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RESUMO

Criticos e poetas de todos os tempos, da Antiguidade a contemporaneidade, tém formulado
teorias a respeito do fendmeno literdrio poético, com o intuito de compreendé-lo melhor e
aperfeicod-lo. Mario Quintana nao é um deles. O poeta alegretense é avesso a todo tipo de
enquadramento e defini¢do poética: nao deixou estudos, artigos ou tratados que abordassem a
poesia teoricamente. Por outro lado, como muitos poetas contemporaneos, Quintana trata do
fendmeno poético ao longo de sua obra. O objetivo da presente pesquisa € recortar uma teoria
poética quintaniana a partir de seus textos do Caderno H, obra singular do autor, que
apresenta diversos elementos para se pensar a poesia. A construcdo dessa teoria faz-se
possivel através da comparacdo desses textos com os textos fundadores de tedricos
selecionados por sua contribui¢@o a esse respeito.

Palavras-chave: Mario Quintana. Caderno H. Poesia. Teoria da poesia. Literatura do Rio
Grande do Sul.



ABSTRACT

Critics and poets from ancient to contemporary times have formulated theories about the
poetic literary phenomenon, in order to understand it better and improve it. Mario Quintana is
not one of them. The poet, from the south of Brazil, disagrees on every kind of
circumscription and definition for the poetry: he left no studies, articles or treatises about
poetry. On the other hand, as many contemporary poets, Quintana deals with the poetic
phenomenon throughout his composition. The objective of this research is to set up a
Quintana’s poetic theory over his texts from Caderno H, a remarkable book, which presents
several factors to think about poetry. It’s possible to configure this theory through the
comparison of these texts with founding texts of philosophers, critics and poets, selected for
their contribution in that regard.

Keywords: Mario Quintana. Caderno H. Poetry. Theory of poetry. Rio Grande do Sul’s
literature.
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1 INTRODUCAO

Desde que os antigos filésofos comecaram a pensar a respeito da arte literdria, o
fendmeno poético tem sido objeto de estudos e discussdes. Criticos e poetas de todos os
tempos tém voltado suas atengdes para a poesia, a fim de analisd-la e definir suas
caracteristicas. Ao longo dos anos, foram sendo construidas diferentes teorias poéticas, visto
que as impressdes e expectativas que cada estudioso tinha a respeito dessa arte eram diversas.
O diélogo entre tais tedricos € constante, porque concordam em alguns aspectos e apresentam
posicdes contrdrias em outros, o que acaba por representar um rico debate que fornece
elementos esclarecedores sobre a poesia.

Mario Quintana, como a maioria dos grandes poetas contemporaneos,
frequentemente trata do fendmeno poético em sua obra. O presente estudo objetiva recortar
uma teoria poética de Quintana, através de seus textos do Caderno H. Essa teoria pode ser
construida a partir da produgdo do poeta, usando como instrumento tedrico aspectos
enfatizados nos textos fundadores da Teoria da poesia examinados. Posteriormente, sera
feita uma comparacdo entre as concepgdes desses estudiosos, que dialogam entre si, € a
possivel teoria recortada em Quintana.

Em 1943, o poeta gaicho comecou a escrever a se¢cdo Do Caderno H, na revista
Provincia de Sdo Pedro, e, a partir, de 1953, passou a publicd-la no Correio do Povo. Em
1973, editou o livro Caderno H, uma selecdo daqueles pequenos poemas e cronicas
publicados nos dois periddicos. A escolha dessa obra para essa dissertacdo deve-se ao fato
de ndo conter apenas poemas, mas, sim, textos em prosa, notas e respostas a cartas
recebidas, formando um conjunto de textos com muitos elementos para pensar a concepgao
de poesia e todas as questdes relacionadas a ela. Pode-se, portanto, considerd-lo como a obra
em que o poeta melhor demonstra o que pensa a respeito do fendomeno literario, envolvendo
autor, obra e leitor.

Este trabalho examina duas questdes: como Mario Quintana vé o fendmeno poético e
com que teorias poéticas ele possivelmente dialoga. O intuito serd descobrir como o poeta
gatcho constréi uma teoria poética propria, através dos textos do Caderno H. Com base nos
elementos presentes nessa obra, serd possivel demonstrar os pontos de vista de Quintana a
respeito da génese da poesia (espago da inspiracdo e da técnica e o papel da leitura dos
classicos) e da relacdo entre poesia e realidade, a importancia que confere ao papel do leitor,

sua opinido sobre a critica literdria e suas preferéncias no que tange ao estilo e a linguagem.



Para alcancar o objetivo do estudo, faz-se necessdrio analisar os posicionamentos de
alguns textos fundadores selecionados de criticos, poetas e filésofos, que construiram teorias
a respeito da poesia e que se destacaram por suas concepgdes em suas respectivas épocas;
recortar os textos do Caderno H em que Mario Quintana trata do fendmeno poético;
identificar o posicionamento desse poeta no que concerne a natureza da poesia, o trabalho do
poeta e a recep¢ao do leitor e observar em que medida esses textos de Quintana dialogam
com as questdes fundamentais levantadas pelos referidos teéricos da poesia.

A importancia dessa inquiri¢do reside no fato de qualquer interpretacdo acerca do
legado de um poeta como Mario Quintana ser sempre um desafio valido, visto que ele € uma
das figuras literdrias mais conhecidas e respeitadas do Rio Grande do Sul, com uma obra
poética tnica, em primeiro lugar, por seu estilo original e despretensioso de poetizar as coisas
simples do cotidiano e de fazer poesia desvinculada de qualquer movimento literdrio; em
segundo lugar, porque, desde a publicacdo de seu primeiro livro, em 1940, seus poemas
mantém-se atuais, sendo passados de geracdo a geragdo, com intensa circulacdo entre os
leitores.

Inicialmente, para auxiliar na contextualizacdo da presente pesquisa, € importante
tracar uma breve biografia de Quintana, bem como relacionar, sinteticamente, a fortuna critica
de sua obra. Essa serd a funcdo do primeiro capitulo desta dissertacdo, intitulado Mario
Quintana: o homem e o escritor, que apresenta a vida e a obra do poeta gaicho, as
homenagens com as quais foi agraciado ao longo de sua histdria, uma breve descricao do livro
Caderno H, corpus deste estudo, uma sucinta revisao bibliogréfica da fortuna critica do poeta,
bem como uma explanagio sobre a relacdo entre Quintana, o modernismo e as demais escolas
literarias e movimentos estéticos, aos quais ele sempre negou engajar-se, explicitamente.

O segundo capitulo, com o titulo de Questoes fundamentais de teoria da poesia, é
composto pelo recorte e sintese de alguns textos fundadores, que ddao conta das concepgdes
dos grandes estudiosos de cada época, desde a Grécia Antiga até os tempos modernos, a
respeito das mesmas questdes referentes a arte poética apreendidas na poesia quintaniana, ou
seja: a génese e a funcdo da poesia, sua relagcdo com a realidade, o papel do poeta e do leitor, a
contribuicao da critica e outras possiveis consideracdes que envolvam o fendmeno poético, no
que concerne a obra, autor e receptor. Desse capitulo fazem parte os textos fundadores dos

seguintes autores, com os respectivos estudos': Platdo, com os Livros IIl e X d’A repiiblica

' As datas que serdo apresentadas entre parénteses aqui correspondem a data original da publicacio de cada obra.
Sobre aquelas que apresentam “s/d” ndo se tem tal informagdo. No segundo capitulo, serdo utilizadas as datas de
publicacdo das edi¢des consultadas.



(s/d) e o didlogo Ildo (s/d); Aristételes, com sua Poética (s/d); Hordcio, com Arte Poética
(s/d); Longino com Do sublime (s/d); Friedrich Schlegel com Fragmentos da revista Lyceum
(1797), Fragmentos da revista Athendum (1798) e Idéias (1800), Samuel Taylor Coleridge,
com Biografia literdria (1817); Georg W. F. Hegel, com Estética (s/d); Edgar Allan Poe com
Carta a B (1831) e O principio poético (1850), Charles Baudelaire, com O pintor da vida
moderna (1868); Paul Valéry com Acerca do cemitério marinho (1933), Questoes de poesia
(1935), Primeira aula do curso de poética (1938) e Poesia e pensamento abstrato (1939); T.
S. Eliot, com A fungdo social da poesia (1943), Musicalidade da poesia (1942) e As trés
vozes da poesia (1953); e Erza Pound, com A arte da poesia (1918).

O terceiro, intitulado Caderno H: uma teoria sobre a poesia, € o capitulo principal
desse estudo, pois examina a obra corpus, a fim de recortar a teoria poética de Quintana. Tal
teoria € construida através do didlogo com os textos fundadores, mostrando em que pontos
concordam, quais posicionamentos sdo divergentes e em que medida o poeta sul-rio-
grandense contribui para aprofundar as questdes discutidas pelos tedricos, destacando-se, para
isso, textos do Caderno H nos quais esboga suas opinides e concepgdes acerca do fendmeno
poético.

Mario Quintana ndo seguia tendéncias para sua criacdo poética € nunca aceitou
enquadramentos de sua obra em qualquer movimento ou escola literdria. Defendia que, para
compreendé-lo, bastava ler seus poemas. Portanto, ndo deixou tratados, ensaios ou qualquer
outro trabalho tedrico que explicitasse suas motivagcdes e concepgdes no que diz respeito a
poesia. Esta pesquisa é, portanto, uma tentativa de desvelar suas concepgdes sobre o
fendmeno literdrio poético, através da constru¢do de uma teoria da poesia configurada pela
obra Caderno H. Dessa forma, o estudo podera contribuir para o conjunto de leituras feitas até

0 momento sobre a obra do “maior poeta moderno do Rio Grande” (MEYER, 2005, p. 47).



2 MARIO QUINTANA: O HOMEM E O ESCRITOR

2.1 A TRAJETORIA DO HOMEM COMUM

Em uma entrevista realizada em outubro de 1989, Giovanni Ricciardi® perguntou ao
poeta: “Quem é Mario Quintana?”. A resposta deu-se através do exemplo: “As vezes uma
pessoa me encontra na rua e pergunta: ‘O senhor € que é o Mdrio Quintana?’, e eu respondo:
‘As vezes.” Porque hd o Mario Quintana poeta ¢ o Mario Quintana homem comum’”
(RICCIARDI, 1991, p. 11).

Segundo Armindo Trevisan (1996), auto-denominado amigo préximo, Mario de
Miranda Quintana, o “homem comum” nasceu prematuramente em Alegrete, em 30 de julho
de 1906. Era o terceiro filho do farmacéutico Celso de Oliveira Quintana e de Virginia Palma
de Miranda Quintana, e neto de dois médicos. Seus irmdos chamavam-se Marieta e Milton. O
irmao mais novo se chamaria Celso, como o pai. Trevisan conta que o poeta foi alfabetizado

cedo, aprendendo a ler aos seis anos de idade, como se observa abaixo:

Aprendeu a ler soletrando as manchetes do Correio do Povo. Sua familia possuia
tradi¢des culturais. O pai costumava ler poemas em voz alta nos serdes domésticos
[...]. A mae, educada no Uruguai, deliciava-se com a sonoridade da lingua espanhola
em versos de poetas como José de Espronceda e Gustavo Adolvo Bécquer
(TREVISAN, 1996, p. 16).

O amigo acrescenta que Quintana teria escrito os primeiros versos pelos seus 0ito anos
de idade. Em entrevista concedida a Araken Tévora3, em 28 de setembro de 1985, o poeta
lembra que tanto os pais como os irmaos mais velhos gostavam de poesia, portanto, ele nunca
teve a “classica incompreensdo da familia, de que tanto se vangloriam alguns poetas”
(TAVORA, 1986, p. 24-25). Muito pelo contrario, foi o irmao Milton quem lhe iniciou na

métrica poética.

2 Em sua “nota introdutdria”, Ricciardi conta que, desde 1986, vem encontrando narradores e poetas de todo o
Brasil, e gravando entrevistas. Este é o segundo volume de entrevistas que publicou, com 23 autores. O primeiro
foi em 1988, com 59 autores.

3 4 . . . . ~ ~

Tévora gravou a entrevista em videotape para o Projeto Encontro Marcado, uma realizacdo da Fundacdo
Nacional Pr6-Memoria com o objetivo de fixar, através de documentarios em videocassette, o perfil dos mais
expressivos escritores brasileiros contemporaneos.



Quintana também afirmou a Ricciardi (1991) que as verdadeiras influéncias na sua
formagao foram Camdes e a revista O Tico-Tico. Para Tévora (1986), entretanto, o poeta
explicou que o que ocorre, na verdade, ndo é uma “influéncia, mas sim confluéncia: a gente s6
gosta de quem se parece com a gente” (TAVORA, 1986, p. 28, grifos do texto original), e os
poetas que tiveram maior significado para ele foram Anténio Nobre* e Guillaume
Apollinaire”.

Ja adolescente, conforme Luis Augusto e Sérgio Luis Fischer (2006), Quintana vai
morar em Porto Alegre para, em 1919, matricular-se no gindsio do Colégio Militar, como
interno. Os autores destacam que o ensino em escola militar era o mais refinado da época. No
entanto, o futuro poeta s se interessava por portugués, histéria e francés (entdo lingua de
cultura internacional, que s6 perderia seu lugar para o inglés depois da Segunda Guerra
Mundial) e, por isso, foi reprovado nas demais disciplinas. Seus primeiros poemas foram
publicados na revista dos alunos.

Aos 18 anos, emprega-se na Livraria do Globo, desempacotando livros estrangeiros.
Como reprovasse nas outras disciplinas exatas, o pai, frustrado por ndo conseguir ter um filho
“doutor” chama-o de volta para Alegrete, para trabalhar na farmécia. Quintana explicou para
Ricciardi, que enxergava uma relacdo entre a profissdo de farmacéutico e a maneira como

alguns poetas e escritores cuidavam da forma. Observe-se:

Eu vejo que os poetas e os escritores que t€ém o maximo cuidado com a forma tém
alguma relagdo com a profissio de meu pai: farmacéutico. Eu também fui
farmacéutico. Como ndo queria estudar — fui reprovado no terceiro ano — meu pai
me chamou para trabalhar na farmdcia. Naquilo é preciso medir tudo de modo
certinho [...]. E interessante observar: o Alberto de Oliveira, que foi Principe dos
Poetas Brasileiros, era farmacéutico; o Carlos Drummond de Andrade era
farmacéutico; todos esses tiveram o maximo cuidado com a forma, a precisdo das
doses, a dose certa [...]. Quanto aos prosadores, 0 nosso escritor que sempre teve
cuidado com a forma era farmaceéutico: o Erico Verissimo (RICCIARDI, 1991, p. 9).

Fischer e Fischer (2006) recordam que, em 1926, morre a mae de Quintana, € no ano
seguinte, seu pai. Sem outra alternativa, ele volta para a capital gaticha, onde morara por toda
sua vida. Emprega-se no jornal O Estado do Rio Grande, dirigido por Raul Pilla, um dos
fundadores do Partido Libertador, do grupo dos chamados maragatos. Ainda segundo os

autores:

* Anténio Nobre (1867-1900): poeta portugués simbolista e decadentista.

> Guillaume Apollinaire (1880-1918): escritor e critico de arte francés, defensor de vanguardas como o Cubismo
e Surrealismo.



Na Porto Alegre desse tempo, o final da década de 1920, Mario tinha como
companheiros de jornada estética gente muito interessante, como Augusto Meyer,
poeta e critico literdrio de grande cultura, Theodemiro Tostes, poeta que deixou
memorias saborosas da vida provincial de sua juventude, Athos Damasceno Ferreira,
poeta mas também romancista e ensaista profundamente interessado no passado de
Porto Alegre, Moysés Vellinho, ensaista e historiador, Erico Verissimo, escritor com
quem Mario terd vdrios pontos de contato ao longo da vida (FISCHER e FISCHER,
2006, p. 24).

