas, das margens do que
convenientemente chamamos de “normal” ou tradi¢do, no sentido de um
canone oficial que deve ser lido e absorvido pelas novas geragdes de
leitores e autores a guisa de modelo, mas que carregam a reboque uma
determinada forma de pensamento que se impde a excegdo e a novidade
em prol da manuten¢do do proprio modelo de pensamento que a erigiu
como for¢a dominante.

Nio se quer dizer, porém, que os autores abordados aqui sejam
completamente desligados de qualquer tradigdo, coisa muito pouco
provavel de se imaginar. Nao ¢ dificil constatar neles as influéncias do
modernismo, do surrealismo e do movimento Beat. O que se deseja
afirmar, aqui, ¢ que eles optaram por modelos deliberadamente anti-
formais, ou seja, modelos ndo modelares. Vé-se claramente a intengéo de,
por meio da poesia, se opor ndo s6 a um tipo de poesia formal (neo-
parnasianos e concretismo), mas também a um tipo de pensamento,
segundo eles, opressor, formado a partir de uma ideia autoritaria de moral
e de familia. A respeito disso, Roberto Piva depde, de maneira muito
esclarecedora, no texto de introdugdo a Anotagées para um apocalipse,
de Claudio Willer, dizendo:

Toda poesia oficial brasileira, todo este acervo
pernicioso-futil de neo-parnasianos, concretistas,
marxistas de saldo, rilkeanos-lacrimonosos,
representa um desejo insaciavel de autoridade, de
impoténcia mistica, de resignagdo artificial &
patologica diante de uma Sociedade patriarcal &
opressora. A rigidez bioldgica causada pela mania
moralizadora consiste em que seres humanos
adotem uma atitude hostil contra o que estd vivo
dentro deles mesmos. (PIVA, 1964, p.5)

Encontrar os tragos de uma geragdo incorporada ou, mesmo que
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apenas, sustentada em um sistema de regras e segundo aquilo que
chamamos de tradi¢do, pode exigir paciéncia, mas ndo ¢ das tarefas mais
complexas, principalmente, no caso de poesia na qual a forma ¢é elemento
fundante. Aparentemente, as formas frutos de uma tradigdo se esforcam
na tarefa de se fazer reconhecer como tal. Destarte, pode-se apontar onde
certos autores negaram ou seguiram seus antecessores. Contudo, o que
dizer daquela expressdo poética que ¢ fruto da propria vontade de
imprimir a excentricidade? Como reconhecer que tracos fazem uma
geracdo em poetas cuja intengdo € bem mais vaga, vaga no sentido de que
faz uso de uma técnica que nao pode ser reduzida a uma formula? Uma
poesia carregada de multiplicidade dispar que a eleva a operar com a forga
de uma hecceidade®.

Claro que se poderia optar por falar em uma tradigdo marginal ou
anti-lirica de Baudelaire, Lautreamont, Witmann, Ginsberg etc, mas
parece ser este um caminho simplista. Ainda que, por simpatia os autores
que aqui serdo estudados tenham, sim, lido os surrealistas, beats e
modernos, ndo € esse o0 Unico trago que oS une € oS constitui como
geracdo. A rebeldia aos modelos figura muito mais como um gesto/acao
que um modelo em si mesmo ou algo reproduzivel. Poder-se-ia reproduzir
uma linha reta uma infinidade de vezes, mas como reproduzir um trago
de artista que cria a partir de agdes, conteudos e matérias que estdo sempre
na margem do entendimento e, portanto, do “esquematizavel”? O que
parece, e se vai investigar neste trabalho, ¢ a ideia de uma geracdo capaz
de produzir uma poesia sustentada na multiplicidade, no sentido de um
gesto literario, um plano espago-temporal comum, que recolheu linhas de
fuga de dire¢des diferentes e/ou divergentes, para se transformar em uma
forca que se movimentou, também, em varias dire¢des, espraiando-se as
margens do sistema literario académico e, até hoje, ainda ndo totalmente
incorporada por ele.

O que este trabalho pretende ¢ langar mdo de uma alternativa
teodrica que compreenda as manifestagcdes poéticas dos anos 60 aos 80 de
um grupo de autores — os novissimos - com influéncias variadas e avessos
as classificagdes, a modelos fixos e pré-estabelecidos. Assim o que se
deseja demonstrar é a existéncia de uma geracdo de poetas produzindo
segundo uma forma alternativa de cultura ou paralela ao sistema literario
oficial. O que ndo significa dizer uma cultura nova ou da novidade, mas
uma cultura outra, pensada fora do Establishment, que se estabeleceu a

6 Para Gilles Deleuze e Felix Guatari a Hecceidade marca um grau de intensidade,
um modo de individuagdo muito diferente, que caracteriza uma pessoa, um
sujeito, uma coisa, uma substancia e, por associagdo, um movimento coletivo.
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margem, como resultado da relagdo entre um agenciamento coletivo de
desejo e a vontade de explorar e, quica, ampliar os limites do corpo, da
mente e do espirito, como uma unidade. Uma expressao de cultura na qual
a palavra assume outras fun¢des além da literaria: poesia como manifesto
do inconformismo, como sonho, como cura, como expressdao do éxtase
sexual e religioso.

Dessa forma, aqui, se propde compreender a produgdo poética de
margem ndo como um conjunto de sinais e sintomas da desigualdade e
dos pré-conceitos que nossa sociedade produz, mas como uma pratica
deliberada e original que resultaria em um movimento autdnomo, capaz
de uma poesia que ndo siga um modelo, mas uma vontade de ser que ha
na palavra; uma vontade que produz diferenca, multiplicidade, velocidade
e devires. A diferenga ocupando o lugar central da identidade. O que
distingue uma produgdo assim como geragdo nao ¢, na verdade, os tragos
que carregam como carater programatico, mas sua fecceidade, ou seja, o
desejo de expressar aquilo que ¢ distinto, particular e inico. Nao ha,
portanto, um programa a ser seguido a guisa de manual. Apenas o desejo
de ocupar o espago da poesia ao tempo em que o espago da poesia os
ocupa: desterritorializa¢do da poética.

A primeira dificuldade com que se depara aquele interessado nos
poetas publicados nos anos 60 é a de acesso as obras. Costuma-se dizer
que a poesia circula pouco no Brasil e, quando circula, circula mal.
Tiragens reduzidas, falta de regularidade de reedi¢des colaboram para a
ndo formagdo de um publico leitor de poesia, e a falta de atengdo dos
leitores com o género fecha o circuito do descaso com os poetas
brasileiros. Das obras estudadas aqui s6 as de Roberto Piva receberam
reedi¢do recente: trés volumes sob forma de obras reunidas, organizado
pelo professor de teoria literaria da Unicamp, Alcir Pécora, pela Editora
Globo, em 2006, que, por sinal, ja esta esgotada hd algum tempo. A poesia
¢ uma “arte para as minorias”, reconhecia Piva. Do mais, ha que se
recorrer aos sebos e pagar caro por edigdes raras. Contudo, se faltam
reedi¢des, recentemente temos visto crescer o interesse por esse grupo de
poetas. Aqui e ali surgem teses e dissertagdes que langam cada vez mais
luz sobre essa geracdo e ja ¢ possivel compreender melhor sua busca por
romper com o tédio das convengdes, dos moldes, do ja exaustivamente
dito. Nos anos 60, os tempos eram de mudanga por toda a parte e, ademais,
“a poesia ndo €, ndo pode ser eterna repeticdo; esta dito e redito que ao
periodo espontdneo e original sucede a fase da convengdo e do processo
técnico, e é entdo que a poesia, necessidade virtual do homem, forceja por
quebrar o molde, desrespeita-lo e substitui-lo” (ASSIS, 1994). E dessa
desobediéncia, por vezes juvenil, que a arte se move em um movimento



24

amplo de resisténcia consciente e deliberada, que ignora e viola regras,
que se assume como expressdo, por natureza, sempre transgressora. E
assim a poesia dos poetas que este trabalho abarca: Roberto Piva, Claudio
Willer e Péricles Prade.
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2 OS ELEMENTOS DE UM CONJUNTO DIFUSO

Os autores aqui estudados (escolha feita por necessidade de recorte
e por gosto pessoal), fazem parte de um grupo maior formado por
paulistas e catarinenses que, em sua maioria, foram lan¢ados pela editora
Massao Ohno nos anos 60, em uma colecdo, dedicada a estreantes, que o
visionario Massao Ohno chamou de “Colecdo dos novissimos”, talvez
pela novidade da estreia, talvez pela novidade que a poesia desses trazia
anosso ambiente literario, talvez pela juventude dos mesmos, quase todos
recém saidos da adolescéncia. Por isso, alguns criticos ainda usam o termo
“os novissimos” para se referir a esse grupo, o que, a meu ver, parece
inadequado, pois além de ser um termo de cardter provisorio, pois a
novidade de hoje ¢é a antiguidade de amanha, ja fora usado para se referir
também a geracdo de 45. Contudo, chama-los de “geragdo 60, forcando
um rétulo que levaria em consideragdo apenas o carater cronoldgico,
também ndo me parece oportuno, visto que havia outros poetas na mesma
época (os concretistas, por exemplo) fazendo poesia completamente
desvinculada da produgdo dos publicados pela Massao Ohno, sem
nenhuma unidade programatica, estratégica ou mesmo de camaradagem,
como os de Sao Paulo; logo, um termo englobante néo seria apropriado.
A dificuldade em nomear um grupo tdo heterogéneo € corroborada por
um de seus integrantes, Carlos Felipe Moisés (2012, p. 16), que em seu
livro Balaio, afirma que mesmo passados cinquenta anos “[...] ninguém
chegou a atinar com o rétulo capaz de abrigar a massa heterogénea dos
poetas surgidos desse momento em diante”. Assim, na falta de um termo

ja convencionado, passarei a tratar esse grupo por “a Geragdo Difusa’”.

2.1 ROBERTO PIVA

Roberto Piva foi talvez, em sua geragdo, aquele que levou mais
longe o ideal de viver a vida do mesmo modo como fazia sua poesia: de
forma experimental. Ele mesmo costumava afirmar que nio acreditava
em poesia experimental sem uma existéncia experimental. Portanto,
Roberto Piva é um desses autores cuja vida importa bastante para a
compreensdo de sua poesia e vice-versa.

Como toda a sua geracdo, Roberto Piva viveu sua juventude em
um tempo de urgéncias. Eram necessarias iniciativas que, no pensamento
da época, iriam transformar o mundo. Os jovens buscavam saber mais de

A ideia de “uma Geragdo Difusa” ¢ elementar neste trabalho, e o conceito sera
tratado com mais cuidado no préximo capitulo.
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poesia, musica, filosofia. O pds-guerra colocou em oposto dois grandes
blocos de pensamento: Capitalismo versus Comunismo. Mas, para a
juventude, o mundo ndo se resumia a apenas isso. Corpo e espirito pediam
mais:  Zen-budismo, ecologia, existencialismo,  gnosticismo,
orientalismo... enfim, uma profusao de conceitos e novas teorias surgiam.
Nascido em 25 de setembro de 1937, em Sao Paulo, pouco se sabe
sobre o Piva menino, além de ter crescido na fazenda de seu pai, no
interior, e de sua tirada ir6nica sobre a propria infincia em uma entrevista:
“minha formagao ¢ de futebol, cinema, gibi, desenho animado e Hegel...
e troca-troca” (PIVA, 2004). Sabemos, contudo, que ainda na
adolescéncia comegou a aprender italiano para estudar Dante no original,
estudo este que influenciaria bastante sua poesia. Segundo ele mesmo:

Durante trés anos, entre 1959 e 1961, participei de
um curso sobre Divina Comédia, dado pelo
saudoso professor Edoardo Bizzarri no Instituto
Cultural [talo-Brasileiro, lemos, comentamos os
trés livros de Dante que compdem essa Suma
Poética que ¢ a Divina Comédia, no que ela tem de
loucura, iluminagdo, beleza e linguagem
cinematografica em plena Idade Média (PIVA
apud COHN, 2012, p. 26).

Pouco depois, Roberto Piva se juntaria ao grupo de camaradas do
qual seria o grande articulador. Gragas, em certa medida, a capacidade de
Piva de juntar pessoas que o grupo, mesmo tendo interesses tdo diversos,
se formou. A presenga dos catarinenses no grupo, por exemplo, pode ser
atribuida a essa sua habilidade, pois foi ele quem, em uma viagem a
Florianopolis, conheceu Rodrigo de Haro e o convidou para uma estada
em Sao Paulo. As aventuras do grupo pela noite paulistana, seus interesses
e afinidades estdo, em parte, descritas ou narradas nos documentarios
Assombragdo urbana (2004), de Valesca Canabarro Dios e Uma outra
cidade (2000), de Ugo Giorgetti, ou em livros como Balaio (2012), de
Carlos Felipe Moisés, e Os dentes da memoria (2011), de Renata D’Elia
¢ Camila Hungria.

O grupo, além da experimentagdo sem limites, pregava a
necessidade ndo so de conhecer, mas sim de viver a realidade das ruas e
filtra-la por meio do estudo bastante profundo de artes e filosofia, entre
andangas pelos bares da Consolagdo e da Sdo Luiz madrugada afora,
cinemas e pilhagens em livrarias. Outro fator que marcaria bastante a
postura do grupo em relagdo ao academicismo e a vida foram as reunides
na casa do filésofo Vicente Ferreira da Silva e sua esposa Dora, poeta e
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tradutora®, onde estudavam, principalmente, Heidegger e Mircea Eliade.
Vicente era reconhecidamente antiacadémico e adepto do ocio criativo,
atitudes em completo desacordo com uma cidade onde a cultura do
trabalho e a doutrina académica eram extremamente valorizadas.
Possivelmente, essas reunides colaboraram para que o grupo assumisse a
postura contra o beletrismo, o formalismo e o cientificismo, sem, contudo,
apelar a uma poesia simpldria, facil de entender e massificada. A poesia
de Roberto Piva, Claudio Willer, Péricles Prade e sua geracéo é complexa,
rica em referéncias a filosofia, ciéncias ocultas e herméticas e a poetas
que ndo sdo costumeiramente lidos, como se podera ver no decorrer de
todo esse trabalho.

Sdo Paulo era bem diferente naqueles tempos: uma cidade plural
onde o rural e o cosmopolita conviviam pacificamente, e uma marginalia
romantica ouvia recitais de Baudelaire entre uns furtos simboélicos. Uma
Sao Paulo onde ainda se podia conhecer seus personagens, deambular
pela madrugada, que guardava algo de poético e cuja a visdo seria 0 mote
de boa parte da poesia de Piva. A despeito de visualmente lirica, de dispor
de Iugares unicos e de ser um centro de artistas e intelectuais, Sao Paulo
também era (possivelmente ainda seja), uma cidade rigidamente
hierarquizada, bastante “careta”, ou seja, conservadora e repressiva,
principalmente em relagdo ao comportamento sexual, postura esta que foi
continuamente desafiada por Piva e seus amigos. Na verdade, Piva ja era
um personagem bem conhecido em Sao Paulo ao fim dos anos 50 devido
seu comportamento fora dos padrdes da época, a respeito do que fala
Claudio Willer:

O Piva j era uma lenda na cidade no final dos anos
1950, quando eu estudava no Danti Alighieri. Eu ja
sabia quem ele era por causa da enorme fama de
depravado e pederasta que ele tinha, de se envolver
em todo tipo de confusdo, além de ser culto,
erudito, participar de grupos e estudar filosofia. Ele
era “o personagem”. Isso desperta muito interesse
quando vocé quer conhecer gente que saia da
mesmice e do lugar comum (HUNGRIA; D’ELIA,
2011, p.9).

8 Dora Ferreira da Silva traduziu e comentou as Elegias de Duino, de Rainer
Maria Rilke (1976).
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Piva foi o primeiro de seu grupo a publicar uma obra solo’ fora da
Antologia dos novissimos. Paranoia'’, langado em 1963, era também uma
obra de arte grafica. A edigdo primorosa realizada pela Massao Ohno
dando ao livro um formato de cartdo postal (23x15) e as belas ilustragdes
de Wesley Duke Lee, com imagens da cidade de Sao Paulo, contrastavam
com a tematica forte de um livro marcado pela releitura, a partir de um
bloco de espago-tempo contemporaneo, do Surrealismo ¢ do movimento
Beat. Paranoia foi um marco de seu tempo e tinha muito da personalidade
controvertida de Piva, pois conseguia ser um disciplinado atleta de
halterofilismo, estudante de poesia e filosofia, a0 mesmo tempo em que
era capaz de se meter em todo tipo de confusdo na noite paulista; seu livro
de estreia também era assim: um livro bonito, bem construido, mas o que
ele dizia deixou muita gente perplexa e, possivelmente, ainda deixe hoje.
Piva revelou muito sobre a motivac¢do e universo de leituras que deram
origem ao livro em entrevista a Carlos Von Schmidt, publicada
originalmente na revista Artes, em outubro de 1985:

Bom, esse livro eu escrevi em 1962 e fiquei com
ele guardado até que Tomas Souto Corréa,
jornalista do Estaddo, me apresentou para o Wesley
Duke Lee, que tinha acabado de chegar de Paris e
Nova York, onde morou um tempo. Ele ficou
entusiasmadissimo com a poesia, gostou demais,
entrou em transe. E saiu por Sdo Paulo
fotografando a cidade a partir dos poemas. Ao
mesmo tempo, foi um periodo — vocé se lembra,
ndo é? Vocé acompanhou tudo isso — em que
todos nos lutdvamos por uma liberdade sexual.
Porque Sao Paulo era muito provinciana. Ainda ¢,
em certos aspectos, nao ¢? Mas era
demasiadamente provinciana no sentido de
comportamento — ndo necessariamente sexual,
podia ser existencial ou qualquer outro — era

% A estreia de Roberto Piva como poeta, de fato, aconteceu em 1961, com a
publicagdo pela Massao Ohno de “Ode a Fernando Pessoa”. O poema foi
publicado em uma tira estreita de papel, motivo pelo qual foi chamado de tripa
poética e foi vendido (a maioria apenas distribuido) pelo proprio Piva nos bares
da Avenida Sao Luiz.

10 Paranoia em sua edigo original é uma obra, hoje, quase impossivel de ser
encontrada para compra, mas teve reedicdes em 2000 e 2009, ja pelo Instituto
Moreira Salles. Mesmo raras, estas ainda podem ser encontradas em sebos
especializados, com prego bastante alto.
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profundamente rotulada e marginalizada (PIVA,
2009b, p. 56-57).

Boa parte dos poemas ¢ marcado por um eu-lirico que, aos moldes
de Baudelaire e Ginsberg, observa ¢ medita enquanto caminha pela
cidade. A loucura, as viagens alucinatorias das drogas e a peregrinagio
pela cidade surgem no fluxo frenético de consciéncia no mesmo ritmo das
viagens de benzedrina que os Beats costumavam usar para manter horas
de conversa ou escrita. A cidade, entdo, é como que uma moldura na qual
se enquadram as visdes de éxtase por vezes mistico, por vezes de
pesadelo. E uma visdo alucinada de Sdo Paulo na qual as imagens
rapidamente se sobrepdem em um jogo complexo de associagdes intensas
para construir no leitor a sensac¢do, a um tempo, da opressdo da vontade
do corpo e do desejo maquinados por todo tipo de instituigdo encarregada
de encarcerar a sensualidade vital. Roberto Piva, em Paranoia, rompe a
casca da moral burguesa em uma explosdo violenta de liberdade, como
revela no caustico poema Visdo de 1961, que abre o livro:

fagulha de lua partida precipitava nos becos
frenéticos onde

cafetinas magras ajoelhadas no tapete
tocando o trombone de vidro

da Loucura repartiam lascas de hdstias
invisiveis
a nausea circulava nas galerias entre borboletas
adiposas

e labios de menina febril colados na vitrina
onde almas coloridas

tinham 10% de desconto enquanto
costureiros arrancavam 0s OvVarios

dos manequins
(PIVA, 2005, p. 30)

Em Paranoia, Roberto Piva revela o estatuto de sua geragdo: ser
poeta como algo que extrapola o mero exercicio artistico, como algo que
impde ao poeta a necessidade de se criar um universo distante dos fatos
da vida, mas ainda assim tdo intimamente ligados a ela. Para Piva, a poesia
¢ um modo de existéncia, um modo de ver o mundo. Assim, ser poeta é
estar alucinado de vida e fazer do que se escreve uma representacio dessa
alucina¢do. Vida, como forma de experiéncia, e arte, como forma de
imaginagao, se entrecruzam e se confundem em uma Unica linguagem.
Dizer que uma poesia ¢ fruto da experiéncia vivida ndo ¢, contudo,
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desmerecé-la. Ao contrario: a arte ndo exige, antes, certa sabedoria que se
adquire em, simplesmente, experimentar a vida? Nao significa dizer,
contudo, que a poesia de Roberto Piva seja uma mera transposi¢do da
realidade para as paginas de um livro. E sempre a realidade sob o olhar
do poeta. Em sua poesia, ndo ha limites para o que ¢ realidade ou o que ¢
delirio. Ambos se fundem em uma s6 coisa e tém, portanto, a mesma
forga.

jé& & quinta-feira na avenida Rio Branco onde um
enxame de Harpias

vacilava com cabelos presos nos luminosos
¢ minha imaginacao

gritava no perpétuo impulso dos corpos
encerrados pela

Noite
(PIVA, 2005, p. 31)

Em Paranoia a forga esta no poder das imagens, na violéncia que
elas sdo capazes de carregar. Os poemas sdo, quase sempre, centrados na
percepcdo transfigurada que o eu-lirico tem da cidade, de uma posigao
muito individualizada, subjetiva, como se confirma nos excertos,
retirados de alguns dos poemas: minhas alucinagdes...; eu vi tuas
meninas...; Eu vi uma linda cidade... Eu te ougo rugir... E sempre por
meio desse eu-poético que o leitor enxerga o horror da realidade de
Paranoia. Piva era anarquico na vida, mas era um artista meticuloso e foi
conscientemente que projetou nos poemas a forma de uma narrativa de
um pesadelo, como explicou em uma entrevista:

Paranoia ¢ um imenso pesadelo. Transformei Sao
Paulo em uma visdo de alucinagdes. Apliquei o
método paranoico-critico criado por Salvador Dali:
o paranoico se detém num detalhe e transforma
aquilo numa explosdo de cores, de temas, de
poesia. Constroi um mundo alucinatorio,
imaginario. (PIVA apud COHN, 2012, p. 21)

Paranoia ndo é um livro facil. As associacdes de imagens nem
sempre (ou mesmo, quase nunca) sdo logicas. Ha constantemente um
entrecruzamento  entre o  terreno/carnal, erotico/ingénuo, o
celestial/mistico, o real e o imaginario. O eu-lirico, em sua posi¢do de
observador, vé a rebeldia e a pureza inocente que se misturam nos gestos
que ndo buscam o crime ou o pecado, mas apenas a liberdade sobre o
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proprio corpo. O que sugere o que se poderia chamar de, se resgatarmos
a ideia de Kerouac, “beatitude” da rebeldia, como se pode ler em versos
como “angélicos vagabundos gritando entre as lojas e os templos / entre
a soliddo e o sangue, entre as colisdes, o parto / ¢ o Estrondo”, o que nos
lembra certa formula deleuziana: humor e beatitude. Essa associa¢do
sugere que o eu-lirico os vé como a materializagdo de algo puro que ainda
existia na juventude “marginal”’, ou seja, ainda nd3o aprisionada e
obediente aos valores de uma sociedade, ao seu modo de ver, repressora
e que se exprime por meio do anseio por liberdade de comportamento, de
credo e de sexualidade:

meu abrago plurissexual na sala
imagem niquelada
onde o grito
desliza suavemente nos seios fixos
(PIVA, 2005, p. 54).

A for¢a motriz de Paranoia, entdo, é a cidade, seu tempo e,
fundamentalmente, sua linguagem. Linguagem que opera para além do
racionalismo mecénico e artificial, exigindo por vezes, que seu leitor
apenas se deixe levar por meio das associagdes e divagacdes sobre a
soliddo essencial de quem vive opresso pela metropole e busca liberdade
no sexo, nas drogas, no alcool, mas que também revela muito sobre seu
universo cultural, formado fora da cultura massificada: musica,
espiritualidade, filosofia e outros poetas marcam diretamente as
influéncias de Piva. As mengdes a Rilke, Lautréamont, Fernando Pessoa,
Baudelaire, Jorge de Lima, Dante, e tantos outros, acabariam se tornando
um roteiro de leitura para toda uma geracdo de jovens inconformados com
o que o regime literario oferecia e carentes de boas referéncias sobre onde
encontrar o que buscavam. Piva (2009b, p. 57) apontava o caminho.

E toda minha vivéncia urbana, sexual, mistica,
anarquica, de Sdo Paulo, da cidade em que vivo. A
partir dai, toda aquela intersexualidade com poetas
brasileiros ou ndo: Dante, a beat generation, os
surrealistas, os dadaistas, os futuristas italianos
que, de certa forma, também poetizaram o espaco
urbano. H4 essa relagdo magica com determinados
lugares sagrados da cidade. (...) E tudo isso esta
presente nesse livro Paranoia. Sdo minhas
experiéncias de amor, de loucura, de drogas.



32

Em Piazzas, publicado em 1964, Piva se volta a exercicios de
construgdo poética diferentes daqueles que havia usado em Paranoia.
Enquanto em Paranoia os versos eram quase sempre longos e liberavam
fluxos continuos de pensamento, em Piazzas 0s versos sdo curtos e
distribuidos na pagina sob uma tabulagdo que, em alguns casos, lembra
uma escada e em outros uma espinha de peixe. Essa distribui¢do obriga o
leitor a buscar com o olhar o verso seguinte, que nem sempre esta onde
ele espera. O trabalho de datilografar de Piva era meticuloso e, em
algumas de suas obras tomava bastante cuidado com a forma que o poema
teria no livro ja finalizado. Contudo, ele gostava de afirmar que ndo perdia
tempo com poesia, que o mais importante era a vida; entdo, de forma
geral, seus poemas sdo fruto de fluxos de inspirag@o despejada e pouco
planejada. Mas o que a afirmagdo de Piva esconde € esse afluxo surrealista
que apaga a fronteira entre a arte ¢ a vida. Para Piva, a arte era vital e a
vitalidade de sua arte estava na vida.

Infelizmente, Piazzas ¢ um livro ainda pouco estudado e falta-lhe
fortuna critica que possibilite analisar a obra ja a partir de perspectivas e
teorias diferentes, o que possivelmente ajudaria a construir uma
apresentagdo mais amadurecida do livro. Piazzas ¢ um livro que
surpreende aquele leitor que espera a mesma violéncia encontrada nas
imagens poéticas de Paranoia. Em Piazzas as imagens sdo menos
impactantes, menos agressivas, mais carregadas de um lirismo tocante e
contemplativo, que mostram uma inclinagdo maior de Piva ao
Surrealismo que a influéncia dos Beats apresentada em seu livro anterior.
O erotismo ainda se faz presente, mas ndo aparece em associa¢do aos
elementos de um pesadelo alucinatério. E um erotismo carregado de
espiritualidade e misticismo, como tudo no livro, povoado de anjos, de
sons, cores e sensagdes que surgem combinadas com o sonho, 0 sono, 0
siléncio e a fome, para constituir um rico universo sinestésico, por meio
da juncao de realidades opostas, como no excerto de Lento Couro Branco
da Periferia, abaixo:

O garoto salta do canto uma tapecaria tirada das
visceras

no fundo do armario eu acariciei um barco uma
lacraia no cranio

péndulo que esvai entdo circuito de vermes

gritadores

entre as esporas de um pandeiro o microssulco
combativo

[...] (PIVA, 2005, p. 99)
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Garoto e tapegaria; armario e barco; péndulo e vermes se integram
nesses nucleos de realidade impossivel, explosdes de encontros a-
significantes, nos quais se busca a palavra, ou melhor, as palavras se
atraem, compdem conjuntos intrincados, para formar um sentido de um
conjunto de sentidos, em seu estado selvagem, ou seja, em seu estado de
poesia, ou ainda, de poesia como expressdo de pensamento puro,
pensamento liberto da razdo domesticada pela preocupagdo com a moral
ou com a estética. E nesses niicleos de sentido que reside a explosiva carga
de significados e reflexdes que transcorre todo o Piazzas e transparece um
momento da poesia de Piva em que ele opta por um lirismo mais
carregado pela revelagdo de um universo interior ou psiquico
desconhecido e espontaneo, que ¢ traduzido e, posteriormente,
exteriorizado, de influéncia sobretudo surrealista, ao contrario do
universo exterior de uma Sdo Paulo, interiorizada e traduzida, como em
Paranoia.

Piazzas foi em 1964. E um livio de estilo
completamente diferente de Paranoia. Piazzas foi
escrito em escadas, aquela coisa Maiakovsky e
Pierre Reverdy. No Paranoia uso versos longos,
despojados. Piazzas foi o resultado de um amor
dilacerado que tive por um garoto. Por injungdes de
familia, naquele tempo a familia se metia muito
nisso (PIVA, 2009b, p. 59).

Contudo, a for¢a poética do surrealismo de Piazzas ndo esta
unicamente no espontaneismo que ¢ fonte para as inusitadas associagdes
de imagens antagdnicas, mas, sobretudo, na ideia de uma poesia como
forma verdadeira de enxergar e expressar a realidade exterior filtrada pelo
universo interior, além de se constituir como ferramenta subversiva sob a
qual se erige intensa critica ao sistema literario oficial e ao pensamento
imperante, articulado para oprimir o desejo e castrar a sexualidade. Piva
deixa essa face de Piazzas bem clara em seu “Postfacio”:

O objetivo de toda Poesia & toda Obra de Arte foi
sempre uma mensagem de Libertagdo Total dos
Seres Humanos escravizados pelo masoquismo
moral dos Preconceitos, dos Tabus, das Leis a
servico de uma classe dominante cuja obediéncia
leva-nos preguigosamente a conceber a Sociedade
como uma Maquina que decide quem ¢ normal &
quem ¢ anormal. Para a Sociedade Ultilitarista do
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nosso tempo, a prova maxima de normalidade ¢ a
adaptacdo do individuo a familia e a comunidade.
Numa sociedade assim estruturada, todas as
virtudes, digo Todas, estdo a servigo do Principio
de Utilidade. Assim, entidades Policiais tipo
Nazista como a R.U.D.I ou a R.U.P.A constituidas
por criminosos fardados & civis tém o poder
absoluto para decidir quem ¢ util & quem ¢ inutil
(PIVA, 2005, p 131).

Assim como Paranoia, Piazzas também ¢é um livro que valoriza
a visualidade das imagens mentais, ou seja, a poténcia das imagens de
constru¢do mental que o leitor pode constituir ao ler os poemas. As
imagens violentas de um pesadelo no primeiro e mais proximas de um
calmo delirio no ultimo. Usar o sonho, o delirio, como imagem poética ¢,
possivelmente, uma tentativa de afastar-se da linguagem formal, de sua
estrutura, de sua organizagdo. Afastar-se da linguagem como instrumento
coletivo de expressdo e comunicagdo, que filtra e limita muito da vontade
de dizer do pensamento. A construg¢do de imagens impossiveis nasce da
vontade de conciliar pensamento e fala como unidade de significag@o,
evocando uma linguagem em estado selvagem ou original e, portanto, nao
regrado ou cingido pela ideia de crime, erro ou pecado impostos pela
moral religiosa ou social, ou seja, pelas instancias de estratificacdo
impostas pelo Estado e que invadem, mesmo, a linguagem de comunigao.
Assim, em Piazzas, Piva lanca mio de maior nimero de recursos: ha
imagens impactantes, outras desconectadas e 0 nonsense, nas quais rompe
com a légica e, mesmo, com a sintaxe:

Nio vale
sair
com asas
onde

ocra cra cra cra cra cra

cra

cra cra cra cra cra
cra
se amassava
nas

velas apagadas
(PIVA, 2005, 83)

Abra os olhos e diga ah! é publicado em 1975, portanto, 11 anos
depois de Piazzas. Segundo o proprio Piva, o lapso se deve ao fato de ter,
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depois de Piazzas, mergulhado de cabega na experiéncia lisérgica (PIVA,
2009b). O pais passava pelos duros anos de chumbo, era um periodo
sombrio, ¢ para Piva o momento também nao corria bem. Por necessidade
financeira, ele havia tentado se enquadrar ao sistema e chegou a lecionar
Estudos Sociais em escolas publicas da periferia de Sao Paulo, mas
acabou sendo demitido de todos os colégios devido a seu comportamento,
que aterrorizava os pais e gerava reclamacdes. “Eu ndo caibo naquela
camisa-de-forga, né?”” argumentava. Em pouco tempo se viu sem dinheiro
mesmo para pagar o aluguel do apartamento onde morava. Contudo, a
despeito de todas as dificuldades que enfrentou nestes tempos, costumava
falar com entusiasmo da paisagem da periferia, sobre sua experiéncia
como docente e do contato e da camaradagem com alguns dos garotos que
eram seus alunos. No entanto, seu comportamento como professor (assim
como na vida pessoal) ndo era nada convencional, como revela ele mesmo
no livro Os dentes da memoria (2011):

Eu era professor de Estudos Sociais, mas dava
poesia, dava o que quisesse. Era um curso incrivel,
maravilhoso, uma viagem estratosférica em cima
do livro que ¢ o grande classico da pornografia
socioldgica no Brasil: Casa Grande & Senzala, do
Gilberto Freyre. (HUNGRIA; D’ELIA, 2011,
p.100)

Foi a paixdo de Piva por um garoto com o qual morou por seis
meses que o levou, segundo proprio Roberto Piva, a escrever Abra os
olhos e diga ah! E, sobretudo, um livro soturno, noturno, ao tempo que
bastante sentimental e idilico, ainda que idilio aos moldes um tanto
extravagantes de Piva. A noite, na verdade, ¢ uma constante em Piva. O
que ¢é, certamente, bastante adequando aqueles que se dedicam a
atividades marginais, secretas ou quiméricas. Na poesia de Piva, na noite
¢ que tudo acontece: a deambulagdo e a meditagdo, a boemia e as drogas,
a procura € o sexo..., ¢ por que ndo dizer: a busca de um estado de
“vagabundagem”, pois, como disse Maurice Blanchot “até mesmo as
profissdes que é preciso exercer honestamente durante a noite, atraem as
suspeitas” (BLANCHOT, 2011%, p 290). A noite é um vasto mistério.

Mas em Abra os olhos e diga ah!, o horror e o pesadelo cedem
espago para o amor ¢ a delicadeza. O livro narra pequenas cenas
amorosas, quase sempre noturnas, entre o eu-lirico ¢ seu amante em um
universo de quarto e pequeno apartamento. “Enquanto ele dormia, eu
acendia o abajur, via ele dormindo e escrevia a poesia” (PIVA, 2009, p.
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64). Roberto Piva dizia que precisava estar apaixonado para escrever
poesia, e os poemas refletem bem este estado de paixdo, quando o eu-
lirico encontra poesia e beleza até nos gestos mais banais e distraidos de
seu amante, como nesses em que a banalidade dos gestos conflitam com
a explosdo gritante de maitisculas:

PELICANOS EXPLODINDO EM TEUS
SONHOS & A MANHA EM QUE LERAS ISAAC
DEUTSCHER COCANDO O DEDAO” (PIVA,
2006, p. 33) ou em “DEIXA-SE FOTOGRAFAR
COMENDO UMA FRUTA-DO-CONDE (PIVA,
2006, p. 29).

Abras os olhos e diga ah! é uma celebragdo ao amor e, mais
especificamente, a0 homossexual, com toda a sua impulsividade e, até
mesmo, algum resquicio de culpa, por ceder a um instinto e sentimento
tdo pouco compreendido pela sociedade e a epigrafe retirada do 5 trecho,
do Canto V, do livro Os cantos de Maldoror, de Lautréamont, trecho tdo
marcado por esses sentimentos contraditorios, € que se inicia com o
célebre: “O pederastas incompreensiveis, ndo serei eu quem ira langar
injurias contra vossa grande degradacio, [...]” (LAUTREAMONT, 2008,
p 230.), reforga essa ideia:

Moi, j'ai toujours éprouvé un caprice infame pour
la pale jeunesse des colléges, et les enfants étiolés
des manufactures! Mes paroles ne sont pas les
réminiscences d'un réve, et jlaurai trop de
souvenirs a débrouiller, si ['obligation m'était
imposée de faire passer devant vos yeux les
événements qui pourraient affermir de leur
témoignage la véracité de ma douloureuse
affirmation’’. (Les Chants de Maldoror - Chant V.
Grifos meus.)

Embora na epigrafe, Piva sé tenha usado do trecho acima, o que
se destaca em negrito, se acompanharmos o restante do trecho do original

""Eu sempre experimentei uma atragdo infame pela juventude palida dos colégios,
e pelas criangas estioladas das fabricas! Minhas palavras ndo sdo reminiscéncias
de um sonho, e eu teria muitas lembrangas a desfiar, se me houvesse sido imposta
a obrigagdo de fazer passar diante de vossos olhos os acontecimentos que
poderiam confirmar, com seu testemunho, a veracidade da minha dolorosa
afirmagio. (LAUTREAMONT, 2008, p. 232-233)
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de Cantos de Maldoror, é possivel adivinharmos a intengdo de Piva ao
usa-lo. As cenas retratadas nos poemas associam o cotidiano real ¢ o
simbolico imaginario para formar imagens surreais e também confirmam
o sentimento de liberdade no espago intimo e opressao no espago publico.
Opressdo ainda mais dura em uma sociedade sob ditadura militar (o que
aparece as vezes como pano de fundo). A soliddo no amor ¢ o aspecto
maldito (o que Roberto Piva até apreciava) da relagdo homoafetiva
percorrem todo o texto:

eu sou o jet set do amor maldito
DENTRO DA NOITE & SUAS COLICAS

ILUMINADAS
os papagaios da morte com Aristoteles na proa do
trovao

DISPOSICAO DE IR A DERIVA
NOS DADOS DO AMOR
(PIVA, 2006, p. 27)

Como se percebe no excerto que foi destacado acima, Piva utiliza
nesse livro recursos graficos que ndo havia usado nas duas obras
anteriores: versos com todas as letras em maitsculas. Tal recurso serviria
bem ao propésito de delimitar de forma mais visivel os flashes ou cenas
curtas e transmitir a sensacdo de velocidade e intensidade, como também,
uma vez que declamados, marcar a modulagdo de voz do declamador.
Alias, Roberto Piva gostava muito de declamar e era bastante exigente
com isso.

Coxas: sex fiction & delirios, de 1979, é um livro de conteudo
ainda mais politico. Se em Abras os olhos e diga ah! a situagdo politica
do pais aparecia, vez ou outra, mais como um pano de fundo para a relagéo
amorosa, em Coxas 0 status quo ¢ a for¢a a ser combatida pela anarquia,
pelo sexo livre de tabus e, sobretudo, pela loucura. Coxas é um manifesto
contra a pasteurizagdo do pensamento, aniquilamento do pensamento
livre, for¢ada pelos veiculos de midia e por um estado cruel que vé com
bons olhos apenas aquilo que ele mesmo considera como um “sujeito
normal”.

Em Coxas, Piva da continuidade e alga a um novo patamar o seu
projeto pessoal de experimentar sempre, ¢ langa mao de um formato
(inédito em sua obra) em narrativa poética, em que o texto ainda ¢é
disposto em versos, mas eles assumem um sentido de continuidade
narrativa e na qual estdo contidos os elementos basicos de uma narrativa
tradicional (tempo, espago, personagens, narrador e foco narrativo), ao
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invés dos flashes e fragmentos isolados e descontinuos comuns aos livros
anteriores.

Piva abandona o ambiente reservado de seu livro anterior e volta a
aproveitar a cidade de Sao Paulo como cenario, mais que isso, S&o Paulo
aparece como elemento chave para a construgdo de sua narrativa. Ha
referéncias constantes a simbolos bem conhecidos da cidade como, por
exemplo, o Edificio Copan, a Igreja da Consolagdo, a Mooca...,
evidentemente a dimensdo dada a esses espagos ¢ mais simbdlica, ou seja,
um edificio pode ndo valer pelo que ele é de fato, mas representar o
sistema capitalista, outro a metropole superpovoada, um bairro, a periferia
e assim por diante, algo como Ginsberg fez em O wuivo. Outra alteragao
importante é que ndo € mais apenas um personagem contemplativo, que
vé e medita a respeito, em estado passivo, como nos seus livros anteriores.
Em Coxas ha um personagem em agdo, Pdlen (ha também outros nomes
incomuns como Lindo Olhar, On¢a Humana, Coxas Ardentes, Rabo
Louco...) e em torno dele que todos os fatos se desenrolam, como se
percebe no trecho que abre o livro:

O adolescente ajoelhou-se abriu a braguilha da
calga de

Polén & comegou a chupar.

Eram 4 horas da tarde do més de junho & o sol batia
no

topo do Edificio Copan suas rajadas paulistanas
onde Polén

& Luizinho foram fazer amor & tomar vinho.
(PIVA, 2006, p. 51)

E bastante dificil entender qual é exatamente a posigdo politica ou
ideoldgica de Roberto Piva. Ele gostava de se definir como monarquista
anarquista. O que lhe permitia criticar tanto a direita quanto esquerda.
Disse até, certa vez, que fugiria do pais se algum dia Luiz Inacio da Silva
(Lula) viesse a se tornar o presidente do pais. Ele também nédo aprovava
o feminismo ou, até mesmo, 0os movimentos pro-gay, como as marchas
do orgulho gay, e sua postura era justificada dizendo que gostava da
“coisa” meio gangster, marginal e heroica que havia em ser homossexual
em uma sociedade tdo moralista quanto a paulistana. Contudo, nio ¢
dificil compreender que Piva vé nas atitudes que chocam ou escandalizam
e no sexo, evidentemente, armas contra o moralismo, o assédio do
consumismo desenfreado, do capital falido e seu desejo de controlar
coragdes e mentes. “So o coito anal derruba o capital”, ele dizia como que
fazendo graca, mas sua ideia era realmente séria. Em Coxas, esse embate
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entre a liberdade sexual e o capitalismo fica bem evidente, como quando
um guarda de um conhecido banco internacional, o Citibank, atira de um
helicoptero contra dois personagens homossexuais que fazem sexo no
telhado do edificio Copan:

Neste instante um helicoptero do Citibank se
aproximava

pedindo pouso & os dois nem ligaram continuando
com

suas blasfémias eroticas heroicas & assassinas.

O guarda que estava no helicoptero entdo mirou &
abriu fogo.

Luizinho ficou 14 morto no topo do Edificio Copan
com uma

bala no coragao.

(PIVA, 2006, p. 51)

A obra retrata um confuso universo mistico/erudito/orgiaco de
um grupo chamado Osso & Liberdade, que, entre as orgias e/ou rituais
sexuais, discute os mais diversos temas, o que nos permite entrever alguns
interesses de Piva e sua erudigdo.

Como ¢é comum em Piva, o livro faz muitas referéncias a outros
autores e obras, e entre os muitos intelectuais e autores citados em Coxas,
Piva faz meng¢do a Mario de Andrade e, de fato, Coxas deve muito a obra
de Mario de Andrade. Alguns trechos lembram muito o ritmo narrativo
de Macunaima, pela velocidade das agdes e ao mesclar a “realidade” a
um universo fantastico/erotico por meio do qual se pode projetar uma
imagem de povo.

O livro, ou melhor, a parte que compreende a narrativa sobre
Polen, porém, ndo tem propriamente um desfecho, a certa altura os
poemas simplesmente trocam de assunto de forma bastante inesperada ao
leitor.

20 Poemas com Brocoli, que foi langado em 1981, é a obra de
Piva que fecha a delimitacdo que ¢ estabelecida neste trabalho, mas néo ¢
a ultima obra de Roberto Piva, depois dela, ele ainda publicaria
Quizumba, em 1983, possivelmente seu livro mais hermético, e Ciclones,
1997.

20 Poemas com Brocoli, ¢ um livro de poemas de estrutura mais
concisa. Ha, contudo, ainda aquele retrato detalhado da arquitetura e
cenarios na metropole. Roberto Piva retoma o formato em escada e temas
de seus livros anteriores como a anarquia na construgdo de imagens,
violéncia e o homoerotismo, como gesto de rebeldia frente ao controle
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social e, mesmo, econdmico. Entretanto, mais marcadamente, o livro
aprofunda a tarefa que fora langada ja em Coxas: associar a liberdade do
ser ¢ a liberdade sexual ao retorno a um estado selvagem, natural e tribal
(WILLER, 2005). O livro também retoma a poténcia das chamadas
imagens delirantes. Associagdes vagas e, na maioria das vezes,
antagOnicas, cuja imprecisio permite ao leitor formular uma série infinita
de especulagdes a respeito das possibilidades significativas contemplada
nelas e, mesmo, sobre que outras associagdes elas suscitam. O que, pode-
se dizer, impde ao leitor a “tarefa” de continuar construindo os versos.
Como no poema IV:

diamante do teu cérebro. entre a vida & a
morte. aspero cloroformio / tripas mais

doidas que escorpides. parede azul-

clara.
degraus do teu beijo na escuriddo
da avenida. membranas.
mao esquerda.
veloz. veloz. veloz.
avides apitando. olho dando inicio
a alguma coisa.

(PIVA, 2006, p. 99)

20 Poemas com Brocoli revela um universo ritualistico mitico
primitivo, que fascinava Piva ha muitos anos desde seus estudos da obra
de historiador das religides Mircea Eliade. Os poemas revelam cenas
onirico-erdticas, cujo sentido s6 pode ser explicado pelo desejo de
associar uma estética do grotesco e do chocante a um universo ritualistico
magico-religioso, que busca colocar o sujeito no limite exato entre a razdo
que ha no concreto e a desrazdo que ha no incorpdreo, ou seja, no lugar
onde o universo ndo é regido pelo plano do racionalismo cartesiano,
esvaziado de toda esperanga em um apds ou em algum outro plano de
realiza¢do. Desrazdo, ndo no sentido de auséncia de razédo, ou seja, de
insanidade, na qual qualquer pensamento seria improficuo, mas no
contato entre ambos, em um movimento no qual os pés ficam em terra e
olhar langa-se ao além:

o cacique tomava cha com seu corpo pintado
0 pajé dangava com a casca do
gamba
vocé brincava com meu caralho.
Macunaima & Alice no pais da
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Cobra Grande.
mesma estrutura narra-agdo &
barroco elétrico pingando
estilhagos de visdes.
palmeiras de cobre.
meu cu como bandeira
do navio pirata.
a Lua comega a cantar.
(PIVA, 2006, p. 101)

2.2 CLAUDIO WILLER

Claudio Willer, filho de um judeu austriaco e uma catolica alema,
nasceu em S3o Paulo em 02 de dezembro de 1940. Além de poeta, é
critico, ensaista, tradutor e doutor em Letras pela USP com a tese “Um
Obscuro Encanto: Gnose, Gnosticismo e a Poesia Moderna” (2007),
trabalho esse que servira também de suporte teorico para compreender a
gnose nos autores aqui estudados. Claudio Willer ¢ hoje, possivelmente,
umas das maiores autoridades do pais no que diz respeito a Geragao Beat,
tendo traduzido parte importante dos autores dessa geragdo como Allen
Ginsberg e Jack Kerouac e publicado inimeros ensaios e artigos sobre o
assunto. Willer também assumiu o papel de narrador dos fatos de sua
geragdo e ¢, sem duvidas, o poeta vivo de maior expressdo surrealista no
Brasil. Sua postura quanto ao formalismo e o que chamava de “poesia de
saldo” tem se atenuado com o passar dos anos, mas ainda afirma que,
mesmo ndo sendo contra o formalismo, vé com desconfianga a ideia de
que s6 existe inteligéncia na poesia formalista.

Eu aceito o formalismo. S6 que no Brasil tem um
viés absurdo em favor daquilo que eu designo
como “poetas inteligentes”, os herdeiros de Jodo
Cabral de Melo Neto e seus maneirismos, em
detrimento da poesia de inspiragdo, que ¢
importantissima e que é o veio central da tradi¢do
a qual eu me filio: a ruptura. Sou a favor da poesia
de inspiragdo na mesma medida em que sou a favor
da confusdo entre poesia e vida (WILLER, 2011, p.
34).

Claudio Willer esclarece, detalhadamente, como o grupo da
Geragao Difusa teve seus primeiros encontros, em entrevista publicada no
livro Os dentes da memoria (2011). Narra que, em 1959, ministrava um
curso sobre musica classica no clube ACM e, ao encontrar Piva em uma
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festa a fantasia, o convidou para assistir a uma dessas palestras. Piva entao
propos palestras cujo tema fossem poesia, e foi assim que tudo teve
comeco.

Essas palestras coincidiram com o langamento da
Coleg¢do dos Novissimos do Massao Ohno. O
numero 1 foi Jodo Ricardo Penteado — que deu
palestra na ACM sobre Alphonsus de Guimaraens.
Entre outras pessoas que apareceram por la tinha
também o Carlos Felipe Moisés, que ainda estava
na escola, e também saiu na Colecio dos
Novissimos, além do Décio Bar, que era amigo
dele. Assim, formamos a turma (HUNGRIA;
D’ELIA, 2011, p.11).

Seu primeiro livro Anotagoes para um apocalipse foi publicado em
1964, pela Massao Ohno, ¢ conta com uma introdugdo escrita por seu
amigo Roberto Piva, na qual Piva ressalta o empenho dele e de Willer em
manifestarem-se contra modelos formais e estaveis de arte, de
pensamento e, mesmo, de comportamento. Tanto melhor quanto mais
estranho e chamativo, até o modo de vestir se refletia dessa ideia. O
comportamento performatico era, quase sempre, regido pelo excesso:
alcool, drogas, sexo, explosdes sentimentais. Segundo Piva, esse
comportamento os levaria ao verdadeiro conhecimento e a eternidade. E
tal como Piva, Willer tem como influéncias e leituras todo o rol de poetas
malditos, de William Blake a Antonim Artaud, que escolheram esse
modelo de vida: a de excessos, como caminho para a iluminagio, ou seja,
na concepgdo deles, um estado de mentalidade superior.

Anotagdes para um apocalipse, que, alids, merece urgente
reedigdo, foi publicado originalmente como um livro sem muito requinte
grafico ou ilustragdes, formado por um manifesto intitulado 4s fronteiras
e dimensaes do grito —em que Willer expde, entre outros temas, sua visao
a respeito de literatura e suas predilegdes como leitor — e por poemas em
prosa — que expdem o universo interior, por vezes bastante sombrio, de
um eu-lirico oprimido e amargurado, ao tempo que desejoso e aberto a
experiéncias libertadoras. O poema que abre o livro Uma fronteira para
o grito, aponta para a condi¢do inexoravel de ser poeta e escrever aquele
tipo especifico de poesia, pois “teria sido muito mais facil escrever cartas
de amor” (WILLER, 1964, p. 9). Uma primeira impressao poderia intuir
arebeldia de um jovem contra os pais e aos valores que estes representam,
mas consta que Willer tinha 6tima relagdo com os pais; ndo ¢ a eles que o
poema se dirige, mas sim a uma sociedade que insiste na manutengao de
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valores frutos da hipocrisia, do apego aos bens materiais e do preconceito.
O tom assumido pelo poema ¢ o de poema-manifesto contra “aqueles que
comem hostias com uma regularidade de aranha e armazenam pontas de
cigarro em cofres de aco, temerosos da posteridade” (WILLER, 1964, p.
9) e, certamente, contra a sociedade constituida por eles. A rebeldia de
Willer ¢ dirigida a sociedade burguesa paulista, provinciana e retrograda.
O poema conclama os excluidos pelo sistema a um movimento amplo de
liberagdo e construg@o do novo, erigido a partir das ruinas dessa sociedade
decadente:

E absolutamente necessario, também,
conclamarmos a unido os famintos de santidade, os
guardides de serpentes e domadores de circo, os
exploradores dos subterrdneos das pontes e
viadutos, os exilados voluntarios, para partirmos
juntos em busca da invioladvel liberdade dos
caminhos seguidos ao acaso, e da verdade contida
nas escadarias, porticos, e pareddes desabados.
(WILLER, 1964, p. 9)

Em Anotagées para um apocalipse, paisagens em ruinas, rios,
suburbios, delirio, rituais amorosos, noite e madrugada, poesia -
alucinacdo e santidade sdo temas que se complementam para construir a
imagem de um caos imprescindivel para a constru¢do de nova ordem que
devera substituir a antiga. Para Claudio Willer, a poesia esta em continuo
didlogo com a insanidade, € ambos com o universo mistico. Ser poeta é
ser louco e santo a0 mesmo tempo. A poesia de Willer é vivamente
alimentada por elementos do universo gnostico. Sob este modo de ver as
palavras, a poesia adquire a capacidade de falar em uma lingua tinica, feita
de muitas outras, carregada de imagens simbolicas e sentidos misticos.
Anotagées para um apocalipse € um livro fruto, sobretudo, da intuicio e
da imaginag@o, acompanhadas pelo didlogo com uma vasta tradigdo de
poetas marginais, surrealistas e beats, cuja for¢a criadora e qualidade néo
esta propriamente na técnica formal empregada, ou pelo menos no sentido
corrente dessa expressdo, mas no poder de construgcdo de imagens
poéticas espontdneas e na comunhdo dessas imagens com a vida e o
simbodlico.

Na paisagem liquida de Anotagdes para um apocalipse, se revelam
rios, pantanos, oceanos para compor imagens impossiveis, cujo
simbolismo ¢ dificil e nem se pretende nesta apresentagdo explicar. Os
poemas em prosa, alguns com encadeamentos bastante extensos, remetem
a alguém que fala desenfreadamente, como que em transe, e vai
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sobrepondo todas as imagens de visdes e alucinagdes. O poema parece
propor ao leitor uma outra visao sobre leitura, na qual € mais significativo
suscitar em si aqueles sentimentos, aqueles estados de espirito que
levaram o autor a escrever versos assim.