Acrescentam, ainda, que, em 1930, Quintana comeca a colaborar com a Revista do
Globo, da editora de mesmo nome. Mas, no mesmo ano, com a Revolu¢do de 30, “alista-se
como voluntdrio no Sétimo Batalhdao de Cacadores de Porto Alegre, ajudando Getilio Vargas
a derrubar Washington Luis e tomar o poder federal, amarrando, também ele, seu cavalo no
obelisco carioca” (ZILBERMAN, 1988, p. 30). Seis meses depois, retorna a Porto Alegre,
trabalhando como tradutor na Editora Globo, sob a dire¢ao de Erico Verissimo.

Segundo Fischer e Fischer (2006), em 1934, sai sua primeira traduc¢io para a Editora
Globo: o livro de contos Palavras e sangue, do italiano Giovanni Papini. Os autores destacam
que seriam 32 titulos comprovadamente traduzidos, mas podem ter sido mais de cem, ja que
ndo era obrigatdrio constar o nome do tradutor da obra. Trevisan (1996), por sua vez, afirma
terem sido um total de 138 titulos, de autores como Emil Ludwig, Lin Yutang, Charles
Morgan, Balzac, Guy de Maupassant, Voltaire, André Gide, Virginia Woolf, Aldous Huxley,
Somerset Maughan, Joseph Conrad e Graham Green. Acrescenta, ainda, que “suas versoes de
Marcel Proust sdo unanimemente consideradas obras-primas” (TREVISAN, 1996, p. 21).

Em 1940, publica seu primeiro livro, reunindo 35 sonetos sob o titulo de A rua dos
cataventos. De acordo com Fischer e Fischer (2006), esse livro ndo teve sucesso porque a
critica desmereceu a op¢ao pelos sonetos, que eram vistos pelos modernistas como empecilho
a expressdo livre. Mas Quintana contou a Tdvora (1986) que a publicagdo dos sonetos foi
apenas uma questao de escolha, porque ele ja havia escrito nas mais diversas formas e estilos.
Observe-se:

Naquele tempo, o soneto estava muito desmoralizado. Desde que comecei a escrever
sempre fiz poemas de todo jeito, segundo a forma que fosse mais apropriada. Uns
eram sonetos, outros eram cangées, outros eram po€mas francamente surrealistas,
oniricos, outros eram quartetos. Entdo, achei que devia provar que o soneto era
também um poema. Provei. “A Rua dos Cataventos” foi um bruto sucesso. Os
criticos se enganaram pensando que eu tivesse feito uma evolu¢do do soneto ao
poema surrealista. Nada disso... Eu tinha vérios livros prontos ao mesmo tempo.
Apenas nao misturei, porque gosto de conservar a unidade dos meus livros. Em
todos os livros que publiquei depois, “Cancdes” (1946), “Sapato Florido” (1947),
“Espelho Magico” (1948), “O Aprendiz de Feiticeiro” (1950), havia poemas da
época em que foi publicado “A Rua dos Cataventos”. O meu livro mais avangado,

surrealista, “O Aprendiz de Feiticeiro”, é daquela época. Os criticos acham que eu
evoluf até chegar ao “Aprendiz”, que era a forma mais avangada de poesia naquela



época. Entdo disseram: “Finalmente ele foi conquistado por nés”. Nada disso. Eu ji
havia chegado antes deles... (TAVORA, 1986, p. 38-40).

Ou seja, Quintana ndo havia escrito sonetos porque era um saudosista. Pelo contrario,
ele ja havia escrito de tudo um pouco e, por isso mesmo, acreditava que o soneto merecia um
lugar na poesia. Fausto Cunha®, diferentemente dos criticos da época, encarou a ordem de
publicacdo de Quintana como uma demonstracdo de senso de oportunidade e consciéncia
critica de seu préprio valor, pois, “publicd-lo depois do Aprendiz, ou mesmo das Cangaes,
poderia significar um retrocesso formal. Nao o publicar nunca, ou sé aproveitar alguns
sonetos, teria sido uma perda que felizmente nao se concretizou” (CUNHA, 2005, p. 57).

Trés anos mais tarde, comeca a publicar Do caderno H, primeiro na revista Provincia
de Sdo Pedro, sob direcdo de Moysés Vellinho, e, entre 1953 e 1980, no Correio do Povo,
que, nas palavras de Fischer e Fischer, serd uma espécie de “lar” para o poeta (2006, p. 47).

O segundo livro, intitulado de Cangdes, veio em 1946, quando Quintana j4 estava com
40 anos. Na o6tica dos autores, a literatura brasileira dessa época “desfrutava de uma condi¢do
invejavel” (2006, p. 48). Isso porque vivia-se a geracdo de 30, com o romance de Erico
Verissimo, José Lins do Rego, Graciliano Ramos e outros; a poesia de Drummond, Bandeira,
Cecilia e Quintana; as cronicas de Rubem Braga e o teatro de Nelson Rodrigues.

Entre 1947 e 1953, Quintana publica cinco livros: O batalhdo das letras, 1947, um
longo poema infantil; Sapato florido, 1948, com poemas em prosa; O aprendiz de feiticeiro,
1950, com poemas de forma e verso livre; Espelho mdgico, 1951, reunindo quartetos; e
Inéditos e esparsos, 1953.

Trevisan comenta que Sapato florido foi um livro surpreendente de dificil
classificacdo e afirma: “Sao textos variados, aparentemente sem nexo. Trata-se de uma poesia
nova, a da prosa sem verso e sem rima, diversa da prosa-prosa” (1996, p. 27). O autor
acredita, inclusive, que muitos de seus textos foram inspirados na poesia de Charles
Baudelaire. Cunha concorda e classifica esse livro como “um dos mais interessantes de nossa
literatura™ (2005, p. 58), capaz de inscrever o poeta no realismo fantistico, uma “das linhas
criadoras mais validas do presente século” (Idem).

O aprendiz de feiticeiro (1950) também recebe elogios de Cunha, que o qualifica

como “um dos maiores livros de poesia de nossa literatura contemporanea” (Idem) e que,

® CUNHA, Fausto. Poesia e poética de Mario Quintana. In: QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia
completa: em um volume. Organizacdo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005. p. 49-
61. Publicado originalmente em A leitura aberta: estudos de critica literdria, Rio de Janeiro: Catedra/ Instituto
Nacional do Livro, 1978.



segundo Trevisan (1996), encantou os amigos Augusto Meyer, Manuel Bandeira e Carlos
Drummond de Andrade.

No ano seguinte, vem Espelho mdgico. Para Fischer e Fischer, foi outro livro
surpreendente, da mesma maneira que A rua dos cataventos porque tratava-se exclusivamente
de quartetos com metro medido, “outra forma inusual e esquisita no cendrio” (2006, p. 58), ou
seja, ndo modernista.

A década seguinte, de 1960, foi paradoxal, segundo os autores, porque é quando
Quintana ndo publica nenhum livro, mas ganha reconhecimento no centro do pais, passando a
ser visto como poeta maior, entre os nomes mais importantes do Brasil. Em 1962, € publicado
Poesias, volume unico com toda a produgdo poética realizada até entdo (exceto O batalhdo
das letras), pela Divisao de Cultura da Secretaria de Educagdo e Cultura.

Quatro anos depois, sai a Antologia poética, pela Editora do Autor, no Rio de Janeiro,
organizada por Rubem Braga e Paulo Mendes Campos. Os autores destacam que essa obra
aumentou as luzes sobre Quintana. Esteve no Rio, a convite de Manuel Bandeira (a quem
admirava e a reciproca era verdadeira), do qual recebe um poema’ em sessdo na Academia
Brasileira de Letras.

A respeito dessa associacao, Fischer e Fischer (2006) lembram que, no final dos anos
70, Quintana quis uma vaga entre os imortais. Tentou trés candidaturas, sendo derrotado, nas
trés vezes, por pessoas, talvez de menor mérito literdrio, na visd@o dos autores, mas certamente

de maior transito politico entre os académicos, pois, segundo eles:

[...] todos sabemos que a elei¢do para a Academia depende fundamentalmente desse
segundo aspecto: os candidatos, além de se inscreverem, precisam visitar os
académicos um a um, conversar, insinuar-se, enfim fazer aquele rapapé cortesao — a
que Mario nunca se submeteu, em época alguma (FISCHER e FISCHER, 2006, p.
79-80).

Os anos 70 sao considerados pelos autores como de renovacdo. Em 1973, é publicado
o Caderno H®, uma selecio daqueles pequenos poemas e cronicas publicados nos periédicos
citados anteriormente. Outra novidade sdo os Apontamentos de historia sobrenatural, de
1976, “poemas de grande maturidade existencial e uma seriedade filos6fica que antes era mais

rara” (FISCHER e FISCHER, 2006, p. 67).

7 Tal poema aparecera no item 1.2 do presente capitulo, intitulado Homenagens a Mario Quintana.

¥ O Caderno H também tem uma secdo prépria neste capitulo, o item 1.3, por representar o corpus do presente
estudo.



A propésito de Apontamentos de Historia Sobrenatural (1976), Trevisan (1996)
destaca que nio se trata apenas de mais um livro. E uma nova etapa na poesia quintaniana,
ndo pelo estilo, mas pela tematica. Além do toque humoristico e do lirismo, aparece uma
dimensao erdtica e uma visdo mais metafisica da morte, “surge um Quintana que, em vez de
franzir os 1abios num sorriso mordaz, impregna o olhar de melancolia. E um Mario que, pela
primeira vez, permite que apareca na sua obra certa angustia” (TREVISAN, 1996, p. 32).

Um ano depois, em 1977, publica outra reunido de poemas em prosa em A vaca e o
hipogrifo e, em 1980, Esconderijos do tempo, “‘do mesmo nivel dos Apontamentos” (Idem, p.
69). Sua carreira como autor de livros para criancas também ganha impulso, conforme os
autores, com a reedi¢do d’O batalhdo das letras e o lancamento da coletanea Lili inventa o
mundo, 1983, O sapo amarelo, 1984, e Sapato furado, 1994. Antes desses, seu maior sucesso
infantil havia sido Pé de pildo, 1975, introduzido e saudado por Verissimo.

Armindo Trevisan (1996) pontua que, a partir de 1978, a poesia de Quintana ganha
repercussao no exterior. O Caderno H € traduzido para o inglés por Maria da Gléria Bordini e
Diane Grosklaus, sob o titulo de Chew me up slowly. Em 1979, é publicado, em Buenos
Aires, Objectos Perdidos y Otros Poemas, com versoes de Estela dos Santos e introdugdo e
notas de Santiago Kovadloff.

O amigo poeta também lembra que Quintana sempre viveu em pensdes e hotéis,
especialmente no antigo Hotel Majestic, entre 1967 e 1980. Em 1983, o prédio do hotel é
tombado como patrimonio histérico do Estado do Rio Grande do Sul, transformado em Casa
de Cultura Mario Quintana. O poeta ganha uma casa de cultura com seu nome, mas perde a
morada fixa. Quem resolve o problema, segundo Fischer e Fischer (2006), é Paulo Roberto
Falcdo: o ex-jogador oferece-lhe um quarto de um hotel de sua propriedade.

A obra seguinte, Baii de espantos, de 1986, € uma reunido de poemas de sua
juventude, alguns escritos antes de seus 20 anos, e outros inéditos. Um ano depois, Da
preguica como método de trabalho apresenta poemas em prosa e cronicas breves, semelhantes
aos do Caderno H, na opinido dos autores. Também em 1987, publica Preparativos de
viagem, um livro de poemas, seguido por Porta giratéria, de 1988, com pequenos textos em
prosa e uma entrevista concedida a Dante de Laytano em 1936. Outro livro de poemas é A cor
do invisivel, de 1989 e sua tultima obra em vida sera Velorio sem defunto, também de poemas,
em 1990. Postumamente, em 2001, publica-se um livro com doze poemas acerca do tema da
4gua, intitulado Agua: os iltimos textos de Mario Quintana.

Mario Quintana falece no dia 5 de maio de 1994, perto de completar 88 anos de vida e

poesia.



2.2 HOMENAGENS A MARIO QUINTANA

Talvez a primeira homenagem oferecida a Mario Quintana tenha vindo em
comemoragao aos seus 60 anos de vida. Segundo Trevisan (1996), no dia 30 de julho de 1966,
Paulo Mendes Campos divulgou, na revista Manchete, uma Carta a Mario Quintana9 , No
espaco de sua cronica. No inicio da “carta”, Campos declara: “Nao venho dar os parabéns a ti,
mas a mim e a todos os convivas de tua poesia” (2005, p. 71). Mais adiante, ele enumera

aquilo que Quintana é capaz de transformar em “grande poesia”, ou seja:

Os objetos que te impressionam sd@o comuns: a caneta com que escreves, 0s
telhados, as tabuletas, a vitrine do brique. Teus animais sdo os préximos do homem:
boi, cavalo. As sensacdes que te fazem pulsar sdo as mais cotidianas: como a de um
gole d’dgua bebido no escuro. Os sons que te empolgam sdo os ritornelos de
infancia ou fundo suspiro que se some no ralo misterioso da pia. Os mitos que te
assombram sdo os mais familiares: Anjo da Guarda, Menino Jesus, Frankenstein,
Sindbad, Jack o Estripador, Lili, Tia Elida, o Major Pitaluga, o retrato do Marechal
Deodoro proclamando a Republica (CAMPOS, 2005, p. 71).

Por fim, o autor declara orgulhar-se da poesia de Quintana e despede-se com um
abrago. Nesse mesmo ano, Mario Quintana € agraciado com outra homenagem, em sessao na
Academia Brasileira de Letras. Como ja foi observado anteriormente, o poeta ganhou
projecdo nacional com o lancamento da sua Antologia poética em 1966. Por ocasido desse
lancamento, o poeta foi ao Rio convidado por Manuel Bandeira. Em sessdo na Academia, é
saudado por Augusto Meyer e Manuel Bandeira, este com o poema intitulado simplesmente A

Mario Quintana', que segue:

Meu Quintana, os teus cantares
Nio sao, Quintana, cantares:
Sao, Quintana, quintanares.

Quinta-esséncia de cantares...
Insdlitos, singulares...
Cantares? Nao! Quintanares!

Quer livres, quer regulares,
Abrem sempre teus cantares

? CAMPOS, Paulo Mendes. Carta a Mario Quintana. In: QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia completa:
em um volume. Organizagdo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005. p. 71-72.
Publicado originalmente em O anjo bébado. Rio de Janeiro: Sabid, 1969.

10 BANDEIRA, Manuel. A Mario Quintana. QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia completa: em um
volume. Organizacdo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005. p. 76-77.



Como flor de quintanares.

Sao cantigas sem esgares,
Onde as ldgrimas sdo mares
De amor, os teus quintanares.

Séo feitos esses cantares
De um tudo-nada: ao falares,
Luzem estrelas e luares.

Sdo para dizer em bares
Como em mansdes seculares
Quintana, os teus quintanares.

Sim, em bares, onde os pares
Se beijam sem que repares
Que sdo casais exemplares.

E quer no pudor dos lares,
Que no horror dos lupanares,
Cheiram sempre teus cantares.

Ao ar dos ares,

Pois sdo simples, invulgares,
Quintana, os teus quintanares.
Por isso pe¢o ndo pares,
Quintana, os teus cantares...
Perdao! Digo quintanares.

Segundo a cronologial11 de sua vida organizada por Tania Franco Carvalhal (2005),
além da homenagem dos poetas, em dezembro do mesmo ano, Quintana também recebe o
Prémio Fernando Chinaglia de Melhor Livro do Ano por esta Antologia.

Fischer e Fischer (2006) afirmam que outra homenagem recebida em forma de poema
e que, talvez, tenha-lhe feito ainda mais feliz que a anterior, veio de sua poeta predileta,

Cecilia Meireles, que diz:

Quintanares'?

O natal foi diferente

Porque o Menino Jesus

Disse a Senhora Sant’ Ana:
“Vovozinha, eu ja nao gosto
Das cangdes de antigamente:
Cante as do Mario Quintana!”

" Cronologia organizada, segundo a prépria autora, com base em: KANTER, Suzana. “Cronologia da vida e da
obra de Mario Quintana”. In: Mario Quintana. Autores gaiichos (n. 6). 7. ed. Porto Alegre: Instituto Estadual do
Livro, 1997.

2 MEIRELES, Cecilia. Quintanares. In: QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia completa: em um
volume. Organizacdo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005. p. 80.



Viram-se entdo os anjinhos
De livro aberto nas maos
Deslizar no ouro dos ares.
Estudaram nova solfa
Pelos celestes caminhos

E ensinaram quintanares.

Deixaram cair 0s versos
Que sabiam de cor

Pelos telhados das casas.
E o milagre das cantigas
Foi que até seres perversos
Amanheceram com asas.

Mas as homenagens ndo vieram apenas em forma de poesia. Carvalhal (2005) lembra
que, em 1967, ele recebe o titulo de Cidaddo Honordrio de Porto Alegre, conferido pela
Céamara de Vereadores.

Oito anos mais tarde, o poeta € homenageado nas paginas de um de seus proprios
livros. Trevisan (1996) recorda que, em 1975, Erico Verissimo escreve a introducido da
coletanea de poemas infantis Pé de Pildo e, entre outras coisas, diz: “Descobri outro dia que o
Quintana na verdade é um anjo disfarcado de homem. As vezes, quando ele se descuida ao
vestir o casaco, suas asas ficam de fora” (1996, p. 31).

Segundo Carvalhal (2005), no ano seguinte, Quintana recebe a medalha Negrinho do
Pastoreio do Governo do Estado do Rio Grande do Sul, quando completa 70 anos. No dia 17
de julho de 1980, ganha o Prémio Machado de Assis, da Academia Brasileira de Letras, pelo
conjunto de sua obra literdria. Dois anos depois, em 29 de outubro, recebe o titulo de Doutor
Honoris Causa, da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). E em 1986, € eleito
Patrono da XXXI* Feira do Livro de Porto Alegre, quando completa 80 anos de idade.

Trevisan (1996) acrescenta que, em comemoragdo aos seus 80 anos, a Editora Globo
publica uma coletinea com o titulo 80 Anos de Poesia. Também inaugura-se a exposi¢ao
Quintana dos 8 aos 80 anos no Museu de Arte do Rio Grande do Sul. Além disso, o poeta
recebe mais dois titulos de Doutor Honoris Causa da Universidade do Vale do Rio dos Sinos
(Unisinos) e da Pontificia Universidade Catdlica de Porto Alegre (PUCRS). A Editora Globo
também lanca Baii de Espantos e, segundo o poeta e amigo, entre as muitas mensagens de
congratulacdes que lhe sdo enderecadas, destaca-se a do cronista Rubem Braga, que diz:
“Desde o seu primeiro livro, A Rua dos Cataventos, de 1940, Mario Quintana é um grande
poeta nacional, dos mais genuinos que o Brasil j4 teve e tem. Seus 80 anos sd@o uma festa para

todo o pais” (TREVISAN, 1996, p. 41).



Por fim, em 1989, ainda conforme Trevisan (1996), ele ainda recebe mais dois titulos
Doutor Honoris Causa, pela Universidade Federal de Campinas (UNICAMP) e pela
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR)J).

Evidentemente, Quintana foi agraciado com muitas outras homenagens — em poesia ou
ndo —, seja em vida ou postumamente. Foram destacadas, aqui, aquelas que aparecem com

mais frequéncia na obra de sua fortuna critica.

2.3 0 CADERNO H

O livro Caderno H foi lancado em 1973. Tratava-se de uma selecdo dos pequenos
textos que foram publicados desde 1943 em Do Caderno H, na revista Provincia de Sdo
Pedro, e, a partir de 1953 em Caderno H, no Correio do Povo. Segundo Fischer e Fischer
(2006), Quintana uma vez explicou que o nome do caderno devia-se ao fato de que todas as
coisas acabam sendo escritos na famosa “hora H”, de ultima hora. Os autores classificam essa
afirmacdo como uma espécie de “auto-ironia, uma auto-depreciacdo: como se aqueles
fragmentos de poesia em forma de prosa, aquelas frases que poderiam ser projetos para
futuros poemas, aquelas pequenas narrativas tivessem um estatuto de minoridade, valessem
pouco” (2006, p. 40).

Os autores também explicam que os textos do Caderno H sdo poemas € a0 mesmo
tempo cronicas, onde se pode encontrar o pensamento do poeta acerca de todas as coisas que

lhe interessavam. E acrescentam:

Ali aparece sua total inapeténcia para com os criticos literdrios e de arte em geral,
suas preferéncias de leitura — em poesia de lingua portuguesa, Tomds Antonio
Gonzaga, Casimiro de Abreu, Guilherme de Almeida, Cesdrio Verde e também
Catulo da Paixdo Cearense, autor da proverbial cancio “Luar do sertdo”, que todo
mundo conhece, “Ndo hd, 6 gente, 6 ndo, luar como este do sertdo”; autores de
outras linguas, Oscar Wilde, Ruben Dario, Laforgue, Verlaine, além de autores de
novelas policiais, que ele devorava — e também suas recusas, suas antipatias de
leitura, principalmente o francés Baudelaire, mas também Victor Hugo e Castro

Alves, assim como o Concretismo (FISCHER e FISCHER, 2006, p. 65).

Além disso, é também esse o livro, segundo Fischer e Fischer (2006), que apresenta

aquelas “frases e tiradas lapidares” como a que diz: “os verdadeiros analfabetos sdo os que



aprenderam a ler e ndo leem” (2006, p. 66). E € nessa obra que Porto Alegre ganha “corpo e

alma” (Idem, p. 74). O poeta e critico literdrio Gilberto Mendonca Teles'? ainda destaca que:

No Caderno H ha de tudo: anotacdes liricas, pequenas narrativas, poemas, prosas
poéticas, poema em prosa, critica, epigrama, anedota, citacdes e, notadamente, o
material mais importante para um estudo sobre a concepc¢do poética e retdrica de
Mario Quintana. Aqui, sim, como se trata de quase setecentos textos (minitextos),
existe uma grande quantidade de anotagdes que constituem uma excelente

“documentagdo” para uma teoria da literatura, que muito tem a ver com o

modernismo brasileiro (TELES, 1997, p. 30).

E por essa razdo que o Caderno H foi escolhido como corpus do presente estudo, por

ser o livro em que o poeta aborda o fendmeno poético de modo mais claro e direto.

2.4 QUINTANA POR SUA FORTUNA CRITICA

Antes de proceder-se a uma revisao bibliografica da fortuna critica de Mario Quintana
¢ indispensavel que se elabore uma selecdo, haja vista a incontavel quantidade de criticos e
estudiosos que trataram do poeta alegretense. Aqui, serd apresentada, resumidamente, a visao
de sua fortuna critica, apenas para fins de uma melhor compreensiao do estudo posterior. A
escolha dos estudiosos e citacdes deu-se através das afirmacdes que melhor representavam a
opinido da maioria.

Inicialmente, é importante deixar claro que se pode considerar um desafio ser critico
de Mario Quintana, porque, como dizem Simone Pereira Schmidt e Méarcia Helena Saldanha
Barbosa'* “trata-se de comentar a poesia de um autor que soube rir, como poucos, da
solenidade e da afetacdo de um certo tipo de critica” (1997, p. 3).

Ivan Junqueira, presidente da Academia Brasileira de Letras entre 2004/2005, afirma
que a critica literdria brasileira bem como a prépria Academia, ndo deram o merecido valor ao

poeta Mario Quintana. Observe-se:

B TELES, Gilberto Mendonca. Para uma poética de Mario Quintana. In: SCHMIDT, Simone Pereira;
BARBOSA, Maircia Helena Saldanha. Mario Quintana. Porto Alegre: Unidade Editoral, 1997. p. 20-34.

14 SCHMIDT, Simone Pereira; BARBOSA, Marcia Helena Saldanha. Para amadores de poesia. In: SCHMIDT,
Simone Pereira; BARBOSA, Marcia Helena Saldanha. Mario Quintana. Porto Alegre: Unidade Editoral, 1997.
p- 20-34.



A critica literdria brasileira — as vezes estranha ao préprio conceito de critica —
jamais se ocupou como devia desse imenso poeta que € Mério Quintana. E ndo sé a
critica assim se comportou, pois também a Academia Brasileira de Letras [...] lhe
rejeitou por trés vezes a admissdo, uma admissao que ndo seria favor algum, mas
apenas um ato de meridiana justica e minimo reconhecimento (JUNQUEIRA, 1984,
p.- 173).

Maria Virginia Poli de Figueiredo (1976) acrescenta, ainda, que, no caso de Quintana,
a primeira faculdade que o leitor critico deve exercer é a da intui¢do, sentindo a obra e
deixando-se seduzir pelo seu lirismo, antes de procurar entendé-la. Ela elucida que, como
qualquer arte, a fruicao precede a andlise e aproxima-se da opinido de Quintana ao dizer que
“desvendar a opacidade do poema significa destrui-lo” (FIGUEIREDO, 1976, p. 33).

Entre aqueles que se aventuraram a estudar Quintana estd Tania Franco Carvalhal
(2005), organizadora de sua poesia completa. A autora pontua ser possivel identificar tragos
essenciais na poesia quintaniana, que a tornam inconfundivel, mas que, muitas vezes, 0s
criticos se equivocam em leituras superficiais como, por exemplo, ao atribuir simplicidade aos
seus versos, ignorando seu amplo dominio da matéria poética.

Talvez esse equivoco se deva ao fato, sublinhado por Zilberman (1988), de Quintana
apoiar-se na oralidade da fala, tanto em se tratando de vocabuldrio como de sintaxe,
promovendo um didlogo imediato com o leitor. Fischer e Fischer (2006) assinalam que um
modo de aproximar a escrita da fala é o uso de reticéncias e pontos de exclamagdo, de que o
poeta usa abusivamente. Para os autores, “seu vocabuldrio é ao mesmo tempo variado e
compreensivel; suas imagens sao elaboradas, mas acessiveis” (2006, p. 33).

Conforme Junqueira, deve-se somar o despojamento da linguagem, um poder de
agressdo e sugestdo e um absoluto dominio da linguagem para se ter “um esboco de sua
severa e altissima arte” (1984, p. 175). Fischer e Fischer acrescentariam, ai, a ironia cortante
do poeta, que teve sua vida “pontuada de pequenas e de grandes tiradas” (2006, p. 11). E
Trevisan destaca que, além da presenga do humor e da ironia, alguns textos sdo de um
“lirismo depuradissimo” (1996, p. 31).

Carvalhal (2005) mostra como a poesia quintaniana € densa e dificil lembrando de
como o poeta consegue fazer conviver, a0 mesmo tempo, “elementos tdo contrarios como a
dor e o riso, o amargo e o humor, a vida real e o sobrenatural, na simultaneidade de passado e
presente” (2005, p. 26). Figueiredo corrobora essa afirmacdo, declarando que ‘“a mortalidade e
a imortalidade, o temporal e o eterno, o finito e o infinito, o contingente e o absoluto, estao
lado a lado em dois planos diferente, ligados pelo elo da arte, vivendo o mistério que envolve

as coisas mais simples do cotidiano e da paisagem” (1976, p. 97).



Mas, no que tange a temadtica, os estudiosos concordam que o que transborda de sua
poesia € a leitura do cotidiano, sua capacidade “de transformar as coisas rotineiras em poesia”
(CARVALHAL, 2005, p. 26). Seus temas, de acordo com Figueiredo (1976), abrangem a

mais vasta gama, incluindo:

[...] tempo, relégio, retrato, infancia, adolescéncia, maturidade, nuvem, vento,
movimento, saudade, esperanca, morte, eternidade, Deus, espaco finito, cidade,
esquina, rua, casa, bonde, fim de linha, transcendéncia, janela, lua, barco, sapato,
condicionamento social, amor, amizade, progresso, critica politica, sociedade, tudo
enfim que nas “lentas torturas da expressdo” o poeta cantou (FIGUEIREDO, 1976,
p. 96).

z

Maria da Gléria Bordini'® acrescenta que seu universo poético também € muito
proprio e pessoal: “as amadas impossiveis, as ruas e bares, os bairros, os grilos, as lilis, as
marias, as adalgisas, as velhas tias, para ndo falar naquele vago pais de Trebizonda”
(BORDINI, 1997, p. 8). Mas a autora esclarece que ele ndo se limita a simples representacao.
Tais temas estdo impregnados de emocdo, fazendo com que o leitor pense “no que ha de
inconquistdvel, incompravel e incomparavel no tu, esse outro ao qual eu me dirijo, que pode
ser um ser humano, a natureza ou a civilizacdo, tanto faz” (Idem).

Regina Zilberman elucida que, “adentrando no seu mundo interior e investigando a
propria historia — da infancia a proximidade da morte —, o autor encontra um rico celeiro de
onde retira seus motivos literdrios mais assiduamente utilizados” (1988, p. 42). Muitos de
seus textos sdo, por isso, impregnados de suas recordacdes e vivéncias, e esse cardter pessoal
torna-se uma das suas marcas.

E o que acontece com o tema da cidade, por exemplo, tdo recorrente em sua obra.
Fischer e Fischer (2006) lembram que € possivel encontrar poemas, comentarios, cronicas e
lembrancas da cidade em todos os seus livros, porém, nao é a cidade progressista, mas a
cidade pequena, que estd morrendo, ou a cidade noturna e solitdria, espaco de lembranca do
passado. O tom €, assim, triste e melancdlico. Ou romantico, na 6tica de Carvalhal, que
acrescenta que essa cidade de Quintana é a volta a infancia, a busca de um “paraiso eleito, a
cidade antiga de pequenas ruas sossegadas, dos bondes, um mundo que, preservado em certos
cantos da cidade provinciana, na verdade ndo existe mais” (2005, p. 18).

Entretanto, apesar de sua aura nostédlgica e romantica, quando precisa ser critico, sua

arma é o humor, segundo Zilberman (1988). E através dessa técnica que ele desafia

B BORDINI, Maria da Gléria. Imaginacdo moderna e intimidade com o leitor. In: SCHMIDT, Simone Pereira;
BARBOSA, Maircia Helena Saldanha. Mario Quintana. Porto Alegre: Unidade Editoral, 1997. p. 7-13.



instituicdes, costumes e comportamentos. Da mesma maneira, ele despe a conotacdo séria de
temas como a morte e o transcurso do tempo, com sentengas que provocam O riso.

Conforme Paulo Rénai'®, “por trds do chiste, [hd] toda uma visdo anti convencional do
mundo” (2005, p. 65). Essa visdo pode ser chocante ou absurda, segundo o autor, mas sempre
revela aspectos das coisas e dos seres que, depois, fazem com que nos perguntemos como €
possivel ndo termos descoberto sozinhos. “Mario Quintana oferece-nos, em suma, com um
piscar de olhos malicioso, um manual risonho da desilusdao, um prontudrio do ceticismo que
nio fere a ninguém” (RONAI, 2005, p. 66).

Carvalhal (2005) sublinha, ainda, que hd mais um udltimo elemento fundamental da
poesia quintaniana além desses citados anteriormente: a consciéncia poética. Para a autora, a
reflexdo sobre o fazer poético, a natureza da poesia e a fungdo do poeta estd presente desde A
rua dos cataventos. Esse € o objetivo chave do presente estudo, que serd trabalhado via
Caderno H.