Sei porém que o sol navega subterrdneo sob o
asfalto, com seus infinitos dedos e suas dezessete
afiadas laminas de cobre, disposto a invadir as
paredes com insetos translucidos e a acelerar a
pulsacdo sanguinea até o ponto alucinatério e
turbilhonar em cuja vibragdo méaxima despertam os
sintomas de ere¢des e outras manifestagdes sexuais
mais inquietantes, e as alucinagdes visuais e
auditivas comparecem como gratos companheiros
de travessia noturna, enquanto tentaculos de
marfim se desenvolvem a partir dos dedos tateando
novas imobilidades nas coisas. (WILLER, 1964, p.
19)

E bom salientar que as andlises expostas nesta tese nio tém a
finalidade de esgotar ou mesmo, sequer, de tentar se aproximar de um
suposto ponto de esgotamento, ainda que momentaneo, das possibilidades
significativas dos poemas apresentados. Ao contrario. Este trabalho
entende as leituras como sempre provisorias e parciais e possiveis naquilo
que extravasa e se esgota no momento em que a leitura se produz,
portanto, ndo lida com as analises no sentido de uma interpretagéo
totalizante. Elas, as analises, servem tdo somente para informar o leitor
desta tese e corroborar as afirmacdes acerca das “linhas coletivas” de
pensamento que costuram aquilo que optamos por chamar de unidade
difusa do grupo aqui estudado, bem como estilos e influéncias. A exemplo
disso, um dos primeiros poemas de Willer, Suburbios da mente (Duas
visoes da cidade) (1964), nos revela alguns indicativos de influéncias de
leitura que se fundem para a produzir o novo. Um autor é sempre, em
alguma parcela, a consequéncia das experiéncias que teve e das leituras
que fez. Os sinais dessas experiéncias e leituras € que, as vezes, ¢ mais ou
menos evidente ao leitor e, mesmo, ao pesquisador literario. Contudo, o
proprio Willer revela em seu artigo A escrita automdtica e outras escritas:
um depoimento’? (2007) que é comum, em seu processo de escrita
espontanea, que seus poemas remetam a lugares inspiradores e em leituras

12 Disponivel em: <http://www.musarara.com.br/criacao-poetica>, acesso em
02/02/2018.
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que fez e que, muitas das vezes, essa intertextualidade se da de maneira
completamente inconsciente. Citando um poema em particular ele diz:

Ou a ainda:

Meu relato de todas essas circunstincias
biograficas na criagdo desse poema foi para mostrar
alguns dos lugares de onde vinha a inspiragdo.
Principalmente, que ndo vinha de um ou outro
lugar, mas de uma relagdo entre lugares. Nao foi a
noite em meu apartamento; nem a noite seguinte no
meio do mato: foram um e outro; nao foi a manha
a beira da piscina em Itaparica: foi aquela manha e
aquelas noites anteriores. E foram as leituras — a de
Breton e outras — que tornam o episodio, a criagdo
desse poema, muito mais interessante. (p. 6)

Havia adaptado, transposto, os tltimos versos do
poema de Ginsberg, do qual me esquecera. Os
transatldnticos que fervem no oceano de Ginsberg,
eu os transformei em navios da noite; suas seis
mulheres nuas danc¢ando juntas num palco
vermelho tornaram-se trés dangarinas nuas com
suas botas vermelhas, sapateando sobre um palco
de cartolina azul; o desastre do zepelim
Hindenburg, 4 cauda do dirigivel roncando sobre
Lakehurst, foi substituido por um avido que se
transforma em gota d’dgua e fica suspenso no céu.
Principalmente, adotei a mesma estrutura, a mesma
solugdo de Ginsberg: terminar um poema com algo
de narrativo, mais linear, com uma sequéncia, em
uma espécie de apoteose, uma sucessao nao-linear
de imagens.

Agora sim, pode-se falar em escrita automatica, em
intervencdo ou participagdo do inconsciente na
criagdo poética. Um inconsciente — ou
subconsciente, ou pré-consciente, ou uma nao-
consciéncia, tanto faz — capaz de reter poemas lidos
uma década e meia antes e que aparentemente
haviam-se apagado da memoria. Em meio as
leituras a beira-mar de um criador da escrita
automatica, emergiu um poema do beat. (p. 7)
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O titulo Suburbios da mente (Duas visées da cidade) nos remete
prontamente a tematica da deambulagdo suburbana, que é bastante
reincidente na Beat Generation, afeita a circular pelos arrabaldes da
cidade em busca de aventuras, personagens interessantes, drogas e bares
de Jazz. A relagdo de Willer com a Beat é evidente. Willer foi um dos
primeiros no Brasil a ter contato com a literatura beat e sem duvida um
dos grandes difusores desse movimento, como confirmam alguns
depoimentos presentes no livro Os dentes da memoria (HUNGRIA;
D’ELIA, 2011):

[Willer] Na verdade eu ja conhecia os Beats porque
o Kerouac ja estava em pocket books no Brasil.
Comprei o Subterrdneos ¢ o On the road numa
super livraria chamada Palacio do Livro, na
Avenida Ipiranga, que era espetacular. Esse lugar
tinha todos os pockets do mundo, era enorme, tinha
livro que ndo acabava mais. Agora, contato real foi
quando apareceram os poemas do Ginsberg, do
Gregory Corso, do Philip Lamantia, do William S.
Burroughs ¢ do Lawrence da New Directions.
(p-30)

[Massao Ohno] Quem introduziu a Beat generation
no Brasil foi o Willer sem duvida nenhuma. Antes
ninguém nem sabia o que era isso (p. 30).

A conceito presente ja no titulo, ou seja, da existéncia de
“suburbios da mente”, como pensamentos e desejos que nos forgamos a
manter fora da centralidade, também nos remete a beat no sentido de
“frequentar”, ou melhor, explorar porgdes da mente que sdo incomuns ou
que, a0 menos, ndo ocupam o lugar central no plano geral da elaboragio
racional das ideias. Algo como um modo outro de se dizer: abrir as portas
da percepcédo ou pensar fora do mainstream. Esse raciocinio, porém, nos
for¢a a ponderar também sobre a relagdo de Willer com o Surrealismo, de
onde podem ser provenientes a intengdo de explorar o inconsciente, o
subconsciente e o esponteneismo das ideias presentes na poesia de Willer.
Evidentemente ndo ¢é possivel delimitar em que medida os poemas devem
mais a este ou aquele estilo, ¢ ainda que o fosse, tal exercicio seria
enfadonho e vao. Parece mais razoavel afirmar que a originalidade da
poesia de Willer se compde a partir de um complexo mosaico nao sé das
leituras dos poetas beats e surrealistas, como também da musica erudita,
da leitura filosofica e de matéria de critica literaria.
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Suburbios da mente é um poema que, em sua primeira parte, €
saturado das imagens e das cores artificiais da noite na metropole, sdo
essas imagens e luzes que suscitam sentimentos e emog¢des ao eu-lirico.
Luzes e imagens que se, as vezes sdo exteriores, em outras parecem
“borbulhar” de seu interior. Ele estd nas imagens da cidade, como as
imagens da cidade estdo nele. As impressdes sobre a paisagem nao
parecem fundadas apenas em uma observagao crua da realidade, tal como
alguém que buscasse escrever aquilo que v€. Ao contrario, a cidade parece
transformada pela sua sensibilidade e capacidade de associagdes de
imagens. Como se a sede de vida e amores, que estd sempre no horizonte
como a revelagdo de um futuro tdo desejado, atuasse como um filtro
caleidoscopico que funde cores e sensagdes. Pois, sdo elas — as cores —
que “roem o cal” (p.14) da paisagem para desnudar as estruturas de seu
tempo. Mais que uma descricdo da cidade, o poema parece tentar
transcrever o que Octavio Paz chama de “experiéncia poética” (1996, p.
48). Ao ler o poema imagina-se logo esse jovem, repleto dos confusos
sentimentos da juventude, caminhando pela noite de Sao Paulo, desejando
apaixonadamente novas emogdes e experiéncias. Resulta dai que a leitura
interpretativa jamais alcangara aquela experiéncia poética completa. Mais
que uma compreensdo de leitura formal, tal tipo de poema desperta como
que um sentimento que aquelas imagens e associagdes descritas suscitam
e que sao tao dificeis de traduzir em palavras. Pois “a experiéncia poética
¢ irredutivel a palavra e, ndo obstante, s6 a palavra a exprime”. (PAZ,
1996, p. 48). Ou, seja, sua forca poética estd na sensacdo € nao
propriamente na ideia. Postura claramente antiacadémica, pois a sensagao
ndo ¢ mensuravel.

Acerca das dificuldades de fazer parte de um movimento contra a
corrente academicista e formalista, Willer revela, ao final de seu livro em
seu posfacio As fronteiras e dimensoes do grito: manifesto, o desejo de
acordar em si todo o campo fértil que é o inconsciente e fazer dele matéria
para sua poesia:

De fato, as atividades as quais arte e poesia podem
ser comparadas s@o, ndo as formulagdes do pensar
consciente, do espirito puro, da razdo, porém o
sonho, imagens que acompanham atos sexuais,
associagoes livres de divas de psicanaliticos,
fantasias delirantes de esquizofrénicos e rituais
primitivos de magia, em suma, toda atividade na
qual ocorra uma afloragdo de materiais
inconscientes. (WILLER, 1964, p.38)
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A paisagem colorida que parece, ao leitor, descrita como algo
aterrorizante, ao eu-lirico se mostra como atraente fonte de satisfacdo. E
¢ nesse horizonte “onde galopa insaciavel a minha sede de vida e amores
fatais, de crimes-sonatas, de alucinagdes passionais” (p.14) que ele cruza
como quem conhece os riscos que corre e tem seguranga, também, do
perigo que ele mesmo oferece. Nesse contraponto entre o belo e o feio,
entre espontdneo ¢ o meticuloso, entre o aceito e ndo aceito socialmente
que se arma o jogo do poema. Como um roteiro da autodestrui¢do, mas
ndo sem antes um bocado de gozo e satisfagdo.

(...) cuamplice de conspiragdes subterrdneas e
atentados noturnos, conivente com todas as armas
fabricadas a mao, sorridente a hora de certos crimes
espontdneos e meticulosos, sei que meu amor €
uma adverténcia e um cravar de sulcos na
superficie e que meus passos sempre descreverdo
roteiros de tempestades, maresias e chuvas de 6pio

(p.14).

A segunda parte do poema é mais sonora. Tanto na alusdo a sons
ou a algo que remeta aos sons (gritos, pulsacdo, apelos, chamados, zumbir
do vento) quanto em recursos sonoros como assonancias e aliteragdes,
como em seu primeiro verso “A magia das cidades que se espreitam,
tensas e angustiadas pela angulosidade da distancia minima que as
arrebata, aos poucos arrasta nossas almas (WILLER, 1964, p.15). Outra
mudanga significativa nesta segunda parte é que o eu-lirico, que antes
aparecia como um observador sedento das aventuras da noite da cidade,
agora parece engolido por ela. Aquele roteiro de tempestades agora se
cumpre.

Eu cruzava pela menina palida e desgrenhada que
desesperadamente procurava um fragmento do seu
seio, perdido na noite anterior no patio baldio de
uma fabrica, e por criangas seminuas carregando
varapaus pontudissimos, coroados por troféus de
himens e trangas (...) (p.15).

Entre trapos nas calgadas e criangas violadas, a inocéncia parece se
perder e na cidade, que surge apocaliptica, o eu-lirico ainda encontra
sensibilidade para se comover com coisas simples, as quais ninguém
presta atenc¢do, ou mesmo, encontrando beleza a partir de uma viséo
bastante individual da cidade, a beleza fruto do caos.
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(...) as calgadas que s6 eu sabia percorrer,
carregando vestigios de flagelagdes como preciosa
dadiva, transfiguragdo e aura daqueles que farejam
o Apocalipse em palavras emaranhadas e
comovem-se profundamente com o bater de
carrilhdes gastos e o zumbir do vento nos tetos de
folha-de-flandres (p.15).

Ja Dias circulares, publicado em 1976, e que €, possivelmente, o
livro mais maduro de Willer, contém, além da reapresentacdo de
Anotagdes para um apocalipse e de seu posfacio, um novo Posfacio-
manifesto e dois conjuntos de poemas inéditos chamados Poemas
verticais e Dias circulares, sendo que o primeiro conjunto de poemas tem
formato de escada, cujos versos sdo distribuidos de maneira ndo alinhada
na pagina e com diferentes tabulagdes, e o ultimo com a maioria dos
poemas em prosa poética, portanto, em bloco, o que, de uma certa forma,
vampiriza alguns conceitos do concretismo, movimento com o qual
muitas vezes antagonizava.

Dias circulares expde a escrita de alguém verdadeiramente tomado
pela poesia, “tomado” aqui usado no sentido mesmo da possessdo, o que
para Willer é um estado maravilhoso. Pois se ha esse desencanto pela
humanidade em virtude da obrigatdria dicotomia, apontada pelo proprio
Willer, “entre a rigidez burocratica do PC e a apoteose do jargdo
tecnocratico-desenvolvimentista-neocapitalista” (WILLER, 1976, p. 10 e
11), que nos fecha os olhos para novas formas de consciéncia e, por
conseguinte, outras formas de vivéncia e convivéncia; também ha a
persisténcia em crer no homem como ser que fala. Fala: “sinal nao de sua
queda e sim de sua essencial irresponsabilidade” (PAZ, 1996, p. 222). E
pela palavra que o ser restabelece seu lago com o sagrado e permite que a
linguagem em seu estado puro fale através dele, proferida uma vez mais,
como uma linguagem anti-apocaliptica, sem tempo e sem lugar. O que o
homem fala nestes estados alterados de consciéncia nio fala mais a sua
linguagem, mas ¢ a linguagem mesma se dizendo de forma pura, para
reforcar os vinculos existentes entre o que é essencialmente humano e o
sagrado:

incorpora-te e escreve antes que o mundo acabe
hora crescendo em circulos
estética abstrata
odor bizancio
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ecos
testemunhais
[...] (WILLER, 1976, p. 33)

O mundo em constante desintegragdo que Willer nos apresenta em
Dias circulares desperta-nos para o movimento continuo de vida,
degradacdo e morte de tudo. A certeza da passagem do tempo e, com ela,
a renovagdo trazida pelo nascimento da vida nova. Dias que passam em
movimento circulares de serpente, animal que ¢ constantemente
mencionado, nos leva a refletir sobre seu sentido como simbolo: da
sabedoria e do proprio pensamento, sinuoso. A constatacdo da
proximidade do fim, aflora os sentidos as cores, perfumes, vibragdes e
sons que surgem como alucinagdes. Dias circulares aponta para um
mundo movente em dire¢cdo ao fim e renascimento do homem, em fluxos
tao velozes, que o limite entre vida e morte se tornam apagados. Vida e
morte assumem uma outra perspectiva em que a memoria e a linguagem
cumprem a tarefa de resistir ao tempo, ao esquecimento e ao fim:

Tua auséncia ¢ um liquido azulado que escorre
pelas cavernas da imaginacdo. Um povo de
gigantes sustenta os polos da memoria, o cogumelo
das nuvens prepara-se para a autodevoracdo,
sintoles e distoles ressoam pelos labirintos da
vida. Catedrais comegam a rolar pela encosta, e a
cegueira dos pulmdes ndo leva a nada. Sem
memoria nos emaranhamos em fios de decadéncia.
(WILLER, 1976, p. 61)

Jardins da provocagdo, publicado em 1981, leva ao extremo o
ideal de fundir vida e poesia, em uma espécie de “confic¢des” .
Personagens e a cidade surgem nos poemas como chaves de acesso a
cultura e a “arte das ruas”. Ali se desenrolam acontecimentos e reflexdes,
sempre mais espontaneas e intuitivas. No entanto, a cidade também se
revela como um elemento de dominagdo e aprisionamento, “a cidade
fantasmatica”, repleta de falsa moral, injusticas e da vigilancia policial,
que serve aos interesses do poder e deslocou ainda mais poetas como o
proprio Willer e seus companheiros para os subterraneos da cultura
urbana, para a vida nas franjas do sistema. Uma poesia nascida na

13 Fusdo das palavras “confissdes” e “ficgdes”, que vem bem a propdsito neste
caso, no sentido de uma poesia na qual ndo se preservam limites entre a vida e o
fazer poético.



51

margem, sobre a margem e marginalizada pelo sistema cultural. Alias,
onde encontrar liberdade de expressdo sendo nos lugares onde o proprio
comportamento tudo pode. Onde se pode seguir o caminho obrigatdrio
para abrir-se as revela¢des do inconsciente alterado e entorpecido, sob o
qual se pode expressar e experimentar a “libertacdo” da razio e retomar a
linguagem original do inconsciente. O livro se desenrola como uma
autobiografia, apresenta leituras, reflexdes de viagens e homenagens que
mais parecem um balago sobre o proprio trabalho e de sua geragao:

uma geragao pulou no abismo
mas vocé foi mais adiante
ou saltou mais fundo
levantou a tampa da vida
para ver o que havia por baixo
para ver que ndo havia nada

embaixo

(WILLER, 1981, p. 21)

Ha repetidas referéncias aos estados alterados de consciéncia seja
pelo alcool, drogas, ou pelo delirio espiritual, 0 movimento e a viagem.
Esses estados alterados eram também um caminho para o
autodescobrimento ou como um tipo de rito de passagem, bastante
comum aos anos 60 e mencionados por alguns autores beats, como Jack
Kerouac, em On the road. A cidade aparece como o palco do constante
embate entre a fantasia das alucinagdes geradas pelo consumo de alcool e
drogas e a materialidade dura e, em um sentido tradicional, antilirica, da
vida nas ruas da metrépole. Esse embate, sob um estado alterado,
possibilita experiéncias impossiveis a um visitante ou a um morador
qualquer. A cidade, assim, ressurgida sob uma nova experiéncia do olhar,
desponta como elemento poético/estético, que ndo pode se configurar
como, como outrora, algo meramente cotidiano ¢ doméstico. A cidade
assume uma fungdo de lugar da experiéncia, um sentimento mistico, de
experimentar a cidade por meio de uma vivéncia sensitiva, de algo
enraizado e profundamente intimo e irrepetivel:

acordava-se para algum ritual novo
exploracdes pelos arredores da cidade
ou por regides do corpo
conjuragdes e posses:
nossos corpos iluminavam-se de dentro
para fora
a cada movimento
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esfregando-se lenta e pausadamente
arak maconha pernod 6pio, anteparos da visao
uma década de apartamentos translicidos e
liquefeitos
sons de harpas flauta saxofone sempre invadindo o
ar denso
[...] (WILLER, 1981, p. 18)

2.3 PERICLES PRADE

Péricles Prade tem uma farta lista de atividades nos campos das
artes e do direito. Nascido em Timbo, interior de Santa Catarina, em 7 de
maio de 1942. Estudou jornalismo, filosofia e se bacharelou em Direito,
vindo a exercer a fun¢do de promotor e professor universitario antes de
dedicar-se a advocacia. Para Péricles Prade, a poesia serve como meio de
ingresso no espirito € como forma de melhor entender o pensamento e o
sentimento do mundo. Em entrevista concedida a Marco Vasques e
Rubens da Cunha e publicada no Dossié Osiris, Péricles Prade diz a
respeito de suas primeiras publicagdes que “nem todos os poetas nascem
Rimbaud” (VASQUES; CUNHA, 2011, p. 10). A despeito da humildade
de Prade em relag@o a suas primeiras publica¢des, pode-se afirmar o lugar
de destaque que essas obras t€m na recente poesia catarinense.

Este interior de serpentes alegres, publicado em 1963, marca a
estreia oficial de Péricles Prade como autor de poesia, pois ndo
oficialmente ja o fazia desde os nove anos, escrevendo poemas a sua mae.
Este interior de serpentes alegres, que conta com belas ilustracdes de
Pedro Paulo Vecchietti, € € um livro carregado de simbologia: como a
presente na serpente, que dependendo da cultura, pode significar o caos,
a sabedoria ou, mesmo, o infinito, como no ouroboros, simbolo, que tem
sua origem ligada a alquimia, em que a serpente morde o proprio rabo.
Prade costuma se referir ao conjunto de sua obra poética como ourobdrica
e diz que o ciclo iniciado sob o signo da serpente um dia ha de se fechar
também por ele. O livro contém ao todo dez poemas, cujos temas vao da
condi¢do do ser e do ser poeta até a revelagdo de um intrincado universo
onirico no qual ora reinam florestas encantadas ora um complexo mundo
aquatico.

O poema que abre o livro constroi uma bela reflexdo acerca da
relacdo: deuses - poeta - humanidade, em que deslinda a ideia do poeta
como ser que sofre, ou mesmo, do sofrimento como condigdo imposta ao
ser poeta: nasce-se poeta por destino, como ser incompreendido, ou de
uma linguagem incompreendida pela humanidade, e as serpentes



53

simbolizam o saber misterioso que a poesia nos revela, fundindo a
condi¢do de iluminado (pelo saber) a de sofredor (pela consciéncia da
condi¢do humana).

Os deuses cavaram em mim uma gruta de emogdes
estranhas

e fizeram do interior do corpo um estender de
serpentes.

Os deuses abriram em mim um sulco por onde a
noite canta

e no horizonte de minha voz fundiram arame e
espinhos.

(PRADE, 1963b, poema I)

Péricles Prade diz ndo ser um adepto do automatismo surrealista, e
ndo parece confortavel em ver suas primeiras obras enquadradas neste
estilo de poesia, como o que fez Lauro Junkes (1987), por exemplo. Prade
diz que sua poesia ¢ maquinada e retocada; contudo, percebe-se que nao
¢ também uma poesia meramente formalista ou de significaggo direta. Sua
poesia é evidentemente estruturada a partir da substancia mistica, de
imagens de sonho, simbolos e metaforas desviantes, que sdo tdo comuns
e caros ao Surrealismo. Em Este interior de serpentes alegres, reina a
imagina¢do como maneira de explicar aquilo que a razdo ja ndo pode, ou
seja, ela, a imaginagdo ndo aparece como um oposto a razo, mas como
algo que lhe é complementar e vice-versa. Abrem-se as portas, assim, para
todas as possibilidades de confluéncia entre realidade e fantasia como
elementos de uma mesma verdade. A 16gica racionalista se une a um saber
magico e intuitivo que se aprende a alto prego e sacrificio, que faz sofrer,
mas que também transforma e renova, como uma serpente, simbolo tdo
manifesto na poesia de Prade, que precisa perder a pele antiga para
ressurgir, outra vez, como uma constante metamorfose de si mesma.

Sei, amanha elas nio voltardo com seus olhos azuis
e serdo apenas motivo de tristes can¢des

ou personagens solitarias dos filmes.

Nao quero que exista o amanhd — e nos meus
quintais

as serpentes serdo alegres serpentes

ou leve perspectiva de claro e misterioso veneno.
(PRADE, 1963b, poema XIII)

No agora rarissimo Ah! a ldmina, publicado em 1963, Péricles
Prade utilizando-se de texto em prosa poética se utiliza de elementos de
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realidades diferentes dispostos juntos, como uma unidade, para construir
imagens que s6 poderiam ter saido de um sonho ou da fértil imaginagao
de uma crianga:

Sombra gorda e torta cobre o campo. Perto de mim
um elefante levanta sua trompa como se quisesse
murmurar uma lirica can¢do. Minhas maos
procuram sua imensa planicie de carne cinzenta e
ritmo de cascos ougo mansamente. Retiro o suor de
meu corpo que se estende longo e violento.
(PRADE, 1963a, poema I)

Os nove textos que o livro contém conservam uma unidade
narrativa na qual o eu-lirico, provavelmente um menino, descreve sua
relagdo com o universo natural que o cerca: aves, pedras, insetos, flores,
casas... tudo tem ou adquire uma fungdo magica e simbolica, ou melhor,
ja ndo sdo o objeto em si, mas o objeto recriado sob outra forma, como,
por exemplo um elefante, um tigre... E como mudar o nome das coisas,
realidade na qual os seres e coisas ainda nio estio atrelados a um conceito,
ou seja, ndo estdo dominados por uma identificacdo que tolheria a
pluralidade de sua verdade. Esses objetos e seres, vistos sob a oOtica
intuitiva da infancia, vao assumindo, assim, um sentido hierofanico, como
uma manifestacdo do sagrado. O sentido hierofinico das coisas, ou
melhor, das palavras que nomeiam as coisas, sera explorara mais adiante,
no capitulo dedicado a relagdo entre a Geragdo Difusa e a
religiosidade/espiritualidade.

A trajetoria da narrativa, assim, indica que o eu-lirico estad em um
processo decisivo de passagem, que exige, em contrapartida, o seu
desligamento desse mundo fantastico que lhe é tdo caro. Precisa
compreender e aceitar, ainda que de forma amargurada, o mundo real e se
por neste mundo, como espago de homens feitos no qual o “importante é
mentir, ser falso, egoista ¢ vaidoso” (PRADE, 1963a, poema XIII).

Como fruto da percepgdo de uma crianga/poeta, as imagens de AA!
a lamina sao forjadas a forga da imaginagdo e nunca exprimem um
sentido Unico e incontestavel; ao contrario, podem conter sentidos
dispares ou mesmo antagdnicos, isso dito tanto em relagdo as imagens
pontuais expressas em cada unidade ou mesmo na imagem geral do livro:
um menino diante do dilema da obrigatoriedade do amadurecimento ao
tempo da perda da ingenuidade e identidade com o mundo de fantasias
infantis. As imagens, assim, ao reunirem opostos assimétricos, crescem
em poténcia de dissemina¢do multivetorial.



55

Eu, o ingénuo, pensava encontrar em ti, um pouco
de ternura, uma esperanga. [...] Tudo ¢ assim e
talvez somente a feiticeira poderd informar com
seus simbolos algo novo, descobrir os abismos e
seus mistérios, mostrar a outra natureza do
universo com seus enormes olhos de gata a
percorrer a noite em seu barco de bussolas podres
e interminavel cheiro de tristeza. (PRADE, 1963a,
poema VI)

Negar um mundo para se estar em outro: um passo sem volta que
a necessidade impode. Assim, adaptar-se a nova realidade exige a
destruigdo da antiga “rumo a angustia ¢ ao desespero” (PRADE, 1963a,
poema IX). Essa imagem pessimista do mundo adulto ¢ confirmada pela
feiticeira que fala ao fim do livro e revela que permanecer como ingénuo
em um mundo de lobos também ¢ imperdoavel, pois “a verdade, menino,
¢ a lamina, seu interior e corte!” (PRADE, 1963a, poema 1X)

Sereia e Castigal, publicado em 1964, conta com quatro se¢des,
cada uma delas com tematica independente e composta por cinco poemas.
Ainda que a disposi¢do formal dos poemas seja diferente, mais regular, o
livro mantém os esquemas simbolicos vistos nos livros anteriores. A
primeira secdo chamada de Novos poemas de amor versa sobre o amor,
as suas dificuldade e os seus meandros. A segunda, Sereia e castigal, que
da titulo ao livro, ¢ um mergulho em universo subjetivo bastante
enigmatico que mais do que revelar, faz o leitor questionar e questionar-
se, explorar as possibilidades significativas das mensagens. Seguem O
rosto na fonte € Poemas simplesmente, ambos tratando sobre temas como
a morte, a soliddo e um mundo aquatico, restos provaveis de uma
experiéncia de quase afogamento pela qual Péricles Prade passara.

Deve-se explorar Sereia e Casti¢al com cuidado. Ter ciéncia de
que os poemas ndo se entregam facil e gratuitamente, que uma palavra
usada em um poema ¢é sempre como que dita/escrita pela primeira vez.
Ha que se ter sensibilidade e intuig@o para buscar seu sentido no poema e
sua posi¢do no mundo. Na estrofe abaixo, por exemplo, se entrevé o
desapontamento, apesar do amor que ainda sente, do eu-lirico frente a
dureza com que suas palavras (sua poesia) sdo recebidas pelos que o
rodeiam.

Amo o azul como a mim mesmo
e os que me rodeiam sdo muralhas
para meu coragdo de pano fofo.
Nao sou feliz como um burgués
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e meu corpo de profeta esta cansado.
(PRADE, 1964, Sereia e castigal, poema IV)

Em Prade, ritmo e conceito estdo em continuo entrelagamento.
Resultado possivel da divisdo equilibrada entre o poeta e o jurista. O poeta
segue o ritmo como forga primitiva da linguagem, livre e intuitiva; o
jurista insiste na ideia conceitual, nas demandas logico-racionais. Quando
Prade se deixa levar pelo ritmo, deixa sua linguagem divagar na
constru¢do de imagens, analogias e aproximagdes. Ja quando se deixa
levar pelo conceito, vemos a face do prosador, sua linguagem clara e
razoavel. A priori, esses dois universos parecem inconcilidveis; contudo,
ndo o sdo. Eles se interpenetram, se abragam com naturalidade e gentileza
em Prade: como se um, encantadoramente, abrisse a porta ao outro € o
convidasse a coabitagdo, e, uma vez formada a unidade, ja ndo
pudéssemos ver um sem o outro. Percebe-se isso mesmo pelas escolhas
de vocabulario.

Nao sei, mas os fantasmas sdo formas idoneas
daquilo que fui, um colecionador de cigarros,

um colegial de inumeras piadas, ou mesmo

o conquistador de madrugadas impossiveis.
Cresgo em meu primeiro pecado,

0 mais auténtico, 0 mais puro,

tao esquecido nestes dias

de cansada salvagao.

(PRADE, 1964, Poemas simplesmente, poema II)

Em Nos limites do fogo, publicado em 1976, ou seja, apds 12 anos
da publicagdo de Sereia e Castical, Péricles Prade mantém a opgdo por
unidades subintituladas com cinco poemas cada. E um livro ainda mais
refinado que o anterior, tanto no que se diz respeito as referéncias
gnosticas e simbdlicas, quanto ao proprio trabalho de elabora¢do formal
dos poemas. Péricles Prade diz que Nos limites do fogo é um “livro mais
logos e menos ludus” (VASQUES; CUNHA, 2011, p. 12). O poema de
abertura do livro preludia a inclinagdo cada vez mais nitida de Prade pelo
mundo dos rituais iniciaticos, das ciéncias ocultas e dos objetos com
simbologia espiritual, e o que, antes, parecia fluir mais como fruto de uma
sensibilidade espontanea para o mundo espiritual em Nos limites do fogo
se reveste do estudo cuidadoso deste universo.

Apbs a cerimonia os gatos mastigam
os olhos do profeta nos cadafalsos
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Pouca ¢ a fortuna, maior ¢ o prazer
de assistir tdo simples sacrificio
(PRADE, 1976, p. 13)

O modo como Péricles Prade aborda o espago mistico em Nos
limites do fogo por meio de sua poesia é o que a torna tdo especial e, ao
mesmo tempo em contrapartida, segundo a opinido de muitos, tdo
hermética. Como se o entendimento de tal poesia estivesse atrelado
obrigatoriamente ao estudo das ciéncias herméticas. Dessa forma, a
compreensdo da poesia de Nos limites do fogo s6 seria acessada se o leitor
compreendesse também os tratados de religido e mitologia, Cabala,
Alquimia, Filosofia Oculta, magia, artes divinatorias... Creio, porém, que
o dito hermetismo de Prade néo reside exclusivamente na complexa teoria
por tras da simbologia de natureza mistica, mas, sobretudo, no modo
como sua poesia se sustenta nas imagens do mundo mistico. Nossa razdo
ocidental ndo esta, de forma geral, preparada para compreendé-lo. S6
abarcamos aquilo que conseguimos dizer que “¢”, em detrimento do que
taxamos de “ndo ¢”, aquilo que definimos como ideias claras e distintas.
E o restante fica delegado a uma espécie de ilegalidade ou hermetismo.
Para ler Prade, é preciso abandonar o racionalismo do “isto ou aquilo” e
aceitar suas imagens como elas sdo descritas, como verdade do universo
poético de Prade.

A mascara € o sopro
do corpo, a lamina
que desfaz o sangue

Volta o personagem
sagrado, o parafuso
rompe a pele de deus

Ai que o animal
ultrapassa o grito
preso a morte da cor

[...]
(PRADE, 1976, p. 43)

Evidentemente, como toda obra, Nos limites do fogo pode ser
compreendida em diversos niveis, e uma leitura seguindo o roteiro da
simbologia mistica seria sim possivel e talvez, até, desejavel. O que nao
impede, porém, outras rotas de leitura tdo validas quanto a primeira,
como, por exemplo, a obra segundo uma verdade psicoldgica ou como
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realidade plurissignificativa. Basta que, para tanto, o leitor se abra para a
leitura e suas possibilidades e se deixe levar por elas.

Os fardis invisiveis, publicado em 1980 e ilustrado belamente com
desenhos de Sergio Macedo e posfacio de Claudio Willer, tem poemas
com versos mais sucintos e sintaxe mais rompida que a que se vé na
produgdo anterior de Péricles Prade. O livro segue o formato de se¢des
contendo cinco poemas cada, opgao essa que ele mesmo ja justificou pela
simbologia que envolve o niimero 5, como um niimero que “representa a
cabe¢a comandante do corpo. E um numero pagio por exceléncia.”
(VASQUES; CUNHA, 2011, p. 14). Em relacdo a tematica, Os farois
invisiveis tem vertente bastante erdtica e violenta, tematica que o livro
relaciona ao vicio e a perversao, em uma espécie de moral invertida, como
no impactante poema de abertura do livro Eros no pogo das sedas:

Vulvas circulares
caleidoscopios
sabios labios
travesseiros de penas

Na fechadura os leites do orgasmo

Umbigos sem desenhos
simples
alcachofras sugadas sobre os linhos

O uivo a direita dos jardins
¢ som de entreabertas caldeiras
(PRADE, 1980, Eros no pogo das sedas)

Os farois invisiveis é um livro dionisiaco, de prazeres terrenos.
Revela tanto imagens de prazer sexual ou fisico de alguma forma, quanto
a ideia de uma poesia para e por prazer. Poesia como realizagdo em si
mesma, como diz Claudio Willer em seu posfacio. Uma poesia que néo
se admite como instrumento ou meio para outro fim que ndo o que ela
mesma encerra. Uma poesia que se volta sempre para si mesma,
circularmente. Imagem bastante oportuna para mais uma das obsessdes
tematicas de Prade: o circulo. A poesia de Os farois invisiveis nao tem o
circulo apenas nomeado como simbolo, mas também como modelo
formal: poesia de imagens circulares:

O ninho ¢ pleno
entre 0s Ovos vorazes
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e o cadafalso ndo ¢ tdo simples
como a morte

Curva-se a sombra
sobre si mesma

se o prisioneiro cigano
retoma o caminho

Voar

porque o enforcado ¢ santo

se lhe carrega a ave o peso

além dos andantes drenos do tempo
(PRADE, 1980, Nos capins da cobra coral)

Como se V€, a primeira estrofe abre com o “ninho pleno”, ou seja,
com ovos, simbolo de fertilidade, de renascimento e de vida e fecha-se
com a morte. O mistério da vida encerra-se no mistério da morte como
seu continuo, mas ndo como sua solucdo e assim o circulo dos enigmas se
encerrado um no outro. A imagem da segunda estrofe, sutilmente, remete
aideia do circular com a sombra que se curva se o prisioneiro (livre) segue
seu caminho. Prisioneiro do grande mistério? E na terceira estrofe o
enforcado, outra imagem recorrente em Prade, Arcano XII do Tard e
representado por um homem pendurado de cabega para baixo, pelo pé,
simbolo das mudangas abruptas e das grandes transformagdes. No tard, o
enforcado é representado pendurado pelo pé esquerdo, o direito livre e
com as maos as costas, como se estivesse confortavel e seu sacrificio fosse
voluntario. Como ¢ voluntario o sacrificio que se impoe o poeta, tramando
cada estrofe como quem inventa uma lingua repleta de imagens
enigmaticas e plurissignificativas, cujos sentidos se completam na estrofe
anterior ou posterior e vice-versa, sem que jamais seja possivel reduzi-las
a qualquer certeza, como em um mundo de pernas para o ar do mesmo
homem enforcado do Tar6. Certeza, aqui, € pobreza: pobreza de visdo de
mundo e de leitura. O poeta diz como quem balbucia algo que o ouvido
de quem ouve insiste em tentar completar. E um jogo, repleto de
perversdes e vicios. A poesia de Os farois invisiveis € sucinta como uma
mensagem telegrafada e misteriosa como uma linguagem cifrada que ¢é
portadora de um grande segredo que sempre esta por ser desvendado.
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3 A GERACAO DIFUSA

[...]

de ferro dos recintos

ha uma epopeia nas roupas penduradas contra
o céu cinza

e os luminosos me fitam do espaco alucinado
quantos lindos garotos eu ndo vi sob esta luz?
eu urrava meio louco meio estarrado meio fendido
narcoticos santos ¢ gato azul da minha mente
Oh Antonin Artaud

Oh Garcia Lorca

com seus olhos de aborto reduzidos

a retratos

almas

almas

como icebergs

como velas

[.]

METEORO
Roberto Piva

Em uma primeira busca, vemos que ha publicados dois trabalhos
de folego que se esfor¢aram para definir e construir a imagem de uma
geragdo 60: o primeiro, Carlos Nejar e a Geragdo de 60, de Nelly Novaes
Coelho, de 1971, e o segundo, Sincretismo: a poesia da geragdo 60, de
Pedro Lyra, publicado em 1995. Ambos tém perspectivas diferentes da
que agora apresento, a qual tem carater mais seletivo, restringindo-se ao
grupo que se conhece em Sdo Paulo. Néo ¢, portanto, um trabalho que
procura abarcar todo o complexo e confuso panorama literario nacional
entre 60 ¢ 80, empenho que seria herctileo, visto a quantidade de
manifesta¢des e correntes de diferentes orientagdes. O trabalho de Nelly
Novaes Coelho tem a importancia do pioneirismo. Foi ela a primeira a
apresentar um estudo mais sistematico desses autores e chama-los de
“geragdo 607, uma vez que eles seguiriam uma trajetoria consequente da
historia literaria brasileira, ou seja, decorrem do processo posterior as
geracdes de 22 e 45. A partir da obra do gatcho Carlos Nejar, Nelly
Novaes Coelho traga um panorama da poesia de seu tempo, influéncias e
caracteristicas. Ha que se destacar que o trabalho de Nelly Novaes Coelho
foi publicado em 1971. Estava, portanto, em relagdo imediata com essa
produgdo recente, sendo que muitos daqueles autores so6 viriam a se
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afirmar mais tarde, haviam langado poucas publicacdes até entdo,
dificultando um panorama geracional mais completo.

Ja o trabalho de Pedro Lyra apresenta uma visdao mais ampliada:
sdo mais de 600 paginas, incluindo uma antologia ¢ um panorama tanto
dos acontecimentos historico-literarios relacionados a poesia da “geracéo
60”. O autor também se esforca para construir uma teoria geracional,
utilizando critérios fixos, que consideram ano de nascimento, de
publicacdo, interesse atrelados a faixa etaria etc. Propde, inclusive, a
partir dai, uma nova periodizagdo da literatura nacional.

Contudo, os dois estudos se aproximam no que diz respeito a tarefa
de associar a renovagao da linguagem poética dos autores do anos 60 ao
conturbado contexto historico do pds-guerra e da repressdo no Brasil. Os
autores se esforcavam em buscar uma linguagem que os afastasse daquela
forma de pensamento que levou a humanidade a tragédia da segunda
guerra mundial, uma linguagem na qual o materialismo cedia espago a
expressdo de subjetividades e a uma espiritualidade sacro-profana.

Como ja foi dito, este trabalho de tese que aqui se elaborou, aborda
exclusivamente um grupo especifico de poetas langados nos anos 60. O
que se postula aqui, portanto, leva em consideragdo os elementos desse
micro-coletivo de desejos e ndo serviria para caracterizar todas as
correntes em atuago a época, principalmente se pensarmos na existéncia
de correntes poéticas diretamente opostas como eram, por exemplo, o
movimento concretista ¢ o grupo aqui estudado. Logo, ao me referir a
Geracdo Difusa, focalizo apenas esse grupo, que, conforme tentaremos
mostrar, produziu segundo linhas de forga singulares de poesia ¢ mundo.
Um critério meramente cronoldgico nio atenderia, portanto, as nossas
demandas.

A palavra difusa, como é comum a qualquer vocabulo, tem muitos
significados possiveis, e alguns deles sdo determinaveis apenas em seu
devido contexto de uso. Contudo, em seu sentido de dicionario, o verbete
difuso tem como possibilidades de significagdo as defini¢des seguintes:

1: que se espalha largamente por todas as diregdes;
disseminado, divulgado

2: abundante em palavras; prolixo, difusivo

3: cujos raios, por se refletirem confusamente, ndo
projetam sombras definidas (diz-se de luz)

4: Derivagdo: por extensdo de sentido. cujos
contornos ndo estdo nitidamente definidos

5: Rubrica: medicina. que ndo apresenta limites
precisos (Instituto Antdnio Houaiss, 2009)
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Em Direito, “difusos” se diz daqueles interesses de caracter
multindividual ou transindividual, cujo pertencimento, portanto, ndo é
perfeitamente localizdvel em um individuo, mas, sim, a um grupo
indeterminavel de pessoas associadas simplesmente por situa¢des ou fatos
ou interesses que se compartilham entre os sujeitos desse grupo. A rubrica
do Direito, em certa medida, se aproxima do uso da palavra “difuso(a)
que faremos aqui. A ideia de uma Geragao difusa coaduna com a de um
grupo de autores cujas intencionalidades ndo se moveram de forma
organica, como em um sistema organizado. Ao contrario, ¢ justamente
essa ndo-organicidade que a organiza e a caracteriza: sua diversidade,
diferenciacdo, mobilidade e multiplicidades tragando continuamente
linhas de fuga. Quando se pensa em um modelo de grupo organico,
tendemos a reproduzir e procurar nesse tipo de modelo as fun¢des que sdo
proprias do Estado: suas fungdes, sua hierarquia, seus centros de poder
e/ou como seu poder ¢ dividido e distribuido, seus esquemas e regras. Um
grupo organico ¢ sempre um segmento do Estado, seja porque ¢ uma
criacdo deste ou porque este o capturou ¢ domesticou. Ao contrario, a
difusdo esta na origem da vida e como ela se “organiza” de maneira ndo
orgénica, como ela cresce e se dissemina nos espagos. Ja “um organismo
¢ um desvio da vida”. Para ser vivo, é preciso abandonar o organismo,
criar um “corpo sem orgdo” e difundir-se. A ideia de um grupo ou
Geragao Difusa reside na impossibilidade de se localizar nesses esquemas
tradicionais, pois ele se impde por um outro dinamismo. E menos um
grupo e mais um bando, cuja vagabundagem e o nomadismo de corpo os
mecanismos de compreensdao do Estado ndo paralisam e, portanto, ndo
compreendem. A esséncia difusa se identifica muito mais pela percep¢ao
de sintomas e avaliagdes mais do que de medidas e propriedades. As
velocidades e intensidades de elementos e conjuntos difusos, abandonam
os estratos e as segmentariedades para criar linhas de fuga desviantes,
auténomas e multiplas. Em suma, o empreendimento de uma Geragéo
Difusa ¢ o de criar para si um nomadismo de corpo ¢ um corpo sem
orgaos, empreendimento sempre arriscado na medida em que esta sempre
no limite do caos e da morte.

O que quer dizer desarticular, parar de ser um
organismo? Como dizer a que ponto € isto simples,
e que nés o fazemos todos os dias. Com que
prudéncia necessaria, a arte das doses, e o perigo, a
overdose. Nao se faz a coisa com pancadas de
martelo, mas com uma lima muito fina. Inventam-
se autodestrui¢des que ndo se confundem com a
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pulsdo de morte. Desfazer o organismo nunca foi
matar-se, mas abrir 0 corpo a conexdes que supdem
todo um agenciamento, circuitos, conjungdes,
superposigoes e limiares, passagens e distribui¢des
de intensidade, territérios e desterritorializagdes
medidas & maneira de um agrimensor. No limite,
desfazer o organismo ndo ¢ mais dificil do que
desfazer os outros estratos, significancia ou
subjetivagdo. A significancia cola na alma assim
como o organismo cola no corpo e dela também
ndo ¢ facil desfazer-se (DELEUZE; GUATARI.
2012a, p.25 e 26).

O que, de forma geral, se tem dito sobre o grupo de autores
abordados aqui ¢ da dificuldade em isolar caracteristicas que definam a
ideia de uma geragdo no sentido usual do termo: Anos 60? Surrealismo
tupiniquim? Pés-expressionismo? Neo-beatnik? Misticismo profano?
Memorialismo virtual e cosmico? Tudo parece insuficiente. Contudo, a
percepgdo de que tais autores constituem uma gera¢do que se inscreve no
panorama literario brasileiro permanece. Além disso, seria contraditorio
com o proprio ideario poético desses autores se, de fato, essas
caracteristicas estivessem, assim, expostas de forma tao evidente em suas
produgdes. E, justamente, a auséncia de contornos nitidos uma das
principais caracteristicas dessa geragdo. A auséncia de roteiros ou
manuais com receita de poesia a ser seguida. E dificil compreender uma
poética cujos "contornos ndo estdo nitidamente definidos”, e sobretudo,
cujo contetido “se espalha por todas as diregdes”, como numa heterotopia,
numa topologia da diferenga'® e é fruto de algo vago e impreciso que
nosso racionalismo insiste em rejeitar apenas por ndo compreender. A
ideia de uma Geragdo Difusa vem justamente desse espirito vago e
impreciso que esta presente no grupo de autores que este trabalho aborda,
essa escritura disseminada cujo sentido explode a propria nogdo de
sentido e qualquer conclusdo € sempre provisoria. A ligacdo entre esses
autores nao esta propriamente em um modelo ou uma tematica comum,
mas no esfor¢o que fazem para reconciliar poesia ¢ vida, concretude e
abstrago, poesia e existéncia. Uma poética formada a partir de suas
leituras e influéncias, mas também por seu tempo e seus personagens e,
sobretudo, a inten¢do de propor uma poesia fruto de uma imaginagao
fervente do academicismo normativo, o tempo no lugar da historia. Com

14 Curso ministrado pelo professor Wladimir Garcia. P6s Graduagdo em
Educagao/UFSC (2015).
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isso, quem explode € o sentido e a logica aprioristica. Uma poesia que ja
nasceu e permanece ainda hoje como margem, pois o sistema literario s6
abarca o que lhe convém; os restos sdo largamente anénimos.

Os anos 60 foram férteis em movimentos de margem e anénimos
e ainda que meia década se tenha passado desde os eventos de maio de
68, 0 mais simbdlico daquele ano, parece ndo ter acabado, ressoa, devém,
segue produzindo novas possibilidades e olhares. Exemplos disso s@o as
obras de Deleuze, Blanchot, Derrida e Foucault, que persistem
produzindo efeitos. A consequéncia real da mudanca na orientagdo do
pensamento que os 60 trouxe consigo, aos poucos vai se tornando mais
diversificada, principalmente nas academias. Deleuze e Guattari estdo
presentes em muitos campos de estudo, como nos Estudos Literarios e na
Antropologia, por exemplo. Muito da teoria desenvolvida nos anos 60
ainda nao foi extensivamente absorvida e, mais que isso, conflita com o
que ¢ ensinado ou repetido pela formagdo escolar, uma espécie de
sociologismo requentado e reduzido, facil de ser controlado. Contudo, ler
a geracdo de filosofos que despontou anos 60, apesar de desafiante,
continua sendo fundamental para entendermos aquele € o nosso tempo.

Otavio Paz escreve que “a experiéncia poética é irredutivel a
palavra e, ndo obstante, so a palavra a expressa” (PAZ, 2012, p. 117). A
imagem € um recurso desesperado em opg¢ao ao siléncio. Contudo, uma
imagem ndo pode ser traduzida em palavras, e o impasse se fecha. Pondo
em tensdo a linguagem, sempre limitada, ¢ o pensamento que nio cessa,
para expressar aquilo que ndo ¢ passivel de ser expresso, um (im)possivel
universo. Ha uma certa violéncia nessa poesia que nos leva a pensar
aquilo que ndo € pensavel, sobre o que, portanto, ndo deixamos nunca de
pensar. A ideia de uma Geragdo Difusa vem dessa impossibilidade de se
parar de pensar, desse algo que estd em constante processo de
reconstrugdo de si mesmo, ou seja, a propdsito da possibilidade de se
pensar, também, a produgcdo de uma literatura difusa, ou melhor,
disseminada. Que tarefa dificil é a de dizer o que é um poema constituido
como margem. O valor dele nunca esta propriamente nele, mas no que
dele transborda. No que ele mantém escondido em suas dobras. A
Geragdo Difusa é marcada pelo que escapa, é antidogmatica e
antimaniqueista.

O mundo que nos cerca, ou a0 menos a percepgdo que temos dele,
¢ permeado de palavras que o traduzem e assim como a fala o contempla,
a escritura o transborda e o que se derrama é o homem se dizendo. A
escritura vai aonde a fala ja resta esgotada. Esta angustiante necessidade
de transbordamento, que ¢ inerente a natureza humana, é a origem mesma
da escritura. Segundo Roland Barthes: 4 escritura comega onde a fala se
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torna impossivel (BARTHES, 2004, p. 385). O poeta constr6i um mundo
apenas para depois dele se retirar. Um livro prescinde de seu autor, um
poema vive sem seu poeta. O autor precisa tdo-somente armar o jogo,
construir seu sistema de regras. Esconder mensagens de tal forma que elas
ndo se revelem, tal como um segredo que esta sempre por se descobrir,
pois, quando se pensa que se lhe encontrou a chave, ja ndo ha mais porta
alguma.

Um texto s6 ¢ um texto se ele oculta ao primeiro
olhar, ao primeiro encontro, a lei de sua
composicdo e a regra de seu jogo. Um texto
permanece, alids, sempre imperceptivel. A lei e a
regra ndo se abrigam no inacessivel de um segredo,
simplesmente elas nunca se entregam, no presente,
a nada que se possa nomear rigorosamente uma
percepcao (DERRIDA, 2005, p. 7).

E verdade que na disseminagéo reside o espago do suplemento,
lugar de posicao descentrada que ocupa a escritura e a desequilibra de seu
significado e a expde toda aberta por um momento, ndo a partir de algo
que lhe ¢é propriamente exterior, mas como algo que ela requer, necessita
como requerido em seu estatuto. A margem no poema nao ¢ uma relagio
de dentro e fora, mas de auséncia constitutiva, de uma exterioridade
necessaria para a experiéncia do limite. “Experiéncia da ndo-experiéncia.
Desvio de todo visivel e de todo invisivel” (BLANCHOT, 2007, p. 194).
O gesto de leitura implica a escritura, uma escritura consentida pela
escritura mesma em seu jogo de (re)significar-se.

Seria preciso, pois, num sé gesto, mas desdobrado,
ler e escrever. E aquele que ndo tivesse
compreendido nada do jogo sentir-se-ia, de
repente, autorizado a lhe acrescentar, ou seja,
acrescentar nao importa o qué. Ele ndo
acrescentaria nada, a costura ndo se manteria
(DERRIDA, 2005, p. 7-8).

A escritura serve, a um s6 tempo, a vérias falas. E paradoxalmente
Gnica e multipla em si. E a materialidade da afli¢do flutuando na
inefabilidade de um pluriuniverso de sentidos erigido no desejo de dizer
e no recalque de fazé-lo. O exterior da leitura desvenda, ao menos em
parte, o interior opaco do poema em um limite rasurado, quase apagado,
no qual se retira para completar e acrescenta-se para faltar. O jogo ¢ a arte



67

do encontro de duas necessidades que se completam. O poema se deixa
ler por dentro, suplementado por algo que, ainda que exterior, estava ali,
sempre como uma presenga/auséncia exigida pela possibilidade de ser da
escritura, seu impulso de (re)compor-se uma vez mais e expor o que trazia
escondido em sua dobra, escondido sob a superficie significante. O
elemento secreto que ultrapassa a ideia de uma polissemia, ja que esta
implicaria sempre a ideia de um ponto de chegada, ou final. Ao contrario,
a ideia de disseminagdo extrapola a ideia de um sentido e forca o leitor a
continuar no jogo, pensando, continuamente.

Nao ¢ facil abrir-se ao jogo do poema, tal como ele se abre para
nos. E preciso aceita-lo em toda a sua natureza, seja-nos agradavel ou ndo.
A questdo mais importante ¢ até que ponto estamos prontos para penetrar
na leitura, até que ponto somos capazes de resistir ou se permitir assimilar
algo que ¢é, por vezes, estranho a nossa estrutura de pensamento, uma
estrutura que € tdo constantemente permeada pela cultura de massa, pelas
formas intransigentes de pensamento que o Estado nos impde e que
assimilamos tdo pacificamente.

Inseridos, como estamos, nos ¢ dificil perceber toda a engenharia
praticada pelo Estado em prol de sua manutencdo. O Estado age como um
organismo vivo e complexo, que ndo deixa de estar em constante
movimento de expulsdo, incorporagdo e manuten¢do de forgas. Esse
movimento permanente se faz necessario ao Estado para que ele continue
sendo aquilo que ele é, e como o vemos. Nao o faz porque seja mau, mas
porque é assim a sua natureza. Ndo hd Estado, portanto, sem essa
violéncia inerente que ha por traz do desejo de “Ser” do Estado, sua
vontade de duplicar-se. Violéncia que impde por meio dos seus aparelhos:
ostensivamente de suas policias (discursiva, ofensiva, defensiva...) e
sutilmente por meio de suas institui¢des e sua burocracia. Paira dia a dia
sobre nossas cabecgas o carimbo indolente do burocrata. Somos de tal
forma capturados pelo Estado, que a maioria de nds até se contenta por
estar nele, funcionar como ele, agir para ele. Temos dificuldade em
reconhecer como legitima qualquer energia que se organize para além do
poder do Estado. E isso nos tolhe, limita, pois, como sujeitos de Estado,
estamos sempre reafirmando e reproduzindo o Estado. Esse opera dentro
de si sempre numa relag@o binaria: o certo e o errado, o bem e o mal, o
claro e o escuro... que, a principio, pode sugerir um mundo dividido no
qual caberia escolher a op¢do que melhor nos convém, mas que na
verdade esconde uma unicidade perversa da relagdo, uma vez que nao ha
o claro sem o escuro. Evocar um ¢ sempre acordar também o outro,
mesmo que ndo se perceba. Ou seja, escolhas que reproduzem sempre o
mesmo, pois sdo fruto do modelo de pensamento de Estado em
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permanente impulso de manutencdo; logo, essas escolhas, ndo nos
individualizam, apenas estratificam. E claro que o Estado nos permite que
escolhamos, mas mesmo as escolhas sdo apenas uma ficgdo do Estado,
pois capturados pela atragdo magica exercida por ele assumimos, sua
subjetivagdo, sua “[...] interioridade que tomamos habitualmente por
modelo, ou segundo a qual temos o habito de pensar” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c, p. 16). Resulta disso que uma escolha sera sempre
uma escolha feita segundo uma liberdade dirigida, pois uma vez dentro
do Estado, pensamos como o Estado, sob pena de desaprovagdo e
punigéo.

E dificil imaginar a humanidade sem o Estado. Temos a impressio
de que ele sempre existiu, o que, de certa forma, é verdade. O Estado é o
resultado natural da organizagdo de certos tipos de sociedades
centralizadas e sedentarias. Mas ¢ preciso pensar que também ndo ¢ dificil
imaginar grupos ou mesmo sociedades primitivas nomades existindo a
margem do Estado, sob uma outra forma de organizagdo, uma vez que “a
lei do Estado ndo € a do Tudo ou Nada, mas a do interior e do exterior”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 24). A soberania e, por
consequéncia, a interioridade do Estado se constroi sobre assentamentos
sedentarios e sobre aquilo que ¢ natural ao proprio Estado. A nogéo de
soberania do Estado permite entrever uma rela¢do sobredeterminante,
pois so se é soberano em relagdo a uma exterioridade que exista fora dessa
mesma soberania. O Estado, entdo, ndo para de agir em prol da garantia e
imposi¢do dessa soberania em atos de captura, como quanto interioriza
algo, como por exemplo transformando um intelectual em um burocrata.
Esses movimentos de captura ou de estriar o espago se fazem sempre em
relagdo a um espaco ou algo que existe como margem, onde a soberania
do Estado tem menos forga.

O fora, conforme Deleuze e Guattari (2012c¢), é/existe ou pode
surgir como o equivalente de uma maquina de guerra ndmade, tanto como
grandes organizagdes comerciais que agem a revelia do Estado ou
religiosas que gozam de liberdade e independéncia de agdo, bem como
também “mecanismos locais de bandos”, grupos marginais ¢ minorias,
que margeiam os limites legais do Estado. Essas organizagdes se
assemelham pela flexibilidade com que se redistribuem em um percurso
conforme a necessidade: um bando marginal pode assumir operacdes
religiosas, como no messianismo; e grandes grupos empresariais sao
sempre grupos de exploracdo e pilhagem. Essa exterioridade difusa e
polimorfa, que Deleuze e Guatari (2012¢) chamam de maquina de guerra,
pode surgir como um agenciamento para um determinado trabalho ou
mesmo para criar uma nova forma de expressao.
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O que queremos dizer, na verdade, ¢ que os corpos
coletivos sempre tém franjas ou minorias que
reconstituem equivalentes de maquina de guerra,
sob formas por vezes muito inesperadas, em
agenciamentos determinados tais como construir
pontes, construir catedrais, ou entdo emitir juizos,
ou compor musica, instaurar uma ciéncia, uma
técnica... Um corpo de capitdes faz valer suas
exigéncias através da organizagao dos oficiais e do
organismo dos oficiais superiores. Sempre
sobrevém periodos em que o Estado enquanto
organismo se vé em apuros com Seus proprios
corpos, € em que esses, mesmo reivindicando
privilégios, sdo forgados, contra sua vontade, a
abrir-se para algo que os transborda, um curto
instante revolucionario, um impulso
experimentador. Situagdo confusa onde cada vez ¢
preciso analisar tendéncias e polos, naturezas de
movimentos. (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p.
34)

A maquina de guerra, como descrita por Deleuze e Guattari, é
externa ao aparelho de Estado. Opera, portanto, por outra logica.
Diferente das relagdes binarias do Estado, a maquina de guerra opera pela
multiplicidade. Todas as escolhas, ou mesmo a desobrigacéo de fazer uma
escolha, sdo possiveis. Um homem de guerra foge a captura do Estado.
“Do ponto de vista do Estado, a originalidade do homem de guerra, sua
excentricidade, aparece necessariamente sob uma forma negativa:
estupidez, deformidade, loucura, ilegitimidade, usurpacdo, pecado...”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 15). A méquina de guerra como o
fora em relacdo ao Estado nido produz uma forma de interioridade
biunivoca ou centralizada, mas um meio de exterioridade descentrado,
carregado da poténcia de um constante devir que se constrdi na relagdo
com o extrinseco. A maquina de guerra ndo é uma organizagao em si, mas
um devir que se assume enquanto organizagdo, em um constante
agenciamento com outras maquinas de guerra ou outros devires.

Disso resulta que se é verdade que ha um Estado, provavelmente,
tdo antigo quanto a humanidade, com uma forma mais ou menos como
sempre a conhecemos, com suas regras, suas Leis, sua Ciéncia, ha
também o seu fora (e por fora aqui nio se entenda algo como uma forga
de oposi¢do, mas apenas o fora, ou seja, uma for¢ca em relagdo). Assim,
também ¢ verdade que se ha uma ciéncia de Estado, ha também uma
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ciéncia marginal, uma ciéncia que € fruto de uma maquina de guerra: uma
ciéncia ndmade.

Uma ciéncia ndmade ndo € técnica, a0 menos ndo técnica na
concepgdo de técnica que provém da ciéncia régia. Evidentemente, a
op¢do por uma ndo-técnica, algo que paira entre a intuicdo € o
entendimento da matéria com a qual se trabalha, a torna muito dificil de
classificar ou mesmo acompanhar seu desenvolvimento através da
historia. Contudo, essa ciéncia pode ser percebida por tragcos que a
caracterizam: a excentricidade ndo segue um desenho laminar, mas um
turbilhonar; um modelo hidraulico, que se difunde no espago; é um
modelo de devir e heterogeneidade que se opde ao estavel; e por um
modelo problematico, no qual as coisas sdo definidas por suas afeigcdes e
ndo por suas fun¢des (DELEUZE; GUATTARI, 2012c¢).

Em virtude de todos os seus procedimentos, as
ciéncias ~ ambulantes  ultrapassam  muito
rapidamente as possibilidades do calculo: elas se
instalam nesse a-mais que transborda o espaco de
reprodugdo, logo se chocam com dificuldades
insuperaveis desse ponto de vista, que elas
resolvem eventualmente gracas a uma operacdo
enérgica (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 44).

Parece-nos que Husserl fez o pensamento dar um
passo decisivo quando descobriu uma regido de
esséncias materiais e vagas, isto €, vagabundas,
anexatas e no entanto rigorosas, distinguindo-as
das esséncias fixas, métricas e formais. Vimos que
essas esséncias vagas se distinguem tanto das
coisas formadas como das esséncias formais.
Constituem  conjuntos  vagos (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c¢, p. 95).

A ciéncia nomade, entfo, se vale de um saber vago, difuso,
abstrato, bastante diferente do saber construido pelo aparelho de Estado.
Essa forma de ciéncia ndo para de exercer pressdo sobre a ciéncia de
Estado, ao que o aparelho de Estado responde capturando, se apropriando
dos dados da ciéncia ndmade, mas o faz sempre de forma parcial, pois s6
¢ capaz de incorporar dados estaticos, como se, ao incorporar o dado, o
proprio dado perdesse seu nomadismo interior. Como se a energia
hidraulica do nomadismo, capaz de se expandir em qualquer direc@o,
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fosse barrada por um dique, disciplinada por um canal. O Estado nunca
para de tentar disciplinar o nomadismo.

Em contrapartida, o modelo hidraulico da ciéncia
némade e da maquina de guerra consiste em se
expandir por turbuléncia num espago liso, em
produzir um movimento que tome o espago ¢ afete
simultaneamente todos os seus pontos, ao invés de
ser tomado por ele como no movimento local, que
vai de tal ponto a tal outro. Demdcrito, Menecmo,
Arquimedes, Vauban, Desargues, Bernoulli,
Monge, Carnot, Poncelet, Perronet, etc: para cada
um desses casos, ¢ preciso uma monografia que dé
conta da situag@o especial desses cientistas que a
ciéncia de Estado s6 utiliza restringindo-os,
disciplinando-os, reprimindo suas concepgdes
sociais ou politicas” (DELEUZE; GUATTARI,
2012c, p. 28)

Saberes tdo distintos importam formas de expressdo também
distintas. O que nos interessa nessa tese € que isso nos poe diante de duas
concepgoes bastante distintas de mundo: uma criada dentro e a partir do
pensamento de Estado e seus aparelhos, com o intuito de reproduzi-lo; e
o0 seu contrario, o fora, criado nos agenciamentos némades e capaz de
produzir singularidades e multiplicidades.

Uma geragdo, como ela é pensada (ou mal pensada, ja que ha tdo
pouco material que verse sobre o assunto, € o conceito de geracao parece
ser apenas consensual, o que significa dizer que é também bastante
volatil), é sempre uma organizagao disciplinar, que estabelece uma forma
de estratificagdo em linhas circulares, ou seja, centralizadas, valorando o
que ¢ significante e o que é secundario, o que esta acima ou esta abaixo.
Esse tipo de classificagdo ou conduz a manifestagdo ou a interpretagdo
dessa manifestagdo em uma determinada dire¢do ou sob um determinado
prisma de interpretagdo. Dessa forma, so para citar um exemplo, ler uma
obra do século XIX ¢ reduzi-la sempre a uma expressao do realismo. Com
isso ndo se quer dizer que toda a producdo literaria candnica produzida
até hoje tenha tido como finalidade ou como resultado duplicar o
pensamento de Estado, € nem mesmo dizer o contrario, mas sim que o
Estado tenha langcado méo delas, capturado parcelas dessa produgédo, que
tenha agenciado para si o que antes era alheio. Essas capturas carregam
sempre consigo conceitos ideoldgicos que demarcam os campos de
interpretagdo e saturam a leitura da obra. Normalmente se pergunta
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apenas 0 que uma obra quer dizer, ¢ ndo que agenciamentos e
multiplicidade ela recruta, que devires ela suscita. Encontrar uma
significacdo ndo ¢é apagar a possibilidade de infinitas outras significagdes
tdo (im)possiveis quanto? Uma leitura fechada, tipo manual de
pensamento do Estado, restringe e limita a significacdo. Apaga “a
itinerancia” que ha em toda obra. Suspende o movimento, cessa seu
deslocamento, nem que a0 menos por um momento.

As historias da literatura sdo sempre pegas de historia e como tal
sdo contadas do ponto de vista do Estado, uma historia daquilo que ele é
capaz de disciplinar. Alia um determinado contexto, sob seu ponto de
vista e verdade, um certo trabalho técnico formal, um corpo dotado de um
erotismo oficial e uma espiritualidade teista/cristi. E até mesmo dificil
pensar como poderia ser diferente uma vez que o Estado esta em conluio
com o pensamento para produzir sempre uma imagem de si, se duplicar e
permanecer.

Uma historia da Literatura ou uma teoria sobre essa historia sob o
ponto de vista do Estado busca se constituir: 1) como “uma teoria dos
solidos”, direcionada para as formas e seus contetdos, ndo para os fluxos
e devires, ou seja, ela se esforca para excluir de seus esquemas tudo que
for operagdo da intui¢do ou da sensibilidade em busca de categorias
classificaveis; 2) estabelece modelos estaveis como constantes,
reproduziveis e homogeneizados: medidas, conteudo, qualidade; 3)
distribui os “s6lidos” em um espago fechado e laminar como forma de
estratificar o que ¢ mais ou menos importante; 4) como um modelo
teorematico de ciéncia, fixa objetivos e caminhos e vai racionalmente do
geral ao especifico a partir de caracteristicas estaveis e se esfor¢a por
(de)limitar ou enquadrar qualquer excegdo. Assim, vai-se de um contexto
histdrico, as caracteristicas formais e tematicas, até chegar a autores e
obras. Um livro sempre €, nesse esquema vicioso, como um espelho do
mundo e a sombra da ideologia de seu tempo. Obras que operam por outra
ordem, incorporam outras formas de linguagem, sio relegadas a condigao
de obra menor.

Ha sempre uma corrente gracas a qual as ciéncias
ambulantes ou itinerantes ndo se deixam
interiorizar completamente nas ciéncias regias
reprodutoras. E ha um tipo de cientista ambulante
que os cientistas de Estado ndo param de combater,
ou de integrar, ou de aliar-se a ele sob a condi¢do
de lhe proporem um lugar menor no sistema legal
da ciéncia e da técnica. Ndo € que as ciéncias
ambulantes estejam mais impregnadas por
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procedimentos irracionais, mistério, magia. Elas s6
se tornam tais quando caem em desuso. E, por outro
lado, as ciéncias regias também se cercam de muito
sacerdocio e magia. O que aparece na rivalidade
entre os dois modelos ¢, antes, o fato de que, nas
ciéncias ambulantes ou ndmades, a ciéncia nio esta
destinada a tomar um poder e nem sequer um
desenvolvimento auténomos. Elas carecem de
meios para tal, porque subordinam todas as suas
operagoes as condigdes sensiveis da intuigdo e da
construgdo, seguir o fluxo de matéria, tracar e
conectar o espago liso.” (DELEUZE; GUATTARI,
2012c, p. 43)

O pensamento de Estado ndo para de sobrecodificar as invengoes
da ciéncia ndmade como forma de reafirmar sua “ideologia" ou
"ideologias". Mas sempre lhe escapa algo. Em um livro, ha ramificagdes,
velocidades, devires e agenciamentos que o Estado ndo consegue
sobrecodificar, exatamente aquilo que ndo ¢ reprodutivel por meio,
apenas, de uma técnica. Toda a “literatura é um agenciamento, ela nada
tem a ver com ideologia, e, de resto, ndo existe nem nunca existiu
ideologia” (DELEUZE; GUATTARI, 2011b, p. 19).

Contudo, as fronteiras entre o produto da ciéncia de Estado e da
ciéncia némade estdo sempre em movimento. O nomadismo penetra o
Estado ao tempo em que nomadismo ¢ capturado por ele. Quando nio
quer ou nao consegue fazé-lo, o Estado trata de invalidar ou por em
cheque de alguma forma o discurso da maquina de guerra como nio
artistico, de qualidade questionével, imoral etc.

Estamos diante de duas concepgdes da ciéncia,
formalmente diferentes; e, ontologicamente, diante
de um s6 e mesmo campo de interagdo onde uma
ciéncia regia ndo para de apropriar-se dos
conteudos de uma ciéncia némade ou vaga, e onde
uma ciéncia némade ndo para de fazer fugir os
conteudos da ciéncia regia. No limite, s6 conta a
fronteira constantemente moével. Em Husserl (e
também em Kant, ainda que em sentido inverso, o
redondo como "esquema" do circulo), constata-se
uma apreciagdo muito justa da irredutibilidade da
ciéncia ndémade, mas ao mesmo tempo uma
preocupacdo de homem de Estado, ou que toma
partido pelo Estado, de manter um primado
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legislativo e constituinte da ciéncia regia. Cada vez
que se permanece nesse primado, faz-se da ciéncia
némade uma instincia pré-cientifica, ou para-
cientifica, ou sub-cientifica. E sobretudo, ja ndo se
pode compreender as relagdes ciéncia-técnica,
ciéncia-pratica, visto que a ciéncia némade nio ¢
uma simples técnica ou pratica, mas um campo
cientifico no qual o problema dessas relagdes se
coloca e se resolve de modo inteiramente diferente
do ponto de vista da ciéncia regia. O Estado ndo
para de produzir e reproduzir circulos ideais, mas é
preciso uma maquina de guerra para fazer um
redondo. Portanto, seria preciso determinar as
caracteristicas proprias da ciéncia némade, a fim de
compreender a um s6 tempo a repressdo que ela
sofre e a interagdo na qual se “mantém”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 35 ¢ 36).

Um bando, uma tribo, ao contrario de uma geragdo que ¢
arborescente, tem uma estrutura rizomatica. Atua por agenciamentos.
Claro que ndo podemos dizer que um grupo de jovens poetas dos anos 60
e 70 era uma tribo némade no sentido literal. Contudo, se a teoria de
Deleuze e Guattari garante que ha certos movimentos que estdo sempre
em posicdo de margem ao Estado, poderiamos também transferir a ideia
para imaginar que a geragdo que aqui se estuda permanece andnima
justamente por operar com técnicas, erotismo e espiritualidade ndo
oficiais. O que se quer dizer é que, por vezes, minorias que ficam a
margem do pensamento de Estado sdo capazes de produzir o que, talvez,
seja equivalente a uma maquina de guerra nomade. Basta para isso as
condigdes.

As maltas, os bandos s@o grupos do tipo rizoma,
por oposicao ao tipo arborescente que se concentra
em 6rgdos de poder. E por isso que os bandos em
geral, mesmo de bandidagem, ou de mundanidade,
sdo metamorfoses de uma maquina de guerra, que
difere formalmente de qualquer aparelho de
Estado, ou equivalente, o qual, ao contrario,
estrutura as sociedades centralizadas. Nao cabe
dizer, pois, que a disciplina é o proprio da maquina
de guerra: a disciplina torna-se a caracteristica
obrigatoria dos exércitos quando o Estado se
apodera deles; mas a maquina de guerra responde a
outras regras, das quais ndo dizemos, por certo, que
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sdo melhores, porém que animam uma indisciplina
fundamental do guerreiro, um questionamento da
hierarquia, uma chantagem perpétua de abandono e
trai¢do, um sentido da honra muito suscetivel, e que
contraria, ainda uma vez, a formagao do Estado.”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 21 e 22).

Vivendo dentro do espaco estriado do Estado tomamos dele um
modelo de pensamento. Essa forma de pensamento emprestado do
aparelho de Estado sobrecodificaria nosso pensamento e seria “‘como uma
forma-Estado” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p.45) que
interiorizamos. Essa ¢ a imagem do Estado como verdadeiro modelo de
soberania e racionalidade. S6 é razoavel aquilo que € pensado sob essa
imagem. Essa relagdo Estado ¢ Pensamento é de méao dupla. O
pensamento ganha uma espécie de status ao parecer que o Estado depende
dele para sua manutengdo e, por outra via, s6 0 pensamento poderia criar
a ficgdo de um Estado da razdo universal classica, onde nada existiria para
além dele, um espago da razoabilidade. Desta forma, pensamento e Estado
se confundem: o Estado oferece uma forma de interioridade e o
pensamento uma forma de universalidade sob uma aura de racionalidade.
Contudo, mesmo essa racionalidade ¢ uma realizagdo do pensamento de
Estado. Aqueles sob o manto do Estado (espago da racionalidade) nio
veem outro caminho que nio o da obediéncia as Leis do Estado: “quanto
mais obediente mais cidadao” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c¢, p.47),
pois obedecer ao estado € obedecer a razéo pura.

Tornar-se um pensador privado passa por questionar essa imagem
do pensamento. Quanto mais pensarmos 0 pensamento menos Seremos
obedientes as leis do Estado. Lancgar-se sobre uma reflexdo profunda
sobre o proprio pensamento parece ser uma tarefa inttil e risivel e é
justamente isso que o Estado quer que pensemos. Uma multiddo que néo
pensa o pensamento ¢ uma multiddo de espirito doécil. Um pensador
privado questiona essa imagem do pensamento produzida no seio do
Estado e, quase que sem saida, relaciona-se com o fora. Estabelecer uma
relagdo direta com o fora faz nascer, onde quer que esteja o pensador, o
deserto do némade, o pensamento como maquina de guerra. Pode parecer
que o despertar desse pensamento seja para esse pensador privado um
degredo, uma condenagdo a soliddo. Mas, ao contrario, a soliddo de um
pensador privado abre um espaco de movimento turbilhonar dentro do
espago linear do Estado. Ele se coloca em relagdo com uma tribo nomade,
com o deserto povoado por uma raga de uma existéncia movel e
descontinua, carregada de velocidade que surge aqui, desaparece e volta
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a aparecer acold. Essa raca nada tem a ver com a raca englobante e
universal do pensamento de Estado. E uma tribo-raga. Sua voz jaéavoz
que ¢ estrangeira da propria lingua. Nao é, portanto, uma imagem de
oposi¢do, como um avesso ou imagem invertida, aquela imagem criada
pelo aparelho de Estado. Ela é de uma outra natureza. Ela ndo se replica
indefinidamente segundo um modelo. Simplesmente ela ndo tem e nio
oferece modelo. Uma imagem de pura intensidade que explode na
possibilidade de expressar infinitos devires. O pensamento ndmade é puro
devir, mas um devir que se comunica com o todo de sua tribo.

A tribo-raga s6 existe no nivel de uma raga
oprimida, ¢ em nome de uma opressdo que ela
sofre: sO existe raga inferior, minoritaria, ndo existe
raga dominante, uma raga ndo se define por sua
pureza, mas, ao contrario, pela impureza que um
sistema de dominagdo lhe confere. Bastardo e
mestico sdo os verdadeiros nomes da raga.
Rimbaud disse tudo sobre esse ponto: s6 pode
autorizar-se da raga aquele que diz: "Sempre fui de
raga inferior, [...] sou de raga inferior por toda a
eternidade, [...] eis-me na praia armoricana, [...] sou
um animal, um negro, [...] sou de raga longinqua,
meus pais eram escandinavos". E assim como a
raga ndo ¢é algo a ser reencontrado, o Oriente ndo ¢
algo a ser imitado: ele s6 existe gragas a construcao
de um espago liso, assim como a raga so existe
gragas a constituicdo de uma tribo que a povoa e a
percorre. Todo o pensamento é um devir, um duplo
devir, em vez de ser o atributo de um Sujeito e a
representacio de um Todo (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c, p.52 e 53).

Um noémade ndo tem uma histoéria, tem uma geografia. Sua
narrativa ¢ feita de deslocamentos e paradas estratégicas para agua e
mantimentos. Ele estd sempre em movimento ou se preparando para. Um
homem assim ndo tem Estado. Estd em perpétua desterritorializagdo. Seu
territorio € aquele que esta por alguns segundos sob seus pés. Ao contrario
dos caminhos tragados pelo Estado sedentario, o ndmade se espraia no
espago aberto do deserto. Qualquer diregdo é possivel. Um movimento
relativo, uma vez que diferente do migrante fugindo de um ponto para
outro, o nomade ndo tem casa, e toda a terra € sua casa.
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O ndmade tem um territdrio, segue trajetos
costumeiros, vai de um ponto a outro, ndo ignora
os pontos (ponto de agua, de habitacdo, de
assembleia, etc.) Mas a questdo ¢é diferenciar o que
¢ principio do que € somente consequéncia na vida
némade. Em primeiro lugar, ainda que os pontos
determinem  trajetos, estdo estritamente
subordinados aos trajetos que eles determinam, ao
contrario do que sucede no caso do sedentario. O
ponto de dgua so6 existe para ser abandonado, e todo
ponto ¢ uma alterndncia e s existe como
alternincia. Um trajeto estd sempre entre dois
pontos, mas o entre-dois tomou toda a consisténcia,
e goza de uma autonomia bem como de uma
diregdo proprias. A vida do ndmade ¢ intermezzo.
Até os elementos de seu habitat estdo concebidos
em func¢ao do trajeto que ndo para de mobiliza-los”
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 53).

Sua viagem pode ser de um lugar a outro ou apenas espiritual, um
deslocamento intensivo sem ser extensivo. Um ndmade esta sempre
procurando mover-se de um movimento que € a pura esséncia de uma
maquina de guerra: o movimento turbilhonar que se espraia no espago liso
que ja existe ou que faz surgir. Ele nunca esta em um espago relativo,
cujas distancias podem ser delimitadas de um ponto a outro, cujas
fronteiras possam ser travadas por muros e¢ so6 lhe reste um caminho
retilineo. Ele até pode sofrer o efeito de um espago assim, mas suas
operagdes sempre t€ém como referéncia o espaco aberto: a planicie, a
estepe o deserto... Ele vive e morre no espago liso, o deserto e a estepe
sdo seus territorios. Produz movimento de maneira que o espago seja
tomado por ele e ndo ele tomado pelo espaco.

Por isso ¢ preciso distinguir a velocidade e o
movimento: 0 movimento pode ser muito rapido,
nem por isso € velocidade; a velocidade pode ser
muito lenta, ou mesmo imodvel, ela é, contudo,
velocidade. O movimento € extensivo, a
velocidade, intensiva. O movimento designa o
carater relativo de um corpo considerado como
"uno", e que vai de um ponto a outro; a velocidade,
ao contrario, constitui o carater absoluto de um
corpo cujas partes irredutiveis (atomos) ocupam
ou preenchem um espaco liso, a maneira de um
turbilhdo, podendo surgir num ponto qualquer.
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(Portanto, ndo ¢é surpreendente que se tenha
invocado  viagens espirituais, feitas sem
movimento relativo, porém em intensidades, sem
sair do lugar: elas fazem parte do nomadismo.) Em
suma, diremos, por convengdo, que s6 o nomade
tem um movimento absoluto, isto €, uma
velocidade; o movimento turbilhonar ou giratdrio
pertence essencialmente a sua maquina de guerra
(DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p.55 e 56).

Nao ¢ dificil perceber os gestos e acdes de um guerreiro ndmade.
E também ¢ facil perceber que a pura forma de exterioridade da maquina
de guerra esta por toda parte, mas ainda ¢ dificil pensa-la, entendé-la. E
dificil seguir seu rizoma, ¢ impossivel prever o seu deslocamento em
movimento turbilhonar. Vemos os resultados, mas s3o sempre
inesperados. Nao seguem um calculo, uma férmula, mas um fluxo. Para
o Estado, o ndmade parece um sujeito ultrapassado e sem futuro que
tomou agdes contra si mesmo, pois, de fato, ndo ha na maquina de guerra
a disciplina (tipica do Estado e seus exércitos) que lhe daria a vitdria sobre
o Estado. S6 ha, portanto, duas alternativas: ou o estado a disciplina ou
ela se volta contra si mesma e se autodestroi.

Em verdade, um ndmade é muito mais sensivel a relacdo contetido-
expressdo que para a relagdo matéria-forma. Sua matéria ndo ¢
homogeneizada, mas ao contrario, ela porta todos os elementos que
formam e atraem as singularidades: ¢ uma matéria-fluxo. Resulta disso
que sua arte, entdo, ndo € técnica, como seria técnica aos olhos do Estado,
estd repleta de procedimentos irracionais, algo de mistério, magia e,
absolutamente, de instintos... Subordinam suas agdes a intuigdo, a seguir
o fluxo desejante da matéria, algo impossivel ou incompreensivel a
ciéncia régia.

A ciéncia regia ou de Estado so6 suporta e se
apropria do talhe das pedras por planos (o contrario
do esquadrejamento), em condigdes que restauram
o primado do modelo fixo da forma, da cifra e da
medida. A ciéncia regia s6 suporta e se apropria da
perspectiva estatica, submetida a um buraco negro
central que lhe retira toda capacidade heuristica e
deambulatéria (DELEUZE; GUATTARI, 2012c,

p.31).

Uma maquina de guerra é um instrumento némade. Ela se move,
ou melhor, ela ¢ movente. Ao contrario de uma ferramenta que é movida.
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As ferramentas, como instrumentos de trabalho, sdo um modelo do
aparelho de Estado. As maquinas existem por toda parte: maquina social,
maquina de trabalho, maquina desejante. O que faz de uma maquina uma
maquina de guerra, como de qualquer outro tipo, sdo os agenciamentos,
ou seja, com o que ela € capaz de estabelecer ligacao.

Um livro como maquina de guerra opde-se ao livro como imagem
do mundo. Néo se pode entender um livro sem entender a sua matéria.
Desde sempre aprendemos a ver e entender o livro como um espelho ou
imagem do mundo. Seu autor ¢ como que um “deus” recompondo o
universo sob uma forma narrativa organizada e preparada ao
entendimento. Aceitamos a leitura como um elemento cujo o eixo central
vai compondo ¢ libertando outros eixos orbitantes. Assim, acostumamo-
nos a negligenciar a for¢a maquinica que a escrita agencia e a sua relagdo
com a exterioridade, em prol de uma leitura centrada em um “deus"
criador. Tal leitura ndo € capaz de capturar o movimento e a velocidade
contida na matéria escrita, suas articulagdes e linhas de fuga, movimentos
de desterritorializagdo e reterritorializagdo. Isso porque a o pensamento
de Estado s6 e capaz de compreender e teorizar sobre uma matéria
estatica. A escritura como pensamento ou agenciador do fora, segue um
phylum maquinico, articula variagdes e cria agenciamentos. “O artesdo
sera, pois, definido como aquele que esta determinado a seguir um fluxo
de matéria, um phylum maquinico. E o itinerante, o ambulante. Seguir o
fluxo de matéria ¢ itinerar, é ambular. E a intui¢io em ato” (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c, p. 98).

Esse movimento que entra e sai constantemente desses
agenciamentos ¢ que Deleuze e Guattari chamam de esséncia vaga ou
vagabunda. A escrita criada como uma escrita do fora se limita com o
artesanato. O artesdo apenas segue o phylum, o fluxo da matéria.

E preciso perceber que toda a historia da literatura ¢ um reflexo do
aparelho de captura do pensamento de Estado que resulta em obliterar o
que hd de ndmade em toda poesia, sobrecodificando os tragos de
expressdo ¢ homogeneizando sua matéria. O pensamento de Estado
insiste em entender o que um livro significa enquanto a importante
pergunta é com que um livro se liga? Que desejos um livro agencia?

Para Octavio Paz (1996), o poeta perdeu prestigio social com a
ascensdo da classe burguesa, pois o poeta, como artista da linguagem, ja
¢ por exceléncia um marginal. Sua obra ndo tem um valor de mercado
como uma escultura ou um quadro. Fala o que poucos querem ouvir em
uma linguagem que poucos entendem. Dessa forma, vive o poeta como
um desterrado em sua propria patria. Nossa sociedade ja o desterrou ha
tempos. Poesia é considerado dispéndio em uma sociedade que so6



80

valoriza aquilo em que ela mesma ¢ capaz de por um prego ¢ consumir.
Nao ha lugar para o poeta na sociedade burguesa. As imagens poéticas,
sob a mentalidade burguesa, ndo passam de um embuste ou sintoma de
loucura.

Os “poetas malditos” ndo sdo uma criagdo do
romantismo: sdo o fruto de uma sociedade que
expulsa aquilo que nio pode assimilar. A poesia
nem ilumina nem diverte ao burgués. Por isso
desterra o poeta e transforma-o em um parasita ou
um vagabundo. Dai também que os poetas ndo
vivam, pela primeira vez na histéria, de seu
trabalho. Seu labor ndo vale nada e este ndo vale
nada traduz-se precisamente em ndo ganhar nada.
O poeta deve buscar outra ocupagdo — desde a
diplomacia até o roubo — ou perecer de fome (PAZ,
1996, p. 76).

Contudo, o que se explora neste trabalho ndo ¢ a marginalidade
reconhecida do poeta, mas uma marginalidade dentro de sua propria
marginalidade. Aquela que desvia a linguagem, que constroi lagos e
ligacdes extremamente moveis e fluidas. Aquela para a incursdo em uma
margem anti-racionalista, construido a partir da relagdo intima entre
imagem simbdlica como expressdo do pensamento e de juncdo de
elementos que pertencem a realidades heterogéneas. Ela ndo é, portanto,
um elaborado enigma ou uma revelagdo, mas um revelar-se de si mesmo
para o mundo, como elemento integrante e fundido ao universo. Revelar-
se como ato de revelagdo do universo. Integrar a existéncia poética e a
poética da existéncia.

A arte torna-se uma afirmag¢do da autoconsciéncia
— uma autoconsciéncia que pressupde uma
desarmonia entre a pessoa do artista e a
comunidade. De fato, o esfor¢o do artista ¢ medido
pelo tamanho de sua ruptura com a voz coletiva (da
“razdo0”). O artista € uma consciéncia tentando ser.
(SONTAG, 1986, p. 17)

A leitura ¢ movimento em um espago multidimensional, logo,
sempre havera nela algo que permanece oculto. Nao porque falte (as vezes
falta) ao leitor a perspicacia necessaria ao deslinde do texto, mas sim,
porque € sua natureza, ¢ porque assim ¢ a natureza do leitor. Alguém que
quando olha adiante ja ndo pode ver o que ha detras de si. O olhar que
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ilumina um espago, desvia-se de outro. Assim, o texto se constrdi sempre
em um espago que ¢é parte visivel ao leitor, inteligivel e nomeavel (como
tem diante de si) € o que ¢ parte velado e inefavel (como tem detras de si).
Dois planos moveis, adjacentes e continuos de uma mesma unidade
estrutural inseparavel. Ocupar o espaco do primeiro é constantemente um
resignar-se da impossibilidade do segundo. Pois querer ver, a um s6
tempo e em nosso estado de consciéncia, os dois é ndo ver nada, e esse
nada € a morte, “regido misteriosa de onde nenhum viajante jamais
voltou”. Lembrando-nos perpetuamente de nossos limites, de nossa
finitude; e a consciéncia disso nos amargura. H4 em toda leitura um
espago que € proprio da morte.

O que vemos do espago haptico da leitura ¢ tdo-somente aquela
parcela iluminada pelo nosso olhar e que nos desvia do seu oposto. Nosso
perspectivismo nos tolhe. Impossibilita uma experiéncia completa de
leitura por negarmos nosso acesso ao negativo, ao que falta, a morte. Essa
ma consciéncia nos arremessa em um lugar no qual somos excluidos do
verdadeiro acesso a tudo (BLANCHOT, 2011a). “O artesdo sera, pois,
definido como aquele que esta determinado a seguir um fluxo de matéria,
um phylum magquinico. E o itinerante, o ambulante. Seguir o fluxo de
matéria é itinerar, é ambular. E a intui¢do em ato.” (DELEUZE, 2012, p.
98)

Nossa ma consciéncia se relaciona com o mundo exterior por meio
de imagens planas, impossiveis de acessar sem a necessidade de
posicionar-se adequadamente. Sem assumir o lugar apropriado onde o
pintor forcosamente quis colocar-nos. Nossa experiéncia de leitura, ao
contrario, ndo exige um perspectivismo limitante. Requer, sim, um novo
estado de consciéncia, o que nada tem a ver com revelagdo mistica ou
estado alterado ou entorpecido. Mas o despertar de uma consciéncia que
esta fora do estado de consciéncia. A consciéncia potente e adesiva que
nos al¢a ao infinito, mas ndo nos separa da materialidade. Acessar o
espago oculto para detras do olhar. Invadir o espago da leitura
interiorizando as imagens multidimensionais da leitura com a mesma
for¢a com a qual a exteriorizamos do livro. Deixar ocupar-se do territorio
da pagina ao mesmo tempo em que o ocupamos, assumindo a um sé
tempo o espago de luz e de sombra que ha no texto. Ler tomados pela
plena consciéncia da morte, a consciéncia animal da morte. Espago onde
o valor da intimidade das coisas ndo é menor que o valor de nossa
intimidade e a comunicagao entre ambas € plena.

Essa é a questdo que paira sobre a relagdo sistema literario versus
Geragdo Difusa é da mesma natureza da relagdo Estado versus ciéncia
ndmade: o sistema literario oficial ndo manobra os elementos que sdo
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apropriados a leitura de obras de esséncia difusa. Essa esséncia difusa se
espraia no modo como o autor segue o phylum da palavra/pensamento por
meio da constru¢do de imagens simbdlicas, em como se elabora uma
imagem erotica de corpo em oposi¢do ao regramento do corpo pelo
Estado e, finalmente, pela gnose, como forma de expressdo unica do
inconsciente.
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4 POESIA E GNOSE

Eu vi os anjos de Sodoma escalando
um monte até o céu

E suas asas destruidas pelo fogo
abanavam o ar da tarde

Eu vi os anjos de Sodoma semeando
prodigios para a criagdo ndo

perder seu ritmo de harpas

Eu vi os anjos de Sodoma lambendo
as feridas dos que morreram sem
alarde, dos supliciantes, dos suicidas
e dos jovens mortos

Eu vi os anjos de Sodoma crescendo
com o fogo e de suas bocas saltavam
medusas cegas

Eu vi os anjos de Sodoma desgrenhados e
violentos aniquilando os mercadores,
roubando o sono das virgens,

criando palavras turbulentas

Eu vi os anjos de Sodoma inventando
a loucura e o arrependimento de Deus

Os anjos de Sodoma
Roberto Piva

Das visdes erraticas do profeta algo sempre ha de se concretizar,
assim como havera alguma coisa que ndo se cumprird jamais nos
complexos calculos da previsdo do tempo ou, mesmo, em nossa agenda
planejada meticulosamente para o dia seguinte. HA qualquer coisa de
perfeitamente razoavel na arenga do alucinado e algo que nos parece
desvario nas palavras do sabio. Existird sempre um momento de perfeita
coincidéncia entre a logica e o absurdo, um ponto de coincidéncia exata
entre conhecimentos que avaliamos como opostos e inconciliaveis. E no
discurso do louco, por vezes, que vamos encontrar o discernimento que
nos falta, a visdo que ndo temos. A racionalidade nos serve bem no
comum do dia a dia, seja para tomar um 6nibus ou construir um cémodo
a mais na casa; entretanto, uma vez ou outra, 0 que precisamos,
verdadeiramente, ¢ de um pouco de esperanga, ainda que seja a mais vazia
e infundada esperanga dos loucos. Aquela esperanga mesma, filha da
fantasia, que habita nosso pensamento mais primitivo e que o século XIX
insistiu em tentar obliterar pelo cientificismo, pelo racionalismo e pelo
positivismo. Um século que tentou domesticar o inconsciente ¢ fazer o
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homem recusar aquilo que ¢ tdo seu, que ¢ parte do que faz dele o que ele
¢: sua existéncia mitico-simbolica. Existéncia esta que esta nas origens de
nossas tentativas de descrevermos, compreendermos, desvendarmos e nos
relacionarmos com o mundo que nos cerca e que, a despeito da
importancia, temos ainda negligenciado. E embora s6 recentemente o
mundo académico tenha recuperado o interesse pelo primitivo que ha em
nds, essa existéncia mitico-simbolica jamais se mitigou da inocéncia das
criangas, das visdes dos loucos e das palavras dos poetas.

Nao ¢ dificil perceber que o espiritual, que € aqui tomado apenas
como realidade simbodlica que busca apreender aquilo que temos
dificuldade em explicar por meio da razdo, e o material, como meio de
apreensdo direta da realidade, se constituem hoje como modos
diretamente opostos de ser do homem no mundo (ELIADE, 2013, p.20).
Poder-se-ia dizer que esse embate entre o material e o espiritual é também
o embate entre o conhecimento arcaico e moderno. Mas vale lembrar:
ainda que insistamos em distancia-la, a realidade simbolica ndo pertence
apenas ao contexto arcaico ou espiritual; €, sobretudo, uma forma de
conhecimento profundamente enraizada em nossa cultura e, que no
presente, ainda se propala dentro da ambiente social de geracdo a geragao;
do contrario seus mitos, imagens e simbolos ndo teriam mais nem sentido
nem valor.

Comegamos a compreender hoje algo que o século
XIX n3o podia nem mesmo pressentir: que o
simbolo, o mito, a imagem pertencem a substincia
da vida espiritual, que podemos camufla-los,
mutila-los, degrada-los, mas que jamais poderemos
extirpa-los (ELIADE, 1991, p. 7).

Péricles Prade, Roberto Piva e Claudio Willer ndo escondem as
veias misticas de sua poesia. E por meio desta veia mistica que sua poesia
atravessa outras realidades, que tomam para si uma voz de poeta profeta,
de poeta vidente, de alucinado ou em éxtase. Essa voz pde em relagdo um
mundo que s6 se alcanga como realidade simbolica.

A realidade simbdlica ainda ¢ matéria prima importante para
algumas das realizagdes humanas, como a poesia, por exemplo. O jogo
poético se enriquece quando se vale do universo simbolico como fonte de
uma experiéncia que nos enleva. Tira-nos de um lugar e nos transporta a
outro. Reconstroi um tempo no qual o momento do leitor é uma
(re)experiéncia do momento criador, do tempo do autor. A poesia institui
um tempo outro: um tempo em que o tempo ndo ha. Por que ndo dizer:
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um tempo magico, um tempo mistico? A leitura poética recupera um
instante que foi perdido ha muito. Recompde uma vez mais um gesto, um
movimento que estava congelado, como a outra ponta da linha da
experiéncia poética, ndo aquela precursora, Unica e irrepetivel, mas ainda
assim a mesma, transposta na face inversa do espelho. Duas realidades
que se olham. Willer deixa claro seu interesse pelos sistemas filosofico-
religiosos e formas de como transforma-los em matéria poética.

Estes temas e preocupagdes também sdo centrais
em cosmogonias pagds e nos grandes sistemas
filosofico-religiosos do Oriente, como a filosofia
védica, o Budismo, o Taoismo. Niao ¢ a toa que no
surrealismo vamos encontrar uma fascinag@o por
magos e bruxos como Nicolas Flamel e Agripa Von
Nettesheim, além da incorporagdo de signos e
temas da Alquimia, Cabala e Astrologia ao texto
poético. Alids, nada disso ¢ exclusivamente do
surrealismo: a fascinagdo pelo Oriente ¢ uma
constante na historia da poesia moderna, de
Novalis a Allen Ginsberg e Gary Snyder; nomear
0s poetas-esoteristas, ou interessados em doutrinas
secretas, daria uma listagem imensa da qual um dos
nomes mais expressivos certamente ¢ Fernando
Pessoa; mesmo entre os catdlicos, como 0s nossos
Jorge de Lima e Murilo Mendes, encontramos um
misticismo com uma face pagd e panteista
(WILLER, 1981, p.59).

O poema desperta uma espécie de comocdo, de sensibilidade
interior que expulsa o leitor para além do territorio da razdo. Isso se da
porque a poesia lida com uma forma especial de linguagem. Uma
linguagem sinuosa, metaforica e, por conseguinte, simbolica. Talvez nao
seja errado ou exagerado afirmar que parte importante do que compde um
poema venha da mesma fonte de onde provém a fé (PAZ, 2012, p. 124).
Dai, portanto, que alguns dos significados e imagens poéticas nos
permane¢am sempre arredias a entendimentos estanques, pois a
interioridade n3o para nunca de estabelecer novas conexdes e
ramificagdes, de se (re)significar. Aquela por¢do que € mistério no poema
¢ como um jogo armado pelo autor, deliberadamente ou néo, no qual, por
meio da linguagem, se experimenta a eternidade, pois o que ndo cessou
de se revelar ainda, reverbera no futuro, como uma ponte que pde em
contato um eu-presente com o outro-futuro. Ou mais: o que ha de oculto
no poema € como o mesmo insondavel enigma que ha na face de toda
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divindade. Um poema ¢ tdo sagrado quanto uma oragdo. Tal como a
oracdo, ele, o poema, tem suas imagens, seus ritmos, sua linguagem, seus
deuses... Costumamos dar as costas aquilo que ndo entendemos: o valor
da nostalgia (como o sentimento do ideal), do primitivo (de nossa
ancestral forma de ver e se reconhecer no mundo) e da vida inconsciente
(daquilo que brota em nossa fantasia) na arte poética, mas negar nao faz
com que tudo desaparega. Virar as costas a uma parte de nossa realidade
interior ndo a elimina. Tudo isso ainda estara 14, como um permanente
murmurio interior nos sussurra algo que, por vezes, nos ¢ ininteligivel.

No comum, o que vige ainda no rol do que é uma leitura aceitavel
socialmente da literatura é o reinado da razdo: encontrar o que ¢ razoavel,
que traz sentidos diretos e consistentes, ou seja, a leitura literaria moldada
para entender o texto como espelho do mundo e a literatura arquitetada
como espelho do mundo. Tendemos a investigar o valor das obras
literarias por meio de determinadas formulas estaveis, receitas,
consisténcias, sentidos que julgamos adequados no contexto de uma e
para uma determinada cultura e ordem social. O que sobra é aquilo que
deliberadamente ignoramos, que colocamos & margem. E claro que, seja
cooperando ou denunciando as mazelas de seu tempo, em certa medida,
o autor assume responsabilidades com a ordem social de seu tempo
(SONTAG, 1986, p.16). Contudo, essa possivel responsabilidade com seu
proprio tempo ndo castra a linguagem para o que ha nela de excéntrico e
prenunciador. Para entender o que ¢ excéntrico e prenunciador na
literatura € preciso negar os modelos estratificados, obedientes a uma via,
uma hierarquia de leitura e abrir os olhos para modos de escrita ndo
modelares. Nao perguntar ao texto o que ele significa, mas com que outras
realidades ele se liga.

Afinal, negar a sua propria cultura exige do autor um esfor¢o
maior: buscar outra(s) cultura(s), assumir novas identidades como escritor
e, evidentemente, como leitor. Constituir uma nova escrita exige formar
um olhar outro: constituir novos formatos e voltar o olhar para culturas
opostas (o passado primitivo, o oriente, tradi¢des espirituais heterodoxas).
Escapar aos conceitos e valores de seu tempo é um trabalho dificil que,
por vezes, transforma o proprio autor em um paria. Incompreendido em
seu proprio tempo, estranho a sua propria sociedade. Um prego alto a se
pagar para produzir arte em estado de verdadeira liberdade, pois, por
vezes, a liberdade exige a transgressao.

Ainda que ultimamente tenhamos visto crescer o interesse do
publico leigo a respeito do gnosticismo, da simbologia, do ocultismo, de
manuscritos apocrifos e, sobretudo, das seitas iniciticas, isso ndo tem
servido para o acesso aos auténticos autores gnosticos. Esses temas tém
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alcangando, até, certa popularidade gragas a filmes de hollywood e
autores de Best Sellers, como Dan Brown, por exemplo. A onda de
transformagdo do assunto em um fendmeno mercadoldgico contribuiu
muito mais para uma visdo distorcida a respeito do que ¢ a gnose, que
para um desvelamento do gnosticismo e de suas origens. Essa distorgao
também se deve ao crescente movimento New Age (Nova Era), uma
espécie de parddia moderna do Gnosticismo, que nada mais fez do que
degradar os principios gnosticos e revesti-los de vacuidade e otimismo
infundado, que vdo, como se disse, ao encontro dos interesses de um
mercado sedento tudo que faz referéncia a anjos, demodnios, experiéncias
de quase morte, astrologia e apocalipse. Como lembra Bloom, em
Pressagios do milénio: “Nossas industrias em desenfreado florescimento
de culto aos anjos, “experiéncias de quase morte” e astrologia — redes de
adivinha¢do de sonhos — sdo versdes em massa de um gnosticismo
adulterado ou travestido (BLOOM, 1996, p.32).

E saudavel o contato e mesmo, talvez, certa naturalizacdo do
universo dos simbolos como elementos do nosso cotidiano. Isso nio s
colabora para a compreensdo de como funcionavam os mecanismos do
pensamento arcaico e de todo o material simbdlico que esta densamente
arraigado em nosso inconsciente, bem como para o entendimento do papel
do simbolo ainda presente nos modos de organizacdo de qualquer
sociedade de origem tradicional. Todavia, a gnose a moda hollywoodiana
se estabelece, quase sempre, apenas como o pano de fundo para
intrincadas tramas policialescas e pouco favorece a compreensdo do mito,
do simbolo, da imagem como uma dimens3o intrinseca ao humano em
suas camadas mais profundas e primitivas.

A despeito da recente popularidade no cinema, a gnose na literatura
nio €, propriamente, uma novidade. Uma breve investigagdo nos levaria
a uma tradicdo que abarca autores consagrados como Victor Hugo,
Charles Baudelaire, Lautréamont, Jorge Luis Borges, Antonin Artaud,
Allen Ginsberg... E embora a gnose seja um tema recorrente na literatura
desde ha muito, s6 ha pouco tempo estudiosos tiveram acesso a
documentos capazes de situar ao menos parte dessa doutrina
historicamente ¢ entender os motivos pelos quais foi posta nas sombras.
Esses documentos, hoje conhecidos como a biblioteca de Nag Hammadi,
foram descobertos, por absoluto acaso, em 1945, por um camponés. As
circunstancias da descoberta estdo cercadas por rumores ndo muito claros
de crimes de vinganca, contrabando e destruicdo de parte dos
documentos.

O que se sabe é que Muhammad Ali, camponés autor da
descoberta, ¢ seus irmdos haviam prometido vingar o assassinato de seu
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pai tdo logo fosse possivel, pois o assassino se refugiara em lugar
desconhecido. Entdo seguiram com suas atividades de cultivo na cidade
de Nag Hammadi, no Egito. Muhammad e os irmdos costumavam ir ao
sistema de cavernas de Jabal al-Tarif buscar um tipo de solo que usavam
como fertilizante nos campos. Foi durante uma dessas escavagdes dentro
das cavernas que descobriram um grande jarro. De inicio Muhammad
ficou temeroso que contido no vaso pudesse existir algum espirito ou
maldi¢do. Entretanto, diante da possibilidade de haver ouro, quebrou o
vaso. Dentro encontrou uma série de volumosos papiros enrolados em
capas de couro. Mesmo decepcionado com sua descoberta resolveu levar
consigo o achado. Ao chegar em casa atirou os papiros sobre um monte
de palha que sua mie usava para acender o forno. E bem possivel que
muitos desses documentos tenham virado cinzas. Foi nesta feita que
Muhammad soube que o homem que matara seu pai estava pelas
redondezas. Ele entdo chamou seus irmaos e foram atras de sua vendeta.
Consta que mataram o homem, e o esquartejaram. Com medo de que a
policia, durante a investigacdo do assassinato, revistasse sua casa e
tomasse os documentos, Muhammad os entregou a um religioso local para
que os guardasse e este, por sua vez, entregou um dos volumes a um
professor de historia, que o enviou a Cairo, de onde foi contrabandeado.
Neste interim, o rumor da descoberta ja chegava aos ouvidos do governo
do Egito, que ordenou as buscas e a apreensao de todo o material. Hoje a
Biblioteca de Nag Hammadi é guardada no Museu Copta do Cairo. A
traducdo e a interpretagdo desse material tém revelado como um dos mais
importantes documentos sobre uma doutrina que pode datar da origem do
proprio cristianismo, mas que diverge deste em muitos aspectos.
Suspeita-se que, a medida que o Cristianismo se disseminava, o
gnosticismo se tornou malquisto e tratado como heresia pelos cristaos por
sua narrativa de versdes de eventos que se contrapunham a alguns dogmas
cristdos, como por exemplo Judas ser irmdo de Jesus, e Maria Madalena,
sua esposa. A perseguicdo aos gnosticos os empurrou para as sombras e
para a marginalidade, o que muito provavelmente explica os pergaminhos
escondidos nas cavernas de Nag Hammadi.

A narrativa construida acima n3o tem como objetivo levantar
bandeira desta ou daquela versdo dos acontecimentos acerca de Jesus e
seus apostolos, mas apenas evidenciar a marginalidade intrinseca a gnose
¢ apontar para a procedéncia historica fiavel dessa visdo outra (ainda que,
na pratica, sob a forma de uma tradi¢do oral, tenha sido muitas vezes
deturpada) de episodios historicos que se transformaram na fonte de
grande por¢do, mas ndo do total, da tradi¢do esotérica que vem sendo
transmitida e disseminada entre varios autores da literatura universal. A
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exemplo disso, André Breton, um dos idealizadores do movimento
Surrealista, se colocou aberta e conscientemente como continuador dessa
tradigdo gnostica na literatura, como apontou Claudio Willer em sua tese
de doutoramento:

Sabe-se, com efeito, que os gnodsticos estdo na
origem da tradigdo esotérica que conta como tendo
sido transmitida até nods, ndo sem se reduzir e
degradar parcialmente ao correr dos séculos. (...)
Ora, ¢ notavel que, sem haverem de modo algum
combinado isso, todos os criticos verdadeiramente
qualificados de nosso tempo foram levados a
estabelecer que os poetas cuja influéncia se mostra
hoje a mais vivaz, cuja agéo sobre a sensibilidade
moderna mais se faz sentir (Hugo, Nerval,
Baudelaire, Rimbaud, Lautréamont, Mallarmé,
Jarry), foram mais ou menos marcados por essa
tradicdo. Nao € certo que se deva té-los por
“iniciados” no sentido pleno do termo, mas uns e
outros pelo menos foram submetidos fortemente a
sua atragdo e nunca deixaram de testemunhar-lhe a
maior deferéncia (ANDRE BRETON apud
WILLER, 2010, p. 15).

Cabe pontuar, todavia, que se toma aqui a gnose ou 0 gnosticismo
ndo como uma religido em si, mas a jun¢do de varios conhecimentos, que
vao da tradigdo religiosa oral, filosofia oculta, antigos textos pagaos,
cabala, tard... ou a comportamentos de cunho ritualistico espiritualista e
simbolico. Ndo ¢é possivel determinar, ao certo, a origem do movimento
gnostico como o temos hoje, mesmo porque grande parte dos temas,
simbolos e mitos gndsticos ou foram tomados de empréstimo de outras
formas de cultura espiritual e/ou religiosa que sdo mesmo anteriores ao
proprio gnosticismo. E a gnose, acima de tudo, uma doutrina hermética e
iniciatéria na qual o iniciado “progride” segundo seu grau de
aperfeicoamento espiritual. Em suma, a gnose almeja tragar o caminho
por meio do qual o iniciado deverd alcancar a sensibilidade e o
conhecimento (iluminagéo). O caminho do “iluminado” para o gnostico é
um caminho que leva a “verdade”. Para o gnosticismo a chamada
“verdade” é aquela que os textos ortodoxos se esforgaram por suplantar.
Ao longo de 2000 anos, a tradigdo cristd ridicularizou, marginalizou e
reprimiu manifestacdes e textos gndsticos sob a alegagdo de heresia,
empurrando-os as sombras, em uma verdadeira luta em que se
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transformou a disputa pela posi¢do como a auténtica religido deixada por
Cristo. Essa perseguicao sofrida pelos gnosticos pode ser constatada nos
proprios escritos encontrados em Nag Hammadi:

Depois que saimos de nossa casa, descemos e
viemos a existéncia neste mundo, fomos odiados e
perseguidos, ndo apenas por aqueles que sdo
ignorantes, mas também por aqueles que pensam
que estdo promovendo o nome de Cristo, pois sdo
inconscientes e vazios, sem saber que sdo como
animais brutos. (ROBINSON, 2006, p.315)

E importante chamar atengio sobre um aspecto dessa disputa como
a verdadeira religido de Cristo. A estudiosa das religides Eliane Pagels
ressalta em seu livro Os evangelhos gnosticos (2006), que por volta do
ano 200 d.c., o confronto entre gnosticos e cristios ortodoxos ja tinha suas
linhas de ag¢do bem demarcadas, cada uma, por seu lado, buscando
apresentar as razdes que demostrariam sua veracidade, ao tempo que
contradiziam e apontavam a falsidade da outra, buscando, assim, se
estabelecer de forma excludente a outra. Desta maneira, cada vertente
constituiu critérios para distinguir um cristao “falso” de um “verdadeiro”.
O cristianismo ortodoxo, por sua vez, na tentativa de agregar o0 maximo
possivel de adeptos, estabeleceu que para ser cristio apenas bastava o
critério confessional, ou seja, aquele que aceitasse o ritual do batismo e
confessasse o credo, aceitando a autoridade ortodoxa. De outra ponta, os
gnosticos estabeleceram critérios qualitativos, ou seja, era uma fé para
alguns poucos “iluminados” que atingiram a maturidade espiritual por
meio da disciplina, esclarecimento e santidade pessoal (PAGELS, 2006,
p-116 € 117). Para os gnosticos, Deus ¢ a origem ¢ a fonte de todo o saber;
entdo, o conhecimento é o caminho Yinico e ldgico para se aproximar de
Deus. Contudo, esse critério qualitativo estabelecido pelos gnosticos era
vago no que tange a selecdo de discipulos e a sua evolugdo dentro da
iniciagdo.