Por fim, é importante ressaltar que um dos trabalhos da critica € analisar quais as
influéncias perceptiveis na obra de cada escritor, tarefa essa tao rejeitada por Mario Quintana.
De qualquer maneira, sua fortuna critica buscou entender que escritores haviam deixado suas
marcas na poesia quintaniana, quais eram as suas “confluéncias”, como ele mesmo defendeu,
em citacdo feita anteriormente.

Para Carvalhal (2005), ha na obra de Quintana a clara presenca do didlogo com
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Mallarmé”’. Entre os contemporaneos, destacam-se Augusto Meyer, Drummond e Manuel

Bandeira. Zilia Mara Pastorelli Scarpari’*, Doutora em Lingua e Literatura Francesas pela

'® RONAI, Paulo. O mundo redefinido. In: QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia completa: em um
volume. Organiza¢do de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005.p. 65-67. Publicado
originalmente no Correio do Povo, Porto Alegre, 23 mar. 1974. Caderno de Sdbado.

'” Ant6nio Nobre (1867-1900): poeta portugués simbolista e decadentista.

' Luis Vaz de Camdes (1524-1580): autor de Os Lusiadas e considerado por muitos como o maior poeta de
lingua portuguesa.

' Cesrio Verde (1855-1886): poeta portugués realista e impressionista.
%% Paul Verlaine (1844-1896): poeta simbolista francés.

*! Charles Baudelaire (1821-1867): poeta e tedrico da arte francés. Considerado simbolista, embora tenha se
relacionado com diversas escolas artisticas.

# Guillaume Apollinaire (1880-1918): escritor e critico de arte francés, defensor de vanguardas como o Cubismo
e Surrealismo.

2 Stéphane Mallarmé (1842-1898): poeta e critico literdrio franc€s. Poeta simbolista e um dos precursores da
poesia concreta.

24 SCARPARI, Zilia Mara Pastorelli. Presenca da literatura francesa. In: SCHMIDT, Simone Pereira;
BARBOSA, Maircia Helena Saldanha. Mario Quintana. Porto Alegre: Unidade Editoral, 1997. p. 72-93.



UFRJ, também repara em diversas referéncias a cultura francesa em sua produ¢do, o que nao
¢ surpresa, dada a sua formacdo. Quintana lia francé€s desde muito jovem, pois aprendeu a
lingua em casa. Segundo Trevisan (1996), o pai do poeta foi conspirador da Revolugdo de 23
e falava em francé€s em casa para que os criados ndo entendessem nada. A literatura francesa
que influencia seu texto, de acordo com Scarpari (1997), € a do século XIX, mais préxima
dele, como Flaubert, Maupassant, Anatole France, Sainte-Beuve, Saint-Simon, parnasianos e

simbolistas.

2.5 O POETA DE NENHUMA ESCOLA

Enquadrar Mario Quintana em uma escola poética ou movimento estético € tarefa
complicada e pouquissimos criticos se aventuraram a isso. O préprio poeta esquiva-se de
qualquer defini¢do ou classificacdo. Diz ele, nas péaginas do Caderno H: “A minha escola
poética? Nao frequento nenhuma. / Fui sempre um gazeador de todas as escolas. Desde
assinzinho... Tao bom!” (2005, p. 267).

Guilhermino César” concorda que ndo se deva “constranger um poeta dentro de
esquemas muito rigidos” (2005, p. 62). Ele afirma que percebe quao dificil é a missao do
critico diante da Antologia poética de Quintana, que impede qualquer possibilidade de
classificacdo. Maria Virginia Poli de Figueiredo corrobora essa ideia ao dizer que “aprisionar
quinatanares a esquemas € missao impossivel” (1976, p. 95). Mas acredita que se possa
considerd-lo um poeta da modernidade pela linguagem simples, coloquial e cotidiana, e
também por refletir acerca do fendmeno poético, uma temética moderna. Talvez a autora ndo
tenha utilizado o termo modernista pelas razdes de que fala o escritor e critico literdrio Fabio

Lucas®%. Observe-se:

Quem frequenta a produ¢do do poeta gaicho sabe que as suas composi¢des nio
guardam rigoroso compromisso com a estética do Modernismo. Muitas se
apresentam modernas sem serem modernistas. Nao obstante ter estreado em 1940,
com A Rua dos Cataventos, ndo se sentiu bloqueado no gosto pelos versos medidos

25 CESAR, Guilhermino. A deriva, com o poeta Mario Quintana. In: QUINTANA, Mario. Mario Quintana:
poesia completa: em um volume. Organizacdo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005.
p. 62-64. Publicado originalmente no Correio do Povo, Porto Alegre, 18 set. 1966. Caderno de Sabado.

26 LUCAS, Fébio. Simplicidade e elevacdo. In: SCHMIDT, Simone Pereira; BARBOSA, Maircia Helena
Saldanha. Mario Quintana. Porto Alegre: Unidade Editoral, 1997. p. 14-19.



e pelas rimas engenhosas. Nem se tornou um experimentalista descontrolado
(LUCAS, 1997, p. 14).

Para entender por que Quintana pode ser um poeta moderno sem ser modernista, faz-
se necessario compreender o Modernismo no Rio Grande do Sul, a época da publicacdo de
seu primeiro livro. Segundo Fischer e Fischer (2006), o grupo de modernistas gauichos
praticavam uma literatura renovadora e com algumas ousadias formais, mas de maneira muito
menos agressiva que os paulistas de 1922. Os autores explicam que havia varios motivos para
isso, sobretudo dois: primeiro que ‘“Porto Alegre, ainda que estivesse passando por um
processo de modernizagdo [...] ndo conhecia a voracidade e a velocidade das transformacdes
que aconteciam na capital paulista” (FISCHER e FISCHER, 2006, p. 24); segundo, porque,
diferentemente do Rio e de Sdo Paulo, aqui a poesia simbolista deixou marcas nas novas

geragOes e certamente influenciou a maneira de Quintana escrever, por exemplo. Observe-se:

Enquanto no Rio, entre 1880 e 1930, a moda era a rigida poesia parnasiana — cujos
protagonistas eram Olavo Bilac e Alberto de Oliveira, entre outros —, € em Sdo
Paulo no mesmo periodo de fato quase ndo havia poetas significativos — salvo poetas
como Francisca Jilia e Vicente de Carvalho, que nunca foram realmente figuras
dominadoras —, Porto Alegre contou com uma gente interessantissima praticando a
moda simbolista. Gente que comeca com Marcelo Gama, passa por Alvaro Moreyra,
Jodo Pinto da Silva, Felippe de Oliveira, mais Alceu Wamosy e algum outro, e
alcanca uma finissima figura como Eduardo Guimaraens. Gente que produziu uma
obra significativa que, de alguma maneira, ¢ uma traduciio do modo de pensar sulino
no campo da poesia, o qual por sua vez tem muito a ver com o estilo de fazer e ler
literatura tal como se pratica no mundo do Prata (Montevidéu e Buenos Aires,
exemplarmente) (FISCHER e FISCHER, 2006, p. 26.)

Augusto Meyer27 (2005) acrescenta que, em 1924 e 1925, no Rio Grande do Sul, ainda
se liam poetas europeus como Apollinaire, Aragon, Cendrars, Max Jacobs, Salmon, Govoni,
Folgore, Palazzeschi etc., enquanto, no centro do pais, acentuava-se uma preocupagao
nativista ou brasileirista, algo que, de certo modo, ja existia no Regionalismo do sul.

Por outro lado, segundo Regina Zilberman (1988), havia uma geracdo de intelectuais
gaichos promovendo mudancgas na literatura, composto por Augusto Meyer, Athos
Damasceno Ferreira, Theodemiro Tostes, Moysés Vellinho, entre outros, que incorporavam a
estética da modernidade preservando os lagos com o passado e com a literatura precedente.

Todos esses eram poetas, criticos e amigos de Quintana.

27 MEYER, Augusto. O “fendmeno Quintana”. In: QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia completa: em
um volume. Organizacdo de Tania Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005. p. 45-48. Publicado
originalmente no Didrio Carioca, Rio de Janeiro, 14 jan. 1951.



Contudo, conforme Fausto Cunha, ndo se pode considerar o poeta ‘“‘como um ingénuo
ou um retardatdrio em relacdo ao Modernismo de 22” (2005, p. 50). O autor explica que
alguns criticos cometeram esse equivoco em razdo de Quintana ter publicado seu primeiro
livro com 35 sonetos. Mas, “vinte anos depois da Semana de Arte Moderna, a receptividade
da provincia aos sonetos a antiga era ainda muito maior do que a dispensada ao Modernismo,
que permanecia de fora dos livros escolares e s6 era ensinado por professores mais
avangados” (Idem). Isso quer dizer, segundo Cunha (2005), que, se para a critica era
desprezivel um livro de sonetos, para o publico ainda era muito bem-vindo.

Além disso, ainda na 6tica de Cunha (2005), os criticos desatentos ndo percebiam a
liberdade a que se permitia o sonetista. O autor cita como exemplo Alvaro Lins, que
classificou o poeta como “indiferente ao que se passou, entre nés, de 1922 para cd”, com uma
poesia “simples, limitada, repetida, como os proprios decassilabos de seus sonetos” (2005, p.
52). Para Cunha, a visdo de Lins era “extremamente superficial” e “havia diversos erros de
informacao, detonando uma leitura impaciente e incrédula” (2005, p. 53), ja que a linguagem
e metrificacdo de Quintana nada t€ém de tradicional. O autor finaliza afirmando que a
continuacdo de sua obra vai provar que o poeta seguia a linha de Cecilia, Guilherme,
Bandeira, Meyer e Drummond. Fischer e Fischer (2006) concordam. E esclarecem que,
porque o poeta veio a publico com sonetos, houve quem quisesse enquadra-lo na Geragao de
45, formalista, rigida e anti-modernista. Mas, para os autores, ele pertence a segunda geracao.

Zilberman ressalta que Quintana gostava de experimentar € ndo se rendeu a nenhuma
tradicdo ou vanguarda, “serviu a todos os senhores da forma, sem depender de nenhum”
(1988, p. 41), e incorporou em sua poesia 0 humor, a coloquialidade da linguagem e a
brevidade do texto, fatores basicos da modernidade. Maria da Gléria Bordini (1997) concorda
com a opinido da autora. Ela assinala que o poeta foi surrealista em O Aprendiz de Feiticeiro,
simbolista nas Cangodes, fez prosa poética em Sapato Florido e poesia aforismatica nos
quartetos de Espelho Mdgico, mas sem esquecer, por isso, as formas fixas cldssicas e
modernas. Além disso, misturou cédigos e costumes, nas publicagdes posteriores, como
Apontamentos de Historia Sobrenatural, Esconderijos do Tempo, e Baii de Espantos.

Por tudo isso, para Bordini, Quintana € “um modernista exemplar, pela vontade de
espantar os burgueses, pela quebra de expectativas de estilos de época, mas principalmente
pela representacdao que empreende de um mundo a margem daquele em que vivia, pelas vias
laterais que toma nesse mundo vivido por todos” (1997, p. 11). Ele seria, portanto, um de
nossos modernos, identificado, dentre os outros, pelo “tom de intimidade com o leitor, como

se ambos, meninos travessos, se acumpliciassem numa mesma aventura: a de explorar as



lateralidades desse nosso mundo comum, percorrendo os caminhos desprezados” (Idem, p.
12).

Apesar de todo o esforco da critica para compreender a poesia quintaniana, é
importante lembrar a opinido do poeta, apresentada no inicio deste subcapitulo, para quem
“pertencer a uma escola poética € o mesmo que ser condenado a prisdo perpétua” (2005, p.
248). Conforme Quintana, por fim, “o que ha de mais triste nesses poetas de equipe € que eles

naufragam todos ao mesmo tempo” (Idem, p. 268).



3 QUESTOES FUNDAMENTAIS DE TEORIA POETICA

3.1 PLATAO E A ORIGEM DA TEORIA DA POESIA

Platdo (427 a.C — 347 a.C) foi o primeiro fildsofo a estabelecer uma espécie de teoria
da poesia, e fez isso em uma época em que esse conceito ndo era delimitado como hoje. Ela
estava vinculada a outras artes, como a musica e o teatro. Até porque, na Grécia Antiga, a
poesia chegava ao publico através dos rapsodos, intérpretes que declamavam os textos
poéticos para uma plateia, como no teatro. Logo, o publico ndo era composto por leitores e,
sim, por espectadores.

Os trés textos tedricos de Platdo sobre a poesia sdo os Livros 11l e X d’A repiiblica e o
didlogo Ido. No primeiro, ele defende que a temética da poesia evite a lamentacdo, a falta de
decoro e a baixeza de cariter. O segundo apresenta um didlogo imagindrio entre Sécrates e
Glauco, irmdo de Platdo, cujas questdes centrais sdo a relacdo entre poesia e realidade e o
sentimentalismo da poesia, considerado pernicioso. O ultimo traz um didlogo entre SAcrates e
o rapsodo Ido e trata, sobretudo, da inspira¢cdo como elemento da génese da poesia.

No Livro Il d’A repiiblica, Platdo inicia seus apontamentos criticando a emoc¢ao como
tema da poesia. Ele afirma que homens célebres nao podem aparecer nos poemas lamentando-
se ou gemendo. Em sua ética, essas acOes cabem apenas as mulheres que ndo tiverem mérito e
aos homens covardes. Da mesma forma, os deuses também nao devem ser representados em
meio a lamentacgdes. O filosofo justifica que os jovens, ao vislumbrarem seus deuses e herdis
sucumbindo a dor, podem acabar por sentir-se livres para entoar lamentos por qualquer
pequeno sofrimento, sem se envergonharem disso, atitude que nio € aceitdvel entre homens
que servem ao Estado. O tedrico acrescenta que o riso também € uma atitude negativa,
portanto, homens dignos e deuses também nao podem ser representados “sob a acdo do riso”
(Livro 11, p. 107)%.

Segundo Platdo (Livro I1I), nos poemas, os deuses e herdis também ndo podem causar
o mal, para evitar que os jovens acreditem que o mal € produto divino e que homens comuns

podem ser melhores que herdis. Se os jovens ficarem com essa ideia errada, cada um podera

2% As citagdes de Platdo recortadas dos livros IIT e X d’A repiiblica serdo identificadas pelo nome do livro, ja que
a obra consultada ndo tem data de publicagdo.



arranjar desculpas para suas maldades, com o argumento de que, se nem deuses e herdis sdao
totalmente bons, homens comuns tampouco precisam sé-lo.

O filésofo destaca, ainda, que poetas e prosadores criam visdes absurdas sobre os
homens: “que muitas pessoas injustas sdo felizes, e desgragcadas as justas, e que € vantajoso
cometer injusticas, se ndo forem descobertas, que a justica € um bem nos outros, mas nociva
para o préprio” (PLATAO, Livro III, p. 114-115). Sugere, entdio, que essas circunstincias
nunca sejam cantadas ou narradas.

De acordo com o filésofo, as narrativas poéticas sdo produzidas através da imitacdo.
Sob sua perspectiva, os “guardides” do Estado ndo devem imitar as coisas, mas ‘“‘se imitarem,
que imitem o que lhes convém desde a infiancia — coragem, sensatez, pureza, liberdade, e
todas as qualidades dessa espécie. Mas a baixeza, ndo devem pratica-la, nem ser capazes de a
imitar, nem nenhum dos outros vicios, a fim de que, partindo da imitacdo, passem ao gozo da
realidade” (PLATAO, Livro III, p. 120-121). Ele explica que, se 0 homem perseverar nas
imitagdes, elas transformam-se em hdbito e passam a fazer parte da sua natureza. O risco,
portanto estd ndo s6 em imitar, o que Platdo (Livro III) condena, mas imitar atitudes
inaceitdveis.