E impossivel determinar o critério que presidia a
selegdo dos discipulos dignos de serem iniciados na
gnose e, sobretudo, as circunstancias e as etapas da
inicia¢@o. Certa instrugdo de tipo “esotérica” era
gradualmente ministrada a todos os fieis; tinha por
objetivo o simbolismo do batismo, da eucaristia e
da cruz, os arcanjos, a interpretagdo do apocalipse.
No que tange aos segredos revelados aos
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“perfeitos” e aqueles em via de adquirir essa
condicdo, referiam-se provavelmente aos mistérios
da descida e da ascensao de Cristo através dos sete
céus habitados por anjos (cf. Efésios, 4:9) e a
escatologia individual, ou seja, ao itinerario mistico
da alma depois da morte (ELIADE, 2011b, p. 322).

Assim a disputa se coloca entre o ritual de passagem e a autoridade
ortodoxa do cristianismo contra a iluminagdo (conhecimento) do
gnosticismo. E possivel supor que essa visdo elitista da espiritualidade
proposta pelo gnosticismo, na qual o sujeito ¢ classificado pelo grau de
conhecimento que detém em uma sociedade com acesso restrito a
informagdo, tenha se perpetuado dentro da tradi¢do gndstica. Nao so as
seitas gnosticas sdo associagdes reservadas, cuja entrada exige escrutinio
rigoroso de seus membros, exigindo-lhes disciplina e estudo, como o
proprio gnostico €, obrigatoriamente, um dedicado estudioso dos mitos,
simbolos e de suas relagdes com o mundo. Depreende-se dai que o poeta
gnostico estabelece uma relagdo entre conhecimento e hierarquia, na qual
toda a autoridade vem somente do grau de conhecimento que o sujeito
domina. O gndstico, enquanto constrdi para si uma autoimagem de
alguém que, ao tempo em que é um privilegiado por conseguir enxergar
a “verdade” escondida, também sofre frente a ignorancia que domina a
maioria das pessoas, ao peso do conhecimento e a necessidade de
abandonar as frugalidades da vida em prol do saber. Claudio Willer, em
seu manifesto A4s fronteiras e dimensoes do grito (1964), confirma a ideia
dos poucos iluminados solitarios diante de uma sociedade repressora
justamente por ser ignorante:

Existe, pois, uma convergéncia, apontando para um
mesmo vértice, que encera, ndo um ponto final,
mas uma abertura maior, a superagdo do periodo
histérico e da humanidade fiustica. E no ambito
desta convergéncia e deste abrir-se de
possibilidades que se situam o didlogo e aventura
para os quais convoco todos os espiritos lucidos e
superiores do meu tempo & minha geragdo,
aventura esta da qual o unico testemunho possivel
sdo obras de arte poéticas, magicas, delirantes,
livres e alucinatérias (WILLER, 1964, p.52).

Como traco de interesse comum, a associagdo dos autores
estudados neste trabalho com o conhecimento gnostico ndo se da aqui no
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campo do meramente especulativo. Evidentemente que se pode associar
muitos de seus textos ao gnosticismo pela tematica explicitamente
vinculada, pelo uso de certos simbolos; todavia, também se pode
estabelecer a proximidade dos mesmos com o tema por meio de dados
biograficos e, sobretudo, pelos depoimentos. Roberto Piva, por exemplo,
estudava doutrinas inicidticas e, principalmente, o xamanismo. Chegou,
inclusive, a encenar rituais oriundos do xamanismo durante a
apresentagdo de alguns de seus poemas. Também teve forte contato com
a obra de Antonin Artaud, autor conhecido pela adesdo ao gnosticismo,
por meio da tradutora Dora Ferreira da Silva, como ele mesmo contou em
depoimento (HUNGRIA; D’ELIA, 2011, p.37). Sergio Cohn também
relata que, em visita ao apartamento de Piva, pode notar inumeros objetos
e livros ligados ao gnosticismo.

Quando voltamos, a vitrola tocava “A love
supreme”, de John Coltrane, a todo vapor. O
apartamento era mintisculo e entulhado de livros,
discos de bossa nova, jazz, plantas e quadros de
gavides e babalorixds. Sobre a televisdo, um
diploma de um curso de ufologia de que havia
participado (Piva, naquele tempo, ja tinha aliado
Jacques Vaché, o amigo e guru de Breton, a
Jacques Vallé, o ufélogo francés interpretado por
Truffaut num filme de Spielberg). Em seu quarto,
estavam seus livros mais preciosos, que jamais
emprestava a alguém (as obras completas de
Mircea Eliade, Jacob Boehme, Pier Paolo Pasolini,
além de inimeros poetas, a maioria beat ou
surrealista), diversos instrumentos xamanicos e
colares. Nas muitas vezes que fomos a seu
apartamento, conversavamos e ele nos traduzia
oralmente textos como os de Octavio Paz sobre
Castaifieda, alguns de Pasolini, além de poemas de
Paul Eluard, Duprey, Crevel, e recitava poemas de
Georg Trakl e Gottifried Benn. Piva se utilizava da
erudi¢cdo para chegar ao delirio (COHN, 2012,
p.30).

Ja Claudio Willer doutorou-se em 2008 com uma tese sobre a
gnose na literatura, chamada Um obscuro encanto, que € um dos estudos
mais completos sobre a relagdo entre o gnosticismo ¢ a literatura ja
publicado no Brasil. Contudo, sua relagdo com a tematica gnostica é bem
mais antiga. Willer ja se posicionava diretamente sobre a tematica
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gnoéstica em seus manifestos, como nesse trecho do manifesto do ano de
1964:

(...) em todas as suas implica¢des, possibilidades,
consequéncias, em suma, deste acumulo
existencial ao qual a leitura de grandes poetas e
pensadores veio de encontro, comprovando-o e
facilitando sua formulacdo, e que nos confere esta
certeza, a mim e mais uns poucos que tém militado
por estas mesmas fronteiras e caminhos, desta
certeza tragica, apocaliptica, profunda e total como
as grandes iluminagdes misticas, fruto de processos
mentais superiores e do contato direto com a Vida
(...) (WILLER, 1964, p.50 ¢ 51)

Ou no manifesto publicado em 1981, ao comentar a aproximagao
da poesia surrealista e outras vertentes poéticas com a gnose:

Para o estudioso de filosofia, ou de historia das
religides, esta linguagem devera soar de forma
familiar. Com efeito, a pratica surrealista opera um
deslocamento do campo do estético para o campo
da gnose, do conhecimento e compreensao do real.
(...) Estes temas e preocupagdes também sdo
centrais em cosmogonias pagds e nos grandes
sistemas filosoficos-religiosos do Oriente, como a
filosofia vética, o Budismo, o taoismo. Ndo ¢ a toa
que no Surrealismo vamos encontrar uma
fascinagdo por magos e bruxos como Nicolas
Flamel e Agripa von Nettesheim, além da
incorporagdo de signos e temas da Alquimia,
Cabala e Astrologia ao texto poético. Alias, nada
disso é exclusividade do surrealismo: a fascinagdo
pelo Oriente é uma constante na histoéria da poesia
moderna, (...) (WILLER, 1981, p.59)

E, por fim, o escritor Péricles Prade conhece bem o universo das
doutrinas iniciaticas, como o simbolismo magdnico e seus rituais, tendo
em vista a publicagdo do livro escrito por ele, O Ingresso da Mulher na
Ordem Magénica (1975). Também, sugerem seus poemas, que tem amplo
dominio da simbologia gnostica, da alquimia, da cabala e do Tar6. Em
2008, langou Labirintos: Varia¢des sobre os arcanos maiores do Taréd
(PRADE, 2008), que, como o titulo ja explica, ¢ um conjunto de poemas
sobre a tematica do Tard e sua intrincada simbologia. E mais, na nota de
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abertura de Labirintos (2008), Péricles Prade parece reconhecer o
hermetismo que a simbologia e seus temas conferem aos seus poemas, ao
revelar ter cogitado preparar um glossario para obra, mas ter desistido ao
entender que a descri¢do dos verbetes ndo elucidaria o significado aos
leitores ndo iniciados, tal a dificuldade de compreensdo de expressdes
“mormente de fontes latina, historica, numeroldgica, hagiografica, sexual
e signica (PRADE, 2008, p.11). E que, de toda forma, esse conjunto de
poemas poderia ser lido apenas pelo conteido poético para os ndo
iniciados; bem como pelo contetido simbolico, pelos ja iniciados e
interpretes de Taro.

Também podemos confirmar a familiaridade de Péricles Prade
com os temas e o simbolismo herméticos por meio de depoimentos varios,
como no exposto abaixo, oferecido ao Dossié Osiris, em 2012, ao
comentar o contexto e o assunto de algumas das composi¢des de suas
obras. Como no trecho que se segue abaixo, falando sobre Nos limites do
fogo (PRADE, 1976):

(...) O fogo convive com a dgua nessa liturgia-
simbiose-gndstica. Simbodlico, hermético sem ser
obscuro, inicia o percurso do ocultismo, que
caracteriza o curpus reitor da obra poética. (...)
Tinha, entdo, trinta e quatro anos. Entretanto, ja
havia lido tratados de Mitologia, Cabala, Alquimia
e Artes Divinatérias, cuja leitura, no dmbito da
Filosofia Oculta (inclusive obras fundadoras de
Magia e Religido), marcou e marca minha cultural
visdo do mundo (VASQUES; CUNHA. 2011, p.
12).

O que se vai demonstrar neste capitulo, entdo, € que a gnose ¢ uma
das rotas possiveis de leitura dos poemas dos autores aqui estudados, pois
marcadamente exploraram o gnosticismo, doutrinas arcaicas e simbolos
em seus textos, de maneira que esse ponto comum de interesse pode, por
conseguinte, ndo s6 reforgar a ideia de uma geragdo que se estabelece em
torno de um trago de interesse em comum, como também de uma
determinada postura assumida ao se relacionar com o mundo e
compreendé-lo, mais voltada a rebeldia e para estruturas paralelas e ndo
oficiais de conhecimento, com reflexos evidentes nos modos de produgéo
poética, ndo apenas nas escolhas sobre o que se escreve, como também
nos modelos ou ndo-modelos estruturais que assumem.

Confundido, por vezes, na literatura, com expressdes da arte
moderna tal como a atrag@o pelo belo-horrivel, o grotesco ou o bizarro, o
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gnosticismo tem fronteiras bastante moveis e, em algumas ocasides, ¢
complexo para um leitor, apontar com exatiddo onde e sob que forma ele
aparece em uma narrativa ou em um poema, principalmente por se tratar
o gnosticismo de um conhecimento que estd quase sempre restrito aos
circulos das ordens inicidticas. As vezes, o gnosticismo pode se
manifestar, na literatura, apenas como o desconforto do personagem no
mundo (para o gnostico o mundo ¢ um lugar de erro criado por uma
criatura/deus hostil chamado Demiurgo), no qual o espirito esclarecido
ndo consegue encontrar seu espago € que resulta, portanto, em uma
manifestacdo clara de um tipo de misticismo, quase sempre, pessimista
em relagdo a realidade material.

As energias dominantes do gnosticismo vém da
ansiedade metafisica e do agudo sofrimento
psicologico — a sensagdo de estar abandonado, de
ser um estranho, de ser possuido por poderes
demoniacos que afligem o espirito humano num
cosmo abandonado pelo divino. O cosmo ¢ ele
mesmo um campo de batalha, e cada vida humana
exibe o conflito entre as forcas repressivas que a
perseguem de fora e o febril e aflito espirito
individual em busca da redengdo. As forcas
demoniacas do cosmo existem enquanto matéria
fisica. Também existem como “lei”, tabus e
proibicdes. Portanto, nas metaforas gnosticas o
espirito estd abandonado, caido, capturado num
corpo, e o individuo esta reprimido, preso por estar
no “mundo” — o que nodés chamariamos de
“sociedade” (SONTAG, 1986, p. 44).

Isso dito, parece evidente que o gndstico vive o constante conflito
entre a polarizagdo: do espago interior, como expressdo de liberdade e
isencdo de uma moral castradora; e o espago exterior, como fonte de
repressado e soliddo. Esse embate ndo deixa de ser também o embate entre
0 espirito e a matéria.

Conforme nos relembra o historiador das religides Mircea Eliade
(2010a), a modernidade recente situou o homem como um sujeito
historico. Contudo, ndo se pode negar a humanidade sua parcela
precedente a historia, a-historica. Essa parcela ndo-histérica do homem
jamais se perdeu. Permanece-lhe arraigada no modo como vé, descreve e
compreende o mundo e seus fendmenos. Mesmo o mais convicto
materialista lida, cotidianamente, com um ancestral mundo interior
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simbolico. Ndo se trata de assumir ou ndo uma posi¢do crente ou
descrente de um Deus, mas simplesmente assumir como verdade que uma
parcela significativa do que ¢ o humano é composta de uma dimensao
espiritual, mesmo que tenhamos que tomar, aqui, a palavra “espiritual”
em um sentido muito amplo: como aquela dimensao humana composta da
substancia onde se localizam os simbolos, os mitos e as imagens. Essa
dimensao simbdlica do homem, quase sempre ocultada ou camuflada por
nossa racionalidade moderna, se revela quando afloram manifestagdes de
areas ndo controladas e mais secretas de nossa inteligéncia: a imaginagao,
o sonho, o delirio, o fluxo de pensamento...

Deleuze e Guattari também corroboram com a ideia
“segmentaridades” que se distinguem, mas so inseparaveis. Na verdade,
dimensdes humanas que sdo, por funcionalidade, opostas e distintas, se
completam. Estdo em continuo imbricamento, de modo que uma ndo se
sustenta sem a outra. O mundo primitivo ainda permeia o mundo do
homem moderno do mesmo modo como é correto dizer que o homem
primitivo ja “conjurava” elementos do mundo moderno. Ou ainda: o
simbolico em nds ndo ¢ nem mesmo o primitivo que nos sobrevive como
um atavismo, mas uma func¢do atual e permanente, sem a qual a propria
razdo moderna nio existiria.

Nao basta pois opor o centralizado e o segmentario.
Mas tampouco basta opor duas segmentaridades,
uma flexivel e primitiva, a outra moderna e
endurecida, pois as duas efetivamente se
distinguem mas sdo inseparaveis, embaralhadas
uma com a outra, uma na outra. As sociedades
primitivas tém niicleos de dureza, de arborificagdo,
que tanto antecipam o Estado quanto o conjuram.
Inversamente, nossas sociedades continuam
banhando num tecido flexivel sem o qual os
segmentos duros ndo vingariam. Ndo se pode
atribuir a segmentaridade flexivel aos primitivos.
Ela ndo ¢ nem mesmo a sobrevivéncia de um
selvagem em nos; ¢ uma fungao perfeitamente atual
e inseparavel da outra. Toda sociedade, mas
também todo individuo, sdo pois atravessados
pelas duas segmentaridades a0 mesmo tempo: uma
molar e outra molecular. Se elas se distinguem, ¢
porque ndo tém os mesmos termos, nem as mesmas
correlagdes, nem a mesma natureza, nem o mesmo
tipo de multiplicidade. Mas, se s@o inseparaveis, €
porque coexistem, passam uma para a outra,
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segundo diferentes figuras como nos primitivos ou
em nds - mas sempre uma pressupondo a outra
(DELEUZE; GUATTARI, 2012a, p. 98-99).

Uma das criticas que se faz ao gnosticismo é a de que é um
conhecimento inutil, sem aplicabilidade pratica e, sobretudo, que tal
filosofia apenas leva o individuo a uma visdo pessimista da realidade.
Todavia, os gnosticos argumentam que foi justamente o otimismo
exagerado pela razdo e pela ciéncia que levou a humanidade a duas
guerras mundiais. Aquilo que chamamos de conhecimento moderno,
formulado a partir de procedimento cientificos e racionalismo, apagou a
sensibilidade e exigiu do homem observar o0 mundo natural de forma
impessoal e distante. Na posi¢ao de observador afastado e excluido dos
eventos da natureza, ja ndo ha uma identifica¢do profunda entre 0 homem
€ 0 universo natural no qual, antes, era tdo enredado. Destarte, abriu méo
de se utilizar de seus recursos emocionais ¢ de seu inconsciente para
descrever ou explicar os fenomenos da natureza, fendmenos esses que,
aos poucos, vao perdendo suas implicagdes simbolicas. O trovao ja ndo ¢
mais a ira de um deus, nenhum rio ¢ mais a ponte para os espiritos e
nenhuma arvore ¢ mais a origem da vida. Rompeu-se a forte cadeia
emocional que o simbolo formava entre 0 homem e o mundo natural. Essa
conexdo simbolica entre 0 homem e a natureza se desprendeu da vida
consciente ¢ esvaziou-o tanto de sentido quanto de poder mistico que a
palavra ligada ao simbolo carregava. Contudo, como ja destacamos, o
simbolo ainda permanece vivo e manifesto em nosso universo
inconsciente e sua interpretacdo é ponto fundamental para a compreensao
de nosso mundo interior. O psiquiatra suigo Carl Gustav Jung, por
exemplo, criou uma série de teorias com base no entendimento do
simbolo manifesto no sonho e do simbolo ¢ do mito no processo de
individuag@o do sujeito. Segundo Jung, os simbolos aparecem em todos
os tipos de manifestacdes da psique humana. Para ele os simbolos sdo
formas espontaneas que, de algum modo, cooperam com o inconsciente e
cujo sentido vai além daquele manifesto e imediato, guardando muito
mais do que conseguimos revelar dele. As vezes, nem mesmo podemos
defini-lo e explica-lo com exatiddo, pois quando se lida com o simbolo a
mente opera com uma ldogica diferente daquela ao alcance da razéo
(JUNG, 2008, p. 18). Os simbolos, para Jung, podem ter uma natureza
individual, como no sonho, por exemplo, ou uma natureza coletiva, como
nas religides. E s@o esses, os de natureza coletiva, os mais importantes,
pois sdo representagdes e reelaboragdes coletivas de arquétipos que tem
origem ancestral e se arraigaram no inconsciente. O inconsciente ¢ todo
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ele o reino dos simbolos. Um simbolo morre quando entra no campo do
consciente, esvazia-se de poténcia.

Teorias como a de Jung sdo importantes para entender
manifestacdes da psique humana que podem indicar doengas e desejos tdo
sublimados que seriam impossiveis de se reconhecer pela razdo
consciente. Essas teorias ajudam a desvendar a relagdo entre o simbolo e
nossa realidade psiquica. Isso, porque, evidentemente, o Simbolo,
comunica-se em uma linguagem propria, cujo conteido nio nos ¢
completamente acessivel a razdo. E ainda: a riqueza do simbolo esta
fundada na sua ambivaléncia, isto é, na Luz esta contido seu oposto: as
trevas, e entre Luz e Trevas uma infinidade de possibilidade
transformacionais:

(...) conduzem-nos a um outro conceito também
muito importante para o entendimento dos
simbolos: o da ambivaléncia. O que diz ele? Que
numa mesma coisa pode estar contido o seu oposto.
Nao se trata de uma sequéncia ordenada mas de
uma simultaneidade, como nos exemplos que a
alquimia oferece, da pedra que nao é pedra, da 4gua
que ¢ fogo, das trevas luminosas, etc. E a
ambivaléncia que did ao simbolo a sua
complexidade, a da transformacdo (CENTENO,
1987, p.45).

Ao oferecer uma descri¢do racional, as teorias a respeito do
simbolo, bem como da imagem e do mito, sempre irdo optar por traduzir
sua linguagem para uma outra linguagem que ¢ estranha ao proprio
simbolo, a imagem e ao mito. Traduzi-los é necessariamente estratifica-
los e empobrecé-los, reduzindo-os da complexidade multivalente original
a apenas um plano de significag@o e, sobretudo, esvaziando-a de seu poder
e de sua expressdo mistica que estdo contidas exatamente neste hiato
intraduzivel.

Se a linguagem cientifica esvazia a palavra do que ha nela de
magico e sagrado, a poesia lhe restitui. Ha recursos da linguagem literaria
¢ manifestos, sobretudo, na poética que mantém, as fungdes multiplas da
palavra, como na metafora, por exemplo. Com isso quero dizer que, na
literatura, o simbolico, a imagem e o magico estdo sempre a espreita e se
manifestam, por vezes, mesmo a revelia das intencionalidades de seu
autor. Ao se produzir um signo literario, ninguém jamais sabera que
caminhos ele tomara. Quem sabera dizer que fungdes estardo adormecidas
naquelas palavras e quem lhes ird acordar? A experiéncia literaria tem
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sempre algo de transcendéncia, de experienciagdo de um mundo outro, de
visdo mistica. A linguagem literaria ¢ uma tentativa de aproximagao dessa
transcendéncia que €, em alguma parte, fruto de uma realidade supra-
sensivel intraduzivel a realidade material. Talvez seja dessa realidade
intraduzivel, em que “nada ¢é capaz de”, que Willer queira se aproximar
no poema “Os jardins sulcados de associagdes — livres”:

Cada experiéncia de aniquilacdo traz as vibragdes
dos mesmos ecos. E inutil ficar repetindo o nome,
nada ¢ capaz de ativar os eletrodos da magia negra,
nada pode colocar em seus lugares estas sombras
sulcadas, nada é capaz de (1976, p. 47)

Um dos papéis dos simbolos parece ser, portanto, o de fundir na
exterioridade essas duas realidades distintas e inseparaveis do homem.
Pelo uso dos simbolos se pode representar a experiéncia da interioridade
sagrada por meio de artefatos da realidade material, revestindo de
materialidade aquilo que ndo a tem. Desta feita, uma pérola, por exemplo,
adquire também um valor outro daquele de nossa experiéncia profana.
Cumpre dizer que ela ndo deixa de ser uma pérola, ter seu valor
econdmico e ornamental, mas ¢, a0 mesmo tempo, igualmente, simbolo
de satide e longevidade. Percebe-se ai uma relagdo na qual o objeto sofre
uma espécie de subjetivagdo, assumindo um ou mais valores outros
atribuidos pela subjetividade cultural, que ndo apenas aqueles inerentes a
sua natureza. Claro que, por vezes, a atribui¢do de valor econdémico leva
em consideragdo também o valor do objeto como simbolo e que, talvez, o
valor econdmico tenha contribuido para a constituicdo de alguns
simbolos, entretanto a discussdo de atribui¢do de valor monetario néo
interessa a esse trabalho. O que interessa, sobretudo, sdo os aspectos da
manifestacdo do sagrado que as sociedades atribuem a certos objetos e
como essas hierofanias servem ao texto poético da geragao de autores aqui
estudados para criar imagens e ritmos.

Diferentes culturas atribuem diferentes valores a diferentes
simbolos, ¢ ¢ importante lembrar que ndo ha sociedade que ndo possua
uma identidade magica. Mesmo a sociedade moderna que insiste em
dessacralizar sua imagem, ainda carrega na matriz de sua imaginagéo e
no inconsciente um forte contetido mitico-simbodlico, o que explica que
mesmo autores realistas as vezes se utilizam inadvertidamente de mitos e
simbolos, ja que a imaginagdo e o inconsciente sdo zonas dificeis de se
controlar. Contudo, se imaginacao e inconsciente sdo povoados, a0 menos
em parte, pelo conteudo simbdlico e de teologias arcaicas, ndo ha como
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negar o carater historico-cultural dos simbolos e, por conseguinte, papel
da historia e da cultura na formagéo da interioridade. Assim, seria dificil
para um africano, por exemplo, entender os simbolos e mitos gregos.
Como explica Eliade, o estudo dos simbolos nos permite entendermos a
“filosofia da cultura”, perceber a logica que ha por traz dos simbolos e
mitos, de que maneira sdo erigidos e valorizados. Isso é possivel, pois,
apesar de ser produto do inconsciente, a estrutura dos mitos e simbolos se
assemelham, ainda que existam diferengas culturais (ELIADE, 1991, p.
172). E importante entender, entdo, que parte do hermetismo que se
atribui aos poetas gnodsticos advém, certamente, do nosso escasso
conhecimento sobre a espiritualidade em culturas orientais. Ao buscar
simbolos, imagens e mitos de culturas outras, cria-se uma linguagem
codigo cuja chave é, por conseguinte, conhecer também essas diferentes
culturas. Contudo, a importancia da imagem e do simbolo esta justamente
neste papel de abertura entre as diferentes culturas, ou seja, na
possibilidade de comunicar e significar algo ou parte de seu valor, mesmo
em uma cultura diversa da que foi criada. Assim, mesmo que um ocednico
ndo entenda a perfeicdo formal grega na Vénus de Milo, ele percebe ao
menos que ¢ a Imagem da Mulher que se revela (ELIADE, 1991, p.174).

Nas obras estudadas, as imagens e simbolos, entdo, tém a fungio
de fundir realidades distintas, como ja mencionamos: o sagrado e o
profano. Ou, como queiram, o mundo natural e a interioridade humana.
Como, também, de criar uma linguagem codigo que sé sera desvendada
em suas mais diversas possibilidades pelos “iluminados”. Os simbolos
presentes nas obras de Roberto Piva, Claudio Willer e Péricles Prade sdo
varios, e seria dispendioso enumera-los todos. Também seria trabalho vao
reduzir a uma possibilidade tinica o sentido dos simbolos, possibilidades
essas que, inclusive, se diversificam ainda mais se se tomar em conta o
conjunto da obra de cada um.

Traduzir uma Imagem na sua terminologia
concreta, reduzindo-a a um unico dos seus planos
referenciais, ¢ pior que mutila-la, ¢ aniquila-la,
anula-la como instrumento de conhecimento
(ELIADE, 1991, p. 12).

Contudo, pode-se apresentar algumas possibilidades e efeitos
gerais de sentidos de alguns dos simbolos usados por esses autores tao
somente no sentido de corroborar a ideia do pensamento gnoéstico e
simbolico aplicado a linguagem poética empreenda pela Geragdo Difusa,
como forma de criagdo de uma linha de fuga em estado continuo de
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produgédo de sentidos, ou seja, apenas se objetiva comprovar a uso desses
simbolos. Nao ha, de modo algum, a intensdo de esgotar ou paralisar
sentidos dos poemas e muitos menos empobrecer as possibilidades outras
de leitura.

Os animais estdo na origem e na atualidade simbolica de muitas
culturas. Na astrologia, por exemplo, a afinidade com certos animais pode
indicar caracteristicas de comportamento do sujeito. Ja no xamanismo os
“animais de poder” sdo guias espirituais do homem. Essa relagdo com os
animais vem, muito provavelmente, de nossa proximidade ancestral com
a natureza. Atribuir caracteristicas magicas ou simbolicas aos animais era
uma forma de se relacionar com o mundo natural e explica-lo. A serpente
como simbolo, por exemplo, esta presente em varias crengas ao redor do
mundo e ¢ explorada como simbolo nos trés autores aqui estudados. O
proprio Péricles Prade, como ja mencionamos, chama atengdo para a
importancia simbdlica da serpente em todo o conjunto de sua obra. Ela
estd no titulo de sua primeira obra: Este interior de serpentes alegres
(PRADE, 1963).

Perto do laranjal as serpentes tranquilas voltam o
rosto
para este ser que alonga com seus pés mordidas na
noite.
Perto do laranjal as serpentes tranquilas voltam o
rosto
Para este poeta — noturno principio de renovada
dor.

(PRADE, 1963b, poema VIII)

As serpentes t€m, ainda hoje, um forte simbolismo religioso em
varias culturas. Ha seitas nos Estados Unidos, por exemplo, que cultuam
esse animal e durante as cerimdnias atingem o éxtase espiritual no
momento em que cantam louvores e seguram serpentes venenosas vivas,
0 que provoca, vez ou outra, acidentes até fatais. Na biblia, o simbolismo
da serpente é antagOnico, pois pode ser a representagdo da tentagdo do
pecado, como quando Eva ¢é seduzida pela serpente a comer o fruto
proibido, ou a cura como no episdédio em que Moisés faz uma serpente de
bronze com poderes de cura. Contudo, o simbolismo da serpente ndo se
restringe ao cristianismo e lhe é, mesmo, muito anterior. No Xxamanismo
australiano, a serpente arco-iris liga o mundo terreno ao mundo espiritual.
Ja na cultura grega o pai da medicina, Esculapio, tinha como simbolo uma
serpente. A serpente ¢ usada até hoje no simbolo da profissdo médica e
parece representar a mediacdo entre o céu e a terra. Em varios mitos, a
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serpente traz ou provoca a morte, como na Epopeia do rei Gilgamesh, a
mais antiga narrativa de que se tem noticia. A serpente também aparece
como representagdo da maldade, e o herdi é incumbido de mata-la, como
no mito de Perseu, que recebe a missdo de matar a Medusa, que é
representada com uma cabeleira de serpentes. Contudo, como ja
mencionamos, o simbolo carrega em si opostos, e isso ndo implica
necessariamente um caracter contraditorio do simbolo, mas uma estrutura
constituida de complementariedades. E justamente da ambivaléncia que
vem a poténcia do simbolo. Pois ele nunca estard estanque ao
entendimento, podendo perder ou ganhar novas significagdes. Como se
vé€ no excerto do poema de Prade, abaixo:

O cavaleiro do mal
ou veneno do tempo
oh serpente do bem
traidora da origem
()
Abatida a serpente

silvestre

nos alvos

da luz
(PRADE, 1979, p.45)

Como se 1€, no poema de Péricles Prade, a serpente ¢ “do bem” e
¢ fonte ou caminho para a “iluminag@o”, ou seja, sabedoria, como no
poema de Roberto Piva:

o garoto engole a flor. mistura de
serpentes. seus olhos
acendem
miosotis na dissipada
ternura do neon.
dancarei no musgo do teu coragdo
onde as estrelas do
amor caem feito
ducha.
(PIVA, 2006, p.115)

Para a cultura gndstica, a serpente ndo representa necessariamente
o mal; ao contrario, na maioria das vezes ela representa aquilo que, para
0 gnosticismo, nos afasta do mal: a sabedoria. Nos escritos de Nag
Hammadi, a serpente ¢ representada como a criatura mais sabia do
paraiso, ¢ hd mesmo passagens em que a serpente questiona
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razoavelmente os motivos e os limites que o Criador impde as criaturas o
acesso ao conhecimento. Como se 1€ no trecho das escrituras de Nag
Hammadi, transcrito abaixo:

A mulher carnal disse: “Nao s6 disse ele ‘Nio
coma’, mas até ‘Nao toque’; pois no dia em que
vocés comerem dela, de morte vdo morrer’”.

E a serpente, a instrutora, disse: “De morte vocés
ndo morrerao; pois foi por inveja que ele disse isso
a vocés. Antes, seus olhos se abrirdo € vocés virdo
a ser como deuses, reconhecendo o bem € o mal

(LAYTON, 2002, p. 84 ¢ 85).

A serpente normalmente € retratada em imagens gnosticas ligadas
a sabedoria, como na imagem da Sophia, na qual uma figura humana
feminina aparece frente a uma arvore (a arvore da vida), e a serpente da
sabedoria lhe oferece um fruto. Sophia é retratada como em ascensio:
metade de seu corpo se encontra acima da linha do horizonte e a metade
inferior abaixo dela. A figura representa bem a ideia de iluminagdo
gnostica por meio do conhecimento. Para o gndstico, estamos todos
divididos em dois mundos, ou seja, parte em terra e parte em comunhdo
com o cosmos. “A nossa personalidade humana vive na confusdo e
alienagdo terrena, enquanto nossa por¢do eterna partilha do todo e da
sabedoria” (HOELLER, 2005, p.51). Dessa forma, fica claro que as
serpentes encarnam também a simbologia da transcendéncia. Animal
hierofanico por exceléncia, cujo corpo representa a ponta oposta do
processo de evolugdo biologica em que o homem estd. Sem plumas, sem
pernas, sem bragos, nada ha de mais comum e simples. Seu corpo € apenas
um seguimento continuo de cabeca e corpo. Mas basta por-se em
movimento e seu ondular se perpetua ao infinito. Arquétipo ambivalente,
a serpente nos evidencia como simbolos e lendas que antes eram
manifestadas abertamente; por pressdo de qualquer ordem, vdo aos
poucos sendo encobertas, sem que por isso desaparecam (CHEVALIER,;
GHEERBRANT, 2016, p. 814 ¢ 815). No caduceu, como representagdo
da sabedoria, duas serpentes aparecem enroladas a um bastdo que era
empulhado pelo deus Mercurio; no topo desse bastdo duas asas
representam a transcendéncia. E bastante comum que esses dois simbolos
gnosticos, a serpente (sabedoria) e o passaro (transcendéncia) aparegam
proximos. O deus Mercurio, que também possuia asas nos pés, era um elo
transcendental, funcionando como um mensageiro. Ele estabelecia o
contato entre o0 mundo terreno ¢ o mundo espiritual. Por outro lado, tanto
serpente como passaro, podem ser também simbolos sexuais. A dupla
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significacdo ¢ tipica dos simbolos. Muitos estudiosos afirmam que o
caduceu ¢ uma representagdo do eixo cerebrospinal do Tantra, as duas
serpentes representando polos energéticos, a vara sendo a coluna, ¢ a
esfera central, a glandula pineal.

Figura 1 - Mercurio, de Giambologna

Fonte: Wikimedia, 2016.

Também no uroboro ou ouroboros, (no idioma copta ouro pode ser
traduzido como rei e ob significa serpente = serpente de ouro) ela aparece
flutuando, disposta em forma circular, mordendo o proprio rabo. O
uroboro ¢, no gnosticismo, a representacdo simbolica da serpente
cosmica, também chamada de serpente superior. A serpente cosmica ¢é
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uma das representa¢des mais importantes dentro da cosmogonia gnostica,
mas esse simbolo também se tem difundido muito dentro da cultura
popular, embora esvaziado do sentido original. Para a gnose, o uroboro
concilia opostos ao assumir uma dupla simbologia: as trevas do mundo
subterraneo e o tempo infinito, mas de toda forma ainda com resquicios
de sua ancestral simbologia falica e do limite do tempo humano.

A serpente do uroboro ¢, também, a representacdo do espirito
cosmico que insufla e tira a energia vital de tudo que ha no universo. Em
tal configuracdo, essa serpente se constitui como “o anel mais excéntrico
do mundo da criagdo, inacessivel a experiéncia dos sentidos” (ROOB,
2017, p. 38). A ideia da excentricidade ¢ interessante pois reflete a
imprevisibilidade da existéncia e a ininteligibilidade ao homem de por¢ao
do universo. No uroboro, estdo contidas as forgas ciclicas de renovagao,
como as existentes entre morte e vida, bem como as energias auto-
fecundadoras e auto-regeneradoras. O uroboro € a representacdo da
energia sexual em si mesma e de todos os processos de reabsorcdo da
matéria dentro do sistema de movimento circular e constante no que ha
NOo universo.

Figura 2 - Uroboro

Fonte: Hiveminer, S/D.
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A serpente, como um animal capaz de trocar de pele para
amadurecer e aprimorar-se, simboliza na cultura gnostica a regeneracao
ciclica e o desenvolvimento. J4 os gregos tinham a serpente como uma
mediadora entre os dois mundos: o dos vivos e o dos mortos. Nos trechos
destacados abaixo, pode-se entrever o papel simbolico da serpente. No
primeiro verso, em que ela aparece associada a ave, animal que, por seu
poder de voo, ¢ simbolo, também, da transcendéncia. O elo serpente-
passaro ¢ tio forte e antigo, que, em algumas crengas, aquele que come a
carne de uma serpente aprende a falar a lingua dos passaros. No excerto
abaixo, o veneno inoculado pela serpente parece ser a sabedoria, que exila
o homem dos seus convivas, ainda afundados na ignorancia. Ademais,
para os gnosticos, a sabedoria também leva a tomada do reconhecimento
da “queda”, ou seja, do exilio em relagdo a dimensdo césmica. Logo, o
espirito humano € um estranho no plano material, e essa consciéncia traz
consigo sofrimento e o desejo de ascensao.

A serpente ¢ mais que ave afavel
pois se ndo voa, o ataque aéreo
envenena o salto até a morte
entre os fulvos frutos da agonia
(PRADE, IV poema 3)

Ja no trecho seguinte, de Claudio Willer, vé-se a serpente ligada ao
circulo e, portanto, a ideia circular, inerente ao arquétipo da serpente no
uroboro, de auto-fecundacdo e auto-regenerag¢do, como ja se mencionou
no trecho acima. Na alquimia, as serpentes e o circulo se complementam
para representar as fungdes cosmicas que insuflam a vida no planeta,
como, por exemplo, nos processos alquimicos de ebuli¢do e condensagéo
do orvalho sobre a terra. Como sugere o excerto de Willer:

caramanchio de serpentes sobre o papel
a hora circular
e infinita

advento
(WILLER,
1976, p. 37)
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Ainda em Claudio Willer, no poema Vulcdo, do livro Dias
Circulares (1976), a serpente surge mais uma vez como evidente simbolo
gnostico:

A grande Obra, alquimica, profunda, definitiva,
metal, saber supremo, o calor — espectro
e o grito
espasmos que alcangam a mao
o Grande Medo Definitivo
multiddes de gritos
0 gesto e a visdo
apenas em um momento
quem pode mais
serpente- lagarta envolve-se no
antebraco
atravessando o olhar
verde
(WILLER, 1976, p. 41)

No Tar6, que deve muito de sua simbologia a simbologia gnostica,
a serpente ndo ¢ diretamente retratada em nenhuma das laminas. Contudo,
0 Arcano Maior de nimero XIII é normalmente associado a esse animal.
Na lamina desse Arcano, uma figura de complexdes humanas androgenas
(o androgeno ¢ uma representagdo do Eu-superior) despeja de um jarro
dourado um liquido que serpenteia até cair perfeitamente em outro jarro
prateado. (MEBES, s/d, p. 281-284), conforme se pode ver na ilustragdo
abaixo:
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Figura 3 - Arcano XIII: Temperanga

TEMPERANCE
Fonte: TAROT ZEN REIKI, 2013.

O Arcano conhecido pelo nome de “Temperanga” representa as
transformagdes alquimicas e a confianca na existéncia de uma eternidade
metafisica. A ldmina de Tard também expressa que o conhecimento a
respeito da morte devera nos trazer equilibrio para lidar com as
transformagdes pelas quais o corpo fisico deve passar em sua trajetoria
até os niveis superiores da existéncia. E interessante perceber que a
associagdo no arcano do liquido (4dgua) que cai da jarra em forma
serpentina, ou seja, de serpente, funde dois simbolos muito proximos: a
agua e a serpente. A agua representa a energia vital e o nascimento, ¢ a
serpente (ou a cobra), as forgas ciclicas de regeneragdo e transmutacao
(SAMS; CARSON, 2017, p. 65). A existéncia caminha em seu ciclo entre
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nascer-viver-morrer-renascer, como se pode entrever nos excertos dos
poemas de Claudio Willer, transcritos abaixo. A ligag¢do entre a agua
como fonte de energia vital e vigor sexual (rio € mangues) e a serpente se
associam para formar a ideia de passagem através da morte e o inicio de
novos ¢ melhores tempos. O renascimento constante que ¢ a vida,
conforme a tese do simbolismo ciclico exposto acima.

O rio e seus afluentes de toxicos, seus igarapés de
cocaina, sua tumultuosa visao de serpentes. Marte
comanda a morte, caminhando sobre seus
carrilhdes surdos. Eu sempre me senti atraido pelo
Oriente, todavia, € um magnetismo surdo dava a
dire¢do dos meus passos desprotegidos para a Vida
e comandados pela Vertigem.

(WILLER, 1964, p.11)

O interior dos mangues ¢ tentagdo e deserto. Sobre
ele flutuamos, carregando aljavas de maconha,
atentos na espera dos primeiros fogos fatuos,
alimento incorpéreo dos que tem febre. No meio de
folhagens eletrizadas e restos de miimias, serpentes
de neon anunciam tempos novos.

(WILLER, 1964, p. 16)

Na cultura grega, a serpente era normalmente associada a ritos e
mitos dionisiacos. Dioniso era o deus dedicado as formas de
comportamento que expressam a liberdade ou, ao menos, a auséncia de
controle: a loucura, o caos, os estados de embriaguez e dos ciclos vitais,
como o da reprodugdo. E interessante observar a universalidade da
serpente como simbolo 6bvio da energia sexual e da fecundidade. Foi
nesse sentido que a serpente foi empregada no poema de Roberto Piva,
abaixo:

Teu sopro no corriméo anatdmico sobre meus olhos
aquela serpente com escamas de cicuta sacudida
entre

tuas coxas de megatons
¢ um meio seguro de ndo mais aconchegar a mais
serena

catastrofe
como um espelho de vinganca acordado por um
bater

de asas
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(..)
(PIVA, 2005, p.95)

E de forma ainda mais direta em Péricles Prade:

()

Larva de ouro

entre as pernas no outono
oh delicada moeda

nos pelos colhida

Branca serpente de espermas
nos flancos e desvarios
(PRADE, 1980, poema I)

Muitas culturas através da historia associariam a serpente a fungoes
arquetipicas ligadas a sexualidade, & fecundidade e ao erotismo. Como
por exemplo, na Africa, se uma serpente se aproximar da cama onde
dorme uma mulher, ndo se devera mata-la, pois certamente € o espirito de
um pai ou mae reencarnado, que veio anunciar que a mulher logo tera seu
proximo filho. Vale lembrar que a cultura ocidental cristd tem hoje uma
percepe¢do mais negativa do simbolismo da serpente, e as possibilidades
de leitura positiva desse simbolo se devem, sobretudo, ao valor da
serpente ter se mantido na cultura gnostica resgatada pelo desejo de
poetas, como os surrealistas, de explorar as contribuigdes do simbolo para
a arte, bem como de voltar seu interesse para as culturas primitivas e
exoticas, como a africana, citada acima.

Estranhamente, como simbolo de fecundidade, a serpente aparece
vinculada a Lua. Possivelmente, o homem primitivo relacionou as fases
da Lua ao ciclo menstrual das mulheres (LIMA, 1976, p.23). Segundo
Eliade (2010b), a Lua também figura, tal como a serpente, como simbolo
de realidades que estdo em constante processo de transformagdo e
renovagdo e, por consequéncia, atua como fonte simbolica de fertilidade
e regeneragdo. Em virtude de seu formato falico, somos inclinados a
explicagdes simplistas a respeito da ligagdo da serpente com a
sexualidade. Todavia, como arquétipo de significacdes multiplas,
devemos também considerar a ligagdo da serpente com a sexualidade
também em virtude de seu poder de transformagio e recriagdo da vida,
como em sua representacdo no Uroboro. O poema Viagens 4, de Willer,
aqui transcrito integramente, funde a simbologia da serpente a da agua,
dos astros e das aves, para dar ao leitor esse sentido de transformagao e
transcendéncia, que é tdo caro ao gnosticismo:
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recuperagao / liquefacéo
a planta dos pés afunda na
paisagem
o sol atravessado na garganta
serd vocé um astro
ou uma serpente engastada no
vidro
um reflexo da noite
a distancia povoa-se de espagos novos
enquanto esperamos e tentamos

alcangar
tensa hora da proximidade
densa de profecias e pedras
musgosas
a plumagem das aves sacrificiais ¢
estendida
araras faisdes colibris
pavoes
cobrindo o
caminho

o barco constréi sua propria nuvem
dentro da qual nos encerramos
(WILLER, 1981, p.44)

Ou ainda, sugerindo o sentido mesmo do Uroboro, Willer se refere
ao circulo de fins e recomegos inerente a toda existéncia. Alcancar o
desnudamento para, enfim, se reconhecer de fato:

()
¢ preciso nos desnudarmos totalmente
e sabermos nos reconhecer
pelo toque da pele
como algo que termina e
recomega
dois poemas
entrelagados
mordendo-se como
a serpente mitica
()
(WILLER, 1981, p. 7)

Como ja se pode perceber, outro elemento cujo emprego parece se
explicar, também, por meio de uma leitura gnostica da poesia dos autores
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estudados aqui é a 4gua. A agua, como simbolo universal, tem fungoes
arquetipicas importantes em muitas culturas. A 4gua representa, em
resumo, trés grandes temas dominantes de representagdo simbolica: fonte
de vida, meio de purificagdo e meio de (re)generescéncia (CHEVALIER;
GHEERBRANT, 2016, p. 814 ¢ 815). Como fonte da vida, ela estd na
origem mesma da existéncia, segundo muitas religides, como, por
exemplo, o cristianismo. Na biblia, em Génesis, 1é-se que antes de haver
Terra era somente a agua que cobria tudo: “no inicio o espirito de Deus
flutuava sobre as aguas” (Gn 1,2). A ideia da 4gua como matéria primeva
deve-se, sobretudo, ao fato de ela ndo possuir forma fixa e, portanto, como
ndo tem uma forma, tem todas. A 4gua guarda em si todas as
possibilidades de forma e existéncia, ¢ a matéria origem de todas as coisas
e formas. Nela reside toda a infinidade dos possiveis. Nesse sentido,
somos nos todos seres originarios da agua e retornar a ela é, também, um
retorno a origem e a dissolucdo das formas. Assim, a 4gua ¢ a origem e 0
fim de tudo. A origem das formas ¢ onde elas serdo reabsorvidas, a vida
em seu principio e, também, como simbolo de morte, ao seu final. Como
no diltivio, a agua esta em relagdo com origem da vida, tal como com a
morte, a purificacdo e o recomeco.

Nos nos conhecemos
agua noturna
espelho marinho

Surpreendi o mar
em sua febre azul

Oh placentaria lembranca
revelada e contida
(PRADE, 1976, p. 36)

A Lua, a Agua e a Mulher compartilham de simbolismos
magico/religioso bastantes proximos. Sao fontes geradoras e
regeneradoras de vida. Isso nos diz que a agua ndo € tdo somente a fonte
da vida, mas também ¢é capaz de rejuvenescer, curar e assegurar a vida
eterna. Entrar em contato com a agua ¢, simbolicamente, dissolver a
forma do ser, purificar-se e se regenerar. E interessante observar que a
agua tem esse mesmo simbolismo de fonte de regenerescéncia, com
poucas varia¢des, em diferentes culturas. As “fontes da juventude”, os
“rios da vida”, os rios “sem idade” nada mais sdo que reformulagdes
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magicas que tomam como base a mesma ideia da 4gua como fonte de vida
e vigor fisico. Todavia, essas fontes de vida eterna ndo estdo acessiveis a
qualquer um; acha-las ¢ apenas para alguns merecedores evolvidos em
viagens sempre intrincadas e perigosas.

A respeito do batismo na agua, Eliade diz que “a emersao repete o
gesto cosmogonico da manifestacdo formal; a imersdo equivale a uma
dissolugio das formas. E por isso que o simbolismo das Aguas implica
tanto a morte como o renascimento (ELIADE, 2010a, p.110). O velho
homem morre na imersdo nas aguas para ressurgir como homem novo e
puro. Prade se aproveita dessa dupla méo da simbologia da agua. Como
alguém que experimentou um quase afogamento, ele percebe a imersao
na dgua ndo como o fim absoluto do ser, mas como uma oportunidade de,
por um breve momento, reunificar-se com a placenta original de todas os
seres, para entdo renascer como “homem novo™:

Os rios ndo se partem, partem a mim
que apenas os conhego como afogado
em suas entranhas, sabio ou despido
entre vegetais, oh cobertor marinho

()

O mergulho ¢ passageiro, uma viagem
Ao interior da 4gua para a conquista
Da estrela farsante entre espinhos

()
(PRADE, 1976, p. 14)

No mesmo sentido, Mirian de Carvalho, em um substancioso
trabalho sobre Péricles Prade, chamado Metamorfoses na poesia de
Péricles Prade (2006), também chamou a atengo para a importancia dos
simbolos na poesia do autor. Em relag@o a 4gua, como matéria imaginada,
Mirian de Carvalho percebe que, em Péricles Prade, a imagética das
substancias ganha dimensdes que tém origem no desejo de
transubstancializar os elementos, ou seja, os elementos estdo sempre em
estagios de transformagdo. A agua se recria na imagética poética como
matéria que se desdobra e encarna um perfume, uma sensacéo, a vida...
em um movimento constante que € o proprio avesso da morte.

Entre metamorfoses, algo borbulha quando o
bulicoso liquido, em profundidade, mostra-se
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ativo, ao nomear-se uma morte que nao significa
morte, mas a instdncia viva na antelinguagem,
revelando-se génese imagética. Ao dinamismo da
imaginagdo, as metamorfoses dos elementos
atuam, assim como nas primeiras Cosmogonias,
dando mobilidade aos elementos. Concebendo-os
como origem (CARVALHO, 2006, 79).

A agua ¢, para a alquimia, o solvente absoluto ¢ universal. Caso
curioso, pois ao se pensar em um solvente universal, é impossivel néo
pensar que nada haveria para conter ou armazenar esse solvente, pois seria
dissolvido. Ha, sim, relatos de alquimistas que passavam a agua varias
vezes por processos de destilagdo, a fim de obter uma “4gua pesada”,
como relata, no livro Historia geral da Alquimia (2010), Serge Hutin.
Todavia, as artes da alquimia ndo devem ser tomadas exatamente ao pé
da letra. Na maioria das vezes, seus relatos ndo passam de metaforas
acerca do aperfeicoamento pessoal e intelectual. E muito mais um
caminho de purificagdo interior e da busca do conhecimento divino, que
propriamente uma pré-ciéncia da Quimica, como muitos gostam de crer.

Trata-se de um grande erro, na verdade, comparar
os trabalhos realizados pelo alquimista em seu
laboratério com experiéncias em resumo
semelhantes as operacdes levadas a efeito pelo
quimico ou pelo fisico de hoje (HUTIN, 2010,
p.64).

Para os alquimistas a 4gua, como forga criadora e destruidora da
vida ¢ uma manifestagdo da divindade. Nela estd contida, portanto, a
sabedoria divina, sendo ela mesma uma fonte dessa sabedoria, ou melhor,
um meio pelo qual o saber divino se revela. No Tard, o arcano XVII,
chamado de “Esperan¢a” tem em sua ld&mina uma moga que despeja duas
jarras de agua sobre o deserto.
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Figura 4 - Arcano XVII: Esperanca

L'ESTOIL.L
Fonte: Clube do Tar6, 2017a.

O deserto ¢ uma representacdo do desespero e da ignorancia, ¢ a
agua, evidentemente, é a representacdo do animo necessario para alcangar
o influxo superior. Parece ser essa uma leitura possivel do que traz
expresso o excerto abaixo de Péricles Prade. O trecho, que comega com
“Pulo trés cercas”, tem, na alusdo ao trés, a ratifica¢do dessa leitura, uma
vez que o trés estd ligado, na numerologia gnostica, a Providéncia e a
Sabedoria:
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()

Pulo trés cercas para beber 4gua na fonte.
Péssaros de rabo-tesouras passeiam acompanhando
o agonizar do vento que se oferece brando. Agua
liquida de fresca sabedoria. Olho minhas espinhas
com o cansago da tarde. Sinto-me o proprio
elefante obeso e lento.

()
(PRADE, 1963, poema I)

A presenga dos passaros proximos a agua indica que o roteiro de
leitura adotado aqui é viavel. A imagem dos passaros, como ja se disse,
carrega forte carga simbdlica. Em muitos mitos, os passaros sdo os
portadores da sabedoria que salva os herdis, como a coruja de Minerva na
lenda de Perseu. Em outros, o passaro pode representar a morte ¢ o
renascimento, como o passaro Fénix. E ¢ claro, para os cristdos o Espirito
Santo ¢ representado normalmente como uma pomba. No gnosticismo,
porém, o passaro é, na maioria das vezes, um simbolo de perfei¢do. Ele
representa a transcendéncia do Eu-superior e o estagio completo de fusdo
entre o0 consciente € o inconsciente.

Mas ambos, passaro e agua, podem representar elementos de
simbologia sexual. Como fonte e origem da vida, a 4gua também tem forte
simbologia sexual. Ndo apenas os ambientes aquaticos em si, como
também tudo que ¢ ligado ou atribuido a eles: ostras, mariscos, serpentes,
conchas, peixes. Entre os gregos eram comuns rituais realizados em rios
dedicados as deusas da fecundidade e da agricultura. As aguas estagnadas,
como as dos lagos, por exemplo, representam a sexualidade feminina. As
aguas estagnadas sdo a dgua original, fonte de tudo, carregada de uma
fértil sensualidade lunar. Ja as aguas dos rios ou as espumosas aguas do
mar representam as energias fecundantes masculinas. Willer evoca esse
simbolismo das aguas dos rios:

Todo rio é um convite ao sobressalto, a
morte através de chamas e venenos terriveis. Todo
rio é um convite ao amor entre as raizes milenares
e campos roxos sulcados por veios de cristal. (...)
(WILLER, 1964, p.13)

Ou, no mesmo sentido sexual, os versos de Roberto Piva:
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(...)

vocé talvez ndo saiba do ritual
do amor como uma fonte
a agua que corre nao correra

jamais a mesma até o poente

minha dor € um anjo ferido
de morte

vocé € um pequeno deus verde
& rigoroso

(...)

(PIVA, 2006, v2, p.88)

Em geral aqueles que fazem uso dos simbolos, ndo o fazem
impunemente. A poténcia dos simbolos arrasta consigo a forga que
maquina o discurso. Sob a influéncia dessa poténcia, o discurso assume
uma outra natureza: outros ritmos, outras associac¢des, outras disposi¢des.
A psique, que € o reino do simbolo, engendra realidades e suprarealidades
que ndo sdo acessiveis ou inelegiveis. O racional, muitas vezes, nédo
assimila o poema sob a égide do simbolo, ¢ apenas o rejeita, como um ato
de repudio, ou o aceita, como um ato de fé. Dai que o jogo do poema ja
ndo € apenas um jogo verbal vazio, mas uma “revelagdo”. Revelagdo no
sentido mesmo que deu Octavio Paz, ao falar da poesia de Breton:

Dizer é a atividade mais alta: revelar o escondido,
despertar a palavra enterrada, suscitar o
aparecimento de nosso duplo, criar a esse outro que
somos e que nunca deixamos de ser de todo.

Revelagdo ¢ ressureigdo, exposi¢do, iniciagio. E
palavra que evoca o rito e a cerimdnia. (...) O
homem ¢ criador de maravilhas, ¢ poeta, porque ¢
um ser inocente. As criangas, as mulheres, os
enamorados, os inspirados e mesmo os loucos sdo
a encarnagdo do maravilhoso (PAZ, 1996, p. 225).

Nao ¢ possivel deixar de pensar nas correspondéncias entre o
poeta, o louco e o profeta. Na poesia de Prade, Willer e Piva, é mesmo
dificil distingui-los, estdo todos la como vozes diferentes de uma mesma
e unica fala. Visdes, alucinag¢des, paranoias, anjos, rituais ¢ simbolismo
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magico estdo por toda parte. E ndo é gratuitamente que o livro de estreia
de Roberto Piva se chame Paranoia. Piva admitiu em entrevista a Sergio
Cohn que para escrever Paranoia se inspirou no que diz o livro Sim: ou a
paranoia, de Salvador Dali. Segundo Dali, a valorizagao de estados nio
racionais como fontes ricas para a poesia estd em consondncia com o
desejo de se opor ao pensamento logico, origem de uma estética
endurecida e mecanica. Tal ruptura acarreta, também, o fim da
autocensura ¢ da imobilidade caracteristicas dos processos de criagdo
racionais e, sobretudo, possibilita criar uma estética do delirio. A
linguagem do louco, do mistico ou do alucinado opera como forca de
contagio que se move como torrente, desde o mais profundo do ser e se
constroi das demandas mais originais do inconsciente: da fantasia, do
sonho, do delirio e dos estados alterados de consciéncia. Dali demonstrou
que o artista poderia, por meio de uma imaginagdo hiperbdlica,
espontaneamente simular os efeitos de uma doenga mental com vantagens
para a carga emocional de suas obras.

Michel Foucault em, 4 historia da loucura (FOUCAULT, 2017),
deslinda a origem historica da associagdo entre a loucura e a sabedoria
mistica. Segundo ele, com o retrocesso da lepra na Europa, os espagos
destinados aos leprosos estavam vazios ¢ passaram a ser ocupados por
outros doentes incuraveis e por loucos. Isso denota, sobretudo, que se
enraizou a pratica médica de se isolar os doentes e manté-los a uma
distancia prudente do resto da sociedade. O mesmo cuidado com a
distancia sagrada que se deveria manter do leproso foi transferida, por
associa¢do, ao louco. A loucura sucede a lepra como fonte de medo, ¢ o
resultado sdo praticas de exclusdo e isolamento dos doentes. Ja durante a
Renascenga, torna-se uma pratica expulsar os loucos das cidades e
obrigar-lhes a uma existéncia errante, vagando pelos campos até serem
expulsos de outra cidade, confundindo-se com o movimento dos
peregrinos. A igreja lhes proibe a entrada nos Templos e, mesmo, de
receber os sacramentos. Muitas vezes, andavam esfarrapados ou mesmo
nus e viravam objeto de horror, mas também de muita curiosidade e
especulacdo.

Ha algumas versoes do Tar6é em que o Arcano chamado “O louco”
¢ 0 tnico que ndo tem numeragao e que, portanto, pode estar no inicio ou
no final, e é representado por um homem esfarrapado, vestido como um
bobo da corte ou andarilho, percorrendo um campo e tendo uma sacola as
costas. O homem estd sendo atacado por um animal, que lhe rasga as
calgas.
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Figura 5 - O louco

Fonte: Clube do Tar6, 2017b.

A imagem da lamina de Tar6 parece corresponder exatamente a
imagem do louco do periodo da renascenga como o descrito por Michel
Foucault em A4 historia da loucura: a de um homem escorragado de cidade
em cidade e vagando a esmo, maltrapilho ou desnudo. Evidentemente, a
eficiéncia do Tar6 como meio de antever o futuro é sobremaneira
questionavel, contudo sua interpretagdo € bastante elucidativa no que diz
respeito a simbologia e suas origens. Como ja se disse aqui, muito do que
ha no Tar6 tem sua origem na cabala ou em doutrinas iniciaticas. A lamina
(carta) do louco, em sua interpretacdo, levanta uma questdo fundamental
para as doutrinas ocultas: a oposigdo entre o real e o ilusorio, ou seja, a
substancia e a aparéncia. O louco/peregrino ndo se importa com a
aparéncia, nem mesmo se incomoda com o animal que lhe rasga as calgas,
ja& que tem um bastdo na mao esquerda e ndo usa dele para se defender.
Toda sua ateng@o esta voltada para o céu. Dai a interpretacdo é obvia: o
iniciado deve estar consciente do carater ilusério e efémero dos valores e
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prazeres terrenos e dedicar-se, de forma determinada, ao seu
amadurecimento espiritual. Logo, aquele que a primeira vista parece
apenas um louco €, na verdade, alguém que atingiu um estado de “eu
superior” em sua busca pelo real e duradouro.

Como o Arcano do Tar6 sugere, através dos anos, a figura do louco
foi se tornando ambigua. De escorragado, ele passa a detentor da verdade.
Ha toda uma literatura que denuncia os vicios e defeitos da sociedade
como formas de autoengano das quais o louco parece imune. No teatro, a
figura do louco ou do bobo assume lugar central, como aquele cujo o
papel é de trazer a tona a verdade, enquanto todos se esforcam por
escondé-la.

Se a loucura conduz todos a um estado de cegueira
onde todos se perdem, o louco, pelo contrario,
lembra a cada um a sua verdade; na comédia em
que todos enganam aos outros e iludem a si
proprios, ele ¢ a comédia em segundo grau, o
engano do engano. Ele pronuncia em sua
linguagem de parvo, que ndo se parece com a da
razdo, as palavras racionais fazem a comédia
desatar no comico: ele diz o amor para os
enamorados, a verdade da vida aos jovens, a
mediocre realidade das coisas para os orgulhosos,
os insolentes e os mentirosos (FOUCAULT, 2017,

p.14).

Logo, o tema da loucura se liberta de sua origem e passa a gravitar
em tono de si mesmo. A imagem da loucura ja ndo é a do louco em si,
mas uma imagem carregada de simbolismo e significa¢des tdo fantasticas
e cifradas, que so o saber esotérico poderia explicar. Na ordem oposta ao
conhecimento racional, o saber dos loucos assusta e fascina, pois ¢ um
conhecimento inacessivel, talvez proibido, a0 homem sadio. Tal saber
penetra onde a visdo racional ndo alcanga, ou seja, o louco vé o que nio
vemos. Imagens fantasticas de anjos da morte e apocalipses sdo,
paradoxalmente, o fruto de um delirio tanto quanto uma verdade da qual
ndo nos podemos furtar:

Quando o homem desdobra o arbitrario de sua
loucura, encontra a sombria necessidade do mundo;
o animal que assombra seus pesadelos e suas noites
de privagédo ¢ sua propria natureza, aquela que pora
a nu a implacavel verdade do Inferno. As vas
imagens da parvoice cega sdo o grande saber do



121

mundo; e ja, nessa desordem, nesse universo
enlouquecido, perfila-se aquilo que serd a
crueldade do fim (FOUCAULT, 2017, p.22).

Desta forma, no pensamento gnostico cristdo, loucura se constitui
como o verdadeiro saber, pois revela o destino secreto dos homens. A
loucura descobre a verdade das coisas olhando-as pelo avesso,
abandonando o conhecer pelas aparéncias. Por trds do manto das
aparéncias ¢ que se esconde, segundo Foulcaut, a verdadeira obra de Deus
e diante da qual o homem reconhece sua propria miséria e insignificancia.
A loucura torna-se, assim, uma das formas da razdo num movimento de
eterna contradicdo no qual a esséncia propria da sabedoria estd na
vertigem mesma da loucura.

Em relagdo a Sabedoria, a razdo do homem nio
passava de loucura; em relagao a estreita sabedoria
dos homens, a Razdo de Deus é considerada no
movimento essencial da Loucura. Em grande
escala, tudo ndo passa de Loucura; em pequena
escala, o proprio Todo é Loucura. Isto ¢, a loucura
sO existe com relagdo a razdo, mas toda a verdade
desta consiste em fazer aparecer por um instante a
loucura que ela recusa, a fim de perder-se por sua
vez numa loucura que a dissipa (FOUCAULT,
2017, p. 32-33).

Para a gnose, a vertigem do delirio e a profecia convivem. Sdo
instrumentos e saberes que acessam o universo do sagrado. Como sugere
o poema de Claudio Willer, a paranoia ¢ sagrada, como estado alterado
de consciéncia, é o verdadeiro “pensar” e também caminho para abrir a
mente para a verdade que permanece escondida por tras da razio:

()
assim que tudo comegou
€ nunca mais parou
rodamoinhos da mente
se quiserem saber
todo poema ¢ participante
a foda também ¢ participante
a paranoia ¢ sagrada
tremor nas maos tiques nervosos
recolocar tudo no seu lugar
outra vez
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pensar
(WILLER, 1981, p. 66)

Em Os filhos do barro, Octavio Paz (2014) nos lembra que na
idade média a poesia servia a religido e, mais tarde, para a idade roméantica
a poesia era a verdadeira religido e a origem de todos os testos sagrados.
As formulas magicas, as ladainhas, as preces estdo na origem do que mais
tarde seriam os poemas, ou, talvez, vice-versa. “Sem a imaginagdo poética
ndo haveria mitos nem escrituras sagradas; ao mesmo tempo, também
desde o principio, a religido confisca os produtos da imaginacdo poética
para seus proprios fins” (PAZ, 2014, p. 59). Desta feita, na visdo crista, o
louco e o profeta se aproximam, ou melhor, sdo, na verdade faces opostas
de uma mesma realidade, pois todos se expressam através de uma mesma
linguagem. Como nos lembram Deleuze e Guattari (2011, p. 81), o louco
ndo sabe o que diz, e o profeta ndo sabe falar. “Deus crava-lhe as palavras
na boca, manducac¢do da palavra, semiofagia de uma nova forma”. Louco
e profeta nos mostram o outro lado das coisas ou falam de coisas vindas
de outro lugar, pois transitam por uma realidade que pertence apenas a
estes entes capazes de ver onde todos o demais estdo cegos, vislumbrar a
realidade das coisas e da vida escondida sob capa escura da verdadeira
loucura que ¢ a humanidade: seus vicios, sua ganancia, seu egoismo:

Eu vi uma linda cidade cujo nome esqueci
onde anjos surdos percorrem as
madrugadas tingindo seus olhos com
lagrimas invulneraveis
onde criangas catdlicas oferecem limdes
para pequenos paquidermes
que saem escondidos das tocas
onde adolescentes maravilhosos fecham
seus cérebros para os telhados
estéreis e incendeiam internatos

)
(PIVA, 2005, v1, p.37)

Ou ainda em Piva:

()

ao sudoeste do teu sonho uma duzia de anjos de
pijama urinam com

transporte e em siléncio nos telefones nas
portas nos capachos

das Catedrais sem Deus
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(PIVA, 2005, v1, p.31)

E manifesta a influéncia de o Uivo, de Allen Ginsberg, nos trechos
de Piva, transcritos acima, se comparados aos de Ginsberg, abaixo:

Eu vi os expoentes da minha geracgdo
destruidos pela lou-
cura, morrendo de fome, histéricos, nus,
arrastando-se pelas ruas do bairro negro
de madrugada
em busca de uma dose violenta de qualquer coisa,
hipsters com cabega de anjo ansiando
pelo antigo con-
tato celestial com o dinamo estrelado na
maquinaria
da noite,
que pobres, esfarrapados e olheiras
fundas, viajaram fu-
mando sentados na sobrenatural escuriddo dos
mise-
raveis apartamentos sem agua quente, flutuando so-
bre os tetos das cidades contemplando jazz,
que desnudaram seus cérebros ao céu sob
o Elevado e
viram anjos maometanos cambaleando iluminados
nos telhados das casas de comodos,
(GINSBERG, 2010. p. 25 —26)

Os excertos apontam para aquele que ¢ um dos estatutos da Beat
Generation e que tanto atraiu a atengdo de nossos poetas: ser poeta como
algo que extrapola o mero exercicio artistico. A arte precisa estar presente,
ser feita na vida, na existéncia, ou melhor, na poesia como um modo de
existéncia. Ser poeta ¢ estar alucinado de vida e fazer do que se escreve
uma representacdo dessa alucinacdo, da alucinagdo uma visao profética.
Vida e arte se entrecruzam e se confundem numa alucinagao das imagens,
numa alucinagdo que avanga sobre a linguagem. Dizer que uma poesia é
fruto da experiéncia vivida ndo é desmerecé-la. Ao contrario. A arte pode
ser entendida também uma representacao da vida.

Como no trecho de Roberto Piva, ¢ indistinguivel o relato da visao
do louco da do profeta. As duas parecem se organizar da mesma forma
alegorica e truncada. A realidade que forma ambas ¢ a mesma: o
inconsciente. Dele brotam os mesmos simbolos, seja o louco ou o profeta
aquele que fala. Contudo, é preciso salientar algo: o louco s6 vé porque,
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de certa forma, esta cego. Tal pensamento parece contraditorio, mas a
imagem do profeta é, muitas vezes, retratada a de um velho cego. Ambos
estdo fechados a realidade e, portanto, abertos ao que ha para além desta
realidade.

Apds a cerimonia os gatos mastigam
os olhos do profeta nos cadafalsos
Pouca ¢ a fortuna, maior ¢ o prazer
de assistir tdo simples sacrificio
(PRADE, 1976, p. 13)

Visdes escatologicas, previsdes do futuro ou realidades
alternativas, deuses e anjos povoam o universo do inconsciente ¢ sao
temas recorrentes na literatura, tanto nos delirios dos loucos, quanto na
visdo dos profetas. A tematica dos anjos pode ser vista em poetas celebres
como William Blake ou Rainer Maria Rilke. A perenidade da tematica
dos anjos em nossa cultura, seja na vida ou nas artes, aponta para sua
ambiguidade: as vezes sdo apenas espiritos € em outras tem corpo e
necessidades humanas. E ainda que estejam em relag@o direta com Deus,
parecem nio carecer deste para manterem sua forga; ao contrario, muitas
vezes parece ser Deus a necessitar da ajuda dos anjos para interceder junto
aos homens. Isso os coloca em relagdo limite com os homens que, por sua
vez, também se valem unicamente do livre arbitrio para se manter ou
tombar (BLOOM, 1996).

(...)

Oh mortais, sou o contemplador suado

de um mundo cercado de anjos,

anjos decaidos da beleza.

Oh poetas, descei do grande planalto
interior

vinde ao encontro desta voz sem mistério

()
(PRADE, 1963, Poema IV)

Os anjos costumam aparecer como portadores de uma mensagem
ou em situagdes limite e encarnam na cultura secular mesma a
ambiguidade que lhes ¢ tipica na cultura das religides ocidentais: o de ser
puro e portador da paz ou seu contrario: aquele que traz a guerra e a morte.
Todavia, a despeito da importancia de suas fungdes, por vezes, prova dos
pequenos prazeres da vida terrena:
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()
Eu percorro todas as barracas
atropelando anjos da morte
chupando sorvete
os fios telegraficos simplificam as
enchentes e as secas
os telefones anunciam a dissolucdo de
todas as coisas
a paisagem racha-se de encontro com as
almas
o vento sul sopra contra a soliddo das
janelas e as
gaiolas de carne crua
()
(PIVA, 2005, v1, p.45)

Dentre esses prazeres, ¢ evidente, esta, também, o sexual. Harold
Boom em Pressagios do Milénio (BLOOM, 1996), lembra que essa
ruptura pela literatura com a angeologia crista pode ser vista pela primeira
vez no livro Paraiso perdido, do poeta inglés John Milton, no qual os
anjos, caidos ou ndo, trocam de sexo conforme lhes convém para se
dedicaram ao sexo uns com os outros por puro prazer. O que o interesse
dos anjos pelo sexo certamente sugere sdo as possiveis fungdes divinas
ocultas na sexualidade humana.

a lua ndo se apoia em nada

eu ndo me apoio em nada

sou ponte de granito sobre rodas de garagens
subalternas

teorias simples fervem minha mente enlouquecida
ha bancos verdes aplicados no corpo das pragas
hé um sino que néo toca

hé anjos de Rilke dando o cu nos mictérios
reino-vertigem glorificando

espectros vibrando espasmos

(PIVA, 2005, v1, p.38)

Os anjos na literatura, por vezes, podem representar também um
modelo ideal de espiritualidade, ou mesmo, a espiritualidade que foi
perdida e se anseia recuperar. A figura do anjo costuma aparecer em
sonhos ou delirios e, sobretudo, nas visdes. O avistamento dos anjos traz
consigo um augurio, quase sempre catastroficos, para o futuro e sua
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associa¢do com o profeta ou, a0 menos, com a fala profética é evidente.
Como no trecho de Piva:

()
Afa irrisério de ossadas inchadas pela chuva e
bomba H arvore

branca coberta de anjos e loucos adiando
seus frutos

até o século futuro
meus éxtases ndo admitindo mais o calor das
maos e o brilho

platdnico dos postes da rua Aurora
comichando nas omoplatas

irreais do meu Delirio
()
(PIVA, 2005, v1,p.32)

Ou em Willer:

Uma montanha de anjos com insola¢do desaba
sobre a terra, espalha-se pelas antecamaras da
Esfinge. Respiro um vento de alucina¢do que me
da a plena consciéncia de amar, e isto é um ponto
fixo, incrustado em minha retina, para além dos
pneus, dos giroscopios, das ruas eternamente
fatigadas.

(WILLER, 1976, p. 52)

Como se 1€ no trecho de Piva e Willer, por vezes, a poesia assume
um tom de visdo profética com imagens s possiveis no delirio ou/e no
sonho. As imagens delirantes, misticas ou oniricas teriam, para Freud,
naturezas idénticas, o que parece bastante curioso, em se tratando Freud
de um psicanalista e, portanto, responsavel por tratar enfermidades.
Haveria uma natureza doentia no sonho que precisa ser tratada?
(BLOOM, 1996, p.73) Todavia, ha que se concordar, ao menos em parte,
que, talvez, a matéria original das visdes proféticas, dos sonhos e dos
fendmenos delirantes seja a mesma. Muitas religides estabelecem um
valor transcendental ao sonho, e parte importante das doutrinas esotéricas
tem o sonho como profecia. Willer invoca essa relagdo da escrita com o
delirio:

O cérebro, cortado em duas metades, fixa o olhar
para além dos contornos. A invocagdo é tamanha
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que paredes se dobram e novos ferimentos surgem
sobre os corpos. A sombra ¢ mais real do que os
passos, todo rastro ¢ uma sedugdo definitiva, ha
imagens que sdo convites ao delirio, e outras que
nos arrastam por sobre mortalhas, saldes
abandonados e despenhadeiros de 1aminas.
(WILLER, 1964, p.12)

Na tradi¢@o judaica, por exemplo, o mistico ndo pode ser outro
sendo aquele que foi educado para tanto; portanto, ndo surpreende que um
mistico cristdo tenha somente visdes do imaginario mitico cristdo, como
afirma Scholem (SCHOLEM, 2015, p. 20). Ndo se quer dizer com isso
que, objetivamente, a loucura, a experiéncia mistica e a experiéncia
poética na gnose tenham exatamente a mesma natureza, mas que a
constru¢do de imagens poéticas no gnosticismo ndo estd distante da
traducdo da experiéncia mistica e da alucinagdo. Tal qual o mistico
judaico, cuja autoridade do que diz sé se estabelece em relagdo a uma
vasta tradigdo cultural escrita e seu estudo prolongado, o poeta que se vale
do saber gnostico também so6 alcanga os estagios de transcendéncia por
meio do estudo de sua tradi¢do. A preparacdo para alcangar o “ver”
empresta autoridade aquele que viu. A experiéncia mistica, do ponto de
vista pessoa, pode levar aquele que a experimenta a questionar a
autoridade. O profeta é também alguém que esta sempre no limiar da
rebeldia. Nao apenas a rebeldia religiosa, mas também a rebeldia politica.
A dualidade magia/politica é uma das questdes que gravitam o universo
poético.

Na esquina da rua Sdo Luis uma processao de mil
pessoas

acende velas no meu cranio
ha misticos falando bobagens ao coragio das
viuvas
e um siléncio de estrela partindo em vagéo de luxo
fogo azul de gim e tapete colorindo a noite,
amantes

chupando-se como raizes
(..)
(PIVA, 2005, v1, p.38)

O mistico é, entdo, aquele que vé e tenta comunicar aos outros, de
alguma forma, aquilo que viu. A experiéncia mistica, no entanto, ndo ¢
suscetivel a uma objetivagdo que a traduza a que ndo ser aquela apoiada
na estrutura dos simbolos, que como ja muito se disse aqui, ¢ complexa
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justamente por sua multiplicidade significativa. Essa ponte que o mistico
estabelece entre o sagrado e sua comunidade s6 se “santifica” por meio
desse determinado tipo de linguagem na qual o sagrado reside
“exatamente na sua capacidade para semelhantes metamorfoses. A
palavra de Deus tem que ser infinita, ou, para coloca-lo de modo diferente,
a palavra absoluta é, como tal, insignificativa, mas estd prenhe de
significado” (SCHOLEM, 2015, p.20).

Assim como o mistico, 0 poeta gnostico assume uma linguagem
cifrada. O projeto de saber gndstico se completa no instante em que ele
transita do que ¢ “convencionalmente inteligivel ao que ¢
convencionalmente ininteligivel (SONTAG, 1986, p.51). Desta forma,
por vezes, o discurso gnostico se usa de palavras ou da organizagdo de
palavras que sdo ininteligiveis, com a finalidade de alcangar a “verdadeira
linguagem” que brota do inconsciente. Tal tentativa ndo esta distante do
fenomeno religioso de “falar linguas” comum as igrejas pentecostais, ou
mesmo a fala desorganizada do louco. Desta forma, a “visdao”, seja como
parte da experiéncia poética, seja como fruto do delirio ou da experiéncia
religiosa, serd sempre o revelado que esta por se revelar, pois parte da
construgdo do discurso pode ser decifrada com algum esfor¢o, mas outra
parte sera simbolica e se multiplicard quando ao significado, ou seja,
estard sempre oculta e suscitando especulagdes de outros/novos
significados possiveis. Ndo ha como negar a possibilidade que a
exploragdo de uma configuragdo de uma linguagem que se multiplica ao
infinito possa acabar na anulagdo mesma da propria linguagem: ao
comunicar demais, acabar por ndo comunicar nada. A escrita gndstica
corre esse risco ao se limitar com loucura. O saber, a loquacidade se eleva
até o exagero de anular-se por esquemas de significacdo que, ao se
esforgar por aplacarem a transitoriedade e a dualidade da fala explorando
a linguagem pura do pensamento, acabam por incompreensiveis. Como
chama atenc@o Sontag (1986, p. 51) ao comentar a obra de Artaud:

O projeto gnostico é uma busca da sabedoria, mas
uma sabedoria que anula-se a si propria em
ininteligibilidade, loquacidade e siléncio. Como a
vida de Artaud sugere, todos os esquemas para
acabar com o dualismo, a favor de uma consciéncia
unificada ao nivel gnostico de intensidade, estdo
eventualmente destinadas ao fracasso — isto €, seus
praticantes sucumbem ao que a sociedade chama de
loucura ou aniquilam-se no siléncio ou no suicidio.
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Os surrealistas, por exemplo, souberam aproveitar a relagdo entre
o fluxo de pensamento e¢ a manifestagdo de uma realidade interior
primordial e mistica. Por meio do poema de linguagem espontanea, os
surrealistas, buscavam escamotear a racionalidade da linguagem. Esse
processo revelaria a linguagem interior, primitiva: a linguagem criadora
do mundo. O que nao resulta, essencialmente, dizer uma linguagem de
um homem animalizado, mas sim de uma linguagem do pensamento em
estado puro. Um estado “beatificado” da linguagem, no sentido de se
avizinhar da linguagem daquilo que seria o “homem primordial”, como
um “homem ideal” imaginado, mas impossivel de se alcangar plenamente
(ELIADE, 1991, p.9), tal qual o mito do paraiso perdido. O proprio Breton
(2008, p.55) define o automatismo empregado na poesia surrealista como
uma forma “real de pensamento”:

Surrealismo. s.m. Automatismo psiquico puro pelo
qual se exprime, quer verbalmente, quer por
escrito, quer de outra maneira, o funcionamento
real do pensamento. Ditado do pensamento, na
auséncia de qualquer controle exercido pela razdo,
fora do ambito de qualquer preocupagio estética ou
moral
Encicl. Filos. O Surrealismo repousa sobre a crenga
na realidade superior de certas formas de
associagdes negligenciadas até entdo, na
onipoténcia do sonho, no jogo desinteressado do
pensamento. Tende a arruinar definitivamente
todos os outros mecanismos psiquicos e a substitui-
los na solugdo dos principais problemas da vida...
Esse “abandonar-se” a escrita automatica, que foi tdo imperioso ao
Surrealismo, oculta mais que uma dimensdo de técnica de escrita que,
entre outras caracteristicas, se soma a um conjunto para determinar as
caracteristicas de um movimento artistico ou de um estilo de época. A
busca da escrita automatica, na verdade, a reconciliagdo da arte com a
tradi¢do simbdlica que liberta o insciente para revelar imagens que vao
estabelecer elos significativos que, por vezes, sdo inexplicaveis ao leitor
em seu nivel consciente, mas comunicam-se, misteriosamente, ao seu
inconsciente. Ou seja, aquilo que nasce do inconsciente de um autor para
comunicar-se com o inconsciente de um leitor. Desta feita, esse recurso,
suscita uma capacidade de fazer arte ndo como, propriamente, um talento,
mas uma aptiddo inerente a qualquer um, bastando que o sujeito deixe
falar o seu inconsciente por meio da escrita automatica, pois o mundo
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inconsciente € muito mais poético, ja que carrega o universo simbolico do
homem:

Dizem os surrealistas que todo homem pode se
tornar um poeta: ¢ apenas uma questdo de saber se
abandonar a escrita automatica. Essa técnica
poética se justifica plenamente em uma psicologia
sd. O “inconsciente”, como é chamado, ¢ muito
mais “poético” — e, acrescentariamos, mais
“filos6fico”, mais “mistico” — que a vida
consciente. Nem sempre é necessario conhecer a
mitologia para viver os grandes temas miticos. Os
psicologos sabem muito bem que descobrem as
mais belas mitologias nos “devaneios” ou nos
sonhos de seus pacientes. (ELIADE, 1991, p. 10)

Mas ¢ possivel pensar diferente: s6 um inconsciente bem
alimentado de simbolos, mitos e imagens poderia se constituir em alguma
forma outra de enunciagdo. Evidentemente todos guardamos um universo
simbolico em nosso interior, como ja o repetimos aqui fartamente, mas
reconhecer esse tesouro escondido na interioridade e traduzir esse
universo para alguma forma de expressdo ndo parece que seja algo tdo
simples que possa ser feito sem alguma preparagéo e estudo.

A morte navega nas folhas azuladas do pantano, e
nada detém os seguidores arregimentados por
GALATEIA, o ventre das madrugadas siderais. As
mil ldminas de lirio arremetem contra a catedral
intra-uterina dos sonhos fendidos; corag¢des caidos
de suas orbitas semeiam-se ao longo das rampas e
vertentes de uma acropole imemorial; mil velas
acesas coroam os polos da concha craniana. Ah, a
Memodria, este castigal cinzento (WILLER, 1964,
p.25)!

A aproximagao entre o recurso da escrita automatica na poesia ¢ a
espiritualidade pode ser entrevista nos rituais de éxtase religiosos, que sao
comuns a muitas religides. Mas na poesia ¢ mais que apenas uma
glossolalia desordenada. A despeito disso ¢ também esclarecedor o
manifesto de Willer:

A poesia, tal como a concebo, é fruto de uma
atividade mental mais ampla e profunda do que
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aquela pertinente a consciéncia que se desenvolveu
dentro da nossa tradicdo cultural, pois visa
exatamente ao alargamento e expansdo desta
mesma consciéncia. (..); a poesia pensada
concebida nestes termos, s6 pode apontar para
areas e fendmenos mais profundos e situados para
além daqueles sob o alcance da limitada
consciéncia ocidental, racionalista, cartesiana,
cercada por uma estrutura social, ou seja, por uma
“realidade” repressora e compulsiva (WILLER,
1964, p. 39).

A escrita livre, ou automatica, funde o mistico e o louco porque se
constroi a partir de uma comunicagdo profunda com a interioridade. E a
evocagdo do desejo mais escondido que se realiza dentro do sonho do
impossivel. O insolito e, mesmo, o grotesco se combinam em imagens
irreais, mas organizadas, se ¢ que seja possivel dizer, segundo uma néo-
logica, ou uma logica do avesso.

diamante do teu cérebro. entre a vida & a
morte. aspero cloroférmio / tripas
mais
doidas que escorpides.
parede azul-clara.
degraus do teu beijo na escuriddo
da avenida. membranas.
mao esquerda.
veloz. veloz. veloz.
avides apitando. olho dando
inicio
a alguma coisa.
(PIVA, 2006, v2, p. 99)

A escrita automatica, pois, cumpre na poesia um duplo papel: o
primeiro é como manifestacdo de uma interioridade primitiva e simbdlica.
Intencional ou ndo, essa manifestagdo pode ser tomada como uma
revelagdo do gnosticismo, como aqui se demonstrou fartamente. E o
segundo papel € de constituir uma forma de expressdo que se estabelece
no limite do caos. Forma de expressdo que desestratifica a linguagem por
meio de fragmentos e imagens “flutuantes”. Uma linguagem
desestratificada ¢ inimiga da organizagdo produtora de retratos concretos
da realidade.
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Os principios caracteristicos das multiplicidades
concernem a seus elementos, que sdo
singularidades; a suas relagdes, que sdo devires, a
seus acontecimentos, que sdo hecceidades (quer
dizer, individuagdes sem sujeito); a seus espagos-
tempos, que sdo espacos e tempos livres, a seu
modelo de realizaggo, que € o rizoma (por oposi¢cao
ao modelo da arvore); a seu plano de composigao,
que constitui platés (zonas de intensidade
continua); aos vetores que as atravessam, € que

constituem territorios e graus de
desterritorializa¢do. (DELEUZE; GUATARRI,
2011b, p. 8)

Isto ¢é, opera, com fragmentos e imagens significativas
independentes e, até mesmo, sem relacdo com o todo. Como se pode
perceber no trecho citado abaixo de Roberto Piva:

()
Delirium Tremens diante do Paraiso
bundas glabras sexos de papel
Anjos deitados nos canteiros
cobertos de cal 4gua fumegante nas
Privadas cérebros sulcados de
acenos
os veterindrios passam lentos lendo Dom
Casmurro
ha jovens pederastas embebidos em lilas
e putas com a noite passeando em torno
de suas unhas
()
(PIVA, 2005. v1. p. 43)

Ou neste de Péricles Prade:
O trono ¢ do dragdo

Com o rosto suspenso por agulhas
o suicida recusa cintas e cadargos

Diante do trono
o dragdo ndo tem brasa na boca
mas tatuagens nos bragos
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Belo o assassino

se o olho ¢ azul

quando ha sangue

na ponta da faca

(PRADE, 1980, II Viagem do enforcado além da
corda, 3° poema)

Pode-se observar que as imagens, unidades, conjuntos
(a)significantes da escrita automatica rompem a ideia de uma unidade
organica e significativa, a ndo ser aquela fruto de um esforgo quase que
“advinhatério”. A linguagem delirante compde um plano de linha de
fuga. Pode parecer contraditorio que um recurso que muito se assemelha
ao da glossolalia usada pelas religides possa cumprir um papel
desestratificante, tendo-se em vista o carater sedentario das religides e sua
funcdo na engenharia de Estado, sempre com seus lugares sagrados e
casas de culto, que formam um centro estavel. Cumpre dizer, porém: as
religides de Estado tomam para si aquilo que ndo ¢ unicamente de seu
dominio. O inconsciente simbdlico ndo professa uma fé que nao seja a fé
em si mesma. O que as religides tém feito ¢ tentar domestica-lo.

Os estratos sdo estruturas molares ordenadas e hierarquizadas que
se articulam para formar um conteudo e uma expressdo. Um estrato,
entdo, ¢ sempre um par, uma dupla articulagdo, atuando para formar
estruturas estaveis e coerentes. “A estratificacdo ¢ como a cria¢do do
mundo a partir do caos, uma criagdo continua, renovada, e os estratos
constituem o Juizo de Deus. O artista classico é como Deus, ao organizar
as formas e as substancias, os c6digos e os meios, e os ritmos, ele cria o
mundo” (DELEUZE; GUATTARI, 2012c, p. 230-231). Os estratos so
“camadas” que aprisionam as intensidades, estabilizam as singularidades,
fixam um significado onde havia multiplicidade. Mas ¢ possivel criar fora
da linearidade organica dos estratos. Forgas intensivas podem tragar
linhas de fuga, que desarticulam os estratos.

Existem bergamotas em meu tempo de infancia
e floresgo uma tarde de chuvas.

Minha boca ¢ falha e falsa

E no meu interior de cavalheiro

Ha um castical de sangue.

Em meu estado de fera

Nao posso divisar o imprevisto de sal

Em teus olhos

Mas sou teu e ndo sou branco.

(PRADE, 1964, Sereia e castigal, I)
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E ¢é exatamente disso que se trata o recurso da linguagem
automatica, dos significados sempre provisorios dos simbolos, das
associagdes de imagens que se repelem: desestratificar a linguagem. E
dificil definir como exatamente um poeta constréi uma poética
desestratificada, pois ela ndo ¢ definivel como um conceito. Ela é como
que um gesto, apenas como “um conjunto de praticas” de escrita que
movem o texto constantemente na dire¢do de “linhas de fuga”. Nos nos
empenhamos sempre em dizer o que um poema significa, quando isso € o
que menos importa. Seria oportuno, sim, nos perguntarmos que
intensidades aquele poema acorda, o que ele agencia e qual sua rede de
multiplicidades. O sonho, o delirio, a visdo, a linguagem que brota direto
do insciente estdo prenhes de intensidades, de multiplicidades, pois o que
produzem ndo cessa jamais de variar, de modificar e de significar.
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5 POESIA E EROTISMO

Vulvas circulares
caleidoscopios
sabios labios
travesseiros de penas

Na fechadura os leites do orgasmo

Umbigos sem desenhos
simples
alcachofras sugadas sobre os linhos

O uivo a direita dos jardins
¢ som de entreabertas caldeiras

(PRADE, 1980, Eros no pogo das sedas, poema VI)

Produto da realidade interior, o erotismo, portanto, ¢ sempre uma
manifesta¢do da individualidade. Ele expressa um conjunto complexo das
tensdes entre o objeto desejado, exterior e a interioridade subjetiva. Nao
seria, de forma geral, eleger um padrio erotico coletivo, a0 menos em
uma sociedade mentalmente saudavel. Mesmo em sociedade com um
comportamento tradicional em relagdo a sexualidade, o erotismo estd
sempre jogando com os interditos, com o que € proibido ou reprovavel. O
erotismo, na poesia de Roberto Piva, de Claudio Willer e Péricles Prade,
a principio, é diferente, ou, a0 menos, se ¢ que se pode falar assim, tem
gradagdes diferentes: maior ou menor grau de contetido explicito, de
violéncia ou de perversdo. Contudo, as suas raizes parecem ser as mesmas
e as intencionalidades coincidem, como se pretende mostrar. Nao apenas
a mesma coincidéncia que torna a experiéncia interior do erotismo
comunicavel ao outro, mas também ha uma coincidéncia na “arquitetura”
da linguagem desse erotismo: um erotismo dificil de capturar, que nio ¢é
apenas aquele erotismo dos corpos. Enfim, um erotismo difuso.

Como seres bioldgicos, temos, por evidente que seja dizer,
necessidades bioldgicas, que nada mais sdo do que aquelas fungdes
elementares & manutengdo da vida. Algumas das quais responsaveis pela
manuten¢do da existéncia pessoal, enquanto outras pela preservagdo da
espécie como um todo. A atividade sexual, por exemplo, ¢ uma dessas
fungdes vitais. Ela ndo s6 manifesta o instinto de preservagdo da espécie,
mas sobretudo o desejo oculto de prolongacdo da existéncia do proprio
individuo. Ainda que se possa, discutivelmente, separar o sexo
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reprodutivo do erotismo, sob a alegacdo de que sdo atividades com
finalidades diferentes, ndo ha como negar que toda manifestagdo de
erotismo tem sua origem em uma ac¢do primitiva instintiva e natural da
sexualidade. Especialmente no erotismo para além da atividade biologica
natural ou animal, a sexualidade ganha complexidade pois estd em relagdo
incessante com a elaborada rede de desejos de nossa interioridade e, por
isso, desempenha um papel importante em nossa satde psiquica, em
nosso universo interior e imaginativo, com consequéncias obvias no
comportamento individual, como também nos modos como a nossa
sociedade se organiza para lidar com a “animalidade do sexo” e pd-lo em
equilibrio com a vida social. A atividade sexual é erotica, portanto, no
momento em que o homem manifesta sua sexualidade emprestando-lhe
toda a complexidade de sua “vida interior” e abandonando a
rudimentariedade animal (BATAILLE, 2014, p. 53). De tal modo, ela ndo
deixa de ser uma forma de expressdo humana que se entremeia na cultura
e vice-versa.

Em contrapartida, na medida em que evoluimos, vamos nos
distanciamos dos processos que sdao mais elementares a vida. Nao que
vivamos sem ecles, mas simplesmente nos alheamos de sua
responsabilidade, delegando a outrem, de alguma forma, o controle ¢ a
reflexdo sobre essas fungdes. Pode-se verificar isso nos ritos funerais, por
exemplo. Todo o processo de preparagdo do falecido fica, hoje, a cargo
das agéncias funerarias, restando aos parentes apenas vela-lo por algumas
horas. Se por um lado isso nos afasta dos comportamentos ditos
primitivos, nossa dificuldade em lidar com naturalidade com eventos
como a morte, 0 nascimento e a reprodugdo, também nos alheia da
possibilidade de deliberar de forma completamente independente e sem
interferéncias sobre esses mesmos eventos. O caos originado dessa nossa
falta de habilidade estd na origem de doutrinas sociais totalitarias que
tomam para si a tarefa ou mesmo o “direito” de doutrinar, “organizar o
caos” gerado pelo nosso alheamento, ¢ nos alijam do poder de exercer
livremente nossos desejos. O receio de orientar a propria existéncia pode
estar na origem de nossa hostilidade as funcdes basicas da existéncia que
nos tém alienado da vida (REICH, 1975) e servido de terreno fértil para o
controle externo que torna possivel que as ditaduras se justifiquem, ao
apontar nossa infantilidade ao lidar medrosamente com a vida. Por certo,
milhdes de anos de evolugdo nos mostram que as energias vitais, como a
sexual, ndo necessitam de controle, elas simplesmente se autorregulam e,
por isso, ndo carecem de qualquer outra forma de controle secundario,
que ndo o apenas biologico. Entretanto, essa energia sexual, a
complexidade de nosso interior erotico, tem sido objeto tanto das religides
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quanto dos Estados. A insisténcia em “domesticar” o sexo e sujeitd-lo a
dependéncia de uma moral religiosa e/ou de uma moral social esta na
origem mesma de tudo aquilo que € a propria negacdo da vida. A cultura
social negativa em relagdo a atividade sexual tem gerado todo tipo de
neurose totalitaria. Certamente que na base de todo totalitarismo esta o
desejo de tolher os modos de existéncia voltados a libertagdo dos desejos.
Esse ¢ um dos motivos da constante tensdo entre arte de vanguarda e a
sociedade tradicional, principalmente se for ela, a arte, um caminho de
desinibi¢ao do corpo. Willer tinha consciéncia dessa tensao:

Diz Reich que: “Sejam quais forem as tarefas
culturais que enfrente a nova geragdo, o fator
inibidor reside sempre no medo da geragdo madura
diante do espirito combativo e da sexualidade da
juventude”. Para cumprir estas tarefas culturais
torna-se necessario, pois, vencer, no plano exterior,
barreiras sociais explicitas e, interiormente, a
consciéncia de culpa presente em cada um de nos
mesmos (WILLER, 1964, p.45).

A doutrina que o Estado impde como alternativa ao possivel caos
sexual se da, como ¢ tipico aos regimes de Estado, por restringir a
atividade sexual a um modelo oficial estratificado, enrijecido por sua
hierarquia e obstinado na manutengao de privilégio. Neste tipo de modelo,
o qual dita regras e fronteiras do que é, para ele, aceitavel e permitido.
Essas fronteiras s3o vez ou outra violadas, “seja pela erup¢do violenta do
instinto sexual seja pelas incursdes da fantasia erética” (PAZ, 1994, p.16).
O modo como o Estado doutrina e estratifica a atividade sexual é
reduzindo ao maximo a variedade de formas pelas quais ele pode se
apresentar, circunscrevendo suas manifestagdes e comportamentos dentro
de sua previsibilidade e, para isso, cria regras e instituigdes: o casamento,
o tabu, a fidelidade, a moral sexual etc. A transgressdo, contudo, também
tem a sua “cultura”, seus idolos, seus deuses e seus poetas. Antonio
Fernando de Franceschi, em depoimento ao livro “Os dentes da
memoria”, sobre a geragdo de autores que aqui se apresenta, comenta o
desejo do grupo de permanecer distante das doutrinas de Estado, mesmo
que isso significasse certa “marginalidade:

[Franceschi] Nos representdvamos certa desordem
com o desregramento dos sentidos. Liamos
Novalis, Rimbaud, Baudelaire e outros poetas
essencialmente romanticos ou malditos. E
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impossivel, a partir de uma perspectiva dessas,
vocé acreditar num movimento como o0
concretismo! Nao tinhamos igreja, ndo tinhamos
nada  disso.  Eramos  distantes  dessa
institucionalizagdo. Completamente contrarios a
este e a outros movimentos que se
institucionalizaram desta ou de outra maneira. A
literatura era para nés um modo de experimentagdo
da liberdade individual e coletiva (HUNGRIA;
D’ELIA, 2011, p. 34).

Doutrinar o vitalismo biolégico do sexo ndo ¢ uma tarefa facil,
pois, a despeito de estar ligado a atividade reprodutiva, o homem néo vive
a sexualidade como os outros animais. O sexo em si ndo ¢ todo o prémio,
temos uma consciéncia egoista que se mascara do desejo de prolongar a
existéncia, de prolongar-se por e em outro corpo. Nao temos, também, por
exemplo, periodos especificos do ano dedicados a atividade reprodutiva,
como no cio de outros animais. Pode-se dizer, portanto, que o homem
vive em um estado permanente de atividade erdtica e, sendo assim,
absolutamente tudo que ele produz tem, em alguma medida, uma matriz
erdtica. Estamos continuamente nos realizando em relagdo ao desejo. Por
isso, a castidade € tdo “santificadora” para a nossa sociedade, por ser ela
a mais completa das impossibilidades. Tal como ¢ impossivel,
igualmente, o seu contrario: o lascivo, que também ndo se esgota por
completo em orgias sexuais ininterruptas. Ambos sdo apenas ideais
opostos de uma sexualidade impossivel. Possivelmente, o desejo seja
mais relevante para o entendimento do universo interior do homem que
sua propria realizagdo.

A castidade do monge e da freira ¢ continuamente
ameagada pelas imagens labricas que aparecem nos
sonhos e pelas polu¢des noturnas; o libertino, por
sua vez, passa por periodos de saciedade e
saturagdo, além de estar sujeito aos insidiosos
ataques da impoténcia (PAZ, 1994, p. 19).

Ademais, a atividade erdtica é, por si sO, uma composi¢do
complexa. Parte dessa composi¢do é construida e alimentada pela cultura
social e outra parte dela ¢ fruto da imaginagdo individual, embora seja
esta Ultima sempre prevalente. Dentro desses elementos de composicdo,
insere-se um conjunto infinito de outros valores subjacentes a
coletividade e a individualidade totalmente imprevisiveis e
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imponderaveis, tais como o conceito coletivo de beleza em relagdo ao
pessoal ou mesmo todo tipo de desejo oculto e de perversdes de cunho
individual, por exemplo. Ao contrario da do animal, a sexualidade
humana esta cheia de uma mobilidade aleatoria que é a propria forma do
erotismo e que ndo cessa de expressar configuragdes nao oficiais
sexualidade. Marginais ou marginalizadas, portanto:

Numa palavra, mesmo sendo conforme aquela da
maioria, a escolha humana ainda difere daquela do
animal: ela faz apelo a essa mobilidade interior,
infinitamente complexa, que ¢ propria ao homem.
O animal também tem uma vida subjetiva, mas essa
vida ao que parece, ¢ dada a ele, como o sdo os
objetos inertes, de uma vez por todas (BATAILLE,
2014, p. 53).

Uma vez que ¢ a soma de relagdes tdo complexas, esse conjunto
sofre uma atividade constante de infinitas variagdes que sdo, por sua vez,
tdo instaveis que é praticamente impossivel que Estado as capture
completamente de forma duradoura. Restando-lhe apenas criar uma
estrutura geral estratificada, que se enraiza na cultura coletiva, que nao
garante, contudo, o bloqueio de relagdes individuais variantes e
marginais, ou seja, fora do modelo estratificado do Estado. A respeito
disso, Deleuze e Guattari destacam que o modelo arborescente (que ja
comentamos nesse trabalho) dominou toda a cultura ocidental, desde os
modos como nos relacionamos com o ambiente natural ou agricola, até
nossos modos de ver a deidade, a religido e — 0o que nos interessa em
particular nesta tese — o comportamento sexual.

E curioso como a arvore dominou a realidade
ocidental e todo o pensamento ocidental, da
botanica a biologia, a anatomia, mas também a
gnoseologia, a teologia, a ontologia, toda a
filosofia...: o fundamento-raiz, Grund, roots e
fundations. O Ocidente tem uma relacdo
privilegiada com a floresta e com o desmatamento;
os campos conquistados no lugar da floresta sdo
povoados de plantas de grdos, objeto de uma
cultura de linhagens, incidindo sobre a espécie e de
tipo arborescente; a criagdo, por sua vez,
desenvolvida em regime de alqueire, seleciona as
linhagens que formam uma arborescéncia animal.
O Oriente apresenta uma outra figura: a relagéo
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com a estepe e o jardim (em outros casos, o deserto
e 0 04sis) em vez de uma relagdo com a floresta e o
campo: uma cultura de tubérculos que procede por
fragmentacdo do individuo; um afastamento, um
por entre parénteses a criagdo confinada em
espacos fechados ou relegada a estepe dos
némades. Ocidente, agricultura de uma linhagem
escolhida com muitos individuos variaveis;
Oriente, horticultura de um pequeno numero de
individuos remetendo a uma grande gama de
"clones". Nio existiria no Oriente, notadamente na
Oceania, algo como que um modelo rizomatico que
se opode sob todos os aspectos ao modelo ocidental
da arvore? Haudricourt vé ai uma razdo da
oposicdo entre as morais ou filosofias da
transcendéncia, caras ao Ocidente, aquelas da
imanéncia no Oriente: o Deus que semeia e que
ceifa, por oposicdo ao Deus que pica e desenterra
(picar contra semear).

Transcendéncia, doenga propriamente europeia. E,
de resto, ndo é a mesma musica, a terra, ndo tem ai
a mesma musica. E também n3o ¢ a mesma
sexualidade: as plantas de grao, mesmo reunindo os
dois sexos, submetem a sexualidade ao modelo da
reprodugdo; o rizoma, ao contrario, € uma liberagio
da sexualidade, ndo somente em relacdo a
reprodu¢do, mas também em relagio a
genitalidade. No Ocidente a arvore plantou-se nos
corpos, ela endureceu e estratificou até os sexos.
Noés perdemos o rizoma ou a erva. Henry Miller:
"A China ¢ a erva daninha no canteiro de repolhos
da humanidade (...). A erva daninha é a Némesis
dos esfor¢os humanos. Entre todas as existéncias
imaginarias que nds atribuimos as plantas, aos
animais e as estrelas, é talvez a erva daninha aquela
que leva a vida mais sébia. E verdade que a erva
ndo produz flores nem porta-avides, nem Sermdes
sobre a montanha (...). Mas, afinal de contas, é
sempre a erva quem diz a ultima palavra
(DELEUZE; GUATTARI, 2011a, p.38 e 39).

Como se pode ler na citagdo, para Deleuze e Guatarri, o modelo
diretamente oposto ao que eles denominaram como modelo arborescente
de cultura e de sexualidade seria o rizomatico. Para Deleuze e Guattari,
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enquanto o modelo arborescente conduz a sexualidade em uma
determinada “dire¢do”, o rizomatico representa “uma libertagdo da
sexualidade”. Possivelmente essa afirmacdo vai no mesmo sentido da de
Willer, feita acima, ou seja, na dire¢do de uma desinibi¢do do corpo e da
sexualidade, mesmo que isso implique a marginalidade. Deleuze e
Guatarri expdem fartamente como o Estado exerce e sustenta seu dominio
por meio da estratificacdo, representada pelo modelo arborescente. O
modo como os modelos estratificados invadem as atividades e o
comportamento humano interrompe o fluxo natural dos desejos e das
vontades.

Todavia, engana-se aquele que imaginar que, uma vez constituido
um extrato, ele se torna para sempre estavel. Ao contrario, o Estado gasta
muito de sua energia na manutengdo dele. Nos mesmos moldes em que os
engenheiros gastam seu tempo na manutengdo de um dique que represa a
agua. E de sua natureza, tanto dos estratos como dos diques, que se
deformem, que comecem a vazar, pois os fluxos e as vontades, cedo ou
tarde, encontram um orificio, uma parede erodida, um canal de
escoamento. O erotismo ¢ um desses procedimentos de erosdo. Pelo
erotismo, o autor tra¢a uma linha de fuga, como uma via alternativa a
cultura moral estratificante do Estado, com suas normas de
comportamento e sua religido.

O que esse capitulo vai buscar entender, entdo, ¢ de que maneira o
erotismo presente na obra de Piva, Willer e Prade se estabelece na diregéo
de um modelo ndo estratificado de orientag@o, ou melhor: de que modo
os autores constroem uma imagem da sexualidade como plano de fuga ou
de liberagdo do corpo individual ou coletivo por meio de formas difusas
de sexualidade.

E em nome dela que encaramos arte e poesia como
armas perigosas e eficazes contra a sociedade. E em
nome dela que nos recusamos a qualquer
concessao frente a moral e a todas as institui¢des e
falsos mitos que a sustentam: a repressdo em todas
as suas formas, a familia autoritaria, as religides
espiritualizantes e patriarcais, o civismo, o
policialismo, o caritativismo, e antes de mais nada,
os porta-vozes oficiais e estabelecidos desta ordem
de coisas, os literatos, artistas e tedricos
académicos, acomodados e castrados (WILLER,
1964, p, 50-51).



142

A proposta de estudar o erotismo na poesia de Piva, Willer e Prade,
no sentido de uma forma outra de erotismo e sexualidade que aqueles
propagados na cultura, ou seja, de forma difusa ou/e marginal de
erotismo, se sustém, a principio, em varias manifestacdo diretas dos
autores a respeito do tema, bem como, também, nos erotismo contido na
poesia desses autores, notadamente um erotismo de matriz marginal e
gnostica, ou mesmo um entrecruzamento dessas duas formas. A respeito
disso, Piva, por exemplo, no seu posfacio de Piazzas, deixa claro seu
desejo de fugir ao controle do que ele chama de “Super-Ego da
Sociedade”, bem como instituir sua poesia como uma ferramenta de
contraposicdo a toda moral cristd arraigada a nossa visdo da sexualidade:

(...) O que eu & meus amigos pretendemos € o
divércio absoluto da nova geracdo dos valores
destes neomedievalistas. E a libertagdo de si
mesmos do Super-Ego da Sociedade. Isto é o que
nos separa das filosofias autoritarias tais como elas
aparecem nas témperas conservadoras &
militaristas. Fazemos uma afirmagao de que os atos
individuais de violéncia sdo sempre preferidos a
violéncia coletiva do Estado. Por isso, em
contraposi¢do as passeatas da Familia com Deus
pela Castidade, & a toda manifestagdo deste fa-
clube-de-Deus, nos oporemos a Liberdade Sexual
Absoluta em suas mais extremadas variagdes
levando em conta a solu¢do do Marqués de Sade
para quem a Justica ¢ a Santidade de Todas as
Paixdes. Sob o império ardente de vida do Principio
do Prazer, o homem, tal como na Grécia dionisiaca,
deixara de ser artista para ser Obra de Arte (PIVA,
2005, v1, p.131).

No mesmo sentido, Claudio Willer, em seu caustico e elucidativo
manifesto As fronteiras e dimensoes do grito, de 1964, ja fazia
observagdes acerca de todo o esfor¢o demandado pelas instituigdes
oficiais e de toda ordem de servicais do Estado em “castrar” qualquer
outra manifestacdo artistica que ndo lhes fosse subserviente e
conveniente, instaurando regramentos e juizos de valor sobre a arte,
atuando como se fossem verdadeiros censores da imaginacéo, do espirito
e do comportamento:

Este volume de teorizagdes, de promogodes, de
messianizagdes em torno dessas mesmas
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tendéncias e as tentativas sistematicas de
estabelecer pequenas ditaduras criticas, servem
para demonstrar o esfor¢o dos detentores da ordem
e do conformismo em tentarem anular aquilo que a
atividade artistica tenha de implicagdes
perturbadoras e perigosas para esta mesma ordem,
ou seja, demonstra o seu empenho em tentarem
castra-la (WILLER, 1964, p. 41).