O tedrico aceita que o poeta fale sobre o homem moderado, que imite agdes
grandiosas e positivas para o Estado, mas critica o orador mediocre que se dispde a imitar

qualquer coisa, até o que € indigno. Sua posicao pode ser traduzida pelo segmento a seguir:

O homem que julgo moderado, quando, na sua narrativa, chegar a ocasido de contar
um dito ou feito de uma pessoa de bem, quererd exprimir-se como se fosse o
proprio, e ndo se envergonhard dessa imitacdo, sobretudo ao reproduzir atos de
firmeza e bom senso do homem de bem; queré-lo-4 em menos coisas € em menor
grau, quando essa pessoa tiver tergiversado, devido a doenga ou a paixao, ou mesmo
a embriaguez ou qualquer outro acidente. Quando, porém, se tratar de algum
exemplo indigno dele, ndo quererd copid-lo afanosamente quem lhe € inferior, a ndo
ser ao de leve, quando ele tiver praticado algum ato honesto; e, mesmo assim, sentir-
se-4 envergonhado, ao mesmo tempo por ndo ter pritica de imitar seres dessa
espécie e por se aborrecer de se modelar e de se formar sobre um tipo de gente que
lhe € inferior, desprezando-o no seu espirito, a ndo ser como entretenimento
(PLATAO, Livro III, p. 122-123).

Por fim, o filésofo sublinha que os guardides perfeitos devem tomar cuidado com seus
inimigos externos e internos, deduzindo entao, que o inimigo inferno de um guardido sejam as
suas emogoes. A fim de alcancar tais “guardides perfeitos”, ele s6 admite, dentro do Estado,
poetas que versem a respeito do cardter bom e evitem o vicio, a baixeza e o indecoro. O

mesmo € verdadeiro no que tange aos demais artistas. Conclui, através desta pergunta

retorica:



Devemos mas é procurar aqueles dentre os artistas cuja boa natureza habilitou a
seguir os vestigios da natureza do belo e do perfeito, a fim de que os jovens, tal
como os habitantes de um lugar sauddvel, tirem proveito de tudo, de onde quer que
algo lhes impressione os olhos ou os ouvidos, procedente de outras belas, como uma
brisa salutar de regides sadias, que logo desde a infincia, insensivelmente, os tenha
levado a imitar, a apreciar e a estar de harmonia com a razdo formosa? (PLATAO,
Livro III, p. 132-133).

Na 6tica de Platdo (Livro X), a poesia ndo € vdlida, porque estd muito longe do real.
No Livro X d’A repiiblica, com o intuito de chegar até esse posicionamento, o filésofo elabora
toda uma discussdo entre Sécrates e Glauco, usando como exemplo a metafora de um espelho
e dizendo: “Toma de um espelho e volta-o em todas as direcdes: fards, num apice, o sol, todos
os corpos celestes, a terra, a ti mesmo, os outros animais, as plantas, as obras, tudo enfim o
que dissemos” (PLATAO, Livro X, p. 413). Sua intencdo é perguntar se com esse
procedimento se alcanga o real. Glauco, entdo, responde que seriam apenas aparéncias do real,
como Platio deseja provar que € a arte.

A seguir, diz que € isso o que faz um pintor, exemplificando tal ideia utilizando um
leito. Nessa perspectiva, o carpinteiro, um artifice do leito, € mais eficiente, porque pde em
pratica um modelo de leito baseado no real e o papel do pintor se resume a um imitador desse
leito. A conclusdo é de que o imitador — seja ele um pintor ou um poeta — estd afastado da
natureza, visto que imita a aparéncia e nao a realidade. Logo, tudo o que a arte produz ndo
passa de “fantasmas” e Platdo (Livro X) a considera como imita¢do enganadora da realidade.

Outro questionamento levantado pelo autor € que o poeta poetiza facilmente sobre
diversos assuntos, ja que tudo que ele compde ndo passa de simulacros. A pergunta, nesse
momento do texto, € se existe “algo de s6lido” em suas obras, isto €, se os poetas “entendem
das matérias sobre as quais o comum dos homens pensa que escreveram bem” (PLATAO,
Livro X, p. 417). Tal ddvida é dirigida a obra de Homero que, em sua poesia, fala sobre
guerras, Estados e exércitos, sem ter conhecimento a respeito de tais assuntos, conforme

Platdo (Livro X) exigiria do poeta. Isso pode ser visto no segmento abaixo:

Mas, quando Homero se propde falar-nos de assuntos de tanta relevancia e beleza,
tais como a guerra, a direcao dos exércitos, a administracdo dos Estados, a educacao
do homem, € por certo justo que o interroguemos e digamos: “Amado Homero, se
ndo és um artifice distante trés graus da verdade, incapaz de fazer sendo fantasmas
de virtude (porque tal é a definicdo que fizemos do imitador); se és um artifice se
segunda ordem, capaz de conhecer o que pode tornar melhores ou piores os Estados,
dize-nos: que Estado te deve a reforma de seu governo, como o deveu a
Lacedemdnia a Licurgo, como muitos Estados, grandes e pequenos, o deveram a
outros? Que pais fala de ti como de sabio legislador e se glorifica dos servigos que
lhe prestaste? A Itdlia e a Sicilia tiveram um Carondas; tivemos, os atenienses, a
Solon. Tu, porém, que povo te reconhece por legislador?” (PLATAO, Livro X, p.
418).



Homero ndo teria sido o responsdvel por nenhuma guerra, ndo dirigiu nenhum
exército, ndo administrou Estado algum. Entdo, se suas palavras sdo somente imitagdes, o
poeta jamais vai chegar a realidade. O filésofo segue explicando que o prestigio da poesia é
tdo grande que ela acaba por enganar os homens comuns, por isso € perigosa. Através de um
discurso harmonico, com belas palavras e expressdes, os ouvintes sdo persuadidos a acreditar
que aquele poeta que “fale do oficio de sapateiro, ou trate de guerra e outros assuntos
quaisquer” (Idem, p. 419) conhece o objeto de seus poemas perfeitamente. Veja-se que Platdao
(Livro X) ndo considera a imaginacdo e a ficcionalidade como elementos importantes da
poesia.

Assim, na sua perspectiva, como percebe-se, o “imitador” ndo conhece nada além da
aparéncia dos objetos e, portanto, estd muito longe da realidade. Além disso, ele ndo tem
conhecimento sobre os assuntos que aborda. O “imitador” deve, pois, “estar bem versado no

conhecimento das coisas que se propde a imitar” (Idem, p. 422). O filésofo sintetiza entdo:

Creio, pois, que havemos suficientemente demonstrado duas coisas: primeiramente,
que nenhum imitador tem sendo um conhecimento muito superficial do que imita,
que sua arte nada tem de sério, e ndo passa de um brinquedo de criangas; segundo,
que todos os que se dedicam a poesia dramdtica, quer componham versos jambicos,
ou herdicos, sdo imitadores até onde se pode ser (PLATAO, Livro X, p. 423).

Outro ponto criticado por Platdo (Livro X) é que a poesia é perniciosa, porque
desestabiliza o carater do homem, que deve ser sébrio e tranquilo em qualquer circunstancia.
Na visdo do autor, o poeta, para ser bem recebido pelo publico, busca agradar a plateia e,
dessa forma, imita pessoas apaixonadas, o que lhe é mais ficil. Ao fazé-lo, ele tira o homem
daquele estado de sobriedade e tranquilidade que todo cidaddo racional deve seguir. Desse
modo, a poesia ndo € bem-vinda no Estado ideal, porque fala das emocdes no lugar da razao e
€ capaz de “corromper o animo dos mais sdbios” (Idem, p. 428), como se pode ver no

fragmento abaixo:

E também se lhe assemelha pelo fato de trabalhar com a mira em agradar a parte
frivola da alma, sem fazer caso do que hd nela de melhor. Portanto, com razio lhe
recusamos entrada em um Estado que se deve governar por leis sdbias; porque
desperta e agita esta parte da alma e, fortalecendo-a, destréi o império da razdo
(PLATAO, Livro X, p. 428).

Como se observa, os homens devem estar sempre firmes e serenos, posicionamento
defendido anteriormente também, no Livro IIl. As queixas e lamurias dos herdis dos poemas

ndo sdo adequadas aos homens de bem, sendo aceitas apenas entre mulheres. Segundo Platao



(Livro X), o grande mal da poesia é que, depois de incitar a sensibilidade do publico ao
demonstrar o sofrimento alheio, é dificil para ele moderar os préprios sentimentos, quando
necessario. O mesmo sucede com a comédia. O desejo de rir deve ser reprimido. Porém, ao
fortalecer o curso do riso com a poesia cOmica, o homem pode ndo conter o riso em
momentos importantes, transformando-se em um “verdadeiro trudo”.

Platdo (Livro X) esclarece que a poesia produz no homem paixdes que lhe causam
prazer e dor, como o amor e a ira. Essas paixdes influenciam suas a¢des, dominando-lhe a
alma e deixando-o vicioso e infeliz. Enquanto que, se mantivesse tais paixdes sob controle,
seria melhor e mais feliz. Por isso, o fildsofo tolera, somente, a poesia racional e qtil, que
serve ao Estado, impedindo que o prazer e a dor subjuguem a lei da razdo. E declara: “ndo se
hao de tolerar outras obras poéticas sendao os hinos em louvor dos deuses e os elogios de
homens ilustres” (PLATAO, Livro X, p. 430).

No final do Livro X, o autor destaca que poesia e filosofia sdo dois pdlos opostos e que

essa oposicao € muito antiga, e admite que

se a poesia imitativa, e que tem por objeto o deleite, puder provar com boas razdes
que ndo devemos exclui-la de um Estado bem governado, recebé-la-emos de bragos
abertos; porque nio podemos dissimular a for¢a e a dogura de seus encantos. Mas
ndo nos & licito trair a verdade onde quer que se apresente” (PLATAO, Livro X, p.
431).

O tedrico conclui dizendo que a poesia que nao for ttil ao Estado € “indigna” e nao é
séria, tampouco verdadeira. Na sua visdo, todo homem que se preocupa em governar a propria
alma deve se posicionar contra a poesia € ouvi-la com cuidado, observando todas as
afirmagdes e questionamento apresentados.

Como j4 foi afirmado acima, o didlogo Ido apresenta, sobretudo, a reflexdo de Platao
(1980)* acerca da inspiracdo. Para chegar até o cerne dessa questdo, o autor inicia pela
atividade do rapsodo, afirmando que, visto que ele é um intérprete entre o poeta e os ouvintes,
precisa ter o conhecimento exato do pensamento do poeta, para ndo se equivocar na
interpretacdo e na declamacdo. Apds uma breve discussdo nesse sentido, Platio (1980)
conclui que a interpretagdo do rapsodo resulta de uma “forca divina”. Da mesma forma, os

poetas compdem seus poemas quando estdo “possuidos”. Observe-se o segmento a seguir:

Porque os verdadeiros poetas, os criadores das antigas epopeias, ndo compuseram
seus belos poemas como técnicos, porém como inspirados e possuidos, 0 mesmo

¥ As citagdes referentes ao didlogo Ido serdo identificadas pelo ano de publicacio da obra consultada (1980).



acontecendo com os bons poetas liricos. Iguais nesse particular aos coribantes, que
s6 dancam quando estdo fora do juizo, do mesmo modo os poetas liricos ficam fora
de si préprios ao comporem seus poemas; quando saturados de harmonia e de ritmo,
mostram-se tomados de furor igual ao das bacantes, que s6 no estado de embriaguez
caracteristica colhem dos rios leite e mel, deixando de fazé-lo quando recuperam o
juizo (PLATAO, 1980, p. 228).

De acordo com o filésofo, o poeta, entdo, sé € capaz de compor quando encontra-se
fora de seu juizo normal, quando estd “saturado do deus”. S6 ao atingir esse estado, é capaz
de criar versos, pois ele ndo poetiza por sua capacidade artistica pessoal, mas por inspiracao
divina. O argumento de Platdo (1980) € o de que, se fosse o poeta o compositor do poema, ele
poderia compor em qualquer género poético. Porém, porque o poema advém da inspiragdo
dos deuses, cada poeta s6 consegue criar dentro de um determinado género, sendo mediocre
nos demais. Em resumo, ao escreverem poemas, os poetas estdo privados da razao. Observe-
se: “essas belas poesias ndo s@o humanas nem feitas pelos homens, porém divinas e dos
deuses, ndo passando os poetas de intérpretes dos deuses, pelos quais sdo individualmente
possuidos” (PLATAO, 1980, p. 229).

A partir dessa conclusdo, o tedrico acrescenta que, se o poeta estd possuido ao compor,
da mesma forma, o rapsodo também fica fora de seu juizo ao interpretar os poemas, porque
nao € razoavel que ele se ponha a chorar ou sinta medo apenas por causa do conteido de um
poema, quando estd declamando entre amigos e ndo sofreu nenhum dano ou violéncia. Platdo
(1980) segue sua argumentacdo declarando que o intérprete produz esse mesmo efeito na
maioria dos espectadores, que choram e se apavoram ao ouvir o rapsodo.

Por fim, o tedrico retoma uma questdo central do Livro X d’A repiiblica, pontuando
que ninguém pode falar bem de coisas sobre as quais ndo tenha profundo conhecimento.
“Assim, quem nao possui determinada arte, ndo se acha em condic¢des de julgar com acerto o
que se diz ou faz em virtude dessa arte” (PLATAO, 1980, p.- 233). E finaliza dizendo que, se
poetas e rapsodos conhecem tao bem a arte de um general, a ponto de acreditarem que podem
compor e declamar poemas sobre o tema da guerra, deveriam, entdo, exercer as funcdes de
generais e ajudar o Estado.

Compreende-se, assim, que Platdo, em grande parte, desvaloriza a poesia e 0s poetas,
ainda que seja ele o primeiro filésofo a estabelecer uma teoria poética. Considerando a poesia
uma imitacdo enganadora da realidade, critica a emoc¢do e o riso, pois seriam responsaveis
pela desestabilizacao dos guardides do Estado, os quais deveriam manter-se sempre sensatos e
racionais. Platdo também desqualifica a imaginagcdo como elemento da poesia. Em sua 6tica, o

poeta, cujo trabalho € invdlido porque ndo alcanca o real, também erra ao se deixar seduzir



por assuntos que nao domina. Além disso, caracteriza a inspiracdo como possessdo divina. A
poesia ndo €, portanto, mérito dos poetas. Ao contrario, ao escrever poemas, eles se
encontram saturados de deus e privados da razdo — algo inaceitdvel para quem considera a
razdo o principal elemento do Estado ideal. Por fim, desqualifica todo o tipo de poesia que

ndo seja uma forma de servir aos propositos do Estado.

3.2 A POETICA DE ARISTOTELES E UMA NOVA CONCEPCAO DE POESIA

Em sua obra Poética, Aristételes (384 a.C — 322 a.C) trata da concepcdo de poesia,
dos tipos de poemas e de algumas questdes referentes a produgdo poética, que, em sua Otica,
merecem atencdo, a fim de assegurar ao poema um bom resultado estético-ideoldgico. Nesse
estudo, Aristoteles (2007) dialoga com seu mestre Platdo, especialmente no que concerne a
relacdo entre poesia e realidade.

Ja de inicio, podemos observar que o filésofo enumera algumas espécies de poesia — a
epopeia, o poema tragico, a comédia, o ditirambo e, ainda, a arte do flauteiro e a do citaredo —
e considera todas “imitagdes” da realidade, pontuando que sao diversas porque “imitam ou
por meios diferentes, ou objetos diferentes, ou de maneira diferente e ndo a mesma”
(ARISTOTELES, 2007, p. 19). Apés, ele afirma que as imitagdes se produzem por ritmo,
palavra e melodia. Ao que parece, a distin¢do entre os tipos de imitacdo se da, entdo, por esses
trés elementos.