Ainda no mesmo manifesto, Willer ressalta que a experiéncia
poética ndo pode estar distante do comportamento que se oponha
abertamente a violéncia exercida pelas instituigdes em nome da “moral
cristd” e que ndo tem outro propésito que ndo o de “aprisionar a vida”.
Para Willer, a tnica resposta a essa violéncia da coletividade que se
assemelha mesmo a histeria coletiva de sociedades fascistas, ndo pode ser
outra que ndo uma sistematica e forte atividade de violéncia individual se
alinhando com tudo que ¢ marginal e fora da ordem:

Sao dignos guarnecedores da sociedade burguesa,
estes policiais, esta multiddo de oligofrénicos e
frustrados que se julgam detentores da virtude e da
verdade, e que investem contra qualquer
possibilidade de saida deste quadro estreito de
normas e atividades nas quais os seguidores da
moral cristd-repressiva tentam aprisionar a Vida. A
esta  violéncia, institucionalizada, estatal,
estimulada pelo clero, pelas familias, pela
imprensa, etc., a esta violéncia coletiva propria das
sociedades neo-facistas do nosso tempo, é que
contraponho e assumo todas as formas de violéncia
individual e de agressdo a esta mesma maquina. E
diante do policial e de todo este estado de coisas
que ele encarna que eu e mais alguns nos
colocamos decididamente a favor de tudo o que €
marginal, subversivo e ameagador a ordem publica,
e que foge a esquematizagdo das formas de conduta
e possibilidades de ser (WILLER, 1964, p. 46).

Ja em Péricles Prade, como se vera adiante, o erotismo € mais
discreto. Discreto, mas ndo silencioso. Quero dizer com isso que seus
jogos poético-eroticos se ddo em niveis mais profundos, menos
impactantes e violentos ao leitor, mas pertencem ao mesmo esquema de
intencionalidades. Péricles Prade joga com o erotismo em perspectivas
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ndo convencionais, tece em torno do tema uma intrincada trama
simbolica, na qual a propria palavra ganha uma dimenséo erética, em que
0 proprio poema esta coberto por um sensual véu de mistério:

Gargantua e Pantagruel li cinco vezes. A primeira,
quando eu tinha vinte anos. Gosto das situagdes
grotescas, do humor escatologico e da critica as
instituigdes. Rabelais ¢ um escritor que me atingiu
em cheio. Estranho, porque os criticos em geral ndo
perceberam essa influéncia positiva. A influéncia,
porém, ndo se d4 na linguagem, ndo decorre pura e
simplesmente da tematica das personagens. Os
meus gigantes nada tém a ver com os gigantes dele.
Além de Rabelais, devoto paixao literaria pelo livro
As Viagens de Gulliver, de Jonathan Swift, em que
ha gigante e andes. Minha ficcdo também trata da
figura do ando. Escrevi um conto erdtico de um
ando voyeur, que, em cima de uma cadeira, olha
pela fechadura uma mulher se despir no quarto. E
outros andes existem, se o leitor for atento.

(Disponivel em:
<http://bu.furb.br/sarauEletronico/index.php?optio
n=com_

content&task=view&id=252&Itemid=1>. Acesso
em: 03/01/2018. Entrevista concedida ao site Sarau
Eletrénico em fevereiro de 2013.)

Ha sempre algo que nos empurra na dire¢do de um juizo de valor
sustentado unicamente na nossa visdo crista-ocidental quando lidamos
com textos que tratem, de alguma forma, da sexualidade. Estamos sempre
inclinados a juizos pré-concebidos ou impostos socialmente. Isso porque
em nossa sociedade o sexo ¢ um mecanismo de controle. O modelo
arborescente estd enraizado em nossa cultura. Agimos sempre a partir de
um tronco central que nos conduz. E Roberto Piva mostra ter consciéncia
da via sexual como forma de rebelido ao autoritarismo de Estado ao dizer:

Eu urrava nos poliedros da Justiga meu momento
abatido na extrema paligcada

os professores falavam da vontade de dominar e
da

luta pela vida

as senhoras catélicas sdo piedosas

0s comunistas sdo piedosos

os comerciantes sao piedosos
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sO eu nao sou piedoso

se eu fosse piedoso meu sexo seria docil e so se
ergueria

aos sabados a noite

eu seria um bom filho meus colegas me
chamariam

cu-de-ferro e me fariam perguntas: por que navio
boia? por que prego afunda?

eu deixaria proliferar uma ulcera e admiraria as
estatuas de fortes dentaduras

(PIVA, 2009a, p. 41)

Claudio Willer confirma que Piva lia obras que estabeleciam essa
relagdo entre o Totalitarismo e a sexualidade, ao relatar os telefonemas de
Piva:

Seu entusiasmo resultava (e continua a resultar) em
telefonemas para sugerir leituras escolhidas com
uma precisdo antecipatéria: “Olha, vocé tem que
ler A funcdo do orgasmo” de Wilhelm Reich!”,
“tenho um livro importante EI arco y la lira, de
Octavio Paz, ndo deixe de ler!” (WILLER, 2005,
vl, p.144).

O homem sempre se manteve fiel & sua intengdo permanente de
significar. A poesia ¢ uma expressdo dessa necessidade. Tenho insistido,
neste trabalho, na ideia de que o homem expressa seu universo interior
por meio de um rico vocabulario simbolico, e isso implica dizer que todas
as suas manifesta¢des, mesmo as mais basicas, ultrapassam os limites das
meras significagdes. O simbolo ndo se contenta em se estabilizar em sua
possibilidade concreta e imediata. Mal disfarcado, sob a capa da
significacdo direta, se esconde todo um universo de possibilidades
desviantes que se redundam ou se suplementam, que se ligam e se fundem
a outros simbolos que, por sua vez, continuam a multiplicar e desviar o
poema de seu tema de “superficie” em dire¢do a outras possibilidades
significativas, o simbolo erdtico ndo tdo somente aquele que diz respeito
a finalidade unica de reprodugdo da vida. Sua autonomia o carrega em
diregdo ao prazer, ao ritualistico, a violéncia, a comicidade... em linhas
infinitas de variagdes. O sémen que contéem a célula reprodutora
masculina na copulagdo, assume outra dimensdo como energia que deve
ser comnservada no tantrismo, ou como simbolo gnostico que deve ser
derramado no altar (PAZ, 1994, p.13).
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(..)
o sangue fermenta debaixo das tabuas
meninas saem de maos dadas sem que a Tarde
deixe marca nas unhas
onde esta tua alma sempre que o velho Anjo
conquista as arvores

com seu sémen?
os avides desencadeiam uma saudade metalica do
outro lado do mundo
colunas de vomito vacilam pelos olhos dos loucos

(..)
(PIVA, 2005, v1, p.59)

Fato ¢ que o corpo tem uma linguagem que o comunica com outro
corpo. A poesia erética ndo €, entdo, uma linguagem para o corpo, mas
sim uma linguagem-imagem do corpo que tenciona se inscrever em outro
corpo. Para melhor entender: nela, na linguagem erdtico-poética, se
desenham vibragdes, desejos, sons, ritmos, ritos em um processo de
produgdo erotica da linguagem para o corpo, decodificada e internalizada
em outro corpo. Uma extensdo de si no outro. Um instante de breve
continuidade dos seres, como falou Bataille, mas de outro modo. Uma
linguagem outra, assentada em bases diferentes daquelas da simples
comunicacdo. Linguagem como imagem do corpo erdtico. Isso
compreende dizer que a linguagem erética estrutura seus sentidos
simbolicos justamente pela impoténcia de outras formas de linguagem em
comunicar o conteudo do corpo erotico e todo seu conjunto de emanagdes
simbolicas e ritualisticas, comuns ao processo de seducdo e consagracao.
A respeito disso, ¢ exemplar o poema de Péricles Prade:

Doce dorso tropical
espinha tangida por singulares receios

Nabucodonosor
rei sorvente de mel e venenos
protejei-me sempre além do prazer

Larva de ouro

entre as pernas no outono
oh delicada moeda

nos pelos colhida

Branca serpente de espermas
nos flancos e desvairios
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(PRADE, 1980, Eros no pogo das sedas, poema I)

O erotismo da linguagem funciona nos mesmos modos do erotismo
do corpo, na verdade o erotismo torna corpo e linguagem indissociaveis
(MORAES, 2013, p.33). Extraem-se dela, como se vé na poesia de Prade
acima, sabores, tensdes, sensacdes.. um tesouro de prazeres a ser
conquistado ao final. E um revelar-se sinuoso, torcido, semi-transparente.
Os significados estdo sempre quase-dizendo, astuciosamente. Revela-se
muito e de varias maneiras, mas s6 um pouco de cada vez. H4 erotismo
em toda palavra poética. “O mais assombroso ¢ o método, a maneira de
associar todos esses signos até tecer com eles séries de objetos simbolicos:
o mundo convertido numa linguagem sensivel. Dupla maravilha: falar
com o corpo e converter a linguagem num corpo” (PAZ, 1979, p. 18).

Ainda que vistos como comportamentos socialmente opostos, ndo
podemos deixar de lembrar que castidade e devassiddo sdo faces, como
disse Octavio Paz, de um mesmo movimento erotico (1994, p.21), um
movimento que encarna suas duas figuras emblematicas: a do casto e a do
libertino. Ambos encontram no erotismo a libertagdo pessoal ou a
salva¢do espiritual. Octavio Paz também destaca que ambos, o casto e o
libertino, negam a fungéo vital da sexualidade: a reprodugdo. Mesmo que
por evidente que seja pensar que a libertinagem seja uma negacdo da
finalidade reprodutiva, ndo ha como ndo pensar que, se o libertino néo
perpetua a vida, ao menos, ele a celebra. E a “celebragdo” da alma e do
divino por meio de rituais que envolvem o sexo esta na historia da
humanidade. Muitas religides, seitas, cultos e procedimentos filosofico-
espirituais, sejam eles ancestrais ou recentes, tém reivindicado a energia
sexual para uso em seus rituais e celebracdes diversas. Aparentemente, o
€xtase sexual e o éxtase religioso ndo sdo realidades tdo distantes uma da
outra. O Tantra, hoje tdo popular no ocidente, é o exemplo mais direto de
como a energia sexual pode ser vista ou utilizada em um sentido
espiritualista.

A palavra Tantra tem origem no sanscrito e significa trama. O
Tantra ¢ uma filosofia que incorpora uma série de obras doutrinais que
revelam para o seu praticante os modos magicos de controlar a “trama”
do que ¢ visivel em seu caminho rumo a “ilumina¢do” e a libertagado dos
lagos com o mundo sensivel. As técnicas, ritos e conhecimentos secretos
que o iniciado aprende de seu mestre ou guru sdo ensinamentos que
proporcionam amadurecimento e evolucdo pessoal. Tal evolugdo da ao
iniciado dominio gradual de for¢cas magicas que se convertem em gestos
que se refletem em diferentes planos de existéncia ou realidade. Para o
Tantra, todas as coisas que existem no universo foram criadas em pares,
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como um negativo ¢ um positivo, que estdo destinados a, em algum
momento ideal, fundir-se. Neste sentido, entdo, o corpo feminino e o
masculino representam unidades energéticas de polaridades distintas, mas
que s6 existem uma em relagdo a outra. O proposito dessas duas energias
¢ alcancar a perfeicéo, que so € possivel por meio da fusdo. Ao unirem-se
estas duas energias atingem niveis elevados de espiritualidade e de
comunicag¢do com os deuses.

Estes opostos sao dois aspectos da mesma realidade
unica. O aspecto masculino, chamado “purusha”, ¢
consciéncia pura, imanifestada. O aspecto
feminino, conhecido por “prakrti” e encanado em
Shakti (o que quer dizer que estd encarnado em
todas as mulheres), ¢ a energia fundamental e
suprema, o poder de transformagido (LIMA, 1976,
p. 19).

No Tantra, a mulher é a manifestagao fisica da Energia-Mae sem a
qual o espirito nunca ird se realizar por completo. Conforme explica
Sergio Lima, em seu livro O corpo significa (1976), toda relagdo homem
e mulher ¢é, no tantrismo, considerada de natureza sacramental, mesmo
aquelas ndo convencionais, como entre amantes. Isso porque, no Tantra,
0 sexo € visto como um ritual pelo qual os seres alcancam sua unidade
energética e sua realizagdo plena. Como ritual espiritual, o significado do
Tantra é importante para este trabalho, pois as técnicas tantricas levam,
nas palavras de Arthur Rimbaud, “ao desregramento dos sentidos”, assim
como do proprio conhecimento sensivel.

Para nos, de cultura ocidental, malgrado nossa obsessio por tudo
que se relaciona ao sexo, é costume rejeitar a viso tantrica, por parecer-
nos que ela exagera o sentido interior do ato sexual. Henry Miller chegou
a mencionar ironicamente que havia muita gente que “queria construir um
Taj Mahal em torno de algo tdo simples como uma boa foda...” (LIMA,
1976, 17).

Aceita a existéncia em outras civilizagdes de varias
ideologias do amor, acrescento que existem
diferencas fundamentais entre elas e a do Ocidente.
A principal me parece ser a seguinte: no Oriente o
amor foi pensado dentro de uma tradi¢do religiosa;
ndo foi um pensamento auténomo, € sim uma
derivagdo desta ou daquela doutrina. No Ocidente,
ao contrdrio, desde o principio a filosofia do amor
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foi concebida e pensada fora da religido oficial e,
as vezes, frente a ela (PAZ, 1994, p.38.).

Contudo, a histdria da civilizagdo ocidental também esta repleta
dessas associagdes entre sexo e espirito. Ha frequentes relatos de relagdes
sexuais entre divindades e mortais na cultura grega. No conto de Apuleio
chamado, Eros e Psique, por exemplo, que data do século II depois de
cristo, Eros, o deus do amor, se apaixona por Psique, uma mortal. E gragas
a forca do amor entre ambos que Psique, representacdo do espirito
individual, alcanga também a imortalidade e a possibilidade de se unir a
um deus.

Na Grécia antiga, as festas em homenagem a Dioniso, o deus do
vinho, da loucura e do teatro eram fartas de referéncias ao sexo. Nelas se
celebrava o culto ao falo, e elas tinham o seu apice quando se formavam
as faloforias, caravanas na qual cada familia erguia seu enorme falo
esculpido em madeira como um estandarte.

Figura 6 - Imagem em um vaso grego

Fonte: W3, S/D.
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Esses falos simbolizavam a restituicdo do orgdo da geragdo, ou
seja, aquilo que de mais precioso os Titds tiraram de Dioniso quando o
despedacaram. Esses longos cortejos carregavam o falo enquanto
cantavam hinos jocosos e obscenos, o que, segundo Alexandrian, marca
os primeiros registros de uma abertura para o erotismo na linguagem
(ALEXANDRIAN, 1993, p.11). Nas festividades dionisiacas, os bacantes
se abstinham do sexo e jejuavam por longos periodos para resguardar toda
sua energia para as festividades ao deus, em especial para as tiasas
(bacanais). Nestes festejos orgiacos ao deus Dioniso, também era costume
que os participantes chupassem folhas de hera e entrassem em delirio,
para depois sacrificar um cabrito e comer sua carne crua
(ALEXANDRIAN, 1983, p.66).

E interessante que a associagdo entre drogas e espiritualidade, vista
em muitos rituais primitivos, também seja farta em toda a poesia
marginal, interessada em alcangar estados alterados de consciéncia. Piva
recorre a essa associagdo em:

()
no proximo instante eu vi arvores e aeroplanos com
bigodes
e lagrimas de Ouro
no Ibirapuera esta noite eu perdi minha solidao
ROBERTO PIVA TRANSFERIDO PARA REPARO
DE VICERAS

todos os meus sonhos sdo reais oh milagres epifanias
do meu cranio e do amor sem salvagdo que
eu sabia presos
no topo da minha alma
meu esqueleto brilhava na escuriddo
repleto de drogas

()
(2005, p. 69)

Ja os romanos tinham em cada localidade rural um templo
dedicado a Priapo, deus que personificava o falo e era normalmente
retratado como um homem barbudo com um membro desproporcional
ereto. Priapo protegia os campos dos passaros e dos ladroes.

Nao sdo nem mesmo incomuns lendas em que os espiritos ou
demdnios tém relagdes sexuais com os vivos. E o caso dos incubos e dos
sucubos. O incubo, demoénio masculino e o sticubo, demoénio feminino,
como nao tém uma manifestacdo palpavel, para molestar sua vitima
adotam um corpo provisorio ou, as vezes, usam o de um cadaver. A
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lascivia dos incubos e sucubos ¢ tal, que podem até se aproveitar de
animais. Ademais, algumas vezes, o demdnio pode assumir a forma de
um sucubo, extrair o esperma de um homem adormecido para depois
assumir a forma de um incubo e injetar esse esperma em uma mulher,
gerando assim seus bastardos, que costumam ser arrogantes e fortes
(ALEXANDRIAN, 2000, p. 160).

Nas escrituras gnosticas, O Evangelho Segundo Filipe faz mencédo
ao mesmo acontecimento dos incubos e sucubos, mas os chama de
“espiritos impuros”. A solugdo para Filipe é estar sempre o marido e a
mulher na companhia um do outro.

Entre as formas dos espiritos impuros ha machos e
fémeas. Sao os espiritos machos que tém relagdo
sexual com as almas que conduzem suas vidas
dentro de uma forma feminina, e os femininos que
se misturam promiscuamente com as de dentro de
uma forma masculina. E ninguém pode escapar
quando capturado por eles, a menos que adquiram
um poder masculino ou feminino, a saber, (0 seu)
noivo ou (sua) noiva. Ora, esse poder se adquire
pela cimara nupcial imaginada. Sempre que
(espiritos) femininos insensatos véem um macho
sentado sozinho, eles pulam em cima dele e o
acariciam e o poluem. Assim também quando os
masculinos insensatos véem uma bela mulher
sentada sozinha eles a seduzem e a violentam, a fim
de a poluir. Mas quando véem um homem e sua
esposa sentados juntos, os femininos ndo podem
assediar o macho, nem podem os masculinos
assediar as fémeas (LAYTON, 2002, p. 405).

Os gnosticos naassenos, por outro lado, como descreve
Alexandrian, em Historia da filosofia oculta (1983, p. 66) eram ascetas e
viam o seX0 como um exercicio incompativel com a evolugado espiritual e
acreditavam que a rela¢do entre o homem e a mulher era “obras de porcos
e cdes”. Muitos deles tomavam cicuta para se tornarem impotentes e
pouco atraidos por mulheres. Para eles, o pénis ereto era a “serpente do
espirito” dirigindo-se aos céus, ¢ a concupiscéncia dissipava essa energia.

Na Alquimia, o sexo também tem fungdes espirituais. Como se
sabe, um dos objetivos dos experimentos alquimicos é o de transformar
os elementos, em um processo de aperfeicoamento, como o de
transformar o chumbo em ouro, por exemplo. Para ela, a unido sexual
funde e transforma as, incompletas ¢ imperfeitas, energias masculina e
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feminina em uma projegdo do ser superior, tdo buscado pelos alquimistas.
A mulher é, a0 mesmo tempo, um direto oposto do homem e forca
transformadora da qual ele necessita para, em um processo de anulagéo
mutua, alcangar sua propria realidade superior. Conforme revela Centeno
em A arte de jardinar, o processo de transformagéo alquimico da fusdo
das energias corporais masculinas e femininas ¢ profundamente
espiritualizante (CENTENO, 1991, p.108), pois, muitas vezes, essa unido
de corpos contrarios conduz a uma unido com a propria divindade, uma
vez que essa unido celebra o ato primordial da criagdo (CENTENO, 1991,
p.117). Para os alquimistas, a unido sexual também ¢ importante na busca
pela “pedra filosofal”, termo simbolico que se refere ao momento maximo
de amadurecimento pessoal, abundancia espiritual e material. Neste
sentido, a alquimia se assemelha muito ao Tantra, uma vez que ambos
consideram o sexo como fonte de energia espiritual. HA também textos
alquimicos que sugerem que a copula seja realizada dentro da agua, pois
o solvente universal permitiria a fixagdo do wvolatil originario do
androgino (CENTENO, 1991, 113). O androgeno nada mais ¢ que a
juncdo do casal magico, duas metades energéticas exatas que foram
divididas por ocasido da “queda”. A figura do andrégeno primordial
aparece em Coxas, de Roberto Piva (2006, v2, p. 73):

escreverei um tratado sobre o amor & o 6dio
escreverei um pornd-samba na montanha magica
escreverei minha gula em Coxas Ardentes

esta geleia de garcas esta luva de pele de lontra
esta curva

de tuas ancas

olhas em minha direcdo & o cachalote do
desespero morde

tua alma

Agarrado nas palhogas o inverno bate os dentes
das favelas

onde o garoto vomitando fezes cai com os olhos
revirados perto

dos ninhos fedorentos da Usura & pare um ser
mortal de

olhos lilases como as figuras de Modigliani
enquanto a

chuva se dirige para os limites da Cidade

O Androégino Antropocésmico era como um
menino na

beira de um lago. Atira pedra faz xixi & pede
peixinho.
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O Andrégino é uma representacao antropomorfica daquilo que se
convencionou chamar de ovo césmico, um signo da totalidade e uma
forca energética que aparece, geralmente, no comeco e no fim dos tempos.
Em Coxas, seria ele a representacdo de um comego ou de um apocalipse?
Como ser originario, no Andrégino, as energias estdo em harmonia, nao
carecendo ele de qualquer outra complementariedade. E todo ele um
universo de poténcia. Essa representagdo do ser primordial existe em
varias culturas e, na maioria delas, tem o mesmo sentido em relagido ao
sexo: o Andrégino é o ser da inocéncia e da virtude. Ademais, no
Androégino, como o proprio nome sugere, o sexo € indiferenciado, sendo
ele mesmo uma fusdo entre o masculino e o feminino. A maioria das
culturas vé o Androgino como um “estado de existéncia” que a
humanidade perdeu e que precisa ser reconquistado. Um exemplo disso ¢
a alquimia, como citado acima, que busca incessantemente fundir reinos
opostos (mineral e vegetal, por ex.) na tentativa de resgatar a unicidade
perdida do universo. Tornar-se novamente uno, como Adao antes de Eva.

E bom salientar que os gnésticos tém uma visdo particular a
respeito de Eva e da mulher. Na biblia, ha dois relatos que sugerem
interpretagdes diferentes de como se deu a criagcdo da primeira mulher.
No primeiro deles, o mais difundido, Eva foi criada a partir de uma costela
de Adao; ja o segundo registo nos permite entender que Deus criou o
primeiro par humano a sua semelhanga (Gn 1:26-27), ou seja, que, entio,
Deus tem em si uma natureza ao mesmo tempo feminina e masculina
(HOELLER, 2005, p. 41). Os gnosticos sempre resistiram a visdo de uma
Eva modesta enganada pela serpente. Para os gnosticos, Eva ¢ filha de
Sophia, imagem da sabedoria celestial e é ela que acorda Addo de seu
sono. A gnose, também entende que, quando Sophia sofre, incita Jesus a
liberta-la e, por meio dela, toda a humanidade. Disso resulta uma visao
bastante positiva do papel da mulher e do feminino — ndo sendo a Gnose
misdgina, como ¢ a Cabala (ALEXANDRIAN, 1983, p.59) — néo lhe
atribuindo a culpa pela Queda da humanidade.

O sistema gnostico toma assim em consideragao as
paixdes da mulher, seus efeitos cosmicos sem ver
como consequéncias disso o pecado original, a
Queda do homem, uma vez que as desgragas da
humanidade provém da incapacidade do Demiurgo
(...) (ALEXANDRIAN, 1983, p. 61)
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No entanto, a moral judaica e cristd nos impde o peso eterno da
culpa da queda. A humanidade estd sempre em peniténcia ¢ redengo.
Todavia, a chamada “queda” pode ser vista, paradoxalmente, como um
castigo agradavel. Pois, como diz Blumm, o condenado pode gozar dos
prazeres de tudo que a vida e a natureza dispdem, o sono € 0 sexo, por
exemplo, o que, por certo, ndo ¢é tdo ruim. Ele, o homem, vive no seio da
natureza, enquanto o Androgeno ¢ androgeno “porque vem de um pai
androgeno e jamais dorme porque vem de alguém que ndo tem sono”,
enquanto os caidos tém sono e sexo (BLUMM, 1996, p.135), dormem e
sonham, desejam e tém prazer.

E interessante perceber que Coxas parece exercer o principio de
uma Queda agradavel de que fala Blumm, ao sublinhar com as cores mais
violentas o universo mundano e tudo em que nele é prazeroso. Assim, a
libertinagem, engrenagem maxima do prazer, ¢ a forca que pde tudo em
movimento, tanto os corpos quanto os espiritos, em um movimento no
qual o que ha de mais puro nasce daquilo que costumamos julgar mais
impuro. E uma inversdo da ordem. O descumprimento dos preceitos. Se
tudo que ha no mundo ¢ falso, ¢ justo entdo inverter todas as ordens,
extrapolar todas as leis e os sentido.

A orgia se converte em ritual sangrento onde
ardiam dez archotes. Em uma versdo pessoal da
iniciagdo em sociedades secretas, a passagem pelo
rito tribal torna possivel o encontro com o
andrégeno antropocésmico. Conforme Piva deixa
claro, colocando como epigrafe um trecho de
Mircea Eliade, que por sua vez cita Platdo, o
andrégeno é um simbolo da origem, do mundo
primeiro, indiferenciado, com a forma de ovo
cosmogonico (WILLER in PIVA, 205, p. 165).

O erotismo gndstico, como o utilizado por Piva no exemplo acima,
retirado de Coxas, se dissemina por toda a sua obra, como também, mas
de outros modos, na obra Claudio Willer e na de Péricles Prade, como se
demonstrara mais adiante. O erotismo gnostico, denominagio dessa fusdo
entre a energia sexual e religiosidade, se insere em uma tradicdo de
autores importantes, cuja influéncia se espraiou por toda a literatura
universal.

PrevisGes, antecipagdes, profecias, e outros
fendmenos que ingressam no campo do
paranormal, ocorrem com frequéncia na vida e na
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obra de poetas (e de outros artistas, e até mesmo,
talvez, de todo mundo). Pode-se distinguir dois
niveis, ou categorias de ocorréncia deste fenomeno.
Um deles, referente ao molar, ao macrocdsmico,
aos grandes acontecimentos e periodos temporais.
Nestes casos, o poeta da continuidade a tradi¢ao
dos profetas biblicos, como William Blake, o autor
dos Poemas Proféticos. Ou entdo, de forma menos
declarada; Baudelaire antevendo a modernidade,
descrevendo como seria a vida nas metrépoles do
capitalismo avangado, como nos mostra Walter
Benjamin, em seu monumental estudo sobre o
poeta das Flores do Mal; Lautréamont, nos Cantos
de Maldoror, também descrevendo a solidao
vindoura do individuo das metrépoles; Rimbaud,
segundo Kostas Axelos o poeta da modernidade
por exceléncia, primeiro formulador do
“pensamento planetario”; Walt Whitman e os
Estados Unidos de hoje; o brasileiro Sousandrade,
como nos mostram Haroldo de Campos e Alfredo
Bosi, poetizando a moderna Wall Street em pleno
século XIX. E por ai afora, exemplos ndo faltam,
deixando claro que a constatagdo de Freud, de que
os poetas ja haviam formulado a Psicanalise, ¢ um
caso particular de todo um histérico de previsdes e
antecipagdes, seja no plano dos fatos, dos
acontecimentos  historicos, ou das ideias
(WILLER, 1981, p.51-52).

A respeito disso ¢ bom explicar, antes, que a tradigdo gnostica
entende que o mundo é mau (WILLER, 2010, p. 171). Em um dos textos
base do gnosticismo, o Corpus Hermeticum, pode-se ler: “O bem existe
apenas em Deus e em nenhuma outra parte” (TRISMEGISTO, 2017, p.
33). Isso deu ao gnostico duas possibilidades de posicionamento frente a
realidade. Uma em que carrega a culpa e se fecha para o mundo dos
sentidos e vive apenas o esforco pessoal por sua ascensdo espiritual,
condenando qualquer ato licencioso como um desvio do caminho da
virtude. Uma outra via é a de que Deus ndo deveria ter permitido que o
ser humano inocente se perdesse ou, entdo, simplesmente, supde que Deus
quer que o homem viva o mundo plenamente. Isso explicaria a tradig¢do
na qual se inserem os poetas estudados aqui. Todos buscando o
“desregramento dos sentidos”, como Rimbaud, e/ou buscando a
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sabedoria, percorrendo “o caminho do excesso”, como Blake. A respeito
da filiacdo a essa tradigdo, ¢ exemplar o posfacio de Willer:

Manejava essas leituras como argumentos contra o
que  denomindvamos, genericamente, de
“burguesia”, e seus fundamentos — o cristianismo,
o racionalismo cartesiano, a institui¢do da familia,
a ideologia do trabalho. Nessa perspectiva, os
autores centrais eram e continuariam a ser, em
poesia, o Rimbaud das iluminagdes, da rebelido e
do desregramento dos sentidos, e em filosofia o
Nietzsche do dionisiaco e da critica ao cristianismo
e ao racionalismo ocidental. Conforme iria declarar
em Piazzas, Eu aprendi com Rimbaud/ & Nietzsche
os meus/ toques de INFERNO. Dava
prosseguimento a ideia romantica e surrealista da
poesia como subversdo da sociedade e da propria
realidade, enunciada no posfacio de Piazzas, ao
dizer que, como resultado de conversas e leituras,
eu consolidava mais & mais minha ideia da Poesia
como instrumento de Libertagdo Psicologica &
Total, como a mais fascinante Orgia ao alcance do
Homem (WILLER in PIVA; 2005, p. 145).

Segundo Bataille (2014, p.136), os rituais orgiacos ndo derivavam
em mais que uma suspensdo temporaria do interdito, oferecendo aos
participantes um breve periodo de libertagdo sexual total. Ao negar
qualquer limite, a orgia celebra o sem-limites da vida natural e a qual a
necessidade e o trabalho impdem tantos freios. Nao significa, no entanto,
que a orgia ritual fosse um retorno a sexualidade animal. Ao contrério, a
orgia e o seu frenesi organizaram, de algum modo, o erotismo, afirmando
o carater sagrado que € proprio da orgia.

Como destaca Claudio Willer, o erotismo gnostico ndo vem
desacompanhado de certa dose de rebeldia e subversdo, ja que exige a
negacdo da tradi¢do judaico-cristd, em que os ritos sexuais ou mesmo
qualquer manifestagdo de sexualidade ¢é insistentemente apagada.
Ademais, o gnosticismo permite ou favorece a aproximagao dos poetas as
tradig¢Oes religiosas arcaicas ou tribais, na qual o sexo € contetido religioso
ou elemento de ritos de passagem, como se V& no ritual orgiaco
apresentado em Coxas. No xamanismo, por exemplo, o sexo ndo s6 indica
aquele que sera o proximo xama, mas também esta presente em muitas
outras das cerimonias do xamanismo. Em O xamanismo e as técnicas
arcaicas do éxtase (ELIADE, 2002), Mircea Eliade lembra que Stemberg
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considera que a emogdo sexual ¢ um dos elementos principais do
xamanismo, ao lado da transmissdo hereditaria dos espiritos. Willer
ressalta a relevancia do entendimento desses processos na obra de
Roberto Piva:

As relagoes que Piva faz entre orgias e iniciagio,
conquista de conhecimento, nada tém de
descabido. Em outra das obras de Eliade, Initiation,
rits, societés secretes, ha relatos de orgias rituais de
passagem da adolescéncia para a idade adulta,
associadas a0 xamanismo, a atua¢ao de um mestre
orientador e iniciador. E, também, uma espécie de
legitimagdo da estética do bizarro, de origem
baudelairiana, exacerbada em Piva, ao conferir-lhe,
nesse contexto, um valor magico-religioso: ndo
esquegcamos que, ao nivel das culturas primitivas,
assim como nas culturas mais evoluidas, o
excessivo, o estranho, o enorme sdo expressoes
correntemente  utilizadas para destacar a
transcendéncia do Espirito, observa Eliade. Isso
também vale para um vocabulario como aquele que
tem chamado a atencdo em Piva: mesmo os
insultos, e o vocabulario cru e obsceno comportam
valores magico-religiosos (WILLER in PIVA,
2005, p.165).

Muitos xamas tém emocgdes sexuais durante sua iniciagdo e,
mesmo, durante seus ritos, isso porque, muitas vezes 0s espiritos
(abassys) “descem” ao mundo material, e tém conjun¢des carnais com
homens ou mulheres, e este tipo de fendmeno é muito mais recorrente
entre 0os xamas.

Segundo sua informante iacuta N. M. Sliepzova, os
abassys, rapazes ou mogas, penetram no corpo dos
jovens do sexo oposto, adormecem- nos e fazem
amor com eles. Os jovens visitados por abassys ndo
se aproximam mais das mogas, ¢ muitos deles
ficam solteiros para o resto da vida. Se uma abassy
gostar de um homem casado, este se tomara
impotente com a esposa. Se tudo isso, conclui
Sliepzova, acontece entre os iacutos em geral, com
maior razdo deveria acontecer com 0S Xamas
(ELIADE, 2002, p. 92).
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O espiritual e o profano, o corpo e o espirito se misturam nas
formas do erotismo gnoéstico, ndo por um desejo de rebaixar o mundo
espiritual ou mesmo de elevar o mundo material, mas sim pelo constante
desejo de provocar o encontro entre eles. Corpo e espirito fundidos uma
outra vez como no “Androgino antropocosmico”, mesmo que
provisoriamente. Ao nosso olhar ocidental, o ritual primitivo parece
ganhar um sentido cémico, principalmente, quando lemos os versos “vocé
brinca com meu caralho” e “meu cu como bandeira”, mas rimos apenas
porque nos parece insuportavel que o espirito esteja como presenca
mesmo nas partes mais “baixas” do corpo. Rimos para, como disse
Octavio Paz, tragar “de novo a linha divisoria entre o corpo e espirito”
(PAZ, 1979, p. 14). O nosso riso é aquele mesmo do desespero, pois,
como também o disse Octavio Paz, nem “caralho” nem “cu” tém sentido
de humor. “Sombrios, sdo agressivos.” (PAZ, 1979, p. 14):

o cacique tomava cha com seu corpo pintado.
0 pajé dangava com a casca do
gamba.
vocé brincava com meu caralho.
Macunaima & Alice no pais da
Cobra Grande.
mesma estrutura narra-agdo &
barroco elétrico pingado
estilhagos de visoes.
palmeiras de cobre.
meu cu como bandeira
do navio pirata.
a Lua comecga a cantar.
(PIVA, 2006, v2, p.101)

O erotismo que estd contidos em “caralho e “cu” é agressivo, de
uma dureza empedernida. A libertinagem pode ser uma libertagdo, mas é
o mesmo Octavio Paz que lembra que ela também é um endurecimento
dos sentidos ¢ que Sade afirmava que o “filésofo libertino tem que ser
imperturbavel e que deve aspirar a insensibilidade dos antigos estoicos, a
ataraxia” (PAZ, 1979, p.15), coisa que parece bastante contraditoria com
o que lemos na poesia erotica. Estaria, entdo, a frieza do poeta pondo em
movimento uma engenhosa arquitetura que mobiliza no leitor aquilo de
que ele ja ndo dispde? Toda essa agressividade do vocabulario erético nos
choca e nos deixa estarrecidos, como disse Roland Barthers, pois “traz
sempre essa aura de estrangeiro, que ameaga nossa humanidade e, por
isso, provoca repulsa ou, pelo menos, distancia” (MORAES, 2011, p. 24).
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Contudo, penso que nada nos lembra mais de nossa humanidade que o
“medo” que sentia Barthes do peso do vocabulario de escritores como
Sade e Bataille. O medo de algo menos civilizado, mas extremamente
humano. De uma leitura que ¢, também, um testemunho de coragem, que
nos pega e nos arremessa direto dentro de nossa mais abjeta humanidade,
resgatada da dureza pura das palavras, dureza que moldou a poesia de
Roberto Piva.

O motivo imediato para nossas elites culturais
esfriarem seu relacionamento com Piva foi a
liberdade vocabular. Mas, se ndo houvesse um
unico palavrao ou blasfémia em Paranoia, também
ndo teriam entendido nada. O obstaculo ndo residia
apenas na agressividade, mas no carater nao-
discursivo e na densidade, € em ndo se situar ou
enquadrar em nenhuma das correntes ao longo das
quais se distribuiu a poesia brasileira na segunda
metade do século XX: geracdo de 45, poesia
concreta, poesia engajada, marginal, etc. (WILLER
in PIVA, 2005, p. 156).

Ainda que a poesia de Péricles Prade seja mais sutil, jogando com
os nao-ditos, ele também parece, as vezes, saborear o ousado som das
palavras “impronunciaveis” da nossa humanidade esquecida. Fazendo-o,
Péricles Prade celebra a coragem do leitor em proferi-las uma outra vez,
em voz alta ou silenciosamente, aquelas palavras cheias da flria corrosiva
que poderia fazer ruir o castelo de cartas que é nossa civilizagdo, suas
proibi¢des legais, morais ¢ magicas. Na poesia de Prade, Willer e Piva
ndo se exclui a possibilidade do sorriso angelical ou de um olhar
fascinante; contudo, atingir a totalidade da existéncia, antigo desejo
gnostico, implica reconhecer até o que € baixo e sujo no corpo ou fora
dele. Como afirmou Fernando Scheibe, ndo se entra em contato com a
verdadeira existéncia sem chafurdar na lama ou na merda, no sangue ou
no pus, sem reconhecer o pénis, 0 cu ou vagina como essencialmente
humanos (SCHEIBE apud BATAILLE, 2014, p.9), mesmo que seja
apenas como uma “bela palavra que do6i” ou como um ‘“sopro na
garganta”.

Prepucio ¢ bela palavra que doi
€ se sargaco rima com margo
fico feliz sem saber porqué
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Ja pelticia ¢ palavra macia
que no agude se molha
nas penas do corvo de Anabel Lee

E vulva deixa um sopro na garganta

clitoris sagrado onde Falos perdeu a bota
girando como parafuso de perfeita memoria
(PRADE, 1980, Na ponte elevadiga, poema II)

Contudo, ndo ¢ s6 o poder magico das palavras que Péricles Prade
evoca com seu erotismo. Ele evoca também seus ritos. H4 sempre uma
ritualistica no erotismo tal como ha erotismo em toda ritualistica, mesmo
nas do sagrado. Alias, como disse Bataille, todo erotismo ¢ sagrado, “Ao
passo que busca a continuidade do ser levada a cabo sistematicamente
para além do mundo imediato designa uma abordagem essencialmente
religiosa (...)” (BATAILLE, 2014, p.39). A “bela palavra que doi”
encontra aquela outra palavra que “deixa um sopro na garganta”, ¢ a uniao
das duas ¢ o sagrado, como representacdes perfeitas da uma fisiologia
magica do corpo. A unifo desses pontos de erotismo magico alcanga ndo
s0 a iluminagdo como a liberagdo. A mulher é algada a templo onde se
realiza a hierogamia, ritual de fusdo entre energias sagradas, sua vulva é
o altar e é seu “clitoris sagrado”, como diz o verso acima. Nela, na mulher,
diz o Tantra, se realiza o sacrificio que leva ao aperfeigoamento espiritual.
Se “diante da mulher nua, ndo descobrimos em nosso ser o mais profundo,
a emogdo que se tem diante de um Mistério, ndo ha rito — ha, apenas, um
ato profano...” (LIMA, 1976, p.20). Mesmo os processos magicos da
alquimia estao profundamente ligados, na sua origem, aos ensinamentos
do tantrismo no que diz respeito ao sagrado na mulher. Talvez nio se
entendera completamente a alquimia e suas intencionalidade se ndo se
conhecer também o Tantra.

O “encontro” entre o Homem e a Mulher situa-se
num lugar mitico... sua unido é um jogo ( 7ild’), isto
¢, livres do peso cosmico, (sdo) a espontaneidade
pura. (...) Toda conjun¢do de contrdrios sdo
homdlogas: efetuam uma ruptura de nivel e
atingem a redescoberta, a revelagdo da
‘espontaneidade primordial’ (LIMA, 1976, p.21).

A unido homem e mulher, ou o chamado “casal alquimico”, no
qual, mormente, a companheira ¢ uma auxiliar do alquimista em seus
trabalhos e se comporta de modo a permitir que este tenha sucesso em
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seus trabalhos, também pode ser, isso mais raramente, a reunido das duas
metades do ser unico, ou seja, do androgeno primordial, que fora dividido
na “queda” (HUTIN, 2010, p.177). Segundo Serge Hutin, em seu Historia
geral da Algquimia (2010), ha vantagens obvias em se encontrar sua
metade magica predestinada que vdo desde o entendimento mutuo ao
perfeito relacionamento fisico, mas uma vantagem, nao tdo obvia, seria a
de que o casal alquimico é capaz de transcender a existéncia fisica.

Nao é sem proposito que a poesia dos autores estudados neste
trabalho parece sempre evocar os procedimentos de um ritual. O rito,
como uma sucessdo de palavras ou procedimentos magicos ou
simbolicos, da ao poema um tom, por vezes, cerimonial, quase religioso.
E ¢ nesses momentos que o lirismo se torna “sério”, sisudo e solene, até
sombrio, talvez. Essas representagdes metaforicas dos rituais religiosos,
por vezes ocidentais outras orientais, modernos ou primitivos, ndo sio,
como se poderia imaginar, o desejo de expiagdo dos pecados, nem mesmo
ha uma no¢do de pecado. Constantemente, transparece, sim, o desejo de
transcendéncia ou soa como as etapas necessarias para uma transformagao
ou um éxtase, tal qual um processo alquimico do corpo, por assim dizer,
do qual a “substancia” resultante ¢ sempre outra, aprimorada. Portanto, o
resultado deles, mesmo que nos paregam estranhos ou horrendos, sempre
tem um sentido positivo: a visdo de um “anjo ardente”, a fabricagdo de
“substancias enlouquecidas”, visdes de “auroras boreais” ou “operas
brasantes”. Visdes ou sensacdes, a abertura para o universo do sensivel,
ou quicd de um mundo suprassensivel, que implicam uma necessaria
insubmissao as leis e a moral do mundo fisico, mas que nem por isso deixa
de jogar constantemente com elas. Pois o caminho da “arte total” anula a
ideia de uma separacdo entre arte ¢ vida. Como diz Suzan Sontag, ela
encoraja a no¢do de arte como instrumento de revolugdo (SONTAG,
1986, p.39). A “arte total”, s6 pode nascer da inspiracdo de um “homem
total”, cuja redencdo espiritual percorre, obrigatoriamente, o caminho
entra em choque com as estruturas sociais, uma vez que a liberdade do
corpo abarca todas a suas manifestagdes e ndo permite aquilo que lhe é
repressivo. A liberdade do espirito ndo se submete a Lei € nem a moral.

()

amanha entdo as 7

amanha as 7

tudo comega agora num ritual lento & cercado de
gardénias de pano

Teu olhar maluco atravessa os reldgios as fontes a
tarde de Sao Paulo
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como um desejo espetacular tdo dopado de
coragem
marfim de teu sorriso nascosto fra orizzonti
perduti
assim te quero: anjo ardente no abrago da
Paisagem
(PIVA, 2006, v2, p.37)

No excerto acima, de Piva, seu ritual come¢a em hora marcada:
“amanhd as 7”. Tudo semelha ter a lentiddo solene dos gestos que se
demoram, que se prolongam desnecessariamente, que oscilam entre a
cuidadosa caricia sexual ¢ o pomposo aceno sacramental. “Dopado de
coragem” e quase que brincando com o vocabulario misterioso e
simbolico, no qual se organizam encadeados perfumes de gardénias, tic-
tacs de relogios, o refrescante ruido das fontes e o reluzente marfim; estdo
no poema como as palavras-chave de um sortilégio, (magia sexual talvez)
que deve ser rigorosamente recitado, para explodir nas palavras
estrangeiras como a revelagdo de um sorriso de anjo nascosto fra orizzonti
perduti (escondido entre horizontes perdidos).

Por vezes, o rito ¢ macabro, pois a experiéncia libertadora precisa
ser mais ampla que a propria vida (SONTAG, 1986, 46), mesmo que isso
beire ao horror € a morte, o cérebro moido, as coxas retalhadas, os olhos
queimados que acabam por se transubstanciar na “substincia
enlouquecida das cartas de amor”. Piva, no excerto abaixo, apaga a
identidade, queima o corpo, para gerar algo informe. Um resto de morte
e de loucura que nada mais é que a manifestagdo do desejo de superar
todos os limites, de desafiar todas as leis. E, uma vez apagado o corpo,
dissolvida a forma, sobra-lhe, livre, o espirito.

Orgéos mutilados, retalhados, destruidos e carbonizados, como um
ritual macabro de imolagdo. Seria uma metafora da realizagdo redentora
de que falava Artaud, de que “O corpo é o corpo/ele é sozinho/néo
necessita de orgdos” (in Sontag, 1986, 48)? Ou seria a celebragdo do
triunfo da vida humana sobre nossa triste realidade de seres descontinuos,
fadados a soliddo essencial? Enfim, como afirma Bataille, o erotismo ¢ a
“aprovagdo da vida até na morte”.

vou moer teu cérebro. vou retalhar tuas
coxas imberbes & brancas.
vou dilapidar a riqueza de tua
adolescéncia. vou queimar teus
olhos com ferro em brasa.
vou incinerar teu coragdo de carne &
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de tuas cinzas vou fabricar a
substancia enlouquecida das
cartas de amor.
(PIVA, 2006, v2, p.109)

Nos rituais também se faz necessario um celebrante: um xama, um
padre, uma bruxa, ou alguma figura misteriosa de algum lugar distante,
como a “mulher das tatuagens balinesas” de Claudio Willer, que mastiga
vidro e tem uma localizag@o dificil, entre o sobrenatural e o circense:

()

A mulher das tatuagens balinesas estende a mao
negra na minha dire¢@o — ja ndo ha saida, do
centro da massa vegetal sai um uivo, o calor é
pressentido no meio da cortina que acompanha
todos os meus movimentos.

A mulher das maos verdes mastigando pedagos de
vidro, a mulher dona das harpas, a mulher das
antenas de radar, dispde-se em circulos. Uma
aurora boreal afugenta os pigmeus.

()
(WILLER, 1976, p.60)

Os ritos erodticos sdo dispendiosos: imagens raras e incomuns,
complexos jogos de palavras, vocabulario rico. Todos eles se espremem
uns contra os outros no que Bataille chamou de “uma grande obra do
prazer”. Estaria ali um movimento calculado ou um impulso. Seriam
mesmo todo esse luxo “despesas intteis?” que ndo produzem nada e que,
portanto, resultam sempre inuteis? Nao €, em certa medita, todo erotismo,
mesmo os mais explicitos, um modo de expressdo de nossa sexualidade
envergonhada, insistentemente mantida como matéria da vida privada,
escondida entre gestos complexos, olhares significativos, nas linguagens
cifradas dos amantes, em certas cores, cheiros ou sons? Um rito sexual
estd sempre entre o que se revela e o que se esconde, se sublima. Ou
melhor, ainda nas palavras de Bataille, “na cumplicidade entre a lei ¢ a
violagdo da lei” (BATAILLE, 2014, p.60), como no rico jogo erdtico que
se 1é no excerto de Péricles Prade, abaixo.

Os dedos dos fantasmas
adotados pelos cheiros

No albergue os seios
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das cores e dos sons
0S canarios sem asas

Atras da cortina
0 ando de seda
¢ purissimo gozo

Volupias ancoradas

oOperas brasantes

(PRADE, 1980, Eros no pogo das sedas, poema
V)

Aparentemente, mesmo que o ponto de partida seja distinto, todo
o erotismo gnostico leva a um mesmo lugar comum: o desejo de
transformar o corpo terreno em corpo “divino”. Todo o exercicio erotico-
espiritual, seja pela via do xamanismo, pelo Tantra ou pela alquimia,
expressa a vontade de libertar o espirito. Estabelecer, uma outra vez, o
homem-cdsmico anterior a “criagdo-queda”. Claudio Willer (1976, p. 53
e 56), nos dois trechos que se seguem abaixo, liga a “queda” ao sexo e ao
amor. No entanto, 0s excertos sugerem “uma consagragdo” como que em
um sentido inverso da “queda” original, alcangando a suprema sabedoria
¢ a imortalidade.

Estou envolvido e emaranhado pelo amor, todo ar
que respiro estd contaminado pela Presenga,
golfadas de pressentimento fazem com que eu
perca o pé constantemente, chamas negras e
vorazes roem as bases do universo. Prepara-se a
consagracdo definitiva em que tudo serd queda,
toda a sexualidade do mundo, um fluxo incessante
arrasta meus membros, teu olhar de enigma, nosso
espanto, o grande emaranhado possivel dos corpos
a deriva, sustentados por nossa propria respiragdo
simétrica. Estou imerso na presenca, dissolvo-me,
o olhar arrebatado capta todas as visdes que sdo
uma coisa s6, a mesma forma repetida em mil
prismas da mente, projetada no vazio eternamente
a minha frente.

E no trecho que se segue:
Estas, jazes reclinada contra as estalactites da

memoria, os helicopteros do entardecer vao
entrando pelo teu sexo, eles transportam deuses



165

transparentes ¢ tudo ¢ vibragdo no momento em
que no preparamos para a definitiva queda, e nos
investimos de guarda-chuvas de cristal, anéis de
bronze, bicicletas, e tudo o mais que for necessario
para uma tumultuada temporada  entre
caramanchdes de cilios vibratorios, rodovias
falicas, despenhadeiros Iuminosos, secrec¢des,
palavras concavas, paraquedas sonolentos, e
demais anteparos e instrumentos de um ritual
fumegante.

Ou a sugestdo de Claudio Willer, nos excertos transcritos acima, ¢
a de que o amor, o sexo, sempre sdo o desafio de uma nova “queda”
pessoal ou coletiva, mas sempre desejada. Ou, prefiro acreditar, Claudio
Willer usa o termo no sentido de uma outra queda, ou seja, de uma
“queda” ao contrario. A “queda” como, paradoxalmente, um retorno. Um
retorno ao momento em que homem e mulher estavam fundidos em um
mesmo ser original, que fora separado para gerar a humanidade. O
gnosticismo tem muitos adagios a respeito da fungdo mistica e
sacramental da unido sexual, como este momento de retorno ao ser
imortal. Exemplo disso é O evangelho segundo Filipe, das Escrituras
Gnosticas (2002), em algumas de suas passagens sobre a santidade
daquilo que chama de “camara nupcial” e o retorno da “queda”. A camara
nupcial ndo mais ¢ do que o quarto onde marido e mulher sacramentam
sua unido por meio do sexo:

Nos dias em que Eva estava [em] Adéo, ndo existia
morte. Quando ela foi separada dele, morte veio a
existéncia. Se ele [reentra] e a toma para si, ndo
existira morte (LAYTON, 2002, p. 407).

Ou ainda:

Se a fémea ndo tivesse se separado do macho, ela e
o macho ndo morreriam. A separacdo deste ser
tornou-se a fonte da morte. O ungido (Cristo) veio
para retificar a separagdo que tinha estado presente
desde o principio e unir os dois (componentes); e
dar vida aqueles que tinham morrido pela
separagdo e junta-los (LAYTON, 2002, p. 409).

A alusdes do autor a separagdo de Addo e Eva, esta, segundo
Génesis, sendo criada a partir da costela daquele, apontam este momento
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como o inicio da mortalidade humana. A imortalidade s6 poderia ser
atingida, por consequéncia, se Addo reabsorvesse Eva, tornando-se Adao
e Eva, novamente, um sé ser imortal. A alquimia também faz mencao a
este fendmeno da reabsor¢do dos opostos para a criagdo do Ovo
cosmogonico ou do Elixir da vida eterna. Willer da crédito a essa leitura
do poema como fruto do erotismo gnostico, ao se utilizar de uma série de
palavras de cunho simbolico-religioso ou, apenas, com algum sentido
espiritual. Ou mesmo pela simples interpretagcdo de versos como aquele
em que sua imagem se dissolve no outro para compor a mesma forma
repetida que se projeta eternamente: “dissolvo-me, o olhar arrebatado
capta todas as visbes que sdo uma coisa so, a mesma forma repetida em
mil prismas da mente, projetada no vazio eternamente a minha frente
(WILLER, 1976, p.53). Ademais, Willer, falando a respeito da poesia do
amigo Roberto Piva, também menciona essa possibilidade da reversdo da
queda:

Assim, conforme indicado em uma epigrafe de
Freud — O Eros quer o contato, pois tende a unido,
a supressdo dos limites espaciais entre o Eu e o
objeto amado — Piva expressa um misticismo do
corpo para utilizar a expressdo Norman Brown em
Life against Death. Nessa obra, Hieronimus Bosh,
referéncia de especial importancia, que reaparecera
em Coxas — o leitdo blindado danga no zigue-zague
de Hieronimus Bosh seu tango de petunias —, é
examinado como representante (junto com William
Blake, entre outros) do adamismo, a doutrina
iniciatica, possivel variante do gnosticismo
dissoluto, que busca reverter a Queda. Quer
reconquistar a inocéncia perdida, que, para Norman
Brown, utilizando termos freudianos, equivale a
recuperar e incorporar a condi¢do de perverso
polimorfo da sexualidade infantil (WILLER in
PIVA, 2005, p. 159).

O comportamento sexual exposto na poesia erotica gnostica, por
vezes, exprime um desejo de anulagdo de si mesmo na busca de anular o
dualismo do mundo. Neste sentido, ndo existe mais o que ¢ moral ou
imoral. O corpo ja ndo ¢ apenas uma manifestagdo fisica, mas um
instrumento simbolico. As imagens que nos provocam atragdo tém igual
forga a daquelas que nos provocam repulsa. Sobra entdo pouco lugar para
os sentimentos pudicos. Os Surrealistas, durante uma exposi¢ao, cobriram
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uma mulher nua com alimentos, exatamente como nos festins tantricos
em que a jovem se oferta como oferenda, e o corpo da mulher ¢ um altar
(PAZ, 1979, p.72). Tudo consiste, apenas, em um exercicio constante de
uma procura lucida por transcendéncia, no qual predominam tdo-somente
os valores magicos, misticos ou espirituais das coisas e dos seres.
Quebram-se os estigmas sobre a morte, o sexo... enfim, sobre todos os
processos naturais de manutencédo da vida. Desorganiza-se a existéncia na
procura de um retorno magico ao caos original e imaculado da
“verdadeira existéncia”.

()

Esperar € o caos quando duas noites se fundem num
s0 arco-iris, num portico dourado, ou numa ponte
de Dinamarca que se derrete. Porém imagens de
sereias lacradas e atravessadas por aguilhdes, de
avenidas de corpos brancos, de estatuas de brasa
sexualizadas pela distancia dos rituais, sempre nos
serdo sombra e amparo, na virgindade da espera e
na lucidez da procura (WILLER, 1964, p.16).