O tedrico acredita que duas causas naturais dao origem a poesia: o fato de a imitagao
ser algo intrinseco ao homem desde a infancia, pois esse adquire conhecimento por meio dela,
e também o fato de que todo homem tem prazer em imitar. “Por serem naturais em nds a
tendéncia para a imita¢do, a melodia e o ritmo — que os metros sdo parte dos ritmos é fato
evidente — primitivamente, os mais bem dotados para eles, progredindo a pouco e pouco,
fizeram nascer de suas improvisacdes a poesia” (ARISTOTELES, 2007, p. 22).

A seguir, Aristételes (2007) explica as diferentes imitacdes de acordo com o género
poético — cOdmico, épico e tragico. Assim, na sua visdo, uma das grandes diferencas entre
tragédia e comédia € que a primeira imita os seres superiores, enquanto a segunda imita seres
inferiores. Essa distingdo reside no fato de o comico ser uma “espécie do feio”: “A
comicidade, com efeito, € um defeito e uma feidra sem dor nem destrui¢do; um exemplo

Obvio € a mascara cOmica, feia e contorcida, mas sem expressdo de dor” (2007, p. 24). Veja-



se que o autor desconsidera o valor da comédia.

Ja a diferenca entre a tragédia e a poesia épica depende de outros fatores, posto que
ambas imitam seres superiores. A distin¢@o estaria no fato de que a poesia épica utiliza um
metro uniforme, € narrativa e ndo tem uma duragdo delimitada, podendo ser muito extensa. A
tragédia € a imitacdo de uma acdo — da felicidade ou da desventura, por exemplo. Para isso,
ela depende de pessoas agindo, mas nao se limita a imitagao delas. “Portanto, as personagens
ndo agem para imitar os caracteres, mas adquirem os caracteres gragcas as agdes”
(ARISTOTELES, 2007, p. 25). No que tange 2 tragédia, o poema deve imitar a¢des que

inspirem temor e pena, como explica o filésofo no fragmento abaixo:

[...] é claro que ndo cabe mostrar homens honestos passando de felizes a
infortunados (isso ndo inspira temor nem pena, sendo indigna¢do); nem os refeces,
do infortinio a felicidade (isso é o que hd de menos tragico; falta-lhe todo o
necessdrio, pois ndo inspira nem simpatia humana, nem pena, nem temor); tampouco
o individuo perverso em extremo tombando da felicidade no infortinio; semelhante
composi¢do, embora pudesse despertar simpatia humana, ndo inspiraria pena, nem
temor [...]. Resta o herdi em situacdo intermedidria; € aquele que nem sobreleva pela
virtude e justi¢a, nem cai no infortinio em consequéncia de vicio e de maldade [...]

(ARISTOTELES, 2007, p. 32).

Observemos que Aristoteles (2007) prefere o heréi que ndo passa por situagdes
extremas. Basta que o espectador tenha os sentimentos de temor e pena ao ouvir a estdria,
arrepiando-se com a sequéncia de acontecimentos.

Um dos pontos mais importantes da Poética, quando o autor trata de uma questao
polémica inclusive nos dias atuais: a relacdo entre poesia e realidade, contrariando seu mestre,
Platdo. Para o discipulo, “a obra do poeta ndo consiste em contar 0 que aconteceu, mas sim
coisas quais podiam acontecer, possiveis no ponto de vista da verossimilhanca ou da
necessidade” (2007, p. 28). O tedrico destaca que € nessa possibilidade que reside a maior
diferenga entre a poesia e as demais obras textuais, como podemos observar no trecho a
seguir:

Nao é em metrificar ou ndo que diferem o historiador e o poeta; a obra de Her6doto
podia ser metrificada; ndo seria menos uma histéria com o metro do que sem ele; a
diferenca estd em que um narra acontecimentos e o outro, fatos quais podiam
acontecer. Por isso, a Poesia encerra mais filosofia e elevacdo do que a Historia;
aquela enuncia verdades gerais; esta relata fatos particulares. Enunciar verdades
gerais € dizer que espécie de coisas um individuo de natureza tal vem a dizer ou
fazer verossimil ou necessariamente; a isso visa a Poesia, ainda quando nomeia

personagens. Relatar fatos particulares € contar o que Alcibiades fez ou o que
fizeram a ele (ARISTOTELES, 2007, p. 28).

Fica claro, que, para o autor, relatar fatos particulares pertence a histéria enquanto a



poesia cabem os fatos possiveis de acontecerem, isto €, tudo aquilo que for verossimil, sem
estar, necessariamente, ligado ao real. Conforme o tedrico, o poeta é poeta por imitar. E,
mesmo que seus poemas tratem de fatos reais, ele ainda serd um criador. Aristételes destaca
que “o possivel € crivel” e isso serve, também, para os personagens, que nio precisam existir
ou ter existido, mas devem parecer com pessoas reais, ‘“‘como no Anteu de Agatio; nesta, tanto
a acdo como as personagens sdo imagindrias; nem por isso agrada menos” (2007, p. 29).

E importante que as acdes dos personagens inspirem crédito, “de modo que seja
necessario ou provavel que tal personagem diga ou faga tais coisas e necessdrio ou provavel
que tal fato se siga a tal outro” (Idem, p. 35). Em se tratando de tragédia, o filésofo lembra
que os personagens devem ser seres melhores, superiores. Compara o poema com a pintura de
um bom retratista, que reproduz a pessoa de forma semelhante, porém mais bela. Ha casos,
ainda, em que o personagem ou a acdo deve ser representada da forma como parecer melhor.
E o que acontece, por exemplo, quando se representam os deuses, de que ndo se sabe como
sdo nem como deveriam ser.

Um ponto que deve ser sublinhado nessa discussao sobre a relagao da poesia e o real é
que, na visdo de Aristételes (2007), € melhor o impossivel a um possivel ndo convincente.
Porém, ele ressalta que, se o objetivo do poema pode ser alcangado sem contrariar o possivel,
deve-se evitar o impossivel, para ndo errar. “De modo geral, o impossivel se deve reportar ao
efeito poético, a melhoria, ou a opinido comum. Do angulo da poesia, um impossivel
convincente é preferivel a um possivel que nio convenca” (ARISTOTELES, 2007, p. 50).

No que diz respeito ao estilo, o autor evita o rebuscamento. Para ele, pode-se exagerar
nos adornos da linguagem apenas nas passagens sem a¢ao ou ideias centrais, porque brilho

demais ofusca os personagens ou os pensamentos. Além disso, os poetas tém a concessao do

publico para aplicar termos incomuns, conforme se observa:

Imitador, como o pintor ou qualquer outro artista plastico, o poeta necessariamente
imita sempre por uma de trés maneiras: ou reproduz os originais tais como eram ou
sd0, ou como os dizem e eles parecem, ou como deviam ser. Isso se exprime numa
linguagem em que hd termos raros, metdforas e muita modificacdo de palavras, pois
consentimos isso aos poetas (ARISTOTELES, 2007, p. 48).

Assim, j4 que o poeta nem sempre pode imitar o original com precisdo, ele tem
permissdo para utilizar palavras novas ou raras e figuras como as metaforas. Por fim, o autor
defende a economia de palavras, afirmando que a condensagdo textual agrada mais.

Aristoteles ja comega o seu estudo sobre poesia colocando-se em uma posicdo bem

diferente daquela de seu mestre Platdo. Também a trata como imitagdo, porém, explica que



imitar € uma agdo intrinseca do ser humano, o qual tem prazer em fazé-lo e adquire
conhecimento por meio dela. Ele comeca entdo a valorizar mais a poesia. O grande passo que
o discipulo d4 diante de seu mentor estd no que diz respeito a relacio da poesia com a
realidade. Enquanto o maior argumento de Platdo contra essa arte era justamente a distancia
do real, Aristételes defende que o importante € a verossimilhanca e a necessidade, ja que
relatar fatos pertence a histéria, cabendo a literatura, com o mimesis, falar de possibilidade.
Finalmente, no que concerne ao estilo, o filésofo apresenta ideias que bem mais tarde

voltariam a ser destacadas pelos estudiosos modernos, como economia de palavras, permissao

para utilizar neologismos e metiforas e cautela com os rebuscamentos de linguagem.

3.3 A ARTE POETICA DE HORACIO: VALORIZACAO DO TRABALHO TECNICO

O primeiro assunto, abordado ja no inicio da obra Arte Poética, do filésofo e poeta
romano Horédcio (65 a.C — 8 a.C), € a questdo da linguagem com a criagdo de novas
expressoes e neologismos. O autor defende que, se ideias nunca antes vistas exigem a criacdo
de novas expressoes, serd o caso de “forja-las”. Na sua ética, a renovagdo do vocabulério é
algo positivo: “Como, a veloz passagem dos anos, os bosques mudam de folhas, que as
antigas vao caindo, assim perece a geracdo velha de palavras e, tal como a juventude,
florejam, vicosas, as nascedicas” (HORACIO, 2007, p. 57).

A seguir, o filésofo destaca que os géneros literdrios devem ser respeitados, ndo se
podendo escrever uma comédia em versos tragicos, por exemplo, visto que cada género tem
sua estrutura e lugar. Nao € poeta quem nao for capaz de atentar para essa questdo, ou seja:
“Se ndo posso nem sei respeitar 0 dominio e o tom de cada gé€nero literdrio, por que saudar em
mim um poeta?”’ (Idem, p. 57).

No que se refere a criagdo de personagens, Hordcio (2007) esclarece que, ou se deve
seguir a tradi¢do, reeditando caracteres ja celebrados, ou desenvolver personagens coerentes.
Ao optar-se por criar uma nova personagem, a fim de responder por um assunto que nunca
fora tema de poema antes, ela deve ser “fiel a si mesma”, conservando as mesmas
caracteristicas até o final do poema. Para tanto, devem ser observados “os habitos de cada
idade, dar a caracteres e anos mudaveis o aspecto que lhes convém” (HORACIO, 2007, p. 59-
60). Pode-se, nesse processo, misturar verdade e mentira, desde que ndo destoem inicio, meio

e fim. Veja-se que, como Aristételes, ele retoma a questdo da verossimilhanca.



Nesse sentido, o tedrico afirma que a ligacdo com a realidade € mais importante do
que a beleza formal de um poema. Segundo ele, um poema que advém da observagao da vida
agrada mais ao ouvinte do que um poema belo, porém sem contetido. Observe-se o fragmento
abaixo:

Quem aprendeu os seus deveres para com a pitria e para com 0s amigos, com que
amor devemos amar o pai, o irmdo, o hdspede, qual a obrigacdo dum senador, qual a
dum juiz, qual o papel do general mandado a guerra, esse sabe com seguranga dar a
cada personagem a conveniente caracteriza¢do. Eu o aconselharei a, como imitador
ensinado, observar o modelo da vida e dos caracteres e dai colher uma linguagem
viva. Uma pecga abrilhantada pelas verdades gerais e pela correta descricdo dos
caracteres, porém de nenhuma beleza, sem peso nem arte, por vezes deleita mais

fortemente o publico e o retém melhor do que versos pobres de assunto e bagatelas
maviosas (HORACIO, 2007, p. 64).

No que concerne a génese da poesia, Hordcio (2007) defende a importancia da técnica.
Na sua visdo, é equivocado escrever sem regras, como pode-se ver no trecho a seguir: “J4 se
perguntou se o que faz digno de louvor um poema € a natureza ou a arte. Eu por mim néo vejo
o que adianta, sem uma veia rica, o esforco, nem, sem cultivo, o génio; assim, um pede ajuda
ao outro, numa conspiragdo amistosa” (2007, p. 67).

Observa-se que o filésofo ndo negligencia a inspira¢do. No entanto, ele ndo acredita na
inspiragdo sem o apoio da técnica. Ainda dentro dessa perspectiva, o estudioso valoriza a
critica, que € capaz de melhorar a producao poética. Primeiro, ele diz que qualquer um que
resolva escrever, deve oferecer seu texto a um critico e esperar, porque “a palavra lancada nao
sabe voltar atrds” e nao deve aventurar-se a poetizar quem ndo souber fazé-lo. Seus

argumentos mais fortes em favor da critica podem ser observados na citacao que segue:

Um homem honesto e entendido criticard os versos sem arte, condenard os duros,
tracard, com o cdlamo, de través, um sinal negro junto aos desgrenhados, cortard os
ornatos pretensiosos, obrigard a dar luz aos poucos claros, apontard as
ambiguidades, marcard o que deve ser mudado, virard um Aristarco e nao dird: "Por
que hei eu de magoar um amigo por causa duma ninharia?" Tais ninharias levardo o
autor a sérios dissabores, uma vez achincalhado e recebido desfavoravelmente
(HORACIO, 2007, p. 68).

Percebe-se que, conforme Hordcio (2007), a critica é sempre positiva. E melhor,
inclusive, apontar os erros de um amigo que opte por escrever. Porque, ao evitar fazé-lo para
nao magoa-lo, poder-se-4 estar expondo tal amigo ao ridiculo mais adiante.

Um dltimo tema importante € tratado na sua obra: a preocupacdo com a recepgao.
Segundo o autor, o poeta deve buscar “arrebatar” o ouvinte. Para tanto, a poesia deve ser util e

agraddvel ao mesmo tempo, conforme pode-se ver: “Os poetas desejam ou ser uteis, ou



deleitar, ou dizer coisas a0 mesmo tempo agradaveis e proveitosas para a vida. [...] Nao se
distanciem da realidade as fic¢des que visam ao prazer [...] Arrebata todos os sufrdgios quem
mistura o util e o agraddvel, deleitando ao mesmo tempo instruindo o leitor [...]”
(HORACIO, 2007, p. 65). A funcido da poesia, pois, na sua posicio, é a de agradar e instruir
a0 mesmo tempo, sem esquecer, como j4 foi dito, que o remetimento a realidade estd acima da
beleza formal.

Percebe-se, entdo, que Hordcio tem posicdo semelhante a de Aristételes no que se
refere ao estilo, pois ele defende a criacdo de novas palavras ou expressoes se as novas ideias
assim exigirem, valorizando a renovac¢do da lingua. Ele também retoma a questio da
verossimilhanga, pois acredita que a ligagdo com o real e a coeréncia dos personagens
agregam mais valor ao poema do que a beleza formal. Em se tratando da génese poética,
Horicio é o primeiro a ressaltar a técnica, pois ndo cré na inspira¢do sem esse apoio. Além
disso, considera a critica muito positiva, porque promove a melhoria da producdo poética. Ele
também € pioneiro ao preocupar-se com a recepcao, dizendo que o poeta deve arrebatar o
ouvinte. E, em sua opinido, isso sé € possivel se a poesia deleitar e instruir o leitor. Ou seja,

ela ndo pode ser apenas agradavel, mas ser util.

3.4 LONGINO E O SUBLIME: A INSPIRACAO SOMADA A TECNICA

Ainda que suas concepg¢des sejam importantes para a Teoria da poesia, € necessario
salientar que nao hd informacdes seguras a respeito desse estudioso. Nao se conhece as datas
de sua obra, seu nascimento ou morte. Ainda ndo se tem certeza sequer de seu nome, pois ele
também € chamado de Dionisio. Também € essencial esclarecer que as concepcdes acerca do
“sublime”, deixadas por Longino, estdo registradas em uma espécie de carta para um amigo,
nomeado no texto como Postimio Terenciano, a respeito de um tratado elaborado
anteriormente por Cecilio, mestre de retérica da época. O “sublime” seria a poesia maior,
como o proprio autor explica: “o sublime € o ponto mais alto e a exceléncia, por assim dizer,
do discurso e que, por nenhuma outra razao sendo essa, primaram e cercaram de eternidade a
sua gldria os maiores poetas e escritores” (LONGINO, 2007, p. 71).

Longino (2007) inicia a discussao a partir do efeito da poesia sobre os espectadores.
Para a recep¢do, o autor repete o termo “arrebatamento”, utilizado por Hordcio também,

como podemos ver nesta citacao:



Nao é a persuasdo, mas a arrebatamento, que os lances geniais conduzem os
ouvintes; invariavelmente, o admirdvel, com seu impacto, supera sempre o que visa
a persuadir e agradar; o persuasivo, ordinariamente, depende de nds, ao passo que
aqueles lances carreiam um poder, uma forca irresistivel e subjugam inteiramente o
ouvinte (LONGINO, 2007, p. 72).

Um dos pontos mais importantes de seu estudo estd na valorizagdo da inspiragdo do
poeta (que ele chama de “natureza”) somado a técnica (a qual ele denomina “arte”). Ou seja,
para o autor, as qualidades de um poeta ndo podem se resumir a obediéncia as regras, ao

método técnico, tampouco podem basear-se apenas na emocao de quem escreve. Observe-se:

Eu, de minha parte, assevero que ficard provado que as coisas se passam doutra
maneira, se examinarmos que a natureza, embora quase sempre siga leis proprias nas
emocdes elevadas, ndo costuma ser tao fortuita e totalmente sem método e que ela
constitui a causa primeira e principio modelar de toda produ¢do; quanto, porém, a
dimensdes e oportunidade de cada obra e, bem assim, quanto a mais segura pritica e
uso, compete ao método estabelecer dmbito e conveniéncia, sem esquecer que,
deixados a si mesmos, sem o0s preceitos técnicos, sem apoio nem lastro,
abandonados apenas a seus {mpetos e arrojo deseducado, os gé€nios correm perigo
maior, pois, se muitas vezes precisam de espora, muitas outras, de freio (LONGINO,
2007, p. 72).

Pode-se perceber que, para Longino (2007), a inspira¢do nao alcancard o sublime sem
seguir um determinado método, que se faz necessario para “educar os génios”. A fim de
elucidar um pouco mais essa afirmac¢do, o autor lanca mao de uma comparacdo. Ele sublinha
que Deméstenes (sem indicacdo no texto de sua identidade) declara que o maior bem dos
homens é ter sorte e o segundo € tomar boas decisdes e que, quando as decisdes sao
escolhidas de forma errada, anula-se a sorte. Segundo o autor, “O mesmo podemos dizer da
literatura: a natureza ocupa o lugar da boa sorte; a arte, o da boa decisao” (LONGINO, 2007,
p. 72). Como ja foi dito acima, “natureza” pode ser entendida como a inspiracdo, enquanto
que a “arte” seria o trabalho técnico.

Longino (2007) aponta que sublime é o poema com “matéria para reflexdo”, isto €, se
o texto ndo faz com que o ouvinte continue pensando a seu respeito, aprofundando a reflexdo
que ele sugere, o poema nao alcancou o sublime, porque durou apenas o tempo de ser ouvido.
Diz ele: “Verdadeiramente grande é o texto com muita matéria para reflexdo, de ardua ou,
antes, impossivel resisténcia e forte lembranca, dificil de apagar” (2007, p. 76-77).

As passagens realmente sublimes sdo, na Otica do tedrico, aquelas que agradam a
todos, independentemente da idade, ocupacgdo, preferéncias e idiomas. Em sintese: “digamos
assim, sentenca concorde de juizes discordes outorga ao objeto da admira¢do uma garantia

solida e incontestavel” (LONGINO, 2007, p. 77).



Para o autor, hd apenas dois caminhos para a busca do sublime. Um deles € o “dom
inato da grandeza”, pois a poesia sublime s6 é possivel de ser composta por “pessoas de
sentimentos elevados”. Pessoas mesquinhas e servis ndo merecem imortalidade e sdo
incapazes de construir algo grande e admiravel. O outro caminho € a imitagdo dos poetas e
prosadores do passado. Valorizando os cléssicos, ele acredita que “mesmo os ndo muito
favorecidos do sopro divino se inspiram, contagiados da grandeza dos outros” (Idem, p. 85).

Outra questdo que merece destaque, em Longino (2007), é a defesa da
verossimilhanga, como ele deixa claro quando diz que “o mais belo da imaginativa oratdria
consiste sempre em sua possibilidade e verossimilhanga. As violagdes desta norma sdao
chocantes, estranhas; em discursos de estrutura poética e fabulosa, descambam num
conglomerado de impossiveis” (2007, p. 88). O importante nao € apenas o texto ser belo, mas
remeter a realidade e elevar o leitor. Se ndo for possivel, € apenas chocante e, assim sendo,
ndo atinge o sublime.

O autor ainda critica a correcdo exagerada. Ele explica que o empolamento da
linguagem e a pompa de vocabuldrio podem soar estranhos se mal empregados: “empregar em
assuntos de pouca monta palavreado grandioso e solene pareceria 0 mesmo que assentar uma
grande mdscara trdgica numa criancinha” (LONGINO, 2007, p. 99). As vezes, as palavras
mais comuns podem ser mais expressivas e certamente sao compreendidas mais facilmente,
inspirando, de fato, uma confianga maior no que estd sendo dito.

Longino (2007) ainda revela que, as vezes, um poeta, ao se prender demais as normas
poéticas e retdricas, tentando evitar o erro, acaba por ndo atingir o sublime, porque ndo

arrisca, ndo tenta ser grandioso. Isso estd claro no fragmento a seguir:

Eu c4, no entanto, sei que as naturezas demasiado grandes sdo as menos estremes; a
precisdo em tudo acarreta o risco da mediania e nos grandes gé€nios, assim como na
excessiva riqueza, alguma coisa se ha de negligenciar; talvez seja também
inevitdvel, por jamais se exporem a perigos, nem aspirarem as alturas,
permanecerem comumente irrepreensiveis e mais seguras as naturezas humildes e
medianas, e estarem as grandes, por causa da grandeza mesma, sujeitas a cair
(LONGINO, 2007, p. 102).

Para auxiliar no entendimento de seu ponto de vista, o autor apresenta alguns
exemplos. Ele observa que alguns poetas menores, como Apolonio e Téocrito, foram muito
felizes nas obras que publicaram, mas ficaram dentro de uma linha mais segura ao produzir
poesia. Homero, por sua vez, cometeu alguns equivocos, porque procurou a grandeza em tudo
o que fez. Longino pergunta, entdo: “quererias, por isso, ser antes Apolonio do que Homero?”

(2007, p. 103), sabendo que nenhum poeta preferiria ser menor e correto a ser grandioso com



alguns deslizes, que podem ser desvios estilisticos. Homens como Homero, redimem todos os
seus erros com ‘“‘um unico lance sublime e perfeito” (Idem).
O autor acrescenta que o raro € sempre admirdvel, enquanto as coisas uteis e

necessdrias sa30 comuns €, portanto, nao prendem a aten¢do, conforme pode-se ver abaixo:

Dai, guiados por certa tendéncia natural, por Zeus! ndo admitirfamos os pequenos
riachos, ainda que limpidos e tteis, mas o Nilo, o Dantibio ou o Reno, e muito mais
0 Oceano; tampouco este lumezinho acendido por nds, que preserva pura a sua luz,
nos assombra mais do que as chamas celestes, embora estas se obscure¢am muitas
vezes; nem o consideramos mais digno de admiracdo do que as crateras do Etna,
cujas erup¢des langcam das profundezas penhascos, comoros inteiros, € por vezes
derramam rios daquele fogo nascido das entranhas da terra e s6 seu. Com base em
tudo isso, podemos concluir que as coisas tteis ou apenas necessarias a0 homem sao
encontradicas, mas o que suscita admirag@o € sempre o raro (Idem, p. 105).

Em resumo, na 6tica de Longino (2007), a auséncia de falhas evita a censura, mas
pode acabar evitando, também, a grandeza. A perfei¢cdo, portanto, consiste, como ja foi dito
acima, numa combinacao entre arte (técnica) e natureza (inspiragdo), posto que o sublime &
fruto da genialidade somada a correcao formal.

A fim de atingir o sublime, a poesia maior, Longino (2007) busca enumerar algumas
caracteristicas que devem ser observadas na produgdo poética. O autor concorda com Horicio
ao dizer que a inspira¢do deve ser somada a técnica, pois, assim como a poesia ndo pode ser
reduzida a obediéncia a regras, a inspira¢ao também ndo dard resultado sem um método que
“eduque os génios”. Percebe-se, ainda, que o sublime s6 se concretiza no receptor que,
segundo Horécio também, deve ser arrebatado pelo poeta. Sublime é o poema que faz com
que o ouvinte continue pensando a respeito, que tenha matéria para reflexao e que, além disso,
agrade a qualquer um.

Longino ainda concorda com Aristételes e Hordcio ao defender a verossimilhanga,
acrescentando que as violagdes dessa norma s@o chocantes e, assim, ndo permitem que se
alcance o sublime. No que se refere ao estilo, ele parte das ideias aristotélicas, criticando a
correcdo exagerada e o empolamento da linguagem, mas vai além, desprezando termos raros
em prol de palavras o mais simples e claras possivel. Para o autor, s6 hd dois caminhos para o
sublime: o dom inato da grandeza ou a imitacdo dos cldssicos. E, buscando essa grandeza,
muitos poetas ficam presos ao ideal de ndo errar, mas, tentando evitar a censura, acabam

também por perder a possibilidade de alcancar o sublime, porque ndo se arriscam.



3.5 FRIEDRICH SCHLEGEL: A POESIA COMO ESPELHO DO MUNDO

As reflexdes mais consistentes de Friedrich Schlegel (1772-1829), fundador tedrico do
Romantismo alemao, no que se refere a poética estdo nos Fragmentos da revista Lyceum
(1797), Fragmentos da revista Athendum (1798) e Idéias (1800).

Um dos fragmentos da revista Lyceum equipara a poesia a filosofia, ao argumentar que
ambas refletem acerca do mundo com o recurso da ironia. A partir desse argumento, o autor
relaciona arte e ciéncia, afirmando que “Toda a histéria da poesia moderna é um comentério
continuo do breve texto da filosofia: toda arte deve tornar-se ciéncia, e toda ciéncia deve
tornar-se arte; a poesia e a filosofia devem tornar-se uma s6” (Idem, p. 37). No entanto, no
que se refere a critica, o tedrico ndo aceita que a poesia seja julgada por quem nao for poeta.
Observe-se:

A poesia s6 pode ser criticada pela poesia. Um julgamento da arte que ndo seja, ele
préprio, uma obra de arte — ou pela substincia, mostrando como ele nasce de uma
impressdo ligada a necessidade; ou por uma bela forma e um tom liberal no sentido

da antiga sitira romana — ndo tem direito de cidadania no reino da arte
(SCHLEGEL, 1991, p. 37).

Um dos destaques da revista Athendum € o momento em que Schlegel trata da sua
concepg¢do de poesia, considerando a romantica “uma poesia universal progressiva” (1991, p.
39) e explicando que ela abrange “tudo o que € poético, desde o sistema maior da arte,
contendo em si varios sistemas, até o suspiro e o beijo que a crianca-poeta exala numa cangdo
singela” (Idem).

Nesse segmento, ainda, o tedrico utiliza a metidfora da poesia como “espelho do
mundo” e como imagem de uma época, afirmando que “é ela que pode também — mais do que
qualquer outra forma —, livre de qualquer interesse proprio real e ideal, pairar no meio, entre o
retratado e o retratista, nas asas da reflexdo poética, potencializando incessantemente essa
reflexdo, e multiplicd-la, como numa sucessdo infinita de espelhos” (SCHLEGEL, 1991, p.
39). A poesia seria, entdo, uma representacdo da vida através da arte. E essa representacao
pode ser subjetiva, apresentando tracos da realidade e também da criacdo do poeta. E fica
assim caracterizado seu cardter mimético e ficcionalizante.

Embora o autor elabore alguns apontamentos a respeito da poesia, ele nega que possa
existir uma teoria poética. Segundo Schlegel, nenhuma teoria seria capaz de esgotar a poesia,

pois “s6 ela € infinita, assim como so ela € livre; e ela reconhece como sua primeira lei que a



vontade do poeta nao deve submeter-se a lei nenhuma” (1991, p. 39-40).
Outro destaque da revista Athendum é o fato de o tedrico defender a utilidade da

poesia, comparando os poetas com fébricas, o que fica claro quando ele diz:

Acredita-se frequentemente que comparar os autores com o mundo das fébricas seja
uma ofensa. Mas nio deve o verdadeiro autor ser também um fabricante? Ndo deve
ele dedicar toda a sua vida ao oficio de transformar o material literdrio em formas
que sdo uteis e cumprem sua finalidade em grande escala? (SCHLEGEL, 1991, p.
42).

Ja de suas Idéias, considera-se importante 0 momento em que ele valoriza os classicos,
dizendo que todos os poemas classicos t€ém uma ligacdo, constituindo sua obra uma espécie de
“Poema Unico [...] em que a arte poética aparece em estado de perfeicdo” (Idem, p. 44) e,
portanto, que todos os poetas devem ler essas obras.

Conclui-se que uma das maiores diferencas da teoria de Schlegel em relagdo as dos
estudiosos anteriores € que ele equipara a poesia a filosofia. No entanto, a sua concepcao de
poesia romantica abrange tudo o que for poético, até mesmo o suspiro ou o beijo. Além disso,
ele afirma que a poesia sé pode ser criticada por poetas, ja que o julgamento de uma arte deve
ser outra obra de arte. Lembrando Platdo, que compara a poesia a um espelho para chegar a
conclusdo de que ndo passa de aparéncias do real, Schlegel também utiliza a metafora do
espelho, mas considerando-a positivamente, sublinhando que a poesia pode pairar no meio
entre real e fic¢do, apresentando tragos da realidade e também da imaginagdo do poeta. Assim
como Longino, ele valoriza os cldssicos, considerando-os poesia em estado de perfeigdo.
Entretanto, apesar de suas afirmacdes, deve-se lembrar que, em sua Gtica, nenhuma teoria é

capaz de esgotar a poesia, porque ela ndo pode estar submetida a lei alguma.

3.6 COLERIDGE: A VALORIZACAO DOS CLASSICOS E DA SIMPLICIDADE

Em sua Biografia literdria (1817), Samuel Taylor Coleridge (1772-1834), poeta e
critico literario inglés, valoriza os cldssicos e a simplicidade da linguagem na composi¢do
poética. No que tange aos cldssicos, o poeta conta que teve seu gosto aprimorado por um

professor que lhe apresentou a poesia da Antiguidade, conforme trecho a seguir:



Bem cedo ele aprimorou meu gosto levando-me a preferir Demdstenes a Cicero,
Homero e Tedcrito a Virgilio, e ainda Virgilio a Ovidio. Habituou-me a comparar
Teréncio, Lucrécio (nos trechos que eu entdo lia) e principalmente Catulo, em seus
poemas mais castos, ndo sé com os poetas romanos, das chamadas épocas de Prata e
de Bronze, mas igualmente com os poetas da época de Augusto; e, com base no bom
senso e na légica universal, aprendi a ver e a defender a superioridade dos primeiros
na verdade e naturalidade de seu pensamento e estilo (COLERIDGE, 1991, p. 65).

Observe-se que o autor explica que os poetas cldssicos eram superiores “na verdade e
naturalidade de seu pensamento e estilo”. Ele afirma, adiante, que a poesia e, sobretudo, a de

qualidade superior, é uma arte exata como a ciéncia. Veja-se:

Aprendi com ele que mesmo a poesia das odes sublimes e, aparentemente, das odes
mais barbaras, tinha uma légica prépria, tdo exata quanto a da ciéncia; e mais dificil,
porque dependia de um maior nimero de causas fugidias. Nos poetas realmente
grandes — dizia ele — pode-se determinar a razdo da escolha de cada palavra, e
também do lugar que cada palavra ocupa (COLERIDGE, 1991, p. 65).