Esse retorno ao caos inclui, como se disse acima, a anulagdo de
toda a dualidade, mesmo as dualidades que estdo presentes na propria
manifestacdo fisica do corpo como feminino e masculino. Ao se
identificar com o caos, o poeta pode, se assim o quiser, conciliar ou
recobrar sua por¢do feminina com a masculina e vice-versa. A suspensio
das leis do corpo e para o corpo se realiza em comportamentos invertidos
ou, simplesmente, na concretiza¢do de todas as possibilidades do corpo.
Ou melhor, ja ndo € o corpo que importa, mas de que modo ele serve como
meio para a realizacdo do desejo e do éxtase. Isso quer dizer mais: que o
ser indiferenciado da criagdo ressurgido, provisoriamente, no ritual
magico-orgiaco € um retorno a matéria original, ndo moldada da criacéo
e, sendo sim, repleta de poténcia e possibilidades. Esses rituais eram
comuns a muitas antigas sociedades agricolas, nas quais os calendarios
rituais eram elaborados em consonincia com os das estacdes e reiteravam
aideia da passagem do caos ao cosmos. Nessas festividades, eram comuns
a androgenia e a orgia ritual. Uma restauracdo simbdlica da totalidade
realizada em suposto beneficio das colheitas. Eventos como esses
permitiam ao sujeito “sair de si mesmo”, de sua situacdo original para
extrapolar condutas e transcender.

A troca ritual das roupas implica uma subversdo
simbolica de comportamentos, pretexto para folias
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carnavalescas, mas também para a libertinagem das
Saturndlia. Em suma, ¢ uma suspensdo das leis e
dos costumes, pois a conduta dos sexos passa a ser
exatamente contraria & que deve ser normalmente.
A subversdo dos comportamentos implica a
confusdo total dos valores, nota especial de todo
ritual orgiastico. (...) Em cada um desses casos,
verifica-se uma “totalizagdo” ritual, uma
reintegracdo dos contrarios, uma restauragio
simbolica do “Caos”, da unidade indiferenciada
que precedia a Criag8o, e esse retorno ao indistinto
traduz-se por uma regeneragdo suprema, por um
crescimento prodigioso de poder (ELIADE, 1991b,
p. 118).

A inversdo masculino x feminino, pode ser vista em antigas tribos
xamanicas, conforme relata Mircea Eliade, em O xamanismo e as técnicas
arcaicas do éxtase. Eliade descreve que, em tempos passados, os
manangs, xamas de uma tribo de Bornéu, apos seu ritual de iniciagdo,
passam a realizar tarefas tipicas de mulheres da tribo, bem como a se
vestir cotidianamente com trajes femininos, ndo apenas durante as
cerimonias ou ritos:

Antigamente, todos os manangs, depois da
inicia¢@o, vestiam roupas femininas pelo resto da
vida. Hoje em dia esse costume ¢ rarissimo.
Contudo, uma categoria especial de manang, o
manang bali de algumas tribos litoraneas (alids,
desconhecido pelos dayaks das colinas), usa roupas
de mulher e realiza trabalhos femininos. Alguns
tém "marido", apesar do escarnio da aldeia. O
travestimento, com todas as mudangas que implica,
¢ aceito quando decorre de uma ordem sobrenatural
recebida trés vezes em sonhos; a desobediéncia
levaria a morte. Esse conjunto de elementos denota
tragos precisos de uma magia feminina e de uma
mitologia matriarcal que ja devem ter dominado o
xamanismo dos dayaks da costa. Quase todos os
espiritos sdo invocados pelos manangs com o nome
de Ini, "Grande Ma3e". Contudo, o fato de os
manang-balis serem desconhecidos no interior
prova que o complexo todo (travestimento,
impoténcia sexual, matriarcado) veio de fora, ainda
que em época remota (ELIADE, 2002, p. 383).
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As culturas primitivas de modo geral sdo acentradas e s6 existem em devir e em
interagdo, como se estivessem sempre em preparagdo para um “algo” que vira.
“O xama traca linhas entre todos os pontos ou espiritos, desenha uma constelacao
(...) cada ponto continua a emitir suas sequéncias independentes (DELEUZE;
GUATTARYI, 2012a, p.95). Dessa forma, o xamanismo permite formas outras de
ligacdo entre os desejos, como em sua via de liberagdo sexual, que é bastante
importante e presente na obra de Roberto Piva. Nao se pode ignorar que o
erotismo gnostico xamanico em Roberto Piva também esteja em relagdo com um
desejavel estado de liberdade selvagem, ou melhor, nao civilizada, cujos valores
espirituais ndo se constroem a partir da condenagao cristad ao sexo e, mais ainda,
que o xamanismo expresse uma espiritualidade mais acessivel, o que ndo quer
dizer simples, mas apenas por ndo ser uma religido organizada, com preces e
lugares rituais obrigatorios: “Meu relacionamento ¢ com o xamanismo, que ¢ uma
religido de poesia, ndo de teologia. De certa forma, at¢ o candomblé ¢ uma
religido organizada. E o xamanismo vocé pode realizar em qualquer parte, dentro
de um trem, dentro de um 6nibus. Vocé tem uma relagdo ndo organizada com o
sagrado” (PIVA apud COHN, 2012. p. 51).

Ademais, nos rituais primitivos, ¢ comum a fala liberada, como a fala
de um xama em transe, bastante semelhante a fala poética de fluxo de consciéncia.
As semelhangas sugerem como se ambas estivessem em comunicacdo com o
mundo espiritual ao tempo que em comunicam com aquilo que é mais
profundamente humano. E evidente que a ideia de uma comunicagdo direta com
o mundo espiritual parece ser pouco provavel, tanto no xama quanto no poeta,
contudo ndo se pode negar que ambas, a poesia e a fala em transe, se assemelham
em utilizar os mesmos ritmos, um contetido coletivo universal e uma verborragia
“excitada” pelo éxtase. Como se pode ler em Sergio Cohn:

Piva estava em busca de uma poesia xamanica,
extatica. Como declarou em entrevista para Ademir
Assungdo: ‘“Poesia xamanica é a poesia do
inconsciente coletivo. Na defini¢@o de Octavio Paz,
poesia é a perversdao do corpo. Alias, é uma das
belas defini¢oes de poesia. A outra ¢ de André
Breton: poesia ¢ a mais fascinante orgia ao alcance
do homem. Para mim, a poesia ¢ sempre xamanica.
E o poeta ¢ sempre um xama” (COHN, 2012. p.
51).

Na poesia erotica gnostica, invariavelmente a sexualidade assume
um significado apenas ritualistico. Ela pode admitir diferentes visdes a
respeito do sexo e suas possibilidades de realizagdo e expressdo, mas
quase nunca o intento é o de reproducdo, talvez resquicios dos antigos
rituais sexuais pagdos, como os de Dioniso, em que o sexo incluia a
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funcdo de celebrar e fechar o ciclo da natureza e da vida. Na ritualistica
gnostica, a liberdade sexual, desta forma, seria uma consequéncia da
liberdade do corpo, para, assim, alcangar o espirito e toda ampliddo de
suas possibilidades. No entanto, as vezes, o sexo poderia ser uma
obrigag@o, como para os carpocratianos, um antigo ramo dos gnosticos do
século 11, que acreditavam que os Arcontes, seres criados pelo Demiurgo,
um deus que induzia ao erro, forgavam a alma dos homens a reencarnar
infinitamente ao menos que eles experimentassem todas as paixdes da
matéria, inclusive, é claro, as sexuais. Desta feita, eram “compelidos” a,
em uma so6 vida, conhecerem a maior variedade possivel de formas de
prazer fisico, para que assim ndo tivessem a obrigag@o da reencarnagéo.
Possivelmente, resquicios dessa cultura se refletem ainda hoje no
pluralismo sexual de algumas formas da gnose.

O anjo barroco desaba sobre nos suas células
eréticas na tarde que agoniza, os garotos com seus
sonhos torcidos, os caramelos verde-garrafa,
grandes oculos de felicidade gasta, como os
templos que rodopiam nas musicas
desfocalizadas, a mente escorrendo em graos nas
tapecarias ........ o estdmago ligado nas paredes
mortas como quando eu agarrava meu pénis na
melancolia dos vulcdes, dilacerado entdo pelas
apaixonadas claraboias da PRESENCA,
aventureiro do anus solar do pequeno anjo
adormecido nas omoplatas de Blake turbilhonando
asas também apoteoticas .... ?7???) $SKCU 1IGOj
ffk COMO o conde ugolino vocé podera despedir
sua fome de salicilico.......... (...)

(WILLER; PIVA, 1976, p.62)

Essa sexualidade anarquica, ao tempo em que anula a dualidade
cosmica, ou seja, expande no corpo as suas possibilidades energéticas;
também pde em cheque toda a estrutura do Estado preparada para vigiar
¢ domar a sexualidade. A inversdo dos comportamentos €, em nossa
sociedade, inevitavelmente, um ato de rebeldia. E a chave deste tipo de
rebeldia € a total desinibigdo do corpo, avangar sobre os limites do que é
convencional, romper severamente com a logica do corpo, ser uno e
multiplo, um polimorfo sexual.

[Piva] Eu tive minha revolucdo sexual aos seis
anos. Isso era muito comum. Os anos 40 foram
muito propicios a isso por causa dos gibis. Havia as
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coxas do Principe Submarino, Tocha Humana e
Centelha, Batman & Robin — sempre pares
homossexuais. A gente achava intrigante o que o
milionario Bruce Wayne fazia na mesma cama que
o colegial Robin, eles dormiam juntos. Fora isso
tinha uma molecada 14 perto de casa que fazia o
diabo  sexualmente. = Faziamos  estripulias
completas. No mais completo projeto freudiano de
perverso polimorfo (Hungria; D’Elia, 2011. p. 73).

E esta presente em toda a sua poesia, como na transcrita abaixo:

meu abrago plurisexual na sua
imagem niquelada
onde o grito
desliza suavemente nos seios fixos
a
diminuta pega teatral estreando para os
alucinados
e as
criangas instalavam transatlanticos nas bacias
de 4gua morna

(..)
(PIVA, 2005, v1, p.55)

E preciso perceber, portanto, que a poesia erdtica gnostica, ainda
que busque objetivos metafisicos, tem também, quase sempre,
implicagdes mais materiais, uma vez que a “iluminagdo” jamais seria
alcangada sem que o corpo, o espaco e o estudo ndo servissem de suporte,
ou seja, nesse sentido, o corpo ¢, obrigatoriamente, instrumento para se
alcangar o espirito. Dessa forma, o corpo é um simbolo e, a0 mesmo
tempo, um construtor ¢ um “decodificador” de simbolos. Portanto, o
simbolo, o mito, as imagens nao teriam sentido se ndo refletissem também
algo de terreno e profano, por vezes, até mesmo de violento. A violéncia,
por exemplo, das imagens como as expressas em versos como o “meu
amor que cuspia brasas nas bundas dos loucos” e de “explodindo no cu
ensanguentado dos orfaos”, das “vulvas circulares”, das “vaginas de
cimento”, “tripas”, pde em tensao todo o sistema de policiamento moral
que era (e ainda ¢é) tao vigilante nas ultimas quatro décadas do milénio.
Mas exprime algo mais que essa simples tensdo. Sdo imagens cruéis,
sacrificiais. As bundas que queimam pelas brasas, os cus que explodem,
as entranhas que entram em éxtase, os orgaos petrificados pelo cimento
ou assumem formatos caleidoscopicos... sdo sempre partes, fragoes de
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corpos, redugdes de humanidade, corpos fragmentados como se
estivessem sobre uma mesa de dissecagdo ou imolados no altar. Os versos
parecem obedecer a uma secreta necessidade de destrui¢do do corpo, € 0
que lemos ¢ o triunfo da dor e do prazer. S8o como algum tipo de rito
sacrificial primitivo ou de flagelacdo cerimonial, por meio dos quais se
pode revelar desejos obscuros e ocultos. Também derivam em visdes de
anjos, em uivos alucinados, em leites de orgasmos, em galaxias ou que,
simplesmente, trazem a verdade, como dizem os versos. “O sacrificio
destrdi aquilo que consagra”, alertou Bataille, chamando a atengdo para
esséncia cruel dos rituais sagrados (MORAES, 2002, p.165). E eis que a
anatomia humana aparece aos pedagos, heterogénea; mais ainda, ja nao
s30 “pedagos de um corpo”, sdo realidades produtivas, muito diferentes
daquelas de um corpo organizado e cada uma delas nos desperta para a
“aguda consciéncia da vida”, pois o mal do corpo ndo estd nos seus
orgaos, mas em como eles se dispdem como um organismo (DELEUZE;
GUATTARI, 2012a, p. 24). Como fica expresso nos versos de Piva (2005,
vl, p. 53), que seguem:

()
meu amor cuspia brasas nas bundas dos loucos
havia tinteiros medalhas esqueletos vidrados
flocos dalias

explodindo no cu ensanguentado dos
orfaos
meninos visionarios arcanjos de subtrbio
entranhas em éxtase alfinetados

nos mictorios atdmicos
minha loucura atinge a extensdo de uma alameda
as arvores lancam panfletos contra o céu cinza

Ou nos de Péricles Prade (1980, poema VI):

Vulvas circulares
caleidoscopios
sabios labios
travesseiros de penas

Na fechadura os leites do orgasmo
Umbigos sem desenhos

simples
alcachofras sugadas sobre os linhos
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O uivo a direita dos jardins
¢ som de entreabertas caldeiras
(Eros no pogo das sedas, poema VI)

E também nos de Claudio Willer (1964, p. 21):

(...) Em cada orbita uma avalanche de sinos férteis
e de arcanjos terrificados pela sombra. O incesto &
um sonho de uma matriz convulsiva e o mais
profundo anseio das cigarras. Vaginas de cimento
armado e urnas sangrentas, impassiveis contra um
céu de veludo, guardias de oceanos impossiveis.
Milhdes de laminas servem de ponte para os
desejos obscuros — a mais afilada trara a nossa
verdade,

E ainda outra vez em Piva (2006, v2, p. 26):

()
novos animais de rapina
OS OLHOS DO MEU AMANTE OS OLHOS
DO MEU AMANTE
galaxias internas OLHOS LIBERDADE
galaxias internas
no fundo cor-de-rosa do chocolate eu te respiro
nas tripas s6 com os mortos & seus
travesseiros de
flores
nas tripas extravagantes meu amor atras

das
vitrinas
SO com 0s mortos 0 universo €
um espirro
no utero da maga
(...)

A fragmentacg@o, a deformag@o ou a estilizagdo da figura humana,
reduzindo-a a fra¢des significantes independentes, descoladas da unidade
ou forma corpédrea original e para as quais o leitor desvia toda sua a
atencdo, ¢ um fendmeno da arte moderna. Para a critica Eliane Robert
Moraes, ao se destruir a morfologia humana, reduzindo-a a fragmentos,
da maneira como visto nos excertos acima, a arte se desumaniza ou
“desumaniza a anatomia para penetrar no dominio intransponivel das
sensagdes” (MORAES, 2002, p. 69). Para ela, a problematizagido do corpo
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que se vé na arte moderna s6 encontra precedente no Renascimento,
quando o corpo humano serviu de modelo ¢ medida para todas as agdes
do homem. Também no Renascimento a figura humana, sua descrigo,
sua exposi¢ao e mesmo a dissecagdo de corpos serviam de tema para a
ciéncia, para a literatura e para as artes plasticas. Todavia, o
desmantelamento da figura humana no Renascimento procurava dar ao
homem o papel central nas artes, enquanto no Modernismo o objetivo era,
como ja se disse, justamente o contrario: desumanizar a arte, criar a
representagdo de um nao-corpo. “Para que as artes modernas levassem a
termo seu projeto foi preciso, antes de mais nada, destruir o corpo,
decompor sua matéria, oferecé-lo também “em pedacos™ (MORAES,
2002, p. 60).

A ideia de desumanizacdo — que, neste caso,
significa desantroporfizagdo — poderia, a principio,
sugerir uma negacdo do corpo humano (como
insinua o mandamento citado: “fugir de tudo o que
¢ corpéreo”) em fungdo de aspectos mais
espirituais ou abstratos. Todavia, (...) a hipdtese ¢
apressada, podendo levar a equivocos de
interpretagdo.

()

Vale lembrar, para ficarmos no exemplo mais
célebre, o quadro de Picasso que revolucionou a
arte em 1907, Les demoiselles d’Avignon. (...) A
perspectiva multipla do quadro dava substancia a
uma sintaxe mental do relativismo, da ambiguidade
e da duvida, implodindo o sistema vigente de
percepcao da arte. Les demoiselles foi, como
observou  Sevcenko, um  “atentado  de
desestabilizagdo da linguagem”, desvelando o
ilusionismo por meio do qual a arte inoculava
valores na sociedade (MORAES, 2002, p. 61).

Contudo, preciso discordar de Eliane Robert Moraes, que, ao
abracar a hipotese da desumaniza¢do como uma via de implosdo do
sistema vigente de arte, abandona a possibilidade de tentativa de “fugir
do corporeo”. Nao acho que uma alternativa, necessariamente, negue a
outra. Grande parte da sensibilidade moderna, como a dos surrealistas,
como exemplo que nos interessa aqui, se pautava na ideia de que o artista
deveria ser eclético, abranger a maior quantidade de conhecimento
possivel, de forma que isso lhe permitisse perceber diferentes formas de
expressdo artistica. O objetivo era o de uma arte total, que expressasse
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toda a realidade cosmica, ou seja: tanto a espiritual, por vir e verdadeira,
quanto a profana, em ruinas e falsa. Para tanto, o artista ndo s6 deveria
dominar diferentes formas de arte, como também diferentes formas de
manifesta¢cdes culturais. Ademais, muitos consideravam a cultura
ocidental doente ou esgotada. Tudo isso fez com que muitos deles
olhassem para culturas ndo-ocidentais e assumissem suas manifestacdes
magico-religiosas (como o gnosticismo e manifestagcdes primitivas) como
alternativas que enriqueceriam a arte e transformariam a sociedade. O
pensamento gnostico se caracteriza por ruptura entre o vasto espago
interior de liberdade e criagdo e o espaco exterior falso e repressivo.
Assim, como disse Susan Sontag (1986, p. 44): “O eu, ou o espirito,
descobre-se em ruptura com “o mundo”. A Unica forma de liberdade
possivel é uma liberdade desumana e desesperada” de forma a renovar o
sentido da existéncia e buscar uma forma renovada de civilizagao.

Para ser salvo, o espirito deve ser conduzido para
fora de seu corpo, para fora de sua personalidade,
para fora do “mundo”. E a liberdade requer uma
ardua preparagdo. Quem quer que a procure deve
tanto aceitar uma extrema humilhagdo quanto
exibir um grande orgulho espiritual. Numa outra
versao, a liberdade implica um total ascetismo. Em
outra, implica o libertinismo — praticar a arte da
transgressdo. Para ser livre do “mundo”, deve-se
romper a lei moral (ou social). Para transcender o
corpo, deve-se passar por um periodo de
libertinagem fisica e blasfémia verbal, mediante o
principio de que somente quando a moralidade
tenha sido deliberadamente escarnecida o
individuo sera capaz de uma transformagao radical:
o ingresso no estado de graca que deixa para tras
todas as categorias morais. (SONTAG, 1986, p. 44)

Dai se vé que a gnose ndo se descola de objetivos que repercutem
também nas questdes de nossa sociedade, uma vez que a matéria fisica,
ou talvez, a moral sobre o corpo fisico, obstrui e/ou corrompe o espirito
e, portanto, nao é possivel ser livre e seguir obedecendo as leis e a conduta
de nossa sociedade e, sobretudo, a sua cultura sobre o corpo, esvaziada de
sentidos misticos do corpo.

Em seu escrito gnostico, Hermes Trismegisto, sentencia a seu
filho: “— Se ndo desprezas o teu corpo, meu filho, ndo podes amar a ti
mesmo” (TRISMEGITO, 2017, p. 28). Como lembra Alexandrian, o
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desprezo ao corpo, essa prisdo da alma, pode se manifestar “tanto ao
arrasta-lo para os excessos perversos como ao recusar-se as satisfagdes
que ele reclama” (ALEXANDRIAN, 1983, p. 67). Dai a utilidade de uma
nova erdtica do corpo: erdtica de uma transgressdo e desprezo ao corpo,
um exercicio de passagem do corpo ao corpo fragmentado, a destruigdo
dos 6rgaos, para finalmente chegar ao corpo completamente sem 6rgaos,
no qual ja ndo ha nem mesmo mais “cus de fogo de artificio”, apenas
“rochedos de carne/ empilhadas na Catastrofe”, como dizem os versos de
Roberto Piva (2005, v1, p. 80).

()
Minervas em seus olhos
o grande cu de fogo de artificio incha este espelho
de
adolescentes com uma duna em cada mio
as feridas vegetais libertam os rochedos de carne
empilhadas na Catastrofe
um menino que passava comprimiu o dorso
descabelado
da mae uivando na janela
a fragata engraxada nos caminhos da sobrancelha
calcina
()

O sacrificio do corpo se espelha em duas possibilidades: na
primeira, se mutilado ou esquartejado em pecas intercambidveis, o0 corpo
se abre a uma infinidade de rearranjos combinatorios, pernas no lugar da
cabega, anus no lugar da boca, um dedo onde antes havia um umbigo...
possibilidades multiplas e originais (MORAES, 2002, p.52), onde tudo
pode assumir uma nova fungfo e utilidade. E, na segunda, de um corpo
fantasmagorico, do corpo fantasmal, ou ausente, esvaziado de todo o seu
interior, ressurgira um corpo pleno, pois aquilo que ndo tem forma, ou
seja, matéria informe e ndo moldada, serve a todas as formas e desejos,
como os fantasmas que povoam o excerto de Willer (1976, p. 68):

solidez espectral

passos abafados pelo mito

velhos centenarios comandando a orgia
a eterna roda

imersa na gelatina

as estradas cobrem a perspectiva

siléncios, arcanjos, perspectivas

cones e mantos brancos
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infinito pessoal sobrenadando
horas mortas, marcadas pela espera

E de Prade (1964, poema VI):

Procurei por toda parte as luzes deixadas

nos cabarés antigos, as dangas, € 0 murmurio
dos pistons violentos tingindo a noite.
Procurei, procurei sim, e continuo procurando
tudo aquilo que nao foi dito pelo tempo

neste ambiente de mansos fantasmas.

Um corpo fantasmagorico, sem 6rgdos ou de 6rgdos que nio se
submetem a sua fungdo, mas apenas a fantasia e ao desejo, povoado
apenas por intensidades livres circulantes. Um corpo convertido em
maquina desejante, ideal do ovo tintrico ou do andrégeno
antropocosmico da gnose.

O o6rgao muda transpondo um limiar, mudando de
gradiente. "Os 6rgdos perdem toda constancia, quer
se trate de sua localizagdo ou de sua fungéo (...)
orgos sexuais aparecem por todo o lado (...) anus
emergem, abrem-se para defecar, depois se fecham,
(...) o organismo inteiro muda de textura e de cor,
variagdes alotropicas reguladas num décimo de
segundo". O ovo tantrico (DELEUZE;
GUATTARLI, 2014a, p.16).

Uma ruina do corpo em um mundo em ruinas. O que faria mais
sentido se nada faz sentido. Arruinar-se, gastar-se, destrocar-se em uma
hecatombe de si. O caminho da verdade é o do excesso, anunciou Blake;
e muitos o seguiram. Os processos de transfiguracdo do corpo humano
s30 levados a cabo pelo excesso: primeiro pelo excesso de prazer e depois
pelo excesso de dor. Tais experiéncias excessivas dissolvem a identidade,
pois o corpo desejante € instavel. O sujeito perde a sua unidade e desloca
“completamente o ponto de vista” (MORAES, 2002. p.55). O corpo
agonizante funde Eros e Thanatos na mesma danga. Assim, na poesia
erotica de Piva, Willer e Prade se equilibram as contor¢des do orgasmo e
os estertores da morte; esta-se sempre no limiar de um ou de outro. Ha
uma feicdo de morte na face de quem goza ou, de prazer na de quem
morre. Aquele que vai para a cama ndo estd tdo distante do prisioneiro
dos versos de Willer, que tem seu sexo envolto por “plantas mortuarias”
em seu caminho para a morte “‘com passos serenos”.
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Plantas mortuarias envolvem o sexo do
prisioneiro. A coruja nos espera, as penas
metalicas ocultando paisagens retorcidas de
laboratérios devastados e ruas cruzadas por
desejos liquidos. E a possibilidade de sermos
devorados que nos acompanha e nos envolve com
seu manto de sortilégio roxo e passos de meia-
noite palida. Atras da escadaria, um voo de formas
mansas e calciformes, guardids de um herbario
fértil. Multiddes vestindo cinturdes de macadame
investem contra o rio das almas perdidas,
enquanto, no centro, a morte caminha com passos
serenos.

(WILLER, 1964, p.26)

Como disse Bataille (2014, p. 35-36), por mais paradoxal que
possa parecer, apesar de o erotismo ser uma expressdo exuberante da vida,
ele ndo ¢é estranho também a morte. Ainda que normalmente (pois é
preciso se considerar o aspecto doentio) consideremos aberrante essa
associacdo, consciente ou inconscientemente ‘“permanece uma relagao
entre a morte e a excitagdo sexual”. Isso porque somos seres descontinuos,
nostalgicos de um resquicio de continuidade perdido. Como ele mesmo
explica, na reproducdo sexuada, o 6vulo e o espermatozoide se fundem
para dar origem a um novo ser, que ndo ¢ um nem o outro, mas uma jungdo
dos dois que resulta em um individuo completamente novo e
independente. Deriva disso que houve um instante em que essas duas
“personalidades distintas” (6vulo e espermatozoide) morreram, para fazer
nascer um individuo novo, que ¢é também descontinuo. Logo, o
espermatozoide, o 6vulo e o ser novo gerado sdo todos seres descontinuos.
Houve, no entanto, um momento em que a continuidade do 6vulo e do
espermatozoide, foi posta em jogo, momento preciso em que 6vulo e
espermatozoide se unem. Desta forma o sexo dispde de um jogo entre a
continuidade dos seres para engendrar seres, por sua vez, descontinuos: ¢
um instante de vida e de morte.

Os seres que se reproduzem sdo distintos uns dos
outros e os seres reproduzidos sdo distintos entre si
como sdo distintos daqueles de que provieram.
Cada ser ¢ distinto de todos os outros. Seu
nascimento, sua morte € os acontecimentos de sua
vida podem ter para os outros algum interesse, mas
ele € o unico interessado diretamente. Ele s nasce.
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Ele s6 morre. Entre um ser e outro, hd um abismo,
ha uma descontinuidade (BATAILLE, 2014, p.36).

Para Bataille, a nostalgia dessa continuidade perdida estd na
origem de todas as formas de erotismo: o erotismo dos corpos, dos
coragdes e o erotismo do sagrado. Todas essas expressoes erdticas podem
ser entendidas como formas simbolicas de exteriorizacdo da realidade
psiquica, ou seja, da experiéncia interior da sexualidade, que pde em
questdo o desejo de superar o isolamento do ser e estabelecer, de algum
modo, sua continuidade fisica e, por certo também, cosmica. Essa
explicacdo da psicologia do sexo dada por Bataille ndo esta distante das
manifestacdes simbolico-erdticas gnosticas. A busca pelo aprimoramento
pessoal, pela continuidade, pelo ser universal, pela pedra filosofal, pelo
androgino antropocdsmico... todas parecem cumprir 0 mesmo papel
simbolico de oferecer ao homem o caminho para aquilo que lhe falta:
continuidade. E bem plausivel que Bataille tenha se inspirado em suas
leituras de filosofia oculta ¢ nos mitos gnosticos da sexualidade para
desenvolver alguns de seus escritos. E sabido que Bataille, embora se
declarasse um ferrenho ateu, era absolutamente aficionado pela
espiritualidade profana, ao ponto que Jean-Paul Sartre lhe chamava de
“um mistico sem Deus”.

Bataille estava entdo prestes a completar trinta anos
de idade, vividos em constante estado de crise. Era
um homem dividido: de um lado, a vida
desregrada, dedicada ao jogo, & bebida e aos
bordeis; de outro, as profundas inquieta¢des
filosoficas, fomentadas sobretudo por suas leituras
dos misticos, além de Nietzsche e Sade. Tal cisdo
s6 fazia realcar a soliddo de uma angustia que
crescia na mesma propor¢do de suas obsessdes
fanebres, relacionadas a violéncia erdtica € ao
éxtase religioso. (MORAES, 2013, p. 41)

Para Bataille, a paix@o nos oferece a ilusdo de que, se possuirmos
o ser amado, nos fundiremos a ele de alguma forma, apagando nossa
soliddo existencial. Para o amante, quanto maior for a paixdo, maior a
necessidade de fusdo dos corpos, até mesmo uma fantasia egoista de
pertencimento, na qual a individualidade de um insiste em obliterar a do
outro. Contudo, sempre resta, ainda, uma sombria ameaga de separagao,
de retorno a soliddo. Como no jogo amoroso no poema de Péricles Prade
(1964, Novos Poemas de Amor, poema II), transcrito abaixo:
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A noite é toda minha

como as maos nao separadas do corpo.
Tu és rosa e queda

pertences a mim somente

como breve reveréncia.

Nao sou a pedra que mora em ti

nem a espera ou a demora

que residem em tua boca.

Ah! quisera ser a pedra

para construir-te noite

ou a espera ou a demora

para fazer do tempo

o conhecimento da nostalgia.

Ah! se tu fosses somente noite

ndo haveria o problema de querer ser deus
para oferecer a verdade umida

de meu paraiso em solidao.

Ou na de Claudio Willer (1964, p. 17), na qual o “contacto
glorioso” deriva em um mundo onde “tudo € vibragdo e certeza™:

Talvez nada me seduza mais do que sentir os pés
do ser amado, num contacto glorioso, deslizarem
ao longo do dorso, acariciarem o rosto, e
descerem, com seu toque de pluma e gelo, ao
longo da linha dos pulmdes e das vértebras,
convergindo junto ao sexo, numa unido de marfim
brusco e dolorido, quando tudo é vibragao e
certeza.

()

A precaria ideia da individualidade violada na/pela presenga do
outro, objeto da paix@o e imagem transparente do mundo, como extensdes
um do outro e, mais, a hesitagdo entre a descontinuidade que se supde
perdida e a continuidade que se pode perder na auséncia do objeto da
paixao, tudo isso “evoca a morte, o desejo de assassinato ou de suicidio”.
Arrasta consigo ‘“‘um halo de morte” (BATAILLE, 2014, 44). Para nascer
um ser, supostamente, continuo, o descontinuo deve morrer. E uma
mistura de milagre e sofrimento. Milagre e sofrimento sdo as palavras-
chave que apontam para a relagdo do sagrado com o erdtico: ambos lidam
com o sentimento da continuidade, embora de modos diferentes: “A
experiéncia erotica ligada ao real é uma espera do aleatorio, ¢ a espera de
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um ser dado e das circunstancias favoraveis, O erotismo sagrado, dado na
experiéncia mistica, quer apenas que nada atrapalhe o sujeito”
(BATAILLE, 2014, p.46).

A vida civilizada nos impde uma série de interditos que poderiam
nos colocar em lados opostos de uma linha ténue: obedecer aos interditos
e ser civilizado ou desobedecé-los e voltar a um estado de natureza.
Contudo, para Bataille, a transgressdo suspende o interdito. A
transgressdo € a um sé tempo “a mola propulsora do erotismo” e a “mola
propulsora das religides”, pois guarda a “relagdo de cumplicidade entre a
lei e a violagdo da lei” (BATAILLE, 2014, 60). Sem a experiéncia
consciente do pecado ndo existiria o interdito, pois quando nos
submetemos a ele, ele deixa de existir para s6 voltar a aparecer quando
cedemos ao desejo e a impulsdo e ele, entdo, nos pesa com o peso da
angustia. “E a sensibilidade religiosa que liga sempre estreitamente o
desejo e o pavor, o prazer intenso e a angustia” (BATAILLE, 2014, p.62).

O movimento dos interditos estabelece um jogo delicado entre
prazer e pavor, sua transgressdo também, secundariamente, nos
reaproxima da animalidade. Escapar a regra, abre caminho para a
violéncia “que rege o mundo da morte e da reprodugdo” (BATAILLE,
2014, 107). Mas se o sexo ¢ dificil de se controlar, materializado na forma
de uma linguagem, ele ndo ¢ mais manso. Por vezes, o erotismo na poesia
de Piva, Prade e Willer é quase um campo de batalha, como no poema
abaixo. Apelos, gritos, fragmentos perdidos de seios e os troféus sdo
himens colhidos pela noite. Como uma apologia a maldade.

(...) A noite, aos poucos, fechava sua mio de
nebulosa densa ao meu redor e tudo eram apelos,
chamados, gritos audiveis, desejos de amor ao nivel
das caricias pornograficas, através da porosidade
dos portoes, da familiaridade das frestas e janelas
ovais. Eu cruzava pela menina palida e
desgrenhada que desesperadamente procurava um
fragmento do seu seio, perdido na noite anterior no
patio baldio de uma fébrica, e por criancas
seminuas carregando varapaus pontudissimos,
coroados por troféus de himens e trangas, faceis
frutos colhidos pela noite, (...).

(WILLER, 1964, p.15)

A suspensio do interdito apenas o paralisa, ndo o apaga, como ja
se disse. Ele entra em um estado de laténcia. Isso instiga o poeta a
explorar, inquisidoramente ¢ imprudentemente, até onde pode esticar a
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corda do desejo, até onde vao os limites da condigdo humana em relagdo
a perversdo erotica e a necessidade violenta. Em Piva, a exploracdo da
perversdo e da violéncia como estrutura poética, ¢ feita com obsessdo e
método quase doentios. E que perverso ndo tem os seus métodos? Assim
como no método paranoico do qual se utilizou para escrever seu primeiro
livro, Piva ndo parece contentar-se em observar a loucura ou a perversao.
Piva deseja falar de dentro delas, como um auténtico louco ou um
perverso, para depois traduzir esse universo para o plano simbolico do
poema. Seu amigo Claudio Willer observou isso de maneira primorosa:

[Willer] E muito interessante como o Piva marcou
uma relagdo da perversdo sexual no plano do texto
com grande inventividade e imaginagdo. Ele fazia
uma espécie de jogo entre os casos relatados no
Steckel e essas historias reais; depois projetava isso
nos poemas do Piazzas, nas homenagens ao
Marqués de Sade. Queria fazer um texto que nio
fosse um relato nem uma narrativa em prosa, mas
que tivesse uma equivaléncia estrutural ou formal
com esse mundo da imaginacdo projetada na
sexualidade. E o mais interessante nisso era sua
capacidade de criar sinteses entre o plano simbolico
e a vida. O Piva era ousado e radical nisso tudo. E
tinha muita imaginag@o. Isso de pegar a perversao
como fonte de inspiragdo poética era brilhante
(HUNGRIA; D’ELIA. 2011, p. 74).

Para Foucault, a interdi¢@o da linguagem € um recurso desesperado
das autoridades frente a dificuldade, talvez impossibilidade, de dominar
por completo sexo. Ao apagar o sexo da linguagem, controlar sua
circulagdo, impor o siléncio e a censura, os mecanismos de Estado nio
tomam para si, verdadeiramente, o controle do sexo, mas apenas sua
representatividade nas interagdes e atividades sociais. Como denuncia o
poema de Willer (1981, p. 14):

siléncio sem preces nem retaliagdes
siléncio de palavras costuradas
sexos guilhotinados
uivos espalhados pelas madrugadas
siléncio fantasiado de escafandrista
siléncio de pupilas desorbitadas

timpanos perfurados unhas
arrancadas
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gritos em corredores estreitos
jorros de siléncio naufragios de
siléncio
siléncio de cascos estilhagados de tartaruga
desabando sobre o mundo
siléncio sobre o que foi
o que

eo
que se sabe
siléncio com enderego certo ¢ data marcada
siléncio vomito do tempo e a ejaculagio
precoce\

()

siléncio de feltro

A explosdo erotica dos palavrdes, muito usados na poesia da
Geragdo Difusa, ndo ¢ apenas a restauragdo do sentido magico das
palavras interditadas. A zombaria, o palavrdo, a meng¢do aos Orgdos
sexuais, enfim, toda forma de indecéncia verbal, sdo também um insulto
consciente ao pudor de nossa sociedade, a sua tentativa de “castrar a
linguagem. Sobretudo, ¢ uma forma de libertar o sexo, falando dele
abertamente, falando dele excessivamente. Como nos versos de Coxas,
transcritos abaixo. Os palavroes ja ndo sdo sussurrados, como quem se
esconde; sdo ditos aos gritos, em meio a excitagio:

O adolescente vestia uma camiseta preta com o
desenho no

peito de um punho fechado socialista, calgas Lee
desbotadas

& calgava ténis branco com listras azuis. Vocé é
minha

putinha, disse Polén. Isso, gritou Luizinho, gosto
de ser

chamado de putinha, puto, viado, bichinha,
viadinho ah

acho que vou gozar todo o esperma do Universo!
(PIVA, 2006, v2, p.51)

Uma excitagdo que ndo se conserva no modelo arborescente da
sexualidade ocidental e, ainda que o Estado conte com as institui¢cdes
escolares, policiais ou psiquiatricas, sua hierarquia, suas organizagdes

espaciais,

S€us

manuais

de comportamento, suas sentengas de
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transgressao e castigo e seu sistema de fiscalizagdo que constituem, ao
lado da familia tradicional, os operarios da censura, os inibidores do
desejo; ele, o desejo, ndo cessa de fazer brotar novas raizes, de encontrar
frestas e gretas por onde se escapa, incontrolavel.

A principio imaginei que fosse possivel separar criteriosamente o
erotismo gnostico daquilo que poderiamos chamar de erotismo profano;
contudo, ndo ha uma experiéncia humana de erotismo que ndo seja
inundada do simbolismo de nosso universo interior. Ndo se quer dizer
com isso que o erotismo ndo jogue também com o universo exterior,
pondo em tensdo todas as interferéncias exteriores que formam ou
deformam a sexualidade. Porém o erotismo faz uma coisa sem deixar de
fazer a outra. Uma linha se sobrepde a outra, tdo emaranhadas, que é
impossivel distingui-las. Ha multiplicidade incoercivel no erotismo,
cataloga-lo sob um ou outro aspecto é empobrecé-lo. E isso que difere
profundamente a sexualidade humana da dos animais. Eles também tém
erotismo, por certo, mas ndo com o mesmo dinamismo simbolico. O
erotismo animal é como algo que ja esta dado e ndo assume dimensoes
outras que tdo-somente as que, naturalmente, ja tém..

O erotismo em Roberto Piva, Claudio Willer e Péricles Prade é
campo de passagem, ao tempo que €, também, instrumento que traga
continua e inevitavelmente de linhas de fuga. O erotismo néo responde as
tentativas de estratificacdo. Nao ¢ querer fazer do sexo mais do que ele
proprio . Entretanto, a questdo ndo € bem sobre o que o sexo é, mas sobre
0 que o erotismo na poesia agencia, que matérias interiores ele pde em
movimento e qual a exterioridade de suas relagdes. Mais precisamente,
para onde ¢ canalizado, como se sobrepde aos diques e canais € como
espraia o seu fluxo. E preciso lembrar que no erotismo da poesia, essa
experiéncia interior é traduzida para uma linguagem, que precisa, para ter
efeito erdtico, oferecer uma atmosfera como que emergida daquela
experiéncia interior do erotismo, a experiéncia de um corpo erotico. Mas
como dizem Deleuze e Guatarri (2012, p. 12), “o organismo humano ¢ de
uma ineficacia gritante”. Dai que o apelo ao universo simbolico se
justifica, pois s6 uma linguagem carregada de multiplicidade pode se
aproximar da realidade erotica. O corpo todo precisa ser desmontado,
desarticulado, rearranjado para ser uma maquina mais funcional, ou
esvaziado para dar espago ao corpo pleno transcendental. “Mas por que
este desfile ligubre de corpos costurados, vitrificados, catatonizados,
aspirados, posto que o corpo sem 6rgdos ¢ também pleno de alegria, de
éxtase, de danga?”

Desfazer o organismo ¢é, de certa forma, alcancar o estado de
liberdade fundamental para a livre expressao do corpo, mesmo que ja ndo



185

haja corpo. Sejam quais forem os objetos de suas paixdes, sua ilusdo de
continuidade ou transcendéncia, o corpo constroi para si uma linguagem
erotica da qual a poesia se aproveita. Mas para isso, ela precisa ser
também liberta. Claudio Willer deixa isso patente em seu manifesto de
1964 (p. 50-51). Dar vazio a todas as “experiéncias humanas”, sejam elas
de que natureza forem, € o tinico caminho para fugir das esquematizagdes:

Esta colocagdo do problema que leva a estas
posi¢des definidas no campo da arte, da politica, da
filosofia, ¢ fruto, ndo de um especulacio tedrica de
gabinete, porém do cabedal de experiéncias que me
foi dado nestes ultimos anos, através de
desesperadas peregrinagdes e viagens, de uma
permanéncia nas fronteiras perigosas da loucura,
do crime, da marginalidade, da experimentacdo e
do exercicio sistematico de todas as possibilidades
da mente e formas do pensar, através de
experiéncias alucinatérias e toxicas, do didlogo
com todo aqueles que tenham tentado fugir a
esquematizagdo e procurado caminhos novos, de
todo esse niimero imenso de experiéncias humanas,
principalmente a mais profunda de todas, a
experiéncia amorosa, em todas as suas implicagdes,
possibilidades, consequéncias, em suma, deste
acumulo existencial ao qual a leitura de grandes
poetas e pensadores veio de encontro,
comprovando-o e facilitando sua formulagdo, e que
nos confere esta certeza, a mim e mais uns poucos
que tém militado por estas mesmas fronteiras e
caminhos, desta certeza tragica, apocaliptica,
intuitiva e alucinatdria, profunda e total como as
grandes iluminagdes misticas, fruto de processos
mentais superiores e do contato direto com a Vida,

()

A linguagem erotica opera uma deterritorializagdo, descodifica
nosso fluxo sexual sobrecodificado pela engenharia do Estado. O
erotismo nunca cessa de desenhar um rizoma, suas fronteiras sdo sempre
movedigas. O erotismo empresta & poesia uma esséncia vaga que esta tao
dentro do homem, que nem o Estado, nem a religido conseguiram tirar de
la. O erotismo € o eixo de uma maquina de guerra, mas ele s6 se pde em
movimento em relagdo a algo que lhe é exterior e s6 se pode mover-se
verdadeiramente se estiver “liberto, se rompe ou serpenteia, se ja ndo faz
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contorno, € passa entre as coisas, entre os pontos. Pertence a um espaco
liso. Traga um plano que ndo tem mais dimensdes do que aquilo que o
percorre” (DELEUZE; GUATTARI, 2012. p. 234).

Principalmente, o erotismo como foi utilizado por Roberto Piva,
Claudio Willer e Péricles Prade, se circunscreve naquela matéria difusa,
dificil de se capturar, da qual estamos tratando insistentemente neste
trabalho. Ndo ¢ um simples erotismo, ainda que ndo se possa falar em
simplicidade no erotismo. E um erotismo que, para além de se estabelecer
como um modelo, é também um influxo ou um campo de desejo.



187

6 A GERACAO DIFUSA EM ROBERTO PIVA, CLAUDIO
WILLER E PERICLES PRADE

Eu aprendi com Rimbaud

& Nietzsche os meus

toques de INFERNO

(Anjos de Freud,

sustentai-me!)

& afirmando isto

através dos quartos sem tetos

& amores azuis

eu corro até a colher de espuma fervente
driblando-me no cemitério

faminto da ultima FOME

com tumbas & amantes cheios de pétalas
porque o céu foi nossa tlltima chance
esta noite

(PIVA, PIAZZA VIII)

Como vimos durante este trabalho, ¢ complexo determinar os
motivos pelos quais autores como Roberto Piva, Claudio Willer, Péricles
Prade e mesmo os demais de seu grupo ainda permanecerem a margem
de nosso sistema literario, de ndo terem consolidado um publico leitor
mais amplo e fiel, o que, certamente, proporcionaria reedigdes mais
constantes de seus livros. Ainda mais complexo ¢ determinar os motivos
do pouco interesse da academia por eles, tendo em vista os ainda raros
estudos existentes. “Uma das Unicas tentativas de incluir esses poetas na
academia foi de Heloisa Buarque de Hollanda, com o livro 26 poetas
hoje” (HUNGRIA; D’ELIA. p. 116-117). Apenas recentemente
comegaram a aparecer alguns artigos, dissertacdes e teses a respeito
desses autores, mas que ainda ndo ddo a dimensdo de obras tdo
importantes para a literatura nacional recente.

Talvez a falta de maturidade de nosso publico leitor de poesia,
ainda afeito a poesias de estrutura mais formal ou de significagdo mais de
superficie e, deste modo, pouco atento as possibilidades de leituras de
obras com agenciamentos mais complexos, inusitados e/ou, mesmo,
marginais. Evidentemente, a opgdo deliberada por se filiar a longa
tradi¢@o de escritores “malditos” ¢ a um “modo de vida desvinculado dos
padrdes”, como revela Willer na citagdo abaixo, desenhou o roteiro de
obras que fugiam do convencional e, por consequéncia, cairam no
ostracismo. No entanto, temos que observar que tudo aquilo que tornou a
poesia da Geragdo Difusa dificil ou mesmo hermética para grande parte
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dos leitores, ¢ também aquilo que a torna especial e, talvez, Gnica no
cenario de nossa literatura:

Assim, adolescente ainda, apaixonado pela musica,
sobressaia-me na  biografia dos grandes
compositores romanticos o0 isolamento e
incompreensio que os cercavam e também a seus
precursores literarios, tais como Jean-Paul
Ritchter, este explorador de 4areas novas da
imaginagdo. Mais tarde, fui encontrar este mesmo
isolamento presente na vida dos grandes poetas do
Romantismo, claramente expresso nas
desesperadas peregrinagdes e na loucura de um
Holderlin e um Nerval, nos anatemas visionarios de
Novalis, no maravilhoso suicidio de Von Kleist, no
pressimismo de Leopardi, no paraiso artificial de
Baudelaire, na ironia de Heine, na marginalidade
homossexual de Whitman, na furia mistica de
Blake, na auto-consumagdo de Lautréamont e,
acima de tudo, na solugdo terrivel de auto-negacao
e siléncio de Rimbaud, o Grande Tumultuador do
Ocidente.

Evidentemente, este isolamento, este modo de vida
desvinculado de padrdes vigentes, daquilo que se
convencionou chamar de ‘“comportamento
normal”, era determinado pela impossibilidade de
didlogo com aqueles que os rodeavam, ou seja, com
a sociedade de seu tempo. O século XIX,
racionalista e patriarcal, laborioso e industrial,
contido e, acima de tudo, respeitavel e vitoriano,
criou uma mentalidade, uma estrutura de
consciéncia totalmente incapazes de entender e de
se identificarem com as percepgdes, a imagética, o
contetido mais profundo da obra de semelhantes
poetas. Nao poderia ser de outra forma, pois estas
mesmas obras em seus aspectos misticos e supra-
racionais continham, em diferentes graus de
explicitag@o, uma visdo critica e uma ndo-aceitagdo
desta ordem, e uma visdo de realidade incompativel
com ela (WILLER, 1964, p.34 ¢ 35).

Também se pode atribuir o isolamento da Geragdo Difusa ao fervor
reacionario de boa parte da sociedade brasileira nos anos 70, bem como a
fragilidade do esquema editorial dos jovens e estreantes no mundo das
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publicacGes Piva, Willer e Prade. Boa parte das obras Geragdo Difusa foi
langada pelo editor Massao Ohno, que abandonou a editora durante alguns
anos, logo depois recrudescimento do regime militar, por ameagas e
receio de represalias, em meio a acusagdes de atividade subversiva, como
se pode ler em seu depoimento para o livro Os dentes da memoria:

[Massao Ohno] Logo depois de Paranoia, Piazzas
e Anotagoes para o Apocalipse eu parei de publicar
por uns tempos. Eu estava muito visado
politicamente naquele comego de ditadura. E
chegaram a conclusdo de que o meu trabalho como
editor era subversivo. Foi censura total.
(HUNGRIA; D’ELIA, 2011, p. 74).

Facil, no entanto, é perceber que, mais cedo ou mais tarde, tanto
leitores quanto a academia ha de se abrir a essa talentosa geragao.

O esforco contido neste texto em apontar a Gnose, o erotismo, as
leituras e influéncias comuns na obra de Roberto Piva, de Claudio Willer
e Péricles Prade poderia levar o leitor a imaginar que se estaria
procurando aqui por uma raiz, um elemento determinante qualquer que
for¢asse um elo, alguma(s) caracteristica(s) que balizaria(m) o comum de
uma geragao; e imaginaria mal. Pois misticismo e sexualidade erigidos ao
patamar de eixos, de raizes pivotantes, sdo apenas pegas de controle, uma
inven¢do doentia do Estado, um decalque criado na intensdo de capturar
os desejos, organiza-los, estabiliza-los. Nada mais avesso ao desejo que
estabilidade e organizacdo. Pensar de tal modo seria contrariar toda a ideia
de transgressdo, de margem e marginalidade, que moveu a Geragdo
Difusa. Talvez fosse para evitar tal equivoco que Roberto Piva
insistentemente se declarava anarquista:

[Piva] Eu sempre fui um anarquista individualista.
E a poesia tem mito, o mito do eterno retorno. Ela
vive em fungdo das estagdes, dos ciclos da
natureza. A poesia em si ¢ um delirio. A propria
poética € um ato de transgressdo na medida em que
trata de coisas invisiveis do planeta, lida com forgas
invisiveis. E por isso que eu digo que o verdadeiro
poeta ¢ marginal. E ndo existe poesia experimental
sem vida experimental (HUNGRIA; D’ELIA,
2011, p. 34-35)

O Estado ndo cessa de criar estruturas unificadas e unificantes,
conjuntos ordenados, segmentaridades e compartimentos que limitam as
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velocidades, impedem os deslocamentos. Mas o Estado, suas instituigoes,
sua moral familiar... s6 criam decalques de erotismo ¢ espiritualidade.
Decalques que se propagam em outros decalques, infinitamente. Sempre
o mesmo redundante, paralisado. Contudo, gnose e erotismo verdadeiros
ndo localizam ou paralisam as vontades. Sdo forgas produtivas. Eles, sim,
deslocam, pdem tudo em movimento, criam velocidades, intensidades,
linhas de fuga... Ao contrario da religido-de-estado e do sexo-mecanismo-
de-Estado, Gnose e erotismo sdo inclinagdes vagas (no mais amplo
sentido), em profundo contato com a realidade interior dos sujeitos e que,
portanto, ndo se podem converter em um eixo central ou centralizador.
Tudo no pensamento erético e gndstico empurra para longe de um centro,
melhor dizendo, nem ha neles um centro. Sdo formas de regime flexiveis
e instaveis que apenas criam pontos de contato, nds ou buracos nos quais
os desejos ndo caem todos juntos e nem convergem, dai serem espago
para multiplicidade, para a individuagdo. Os desejos seguem livres para
tragar linhas de qualquer ponto ou direcdo (DELEUZE; GUATTARI,
2015, p 94 ¢ 95). O que ha de mais extraordinario, contudo, é que esses
pontos de contato também refletem, multiplicam o contetido que recebem,
ou seja, gnosticismo e erotismo nio param de multiplicar todo aquele
material que atravessa seus campos. Multiplicam as linhas de fuga, as
intensidades, as velocidades... convocam outros agenciamentos. Esta tese
mesmo ¢ farta de exemplos de como a poesia ganha outras possibilidades
multiplas de leitura se lida pelo viés erdtico ou gnostico.

No caso da gnose ou gnosticismo, ela permite a multiplicidade
porque ndo ¢é propriamente uma religido, no sentido das religides
estruturadas e hierarquizadas como organismos de Estado. Piva
justificava sua predilecdo pelo xamanismo justamente por esse motivo:

[Piva] E o ocultismo era um interesse primordial
nosso. Quando eu era pequeno, na fazenda, tinha
um mestico de indio com negro que acendia
fogueiras. Nos reuniamos em volta, e ele pedia para
descrevermos o que viamos. Depois explicava
nossas visdes muito coerentemente. Antes disso, eu
tinha lido um texto, quando estava no primario, em
que havia um grupo de negros que cantavam
repetindo “batecum xereré/ o gavido ¢é que
governa”. E eu, sempre que ia pra fazenda, olhava
para aqueles gavides e entoava essa frase; tinha a
impressdo d que eles davam voltas ao redor da
minha cabeca. Sempre pratiquei esse xamanismo
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intuitivo. Porque € uma religido de poesia, ndo de
teologia (HUNGRIA; D’ELIA, 2011, p. 89).

A gnose ¢ mais como uma especulacdo a respeito do universo
espiritual revestida com grande carga filosofica e simbolica, que busca
explicar o mundo e a realidade interior por meio de um rico vocabulario
simbolico, com fontes oriundas desde antigos documentos religiosos,
tratados filosoficos, ritos xamaninos, cabala, taré... Esse trabalho ndo quis
indagar a validade ou ndo da gnose para a espiritualidade pessoal, mas
sim apontar onde e de que forma o gnosticismo se pde em relagdo direta
com a poesia dos autores estudados e quais os resultados dessa relacdo.

O gnosticismo também se utiliza muito da intui¢do, do universo
fantastico e do mundo interior. Logo, ela ndo ¢ uma espiritualidade
organizada, convertida em religido de Estado. Ao contrario, seus ritos,
seus simbolos, sua linguagem contém velocidades, intensidades que o
Estado nio consegue estratificar. Tudo nela desperta no sujeito o desejo
de liberdade e crescimento pessoal e valorizagdo do universo interior.
Assim, como se demonstrou, a linguagem poética ganhava poténcia ao
recorrer ao simbolismo gnostico, ao éxtase religioso, a visdo profética, a
viagens espirituais e a linguagem liberada, como no recurso poético da
escrita automatica.

O que fica claro é que a gnose, como uma forma de espiritualidade
marginal, ou seja, externa do pensamento de Estado, opera com saberes
vagos, difusos, para construir o que, talvez, possamos chamar de uma
razdo-sensivel, que multiplica as possibilidades do eu-poético até ao
inesgotavel. Assim, ndo cabe exatamente pensar em roteiros ou manuais
do que seria o fazer poético, pois tal poesia obedece a um desejo de
transcendéncia, em qualquer um dos sentidos que essa palavra possa ter.

Ja o erotismo, embora seja em principio a expressdo de uma fungdo
vital, ele ¢ também, no homem, produto da realidade interior. O Estado e
suas instituicdes gastam muito de sua energia tentando disciplinar as
condutas erdticas. Embora ndo viva em constante atividade sexual, o
homem vive em constante atividade erotica. Essa dedicag@o constante age
erodindo e burlando os limites e fronteiras que o estado impde a
sexualidade, por meio de um complexo sistema de regras, tabus e
institui¢des, tais como o casamento, por exemplo. Dessa forma, o
erotismo esta em constante relagdo com a transgressao.

O erotismo na poesia de Roberto Piva, Claudio Willer e Péricles
Prade tem fungdes que vao desde a contestagdo da moral judaico-crista
impregnada na nossa sociedade, como a contestacdo do sistema de regras
sociais, funcionando instrumento de libertacdo do corpo e dos sentidos.
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Contudo, o erotismo também se relaciona fortemente com o simbolismo
religioso, principalmente na cultura oriental e nas religides primitivas.
Georges Bataille afirma que ndo ha erotismo sem substrato religioso e
nem religido sem erotismo. Isso porque, como ele explica, o erotismo ¢
uma expressdo de nosso desejo de alcangar a continuidade, objetivo
comum também as religides. Como declara Willer, em sua poesia, essa
relagdo entre sexo e antigos rituais religiosos era amplamente explorada.

[Willer] [...] Dora falava-me sobre Isis e Osiris,
sobre Dionisio, sobre ritos chineses de sagragdo da
fertilidade. Mostrei-lhe poemas. Leu com atengio
e observou onde havia rebarbas que podiam ser
aparadas, ajustes a fazer. Estreei em letra impressa
em Didlogos com uma tradu¢do de um conto de
Lawrence que ela me propds, Overtones,
Ressondncias, e dois poemas meus (p. 38).

De qualquer maneira, o erotismo, funciona, na poesia dos autores
estudados neste trabalho, também como forca multiplicadora de
significados, criadora de uma outra linguagem. Como se viu, 0 erotismo
tal qual a gnose, produz linhas de fuga ao agenciar e pér em movimento
tanto a experiéncia interior como o proprio corpo fisico, com reflexos
evidentes na linguagem poética. A linguagem erdtica produz
desterritorializacdo, desfaz as sobrecodificagdes implementadas pelo
Estado e sua moral. Paga-se, contudo, um prego: enfrentar a moral
acusatoria do Estado.

Consideremos os trés grandes estratos relacionados
a noés, quer dizer, aqueles que nos amarram mais
diretamente: o organismo, a significancia ¢ a
subjetivagdo. A superficie de organismo, o angulo
de significancia e de interpretacdo, o ponto de
subjetivagdo ou de sujeicdo. Vocé sera organizado,
vocé serda um organismo, articulara seu corpo —
sendo vocé sera um depravado. Vocé sera
significante e significado, intérprete e interpretado
— sendo sera desviante. Vocé sera sujeito e, como
tal, fixado, sujeito de enunciagao rebatido sobre um
sujeito de enunciado — sendo voceé serd apenas um
vagabundo. Ao conjunto dos estratos, 0 CsO opde
a desarticulagdo (ou as n articulagdes) como
propriedade do plano de consisténcia, a
experimentagdo como operagdo sobre este plano
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(nada de significante, ndo interprete nunca!), o
nomadismo como movimento (inclusive no mesmo
lugar, ande, ndo pare de andar, viagem imdvel,
dessubjetivagdo.) O que quer dizer desarticular,
parar de ser um organismo? Como dizer a que
ponto ¢ isto simples, e que nds o fazemos todos os
dias. Com que prudéncia necesséria, a arte das
doses, e o perigo, a overdose (DELEUZE;
GUATTARI, 2012c, p. 25).

Dentre outras possiveis, erotismo e gnose, ndo sdo propriamente
formas de individuacdo, mas a individuagdo se permite agir por meio
deles, apropriar-se de sua linguagem. Sdo campos multidimensionais de
interesses pelos quais os autores estudados neste trabalho se deixam
atravessar e atravessaram em busca da multiplicidade e da excentricidade.
Para melhor explicar, poderiamos dizer simplesmente que ndo ha
verdadeiramente uma gnose, ou apenas uma manifestacdo erdtica, ha
varias ou ao menos varias no¢des do que eclas deveriam ser. Essas
manifesta¢des ndo param de se multiplicar, de atender aos desejos, sejam
eles de gozo, de transcendéncia ou de ambos a0 mesmo tempo, ou seja,
de extrapolar as possiblidades de sentido dos simbolos dos quais nos
valemos para representa-las ou traduzi-las.

Talvez seja mais apropriado pensar que o que faz da gnose e
erotismo o que eles sdo, ndo é o que de externo internalizamos deles, mas
de que maneira sua linguagem atende a revelagdo de nossa interioridade.
Linguagem-artesanato ¢ nido uma lingua-linha-de-montagem. Desta
maneira, a gnose de Piva ndo ¢ a mesma de Prade, assim como o erotismo
de Prade ¢é bastante diferente do de Willer. Pode-se dizer, entdo, que
gnosticismo e erotismo ndo sdo pontos de partida ou de chegada; sdo
campos de cruzamento e, como tais, ndo conduzem ou for¢am um
comportamento unificante. Dai a dificuldade que muitos criticos tiveram
em aponta-los como integrantes de um mesmo movimento, pois sempre
procuraram por algo que os juntasse e ndo por algo que os fizesse unicos
ao tempo em que cruzavam os mesmos campos. Esses campos de
cruzamento sdo os espacos onde os multiplos desejos “apenas” coincidem
e, por isso, parecem ganhar algum relevo. Para melhor entender, podemos
voltar ao conceito central deste texto: a ideia do “difuso” e recorrer
mesmo a fisica optica. Uma luz difusa, como fachos ou linhas que se
espraiam em todas as diregdes, mas que, eventualmente, cruzam com
outros fachos ou linhas, que, por sua vez, remetem insistentemente umas
as outras. Essa coincidéncia, evidentemente, na geragdo que se estuda
aqui, ndo ¢ artificialmente imposta, como aconteceria nos estratos
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construidos pelos mecanismos de Estado, que canalizam os fluxos dos
desejos, mas ¢, sim, fruto de uma vontade legitima e natural que congrega
vontades e individuos mesmo que absolutamente diferentes.

O campo de imanéncia ou plano de consisténcia
deve ser construido;, ora ele pode sé-lo em
formagdes sociais muito diferentes, e por
agenciamentos muito diferentes, perversos,
artisticos, cientificos, misticos, politicos, que ndo
tém o mesmo tipo de corpo sem orgdos. Ele serd
construido pedago a pedaco, lugares, condig¢des,
técnicas, ndo se deixando reduzir uns aos outros. A
questdio seria antes saber se os pedagos podem se
ligar e a que prego. Ha forcosamente cruzamentos
monstruosos. O plano de consisténcia seria, entdo,
o conjunto de todos os CsO, pura multiplicidade de
imanéncia, da qual um pedago pode ser chinés, um
outro americano, um outro medieval, um outro
pequeno-perverso, mas num movimento de
desterritorializacdo generalizada onde cada um
pega e faz o que pode, segundo seus gostos, que ele
teria conseguido abstrair de um Eu, segundo uma
politica ou uma estratégia que se teria conseguido
abstrair de tal ou qual formagfo, segundo tal
procedimento que seria abstraido de sua origem.
(DELEUZE; GUATTARI)

Nesses pontos de cruzamento, ou, nas palavras de Deleuze e
Guattari, planos de consisténcia, como ja se disse, ndo ha um centro de
significancia ou qualquer estrutura que force uma hierarquia; sendo
assim, uma unidade de leitura pode assumir uma variedade formidavel de
possibilidades que sdo postas em jogo conforme o leitor agencia novas
linhas de relac¢do, que podem ter natureza muito diferente daquela que lhe
suscitou, uma vez que “uma tal multiplicidade ndo varia suas formas e
dimensdes sem mudar de natureza nela mesma e se metamorfosear”
(DELEUZE; GUATTARI, 2014, p. 43). Dai o perigo de que resquicios
de uma “estrutura de Estado em n6s” force nossa leitura a apontar o que
seria a significacdo “mais correta” ou qual seria a “verdadeira
intencionalidade do autor”, quando nada disso importa absulutamente. Ja
que, por exemplo, a serpente é, a um sé tempo, simbolo falico, de satde,
de sabedoria, de transcendéncia, de vitalidade etc e, ao privilegiar um
sentido, acertariamos sempre, como em um alvo em que esteja 14 onde
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acertemos, acertaremos na mosca; mas, entdo, toda a multiplicidade que
move o poema estara morta.

O plano de consisténcia ou de composi¢do
(plandmeno) se opde ao plano de organizagao e de
desenvolvimento. = A organizagdio e 0
desenvolvimento dizem respeito a forma e
substincia: a0 mesmo tempo desenvolvimento da
forma, e formagao de substancia ou de sujeito. Mas
o plano de consisténcia ignora a substincia e a
forma: as hecceidades, que se inscrevem nesse
plano, sdo precisamente modos de individuagdo
que ndo procedem pela forma nem pelo sujeito. O
plano consiste, abstratamente mas de modo real,
nas relagcdes de velocidade e de lentiddo entre
elementos ndo formados, e nas de composi¢des de
afectos intensivos correspondentes ("longitude" e
"latitude" do plano). Num segundo sentido, a
consisténcia reune concretamente os heterogéneos,
os disparates enquanto tais: garante a consolidagao
dos conjuntos vagos, isto ¢, das multiplicidades do
tipo rizoma. Com efeito, procedendo por
consolidag@o, a consisténcia necessariamente age
no meio, pelo meio, e se opde a todo plano de
principio ou de finalidade. Espinosa, Holderlin,
Kleist, Nietzsche sdo os agrimensores de um tal
plano de consisténcia, (amais unificagdes,
totalizagoes, porém consisténcias ou
consolidagoes.

Nesse plano de consisténcia se inscrevem: as
hecceidades, acontecimentos, transformacdes
incorporais apreendidas por si mesmas; as
esséncias nomades ou vagas, e contudo rigorosas;
os continuums de intensidade ou variagdes
continuas, que extravasam as constantes € as
variaveis; os devires, que ndo possuem termo nem
sujeito, mas arrastam um e outro a zonas de
vizinhanga ou de indecidibilidade; os espagos lisos,
que se compdem através do espago estriado
(DELEUZE, GUATTARI, 2012c, p. 236 ¢ 237).

A Geragdo Difusa ndo ¢, portanto, um conjunto organico,
adestrado e arrastando consigo estratos paralisantes. Ela é, na verdade, o
avesso de um organismo. Toda sua luta é contra ele e a sua paralisia. O
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que a Geragao Difusa deseja é um “corpo sem 6rgdo”, construido seja pela
producdo de um corpo-espirito sacrificial, um corpo em éxtase ou em
viagem mistico-profética, seja pela operagdo de um corpo-erético
orgiaco, masoquista ou esquartejado. Nao ha uma significacgdo, pois tudo
significa. O que ha é revelagdo. E o que se revela na poesia de Piva, Willer
e Prade ¢ que o desejo em sua poesia transcende o corpo, sua organizagao,
sua ordem social e sua moral, ¢ 0o que sobra é apenas um imenso e
maravilhoso aglomerado de devires e intensidades.
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ALGUNS OUTROS POSSIVEIS ELEMENTOS DE UM
CONJUNTO DIFUSO - ANTOLOGIA

Embora ndo fosse o propésito inicial deste trabalho, durante o
andamento da pesquisa, foi se tornando evidente que, em termos de
geracdo, havia a necessidade de, ao menos, mencionar alguns outros
autores que poderiam ser incluidos no que aqui se definiu como a Geragao
Difusa. Para isso ndo foi necessario muito esfor¢o, pois, aos poucos, 0s
nomes desses autores foram surgindo com naturalidade. Esses autores
apareceram de forma reiterada no decorrer da investigacdo, fosse por
depoimentos dados em entrevistas concedidas por Prade, Piva ou Willer,
fosse em outros trabalhos que especulavam sobre esses autores. Assim,
0s que cito aqui, a guisa de uma (im)possivel antologia de geragao, sdo
aqueles cujos livros, seja pela forma de constru¢do poética ou pelas
tematicas, me pareceram, a0 menos a principio e em uma leitura mais
superficial, guardar alguma afinidade com aquelas formas e temas que
aqui definimos notadamente como marcadores da Geragdo Difusa.
Contudo, ¢ possivel imaginar que outros marcadores tematicos ou
estéticos que ndo os utilizados aqui, possam ser validos para definir a
geracdo e que um estudo mais englobante, no que diz respeito ao nimero
de autores, poderia revelar esses novos marcadores.

Em virtude da dificuldade de encontrar algumas das obras
originais, alguns dos poemas aqui transcritos foram tomados da antologia
organizada por Alvaro Alves de Faria e Carlos Felipe Moisés, Antologia
poética da Geragdo 60 (2000), que se valeu por uma sele¢do baseada na
cronologia e ndo em critérios estéticos.

Evidentemente, como ¢ o caso, por exemplo, de Rodrigo de Haro,
a relagdo com os trés poetas aqui estudados como companheiros de
geracdo e de camaradagem € mais manifesta, enquanto com outros ja ndo;
no entanto, como ja se disse, os critérios para a inclusdo ou exclusdo nesta
possivel antologia geracional estd mais centrada em critérios estéticos e
tematicos que apenas nas relagdes interpessoais ¢ em segmentagdes
cronologicas. De toda forma, a antologia que ora se apresenta, vem
também como uma forma de responder ao possivel questionamento do
leitor desse trabalho de: que outros poetas poderiam pertencer a Geragdo
Difusa e o que poemas eles produziram? Uma vez que este trabalho
apresenta apenas trés autores e que ¢ dificil aceitar em uma geragdo com
um numero tdo reduzido de integrantes.

E necessario advertir, de toda forma, que a consolidagdo ou ndo
desses nomes relacionados na antologia que se segue a geragdo depende,
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invariavelmente, de estudos mais aprofundados da obra, das influéncias,
dos temas e dos critérios estéticos adotados por cada um desses autores.
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RODRIGO DE HARO

Filho de artista plastico, Rodrigo de Haro nasceu em Paris, em
1939, mas cresceu em Florianopolis, Santa Catarina. Artista de multiplos
talentos, destaca-se pelas artes plasticas e a poesia. Durante a juventude,
passou uma temporada em Sao Paulo, onde conviveu com Piva e Willer.
Willer até mesmo o hospedou por algum tempo. Estreou na poesia com o
livro Trinta poemas (1961). Sua poesia explora, entre outros, temas como
a soliddo, a existéncia e a morte. Tem, notadamente, influéncia de poetas
surrealistas, e sua poesia opera com vocabulario simbdlico e linguagem
sofisticada, na qual impera o aparente desejo de produzir ao leitor ndo
apenas impressdes, mas genuinamente, sensagoes fisicas. Ao ler Rodrigo
de Haro, o leitor perde-se entre as sensa¢des de medo, angustia, sede,
medo... enquanto as descrigdes, que ddo “realidade” ao poema, aos
poucos se convertem em imagens oniricas, referéncias mitologicas e
simbolicas que o afastam do concreto e dao unidade a sua poesia.

Anjos

De carne solar

Pés de lamina ofuscante
Sédo dois anjos

Que chagaram calados
Esta manha

Vi as cabecas leoninas cruzarem o espaco
Eram anjos mais belos

Que a Morte

E ainda mais fortes

Que a planta meridiana

Levantada na Deméncia

Vieram do alta?

Surgiram de baixo?

Brilham muito alto

Falam mui baixo

Crepitam no espago

Delicados e gigantescos

Seguem a vocagao agreste do Rodopio
Vieram como semeadores de pedras
Nao té€m rosto amoravel de efebo



200

Nem a catadura cruel dos anjos assirios.

Séo puros como agua que arde
Eles queimaram minha boca

Sédo espelhos brilhantes

Voltados para o muito alto

Eles secaram o fogo de meus olhos
Consumiram toda angustia humana
No tatalar rapidissimo das vestes.

E passaram

Dourados e Raros ainda esta manha
Seguiam até a Noite primordial
Que s6 os anjos habitam.

(HARO, 1971, 31 e 32)

O farsante

Passaro sou. Nem um s6 nome tenho.
Com minha capa informe
assomo e assusto

a porta dos camarotes.

No bojo dourado do teatro,
qualquer lugar é bosque
para meu rancoroso canto.
Minha néo enluvada

aqui e ali aparece

nas cancerosas frisas

e todos empalidecem

enquanto no palco

uma gorda cantora

se despluma.

(HARO, 1961 apud FARIA; MOISES, 2000, p. 29)

Visita a igreja dos enforcados
(Sao Paulo)

Passeio do Adro
comprimido entre os edificios
de trés pisos



Como trés infernos

Com janelas de agua pesada
Passeio no Adro

E faz-se siléncio

Corta-se a corda da harpa
fende-se o relogio

atirado contra o céu

como pedra

No fundo de um abismo
Passeio entre os edificios

Mal equilibrados

Sobre uma area roubada aos ventos
area de urtigas terra arida
Outrora pouso de misericordia
Ladeira calva

Boa para subir de carreta
Magquina de cozer baladas
Passeio

Entre os edificios

Desco a ladeira

— E nédo como desciam os condenados

Desco com sobressalto
Sem pano no rosto

Sem cortejo de povo
nem méo nem fantasma

E esta esquina:
— Igreja dos Enforcados

No pago familiar
Que trilho suando palmo a palmo
fechado pela sombra dos edificios
De trés pisos trés infernos

Ninguém esta

Para me saudar

Nada encontro parecido
Com desesperado abrago
Ninguém espera minha capa
Para fugir embugado

Nem flor da noite
Pendurada na trave

201
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a ruir

Nem velas acesas

Nem cavalos alveolados
com as narinas abertas
como grandes crateras
Nem tu

Espada da morte

Gladio oculto atras de cada porta
Dama da noite

Dama de espadas

Dama da forca

No pago familiar
Ninguém vem abragar-me

Mas

Aqui repouso

No beco sem liteira

Diante de trés paredes

Rodeado de ladrilhos meu coragéo
E vejo, — ai, que vejo!
Levantar-se a forca

Decepar-se a corda

Piso cuidadoso a laje pegajosa
Estalam

Todos os meus 0sso0s

Sei que estou s6 diante do Adro
Apagou-se toda luminaria
Igreja dos Enforcados.

(HARO, 1971, 45-47)
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CARLOS FELIPE MOISES

Carlos Felipe Moisés nasceu em Sao Paulo em 1942. Sua primeira
obra foi Poliflauta de Bartolo (1960). No inicio dos anos 60, publica na
antologia Novissimos. A formagdo académica o levou a lecionar em
universidade e escrever material de critica literaria. Sua poesia € sonora e
de tematica bastante variavel: o tempo, a memoria, o desejo... Ha um certo
magnetismo que funde as palavras de seus poemas de maneira que cada
palavra parece ser naturalmente atraida para o conjunto e se encaixar. Sua
linguagem tem muito de simbologia, mas ndo ¢ hermética. Parece ser
pensada de forma que o leitor possa, ele proprio, escolher sua linha de
leitura. Faleceu em 18 de agosto de 2017.

Entre as sombras

Entre as sombras que vi dorme

um passaro. Gesto morto (penumbra)
medo de acordar o v6o apenas entretido
no sono de passaro. O voo (sim) adormece
no passaro que sonha adormecido.

Entre as sombras que vejo

um passaro
desperta e parte em busca do voo
afugentado — para sempre perdido.
(MOISES, 1978, p.23)

Poética 1

Vem para o poema
como se viesses

para o abismo.
debruga-te no espelho
destas aguas

e colhe o siléncio

que navega no mais fundo
de teu ser.

O pai ausente,

a mae ausente,

a irma ausente,
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ndo importa.

Os seres que te amaram,
no bojo deste rio

te esperam.

(MOIESES, 1964, [s.n.])

Joana D’Arc

Olha sem malicia
corpo sem pecado
a alma sonha blandicia
coragdo enlutado.

Na alta fogueira jaz
nada mais a move
espera o que ndo quer
desespera do que sabe.

Sabe? O fogo incendeia
tudo em redor

e uma chama azul abriga
o coracdo em flor mudado.

Olhar sem malicia,
corpo sem pecado,
a alma ndo sonha:
¢ blandicia

e um coragdo alado
tinge de azul

(é manha)

o mundo carbonizado.
(MOISES, 1989, 48)
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EUNICE ARRUDA

Eunice Carvalho de Arruda nasceu em Santa Rita do Passa Quatro,
no estado de Sdo Paulo, em 1939. Seu livro de estreia foi £ Tempo de
Noite, publicado em 1960. Em 1961 publicou na Antologia Novissimos,
da Massao Ohno. Em 1974, foi vencedora do prémio de poesia Pablo
Neruda, em Buenos Aires. Sua poesia tem predilecdo pela divagagio
interior ¢ pelo jogo com sons ¢ palavras. Poeta sensivel, sua poesia ¢
profundamente emocional sem, contudo, fechar-se no casulo
impenetravel de um intimismo exacerbado. Embora jogue mais com as
palavras em seu sentido comum, ndo deixa de recorrer aos simbolos e as
imagens como fonte de riqueza poética. Ao contrario do que aconteceu
com alguns dos poetas que publicaram na Antologia Novissimos — como
a exemplo de Décio Bar —, Eunice Arruda continuou se dedicando ao
oficio de poeta até seu falecimento em 21 de margo de 2017.

Momento — IT
So6

transito

0 teu corpo

Além

ha o limite

€ 0 nao

rodeia a tua casa
que eu imagino
Grossos fios tecem
tua vida

daond

cego

0 coragao

tateia 0 muro

e 0 choro me recolhe
(ARRUDA, 1981, p.29)

Descricao dele
Tudo ele ilumina

O rosto se modifica
depois
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dele

Seus dentes sdo laminas
suscitando aparigdo

e inefavel

queda

Agora estamos diante
dele. As

maos tremem
despertam as veias do
antigo sono

Mais semelha caos o que é vida
(ARRUDA, 1981, p.34)

Suposicao

Se eu pudesse no ermo das
noites ouvir tambores
anunciando a

proximidade das lutas

Um passaro
agora
riscasse o céu num voo louco

Esta porta se

abrisse sem

demora

antes que os olhos se habituem as trevas
e os punhos se quebrem inutilmente

Se eu pudesse no ermo da

noite decifrar a

mensagem da

luae

do voo

de passaros loucos em

faria buscando pouso

ou outro voo mais amplo e infinito



Tivessem os sonhos maos verdadeiras
e arrancassem das veias o

grito terrivel

que rompe a pele dos dias

E deparassemos no
cerne de

algum

sentimento

o pleno
nos
abateria
(ARRUDA, [s.e.], 1973, p.88)
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ROBERTO BICELLI

Carlos Roberto Bicelli nasceu em Sdo Paulo, em 1943. E graduado
em Letras, poeta, romancista e produtor cultural. Como consta de sua
biografia no livro Antes que eu me esquega, langado em 1977, Bicelli foi
“participante das varias tentativas — bem ou mal sucedidas — de ampliar o
publico leito de poesia”. Antes que eu me esquega foi relancado
recentemente pela editora Corrego (2017), com a inclusdo de poemas
novos e prefacio ampliado de Claudio Willer.

Sua poesia ¢é bastante espontanea, conforme ele mesmo diz: “Gosto
de escrever de prima. Na hora que eu cato o poema pela orelha, ele vem
pronto. Para mim, a questdo principal é a massa sonora e as
ambiguidades semanticas, trocadilhos, a relagdo do ser com o parecer,
do real com o virtual. Acho que a massa sonora dos simbolistas acabou
me influenciando muito (HUGRIA; D’ELIA, 2011, p. 134) Sua poesia
tem preferéncia pelas estruturas experimentais e interesse pelo conteudo
voltado a cultura moderna e ao universo do cotidiano particular. Mas esse
¢ apenas um dos muitos vieses de sua obra, cuja a intensidade do desejo
pelo viver a vida parece ser a grande for¢a motriz, a leitura do contetido
simbolico ou mesmo “apenas” do uso incomum do signo ou de uma rede
deles, que multiplica os sentidos da leitura.

Pecado original

Eu tinha dois anos.
trupicava nas calgadas
sorria chorava

criangava

No entanto tenho a marca
O pecado original

OUVI O GRITO DE HIROXIMA

A imensa rosa de fogo
adubada de odio

com pétalas MADE IN U.S.A.
Num instante todos gritavam
as Maes

as Criangas

as Bonecas

os Passaros
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Gritavam as arvores de nojo e de dor
gritavam os Homens
(na cidade de fogo as mordagas era inuteis)
Deus deve ter escutado
Ele nunca interfere
Tem medo do livre arbitrio
Téo velho! Tao surdo!
Também gritei — me contaram —
A guerra acabou!
A guerra acabou!
(acharam-me um gracinha)
Yes, War is over!
Murcharam os seios?
mandaram leite em po!
War is over!
A pele apodreceu?
use creme de Helena Rubinstein!
Teu filho ndo nasceu?
“Adote um cdozinho e viva feliz”!!
(selecdes do reader’s digest. Cap. 5-8)
Teu sexo caiu?
Arranje um Hobby!
junte selos ou colecione borboletas!
Nasceram monstros?
Hollywood contrata! Pagamos em dolares...
Assunto besta rapaz!
Hoje ¢ dia de festa!
Houve espetaculo pirotécnico em Hiroxima!
A Metro apresentara documentario completo
Em tecnicolor!
War is over, Sim.
Comecou a vergonha.
(BICELLI, 1977, p. 23)

Amo

Eu amo o Boxe

variagdes & uppercuts

Amo la conception visionnaire
del Eterno Retorno

& falar de Nietzsche
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a tutti quanti

Amo Max Ernst

sobre mim mesmo

& Michelangelo

sobre todas as coisas

Amo Rimbaud

na Correspondance

y Apolinnaire

nos Calligrammes

Amo a Biblia

aberta ao acaso

y Wagner

nas manhds de inverno

Amo Wilhelm Reich

desde 1964 &

Muhammad Ali

em camera lenta

Amo Heraclito, Epicuro, Empédocles
a lingua solta de Henry Miller

& o futebol de Ademir da Guia

Amo o cinema italiano

Fellini, Visconti, Antonioni, Pasolini
Amo Machiavelli, Marx, as pequenas
& grandes utopias (Fourier sobretudo)
Amo a palavra escrita

a mesa farta

0s amigos & o luxuoso vinho

os assados sobre os cozidos

A cozinha italiana & o sexo

Sexo gemidinho, bem como

os gritos de saxofone noturno &

o siléncio & os mergulhos onomatopéicos
no Etre et le Néant

Amo Jean Paul Sartre

esquecido em 1976

& Oswald de Andrade

Cantico dos Canticos para Flauta e Violao
Amo Meneguetti, o rei dos larapios,
molas nos sapatos & Anarquia na alma.
Amo o Circo, os Bondes,

o céu turquesa & os animais
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dentre estes a Cabra,

sintese do universo

Amo Jameldo, o cantor, & Billy Eckstine
(desconhecidos metais)

Amo as mulheres, Monica Vitti principalmente

O Humor de Chaplin & de Totd

Amo a Serra da Mantiqueira

Marlon Brando, Montgomery Clift, Gérard Phillips

Amo os carocois, as lemas & as Taturanas

Amo o snooker enquanto vicio

& o Turfe: suores, narinas, ancas, chicoteando

Amo os chiqueiros & os currais

“o cheiro bom do estrume”

como bem diz Vinicios de Moraes

Amo a noite

& a manha até as 9 horas

Amo muito mais y se me furto

¢ porque amo, sobretudo, o poema curto.

(BICELLL, 1977, p. 31 ¢ 32)

Bagunceira

Bagunceira
vocé sabia
que a psicologia &
Giannbatista Vico acreditam
nos
Monstros?
que o papel celofane embora
ultrapassado aquece os
tornozelos inchados das mogas da Bessarabia?
que os reldgios brilham nos sonhos
& que se vocé quiser
um dia podemos ir
juntos
a Trafalgar Square
ou a Praga da Republica?
(BICELLE, 1977, p.37)



212

NEIDE ARCHANJO

A poeta Neide Archanjo nasceu em Sao Paulo, em 1940. Estreou
em 1964, com o livro Primeiros Oficios da Memoria, que, na avaliagao
de Carlos Felipe Moisés, apresenta ainda um prolongamento de
tendéncias esteticistas herdadas da Geragao de 45, das quais se descolaria
com o amadurecimento de sua poesia. Em 1969, funda o movimento
Poesia na Praga, que, como o nome sugere, expunha poemas na praga da
Republica, em Sao Paulo.

A poesia de Neide Archanjo oferece um labirinto de tendéncias e
fases, que exploram temas como a memoria de infancia, paisagens
marinhas e a oralidade, mas que n3o deixa de jogar com metaforas,
simbolos, reflexdes e abstragdes do universo interior.

Em 1998, grava um CD com leituras de seus poemas com a
participacdo da cantora Maria Bethania. Sua obra completa foi langada
em 2004, sob o titulo Todas as Horas e Antes, pela editora A girafa.

Sitio I

O tempo circulando pelo telhados
girando como um ponto
carogo inerte no centro.

O tempo
pleno de movimento
(para o que lhe esta
ao lado)
ndo se extingue
como ndo se extingue
o fogo
no teto da casa
no coragdo do poeta
entregue dolorido colorido de amor
amor a sua propria maneira
que faz o jasmineiro
ser de repente
um corpo onde o desejo passa e se amontoa
tornando a lembranga alguma coisa palpavel
como palpavel ¢ a concha
que apanho a beira mar
neste outubro chuvoso



de agua escorrendo

pelos beirais da cidade onde estou.

Agua aberta e escorrida

pelos beirais de outra vida

revivida
nesta hora que a casca arrebenta
sorrindo
porque afinal escapa a vida
para fora da casca
que a deteve fechada

no punho estreito

proprio e alheio.

()
(ARCHANJO, 1980, p.21)

Espasmddicas constelacées povoam

Espasmodicas constelagdes povoam

a noite das cidades

cheias de simbolos

como se fossem todas por mares cercadas.
Desdobradas em quilémetros de ruas
de ambos os lados nas casas

rostos espreitam-se uns aos outros

€ exaustos respiram, ndo-apaziguados,
coragdes rins a mostra.

Serdo aves ou serpentes

esses passaros esses répteis

que deslizam sobre o asfalto
oscilantes anjos de patas e de rabos?
(ARCHANIJO, 1984, p.90)

No oceano dos sentidos

No oceano dos sentido
em cumplicidade
reinamos

tendo o amor

como narcOtico

e

a mao algumas alquimias.
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Inventamos substancias

as mais impalpaveis

um olhar, por exemplo,
odores sumos rumores

mas quando em transe
viajamos no vazio

como dois monges.
(ARCHANIJO, 1984, p. 122)
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ANTONIO FERNANDO DE FRANCESCHI

Antonio Fernando de Franceschi nasceu em Pirassununga, no
estado de Sao Paulo, e foi aluno de filosofia na USP. Trabalhou, também,
com o mercado financeiro e com jornalismo e, mais tarde, desenvolveu
trabalhos administrativos e editoriais junto ao Instituto Moreira Salles e,
em seguida, foi diretor do Museu de Arte de S3o Paulo Assis
Chateuabriand - Masp. Em 1986, ganhou o Prémio Jubuti, com o livro
Tarde Revelada.

A poesia de de Franceschi é econdmica e com imagens que, a
principio, podem parecer bem definidas ¢ exatas, mas seu contetdo
referencial empurra os sentidos para longe da zona de conforto do leitor.
O teor metafisico, a experiéncia suprassensivel, o simbolismo mistico
fazem a poesia transpor os limites do existente para se voltar para outra
ordem de acontecimentos.

Serpente

Cauda e dente
inteira

se morde

lenta se devora

ao norte

funda se engole
ao sul

e nada sobra

de uma e outra

a que come

e a comida

mais que a mesma
ancestral serpente
e a infinda fome
que a devasta

€ nem morta

de si mesma

se sacia
(FRANCESCHLI, 1987, p.14)

Corpo

o corpo quer ordena sem recusa da vontade
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a implacada ira seu dominio sabe altissimo
sobre toda resisténcia quer o corpo em sanha

0 outro corpo que no enlace e corpo assanha

e ¢ furia o doce nome seu jubiloso corpo

livre de amarras ou temores na aguda hora

que sempre mais e muito o infrene corpo alheio
e logo € quieto o escuro abismo instranscendido
pois s6 o corpo aplaca o corpo em seu roteiro
(FRANCESCHI, 1987, p.32)

Camelo
... aqueles que praticam esta auséncia de modo,
luz divina, véem em Deus um deserto.
Ruysbroeck, o Admiravel

no perfil incerto
a digital serpente

volutas anulares
no meandro dorso

de cauda a ponta
um falhado dorso

em sal
e sede
— sintese

ser imodal
imoderado:

sO tua voz
pelo Deserto
(FRANCESCHLI, 1989, p.51)

Batismal

numinosa fonte

limen

seu sol me ressoa
(FRANCESCHI, 1989, p.87)
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CELSO LUIZ PAULINI

Um dos poetas langados pela Antologia dos Novissimos, Celso
Luiz Paulini ¢ um poeta bastante pouco estudado, lamentavelmente.
Nascido em Jau, no estado de Sdo Paulo, em 1929, Paulini €, como disse
Sérgio Cohn, um desses poetas que a gente s6 pode conhecer por acidente
e, mesmo depois de té-lo descoberto, é um desafio ter acesso aos livros e
aos raros dados biograficos disponiveis. Extremamente critico com o seu
trabalho, Paulini se esforgou por tirar de circulagdo seu livro Vénus no
telhado (1988), apenas por achar feia a edigéo.

Como os demais de seu grupo, Paulini ¢ autor de uma poesia fora
de seu tempo. Leitor e admirador da obra de Jorge de Lima, segue a linha
de uma poesia marcada pelo refinamento e erudi¢do. No artesanato
elegante dos versos de Paulini, pode-se ver, também, revelada pelas ricas
imagens simbolicas, sua inquietude quanto a experiéncia existencial.

Amor

Eu sei € azul
Azul sereno.
Mas o teu

No meu

Brando olhar
Me poe extremo.

Se acampo

Colho este castigo
Desce ao peito

E calca

O pé do tempo
Deixando sorrateiro
De passar.

E se vires, ¢ forga,

Na noite alguma flama

Ou no verde da tarde
Rubor que nio se explica,
Saiba: sou eu.

Perco-me em chama

Eu sou o mundo ¢ o panico
Eu sou quem ama.
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(PAULINI, 2001, p.20)
Amor

A lingua ardente

Serpente talvez bivalve e pura.
Na fronte uma semente,

Falso verdor mas delirante,
Arquejante nos sitios de calor.

E tudo induz

(Ctmplice € a luz,

Dubia sua tinta na cor malva da pele)
Ao gesto que amor nunca repele

— inda que minta —

De se fundir num sé o duplice caule.
(PAULINI, 2001, p.20)

Esquiva a fonte

Esquiva a fonte

E pés sepultos n'agua.
Hoje areia a marco:
“Aqui pousou

Um momento foi
claro e licido”.

Se exato o sitio

No lunar da fronte
Quem o romper

Senao tu

Mao sutil do passado
Alquimista sem dor
Olhos voltados
(PAULINI, 2001, p.24)

Mysterium
Nas conchas adormecidas do mar

A cancgao
Anterior ao deicidio das aguas.



Ouve com o intocado nécar

Com as algas transparentes de teus ouvidos
E no filamento mais defeso que pressintas
Esquece.

Preserva-a por amor de ti mesmo.

A flor das aguas:

Arcos de fogo

Essas guirlandas de mel

O abandono

ou o indefinivel tremor de asas que se apartam.
Nunca mais a cangio.

(PAULINI, 2001, p.84)
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ORIDES FONTELA

Orides Fontela nasceu em Sdo Paulo, em 1940 e, ao contrario de
outros poetas de sua geracdo, ja desde de suas primeiras publicagdes,
chamou a atencdo da academia, principalmente de figuras importantes da
critica literaria, como Davi Arrigucci Jr e Antonio Candido, este ultimo
tendo colaborado ativamente com sua subsisténcia, ja que Fontela ndo
teve com o publico 0 mesmo sucesso que teve com a critica, vivendo
momentos de sérios problemas financeiros, o que diz muito sobre o estado
da poesia no Brasil.

Famosa por seu temperamento explosivo, Orides Fontela é dona de
uma poesia dura, quase antilirica e impessoal, praticamente ndo ha um eu-
lirico. O protagonista dos seus versos ¢ sempre as imagens, os simbolos e
as palavras. Imagens, simbolos e palavras que parecem sempre em rumo
de uma dissolugdo definitiva, como que se desmanchando no ar.

Orides Fontela faleceu em 1998. Sua poesia completa foi langada
em 2015, pela editora Hedra.

POUSO

O passaro, em minha mao
encontram-se

tua liberdade intacta
minha aguda consciéncia.

O passaro, em minha mao

teu canto

de vitalidade pura

encontra a minha humanidade.

O passaro, em minha mao
pousado

sera possivel cantarmos
em unissono

se és 0 raro pouso

do sentimento vivo

e eu, pranto vertido

na palavra?

(FONTELA, 2015, p. 48)



FLUXO

A génese das aguas

¢ secreta ¢ infinita

entre as pedras se esconde
de toda contemplag@o.

A génese das aguas

e em si mesma.

O movimento das aguas
¢ caminho inconsciente
mutacao continua
nunca terminada.

E caminho vital
de si mesma.

99999999999999999999999999999999999999959

O fim das aguas
¢ dissolugao e espelho

morte de todo o ritmo em contemplagéo viva.

Consciencializagdo
de si mesma.
(FONTELA, 2015, p. 85)

ONDE A FONTE?

Onde a
fonte?

Secas méios conchas
plasmam-se
respectivos leitos

a seu fluxo.

Vasos aguardam
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pacientes.

Onde a
fonte? Na sede
um frescor nascituro
se acentua.

(FONTELA, 2015, p. 118)
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LINDOLF BELL

O poeta Lindolf Bell nasceu em Timbd, Santa Catarina, em 1938.
Formou-se pela Escola de Arte Dramatica de Sdo Paulo e desenvolveu
trabalhos relacionados as artes plasticas, montando, ao lado de Péricles
Prade, uma das primeiras galerias de arte de Santa Catarina, a galeria Agu-
acu. Foi o lider do movimento de Catequese Poética, que tinha como
iniciativa levar poesia a populag@o por meio de recitais em pragas e outros
lugares publicos.

Sua poesia tem raizes familiares e tematicas vinculadas a terra
natal, mas, sobretudo, é a palavra, como veiculo de comunica¢do com o
que ha de mais original e profundo, o grande objeto de atencdo de Bell.

Seus livros foram traduzidos em varios idiomas e alcancaram
prestigio no exterior. Lindolf Bell faleceu em Blumenau, em dezembro de
1998.

PROCURO A PALAVRA PALAVRA

Naio ¢ a palavra facil

que procuro.

Nem a dificil sentenca,

aquela da morte,

a da fértil e definitiva solitude.

A que antecede este caminho sempre de repente.
Onde me esgueiro, me soletro,

em fantasias de passaro, homem, serpente.

Procuro a palavra fossil.
A palavra antes da palavra.

Procuro a palavra palavra.
Esta que me antecede

e se antecede na aurora

e na origem do homem.

Procuro desenhos

dentro da palavra.

Sonoros desenhos, tacteis,
cheiros, desencantos e sombra.
Esquecidos tragos. Lagos.
Escritos, encantos reescritos.
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Na area dos atritos.
Dos detritos
Em rios ardidos de carne
e ritmos do verbo.
Em becos metafisicos sem saida.

Sinais, vendavais, siléncios.

Na palavra enigmam restos, rastos de animais,
minerais da insensatez.

Distancias, circunstancias, solucos,

desterro.

Palavras sao seda, ago.
Cinza onde fago poemas, me refaco.

Uso raciocinio.
Procuro na razao.

Mas o que se revela arcaico, pungente,
eterno e para sempre vivo,

vem do buril do coragéo.

(BELL, 2001, p. 17-18)

AGUAS, ENTREAGUAS

Em outras aguas.

As chamadas entreaguas.
Onde a dor

liquefaz 0 homem

e o derrama em lagrima
sobre a propria face.

Onde a identidade se perde.

Se dobra sobre si mesma

em siléncio e lesma.

Se fecha se abrindo.

Sem nome certo

nem sobrenome de arcaicos reis.

Em aguas
vindas de inesperadas vindimas da constatago
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0 homem se vé

no espelho das aguas

e v€ mais

que o espelho pode ver.

Entre estilhagos,

fragmentos, momentos,

certeza, incerteza,

aqui o homem reconhece

¢ humilde entrega as roupas, corpo e alma:

se me abandonais, deuses,
deixa-me vossos sonhos.
(BELL, 2001, p. 81)

DO RIO ITAJAI-ACU
Il

Rio destino,

destinatario.
Interminavel na mina,
indecifravel

ao ferir

e referir.

Reinorio.

Solidario,
incorpora a paisagem
que o Ve,

solitario.

O rio sabe.
O rio sabe o seu destino.
O rio sabe Omar.
O rio sobe,
intemporal.

O rio
¢ sabre na paisagem.
(BELL, 1980, p. 54)
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DECIO BAR

Nascido em Sdo Paulo, em 1943, Décio Bar, jornalista de
profissdo, mas detentor de multiplos talentos, cursou varias faculdades:
Filosofia, Sociologia, Jornalismo, Arquitetura e falava varios idiomas.

Estreou com o livrto No Temporal, de 1965, com uma poesia
marcada pela forte influéncia do Surrealismo e de suas experiéncias
poéticas. Embora continuasse a escrever, ndo publicou mais desde entao.
Sé anos depois de seu falecimento, ocorrido em 1991, € que sua familia
resolveu publicar o livro Escritos, em 2008, com uma série de inéditos.

Décio Bar enfrentou problemas com a bebida, mas estava ha anos
sem beber e vinha procurando tratamento para um problema neurolégico,
quando caiu, misteriosamente, da janela de seu apartamento, em 1991.
Sua vida inspirou a amiga Maria Adelaide Amaral a escrever a minissérie
Queridos amigos, exibida pela Rede Globo de televisdo, em 2008.

SUPLICA
(Antologia do Novissimos, 1961)

Por estradas de tempo

vaguei pelo espago.

Os olhos vazios de muito ndo ver,
cansei e parei.

Deixei sonhos em rotogravura,
palidas meninas em verdes olhos,
sisudos homens, voleios de arte

e esvai-me.

Defequei minh’alma

e fiz-lhe acalanto denulidade.
Faltaria que me matasse

mas restaria a davida.

Nao a hamletiana

ser-ou-ndo-ser do porvir,

mas a covarde, cha feminil
davida do que teriam feito vocés
se eu nao tivesse morrido.

Abro a janela, meu espirito vagueia,
meu corpo estremece.

Na rua o carro de lixo:

“Sao Paulo nio pode parar!”.

Eu quero parar,



Nao tenho vocagdo para santo.

S6 tenho meu cansaco e esse tédio
que ¢ a noite de bodas de outro

do meu consoércio com a vida.
Quero parar: “um dia...”

€ pouco e muito longe.

Sei que nao posso ficar,

sei que ndo quero ir,

sei que ndo consigo parar.

(BAR, 2000, p. 28-29)

O MAR
(No temporal, 1964)

O mar, mar de sargagos e pompas, irmao
de preguica e  amplexos,

dominador de tambores
guerreiros; mil e dez mil algas
esvoagantes lamentam 0

passageiro superficial, o acrobata
marinheiro e, ainda assim,
terrestre.

Propiciatério pago ao goético submerso leva
uma gaivota além de suas asas, e
0s peixes ao ndo possivel da areia.

Eh, mar, mar sem sinetes e aldrabas,
cacamba intacta de pequenas
prendas; ei-los que ja se escapam
de todo o sabido na rudimentar
moldura dos mapas.

Vadio Netuno de dobradigas abdicadas ao
vento; maga florida e, ainda assim,
automatica. Relento dos
minguantes nebulosos, alento
germinador da perene partida;
governo sempre € nao ja, no mais.
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Solar engastado em traves de aljofar, uma

cimitarra de luz corta seu dorso, e
num arco preciso cai um passaro
que ndo mais resiste.

O mar, mar de conchas e de redomas; mar

morto, mar crian¢a, mar vinhetado
pela passagem da Lei ¢ de um
povo; mar penteado de tridentes —
foco interdito aos olhos verdes,
mar de ja, mar de antes — de
diamantes; mar de hoje, mar de
outrora, de agora ¢ da hora da
morte, que ¢ amaro o amor do mar
a morte, por isso que 0 mar se
repete em sete € seus nomes, se
enclausura em pedras de raizes
fundas, fustigador do intimorato.

Eh, mar de Janaina, mar de lemanja.

Sarava rainha das ondas encanecidas.

Sarava poder abissal atraente de oculos

acetinados.

Sarava infinito empolgante de um parente

Sarava

Sarava

tao jovem e ja desconhecido.

regulado frio de mandragoras e
ervas, teto voraz que se acende e
arrebata.

esperado regressar dos que ja
morderam teus seios, clausula
cinzelada por piratas no amago
das escotilhas, no leme ¢ na vela,
no cheiro e no vento —em que tudo
vive.

(BAR, 2000, p. 61-62)
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ORLANDO PAROLINI

Uma das figuras mais interessantes da recente poesia brasileira,
Orlando Parolini era um poeta de margem, no mais auténtico sentido
dessa palavra. Nascido em Sdo Paulo em 1936, Parolini continua sem
livro publicado. Sua poesia ganhou mais visibilidade gracas a varios
filmes de Carlos Reichenbach, onde atuou como ator e recitava suas
poesias, como no Sangue corsario, de 1979, e gragas, também, ao
empenho do critico e editor Sergio Cohn em recuperar poetas marginais
paulistanos. Um dos resultados desse empenho ¢ o artigo sobre Parolini
intitulado O ultimo visiondrio ético, disponivel no livro Azougue: 10
anos, de 2004.

A poesia de Orlando Parolini é performatica e andrquica, repleta
dos simbolos da cultura oriental e expressdes religiosas primitivas. Nos
dizeres de Fabiano Calixto, isso expressa uma recusa absoluta ao amor ao
poder, ao dinheiro e aos valores deturpados que dominam nossa
sociedade.

A perdicao
(Janeiro de 1964)

porque estou arrependido

de cinzas cobrirei a cabeca

os pés lavarei com agua benta carismal
com cacos de telha a epiderme rasparei
porque estou arrependido

a boca encherei de pedregulhos

as costas agoitarei

um cilicio na cintura o sexo prendera
os rins amortecendo

em cruz abertos bragos jejuarei

7 dias 7 noites

comendo pao azimo de judeus
gafanhotos mel

porque estou arrependido

conhecerei a Av. Sdo Jodo

da Cruz ou Evangelista ndo sei

e na primeira praga publica me despirei
em sinal de humilhagao

porque estou arrependido

vomitarei nas portas das igrejas
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nos umbrais dos cemitérios defecarei

que tudo ¢ p6 diz o Testamento

e se quiserem saber por que estou arrependido
ndo me perguntem.

— ah, perdida geracao,

o0 ultimo avido passou e nos esqueceram
na plataforma nos deitamos

esperando

esperando

esperando

(PAROLINI, 2004, p. 235-236)

POEMAS DO PEQUENO ASSASSINO
7 (11/1/1964)

ao pranto caminharemos

porque ndo tarda

0 mesmo gesto de esquecer
outrora

— 0 anjo

do mal do bem

o sacrificio de cantar

gregoriano canto chdo deste murmurio
nos suportamos

e lagrimas se ndo choradas
quando em fogo se abriram flores
que apenas eram tuas maos

mas desprezamos o instante amavel

de o crime aceitar

e regressaste levando a noite

no revolver

anunciando sangue nas malhas do puldver
(PAROLINI, 2004, p. 243)

CARTAS DA BABILONIA
(fragmentos)

7 (14/5/1969)
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cantaremos salmos
sal roendo nossos labios

LYRTES

em Babilonia

esqueletos se fecharam em almofadas
duros corcéis de isopor

mansamente entre lencdis se desfizeram

na madrugada
fogo de crispagdes
rosas desfolhadas girassois

serpente afeto
cascavéis chocalhos sangrando este siléncio

Lyrtes
Nyrma

em vao morremos
(PAROLINI, 2004, p. 246-247)

7 (11/1/1964)

ao pranto caminharemos

porque ndo tarda

0 mesmo gesto de esquecer
outrora

— 6 anjo

do mal do bem

o sacrificio de cantar

gregoriano canto chdo deste murmurio
nos suportamos

e lagrimas se ndo choradas
quando em fogo se abriram flores
que apenas eram tuas maos
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mas desprezamos o instante amavel

de o crime aceitar

e regressaste levando a noite

no revolver

anunciando sangue nas malhas do pulover
(PAROLINI, 2004, p. 243)
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PAULO MARCOS DEL GRECO

Paulo Marcos del Greco nasceu em Espirito Santo do Pinhal, Sao
Paulo, em 1932, publicou um tnico livro ainda nos anos 60, Lamentagoes
de Fevereiro (1960), pela editora Massao Ohno, um livro hoje raro,
mesmo nos sebos especializados. Quanto ao poeta, ¢ quase impossivel
encontrar dados biograficos de fontes confiaveis.

Lamentagoes de Fevereiro é um livro que merece reedi¢do urgente.
A poesia contida nele tem belas imagens e construgdes bem pensadas, nas
quais Del Greco traga reflexdes sobre a existéncia e os sentimentos, como
0 amor, e joga com a visdo de um mundo sob o filtro de uma delicada
sensibilidade interior.

LAMENTACOES DE FEVEREIRO (III) — 1960
A Dora Ferreira da Silva

Al, repete no meu sono

o prodigio dos astros. Tua auséncia
me envolve. Ergo-a neste gesto de espera
modelado no vento.

Onde ficou meu nome,

onde ficou tua voz

sem meu ouvido

debrucado na noite?

Se a0 menos

tua sombra ressuscitasse

meu gesto sem tempo de renuncias.
Talvez as estrelas erguessem o mar
num veleiro de afagos.

Entéo virias. E de longe,

sobre o tumulto das vagas,

seria esteira de amor

tua passagem de algas

e alcancarias enfim aquelas praias
onde os deuses brincaram.

O noturna, 6 absurda,

em que distancias de nuvens
cegaste meu sono?

Deixa que minha face te cubra
simplesmente. Ha Sibilas ocultas
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no cansago do Sol, preparando a Noite

sob o enigma das palpebras.

Tec¢o a manha no ferro destas Minas

E descubro horizontes ali onde te escondes.
Nao que me pese o céu de estanho

ou esse ouro dissimulado no barro

e a circulacdo de teu nome

entre as africas perdidas.

Tu, Marilia (pouco importa chamar-te
Isolda, Mariana, Ofélia), passeias sobre a Morte
e teu olhar suspende o puro acontecer:

para que o mundo seja.

Que tempo ¢ o teu? Em que distancias de ontem
teu abrago atravessa a noite inconfidente
para erguer-me no sal limpo das aguas?
Saberiam os amantes quando

seus cabelos florescem

na tentativa do afeto?

Niéo, o amor néo € o cofre

onde se oculta a purpura dos sentidos.
Mas erguer novas estrelas

E ordena-las em constelagdes.

Talvez a noite

amplie a distancia dos astros

€ 0 espago cres¢a em nossos dedos
assinalando o infinito.

Al, se abandonéssemos

um s6 de nossos dias,

cresceria o ilimitado

adormecido em noés. Na trama secreta das nossas veias.
E o que ¢ a vida, tu sabes.

Pois dominas a morte sem tempo,

a morte com ternura anunciada aos que sabem esperar:
matilha de medos na cala dos sentidos.

Que uma estrela extraviada te sustenha

no arco perfeito da morte mais pura.

Mergulho minhas méaos no frio do teu sangue
e sinto o vazio escorrer entre meus dedos.



Nao foi por isso, ndo por essa proa lucida
que mares invisiveis se agitaram.

Bem vés, agrada-me o nada desta carne.
Indiferente a vertigem, meus sentidos
atingem a metade das coisas

pelas quais existo.

Entre luz e treva ergo meu brago
afastando a Lua, repudiando o Sol.
Toca-me fundo para acreditares na mentira
dos sentidos. O sangue tornando chama
acende a obscura nuvem estelar

do que ndo encontro.

Uirapurus sobem ao brago

da Balanca inclinada nas aguas de Fevereiro.
Antigas esperangas equilibram

o lastro de ter alma. E tudo ¢ lastro.

Os gestos vagos tém contornos

de pedra no vortice da espera.

Longe de nos, a curva das estatuas
restaurando os deuses. Longe de nds

a plumagem dos mitos cagados na fome de amar.

Deslumbrados, os cegos passaros da alma
pousam no ombro dos deuses tardos
e decifram pressagios.

Um pedido, longamente formulado na noite,
em que a cabega pendia sofrega de auroras
na insénia morna do leito,

ferindo o ouvido do Febo

como navalhas noturnas.

Que passaros inventados mentiriam

ao ruflar dos enganos?

Ai, Marilia, acode

A estas nuvens esquecidas de passar,

vem e inventa 0 amor no ermoeste sangue
que goteja no seco das chuvas.

Chuva de nada, de voos fechados

no vazio remorso de ndo amar

e fugir. Tu, que deste a luz,

a face de um povo
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e a pura fronte de um deus

na agressividade dos reinos,

ensina o que de ti mesma aprendeste
bordando o ouro das vigilias.

A noite se dobra

na lamina que risca

a soliddo dos ventos.

Eis-me aqui,

sou Jeremias catando migangas

no chéo pisado e repisado

pelos ecos de um tesouro oculto.

Meu lamento sopra como um vento rijo
sobre a mesa onde reis jogam baralho.
O valete segue a dama

Pelo horizonte dos verdes:

ai, jamais se encontrardo,

a trapaga os persegue

nesses jogo de magoas,

arrancando-os a fixidez das formas puras.

Ai, Marilia, Fevereiro

E a Balanca tramaram
Babilonia

e no tumulto dasproprias aguas
Cancer

sucumbiu.

(DEL GRECO, 2000, p. 22-26)
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