Por fim, tomando por base o argumento de que cada palavra tem seu peso no poema, o
autor também vai apontar a simplicidade da linguagem como uma das regras de um bom
poema, dando razdo ao seu professor quando este criticava a utilizag@o de frases, metdforas ou
imagens que ndo tivessem um significado concreto ou ‘“cujo sentido pudesse ser transmitido
com igual forca e dignidade por meio de palavras mais simples” (COLERIDGE, 1991, p. 65).

Percebe-se que, para Coleridge, um dos aspectos mais importantes na producao
poética € a valorizacdo dos cldssicos, destacada anteriormente por Longino e Schlegel. O
autor acredita que teve seu gosto aprimorado ao conhecé-los, pois sdo superiores na verdade
de pensamento e no estilo. Ele concorda novamente com Schlegel, ao dizer que a poesia €
uma arte exata como a ciéncia, visto que cada palavra tem sua razdo de fazer parte de um
poema. Finalmente, corrobora Longino, quando defende a simplicidade da linguagem de uma
maneira mais radical que Aristételes, pontuando que ndo ha necessidade de aplicar figuras

como as metaforas e outros termos menos concretos.

3.7 HEGEL E A FANTASIA COMO BASE DA ARTE

No sétimo volume da obra Estética (s/d), intitulado As artes romanticas, o filésofo
alemao Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) aborda diversas questdes acerca do

fendmeno poético. Sua reflexdo inicia por conceituar a poesia frente as demais artes. Em sua



visdo, ela é muito mais completa e ampla. E o “termo médio, que retine os dois extremos de
uma nova totalidade, formados pelas artes plésticas e pela musica” (1993, p. 11) e é “capaz de
representar de forma mais completa que qualquer outra arte a totalidade de um acontecimento,
o desenvolvimento da alma, de paixdes, de representacdes ou a evolugcdo das fases de uma
acdo” (Idem, p. 12). A poesia ainda conseguiria expressar a interioridade subjetiva

concomitantemente a realidade exterior, como explica Hegel:

[...] a poesia estd em condi¢des de exprimir ndo sé a interioridade subjetiva, mas
também as particularidades da vida exterior, de uma forma muito mais completa e
compreensiva do que o fazem a musica e a pintura; ela € simultaneamente sintética e
analitica: sintética na medida em que consegue reunir num unico feixe os elementos
da interioridade subjetiva, analitica, na medida em que ¢ suscetivel de desenvolver,
justapondo-se umas as outras, as particularidades e singularidades do mundo
exterior (HEGEL, 1993, p. 12).

O filésofo ressalta também que a auséncia de uma realidade sensivel, que poderia ser
encarada como uma desvantagem frente a outras artes, como a pintura, €, de fato, uma
“vantagem incalculdvel”, permitindo uma arte mais livre e mais profunda, visto que, “em
virtude de ndo se deixar limitar por um espaco determinado e, ainda menos, por um momento
determinado de uma situacdo ou agdo, a poesia € capaz de representar um objeto em toda a
sua profundidade, assim como em toda a extensdo de sua explicitacdo temporal” (HEGEL,
1993, p. 12-13).

O autor acrescenta que a Unica ferramenta de que se utiliza o poeta sdo as palavras. As
palavras seriam o material de que dispde o artista, enquanto o conteido poético € “um mundo
de representacdes criadas pela fantasia, é o espiritual em si” (Idem, p. 15). Hegel (1993)
compara as palavras ao bronze, a0 mdrmore e aos sons trabalhados em outras artes. O
elemento verbal seria apenas um meio de comunicagdo. Por isso, as obras podem ser lidas,
recitadas, traduzidas e até transformadas em prosa, sem perderem o seu valor — porque “as
representacdes e intui¢des”’, que formam o contetido da poesia, permanecem inalteradas. A
proposito disso, o filésofo afirma que qualquer coisa que interessar ao espirito pode ser

matéria para um poema. Veja-se:

N

[a poesia] deve-se a expressdo do que hd de verdadeiro em si nos interesses
espirituais; para exprimir, ndo a substancialidade na generalidade da sua significacdo
simbdlica ou na particularizagdo do seu rigor cldssico, mas no que esse proprio
substancial implica de especial e de particular, quer dizer tudo, ou quase tudo aquilo
que, de uma maneira ou de outra, pode interessar o espirito. A arte que se expressa
por meio da palavra tem, portanto, diante de si, tanto no que se refere ao seu
conteido como a forma de o exprimir, um campo infinitamente mais vasto que as
demais artes. Qualquer contetido, todo o objetivo natural ou espiritual, quaisquer



acontecimentos, faganhas, eventos, situacdes fisicas e morais, se deixam englobar na
esfera da poesia e tratar por ela (HEGEL, 1993, p. 17).

O tedrico ainda destaca que, apesar de o poeta necessitar da comunicacao verbal para
revelar a sua poesia, esse procedimento ndao deve ser utilizado tal como aparece na
“consciéncia vulgar”. Para Hegel, “o elemento torna-se poético somente depois de ter sido
elaborado pela arte, tal como a cor € o som nada tm em si de pictérico e musical,
transformaram-se em pintura e musica depois de trabalhados pela arte” (1993, p. 18, grifo do
texto original). Esse tratamento artistico busca a distingdo entre poesia e prosa, através da
selecao, disposicao e sonoridade das palavras, importantes para a primeira.

O filésofo esclarece que, diferentemente das demais expressoes artisticas, a poesia nao
depende dos materiais para existir. Enquanto, nas outras artes, o contetido adquire apenas a
forma que lhe permitem os materiais empregados, a expressao poética “deve, no seu
conteddo, conter o seu fim em si mesma e, num interesse puramente tedrico, transformar tudo
0 que € capaz de apreender em um mundo independente e completo em si” (Idem, p. 19),
trabalhando para exprimir “qualquer contetido suscetivel de entrar no dominio da fantasia”
(Idem, p. 20). J4 no que tange ao objeto e interesse da poesia, Hegel (1993) enfatiza a busca

de significado para a existéncia. Observe-se:

N

Efetivamente, a principal missdo da poesia consiste em evocar a consciéncia a
poténcia da vida espiritual, e tudo aquilo que, nas paixdes e sentimentos humanos,
nos estimula e nos comove ou desfila tranquilamente diante do nosso olhar
meditativo, quer dizer, o reino ilimitado das representacdes, das a¢des, das faganhas,
dos destinos humanos, a marcha e as peripécias do mundo e a maneira como ele é
regido pelos deuses. E por isso que a poesia sempre foi, e continua a ser, a fonte na
qual o homem sacia a sua sede de conhecer, o seu desejo de se instruir. Aprender e
ensinar € comunicar e assimilar-se o conhecimento do que existe. As estrelas, as
plantas e os animais ndo conhecem ou ndo tém consciéncia das leis que os regem;
mas o homem n@o existe sendo em virtude da lei da sua existéncia, quando sabe de
si e de quanto o rodeia; deve conhecer os poderes que o impelem e dirigem, e esse
conhecimento é-lhe dado pela poesia sob uma forma substancial (HEGEL, 1993, p.
32, grifo do texto original).

O autor também observa que a poesia varia com a época, de acordo com 0s interesses
de cada fase da civilizagdo, ja que o pensamento humano acerca do universo encontra sua
expressdo na poesia, porque a palavra é capaz de exprimir tudo o que se passa no espirito.
Porém, apesar dessas diferengas, hd um elemento universal que torna a poesia inteligivel para
o homem de qualquer povo ou época. Dai que a poesia grega tenha sido sempre objeto a se
admirar e imitar, pois com significa¢do inesgotavel.

Hegel (1993) destaca, contudo, que ndo se pode esquecer que essas obras,



independentemente da época, também sao fruto da criacdo do poeta. A partir dessa afirmacgdo
somada ao espaco que o filésofo dedica a fantasia na arte poética, fica claro que, em sua 6tica,
a realidade é um ponto de partida para a arte, mas que deve ser superada. Para o tedrico, a
poesia “procura antes de tudo sobrepujar a realidade sensivel e diminui-la” (Idem, p. 22). Ele
explica que o historiador deve narrar o que existe, sem interpretagdes arbitrarias ou
deformacgdes poéticas, sem introduzir a minima modificacio ou correcdo. Mas essa
modificacdo ou corre¢do constitui, de fato, a principal tarefa da poesia, a fim de deixar

“transparecer melhor a substancia intima da coisa” (Idem, p. 59). Entretanto, acrescenta:

Tudo o que a poesia representa relativamente a ambiéncias exteriores, caracteres,
paixdes, situagdes, acdes, acontecimentos e destinos das personagens, se encontra ja,
e muito mais frequentemente do que se pensa, na vida real. Pode-se portanto dizer
que ainda neste caso a poesia aborda um terreno histdrico, e as digressdes, 0s
desvios e as modificacdes a que se dedica devem encontrar a sua justificacdo na
razdo, na propria esséncia das coisas na necessidade de, por este aprofundamento,
encontrar uma expressdo mais verdadeira e mais viva, e ndo resultarem de um
insuficiente conhecimento do real, de uma insuficiente compenetragdao com ele, de
um capricho arbitrario ou do desejo de parecer original (HEGEL, 1993, p. 60-61).

E papel da poesia, portanto, distorcer o real, modificd-lo apenas para trazer a tona a
esséncia das coisas. Para alcancar esse objetivo, o poeta precisa de uma “poderosa fantasia
criadora” (Idem, p. 65). Porém, o autor considera a missao do poeta como mais dificil e
também mais facil do que dos demais artistas. Como ele trabalha com a palavra, pode
exprimir “tudo o que se agita nas profundidades da consciéncia, tudo o que habita as suas
regides aparentemente mais inacessiveis” (Idem, p. 66), todavia, ele “ndo deve nem procurar
atingir a plenitude concreta e sensivel com a qual o artista pldstico exterioriza os seus
conteddos, nem ater-se unicamente a interioridade sentimental da alma cujas ressonancias
constituem o dominio da musica”. Além disso, o poeta precisa conhecer 0 mais
profundamente possivel o tema sobre o qual vai tratar, mas “deve romper qualquer lagco
pratico com o seu tema, contempléd-lo livremente e manter a seu respeito uma atitude isenta de
qualquer interesse pessoal” (Idem, p. 67).

No que diz respeito a finalidade poética, o filésofo destaca que a poesia “se deve
conservar afastada de todo o fim exterior a arte e ao puro gosto artistico” (Idem, p. 61), pois,
se procurar por um fim fora de si, estard rebaixando-se ao nivel de um meio ou um servigo.
Hegel propde, portanto, que “o verdadeiro objetivo da poesia é simples e unicamente poético,
e que todos os outros objetivos podem ser mais segura e eficazmente alcancados por outros
meios” (Idem). Em resumo, para o tedrico, a Unica finalidade poética € “criar a beleza e

desfrutd-la” (Idem, p. 57, grifo do texto original).



E, para criar a beleza, Hegel (1993) acredita que o poeta precisa observar a forma e a
sonoridade. A poesia € um discurso sonoro e, por essa razdo, “deve ser elaborado segundo a
sua duragdo temporal, a sua sonoridade real, etc., o que exige a cooperagao do compasso, do
ritmo, da rima, etc.” (Idem, p. 72). O poeta também deve-se utilizar de analogias,
comparacdes, metaforas e outras imagens, que nada mais sdo do que a realidade trabalhada
pela fantasia. “A crenca na realidade do mundo, tal como o vemos com 0s nossos olhos
prosaicos, torna-se uma crenca na fantasia pela qual o tinico mundo real é o da consciéncia
poética” (Idem, p. 76).

Em se tratando da linguagem poética, o fildésofo ressalta que o mais importante ndo € o
seu grau de elaboracao e, sim, sua forca de expressao e poder comunicativo. Em sua visdo, a
linguagem poética é diferente daquela utilizada em outras esferas, como o discurso cientifico
ou religioso, e mesmo da linguagem comum. Hegel (1993) explica que, sem essa
diferenciacdo da linguagem, a poesia ndo chamaria a aten¢do dos leitores, “porque o povo
dispde ja de uma linguagem prosaica para uso da vida comum, de modo que a expressao
poética, para despertar o gosto e excitar a curiosidade, deve afastar-se da linguagem vulgar e
servir-se de outras palavras, mais elevadas e mais ricas de substancia” (Idem, p. 84).

Segundo o tedrico, para o poeta desenvolver essa linguagem mais expressiva, € preciso

muito trabalho técnico, pois a inspiracao ndo alcanga esse objetivo sozinha. Observe-se:

uma obra de arte ndo pode ser o produto de um sentimento instantdneo; deve ser
uma obra refletida, ndo deve ficar sujeita ao entusiasmo da inspira¢do, mas, na
qualidade de criagdo do espirito, deve desenvolver-se numa atmosfera de calma e
serenidade artisticas e de disposic¢des licidas (HEGEL, 1993, p. 84).

Desse modo, algumas questdes estilisticas precisam ser analisadas, segundo Hegel
(1993). O metro e a rima sdo essenciais, pois caracterizam o elemento sensivel da ressonancia
e da sonoridade. Diz Hegel: “De uma maneira geral, o verdadeiro talento artistico move-se de
encontro aos seus materiais sensiveis para os vencer, como num elemento que, em vez de o
travar ou oprimir, o eleva e ajuda” (1993, p. 88). O autor lembra que a poesia “é
essencialmente uma arte sonora” (Idem, p. 118) e essa sonoridade “nunca deve estar ausente
porque constitui o Unico lado pelo qual se encontra numa relagdo real com o exterior” (Idem,
p. 119).

Ap6s refletir acerca da poesia em geral, Hegel (1993) estabelece uma divisdo da
poesia, em épica, lirica e dramatica. O conteido da poesia €pica baseia-se na a¢do e em sua

concep¢do de mundo, através de acontecimentos reais. J4 na poesia lirica ou dramatica, o



mundo € criado pelo homem, a partir de intuicdes, reflexdes e sentimentos, buscando o eu
interior, em detrimento de fatos exteriores.

A diferenca também estd na posicdo do poeta. No poema épico, o poeta deve
desaparecer ante as criacdes, porque o que importa sdo os acontecimentos concretos. J4 a
poesia lirica elimina a apresentacdo muito concreta da realidade, “o espirito reclui-se em si
mesmo, perscruta a sua consciéncia e procura dar satisfacdo a necessidade que sente de
exprimir, ndo a realidade das coisas, mas o modo por que elas afetam a alma subjetiva e
enriquecem a experiéncia pessoal, o conteido e a atividade da vida interior” (HEGEL, 1993,
p- 217-218).

O fil6sofo lembra que, a despeito das diferencas, o conteido da poesia deve atrair e
fazer sentido a qualquer pessoa. Os acontecimentos do poema épico devem ser
compreendidos e despertar a atencdo de qualquer povo em qualquer época,
independentemente da histéria narrada. E as impressdes pessoais do poema lirico devem ser
“sentimentos e consideracdes capazes de despertar em outras pessoas sentimentos e
consideragdes latentes” (Idem, p. 218).

O drama, por fim, constitui a totalidade mais completa e a fase mais elevada da arte,
porque resulta da soma dos principios épico e lirico. Segundo Hegel, a poesia dramatica “é
um género superior, pois apresenta uma acao circunscrita como sendo uma agao real, cujo
resultado deriva tanto do cardter intimo das personagens que a efetuam, como da natureza
substancial dos fins e conflitos que a acompanham ou que provoca” (1993, p. 303).

Observa-se, portanto, que as maiores contribui¢cdes de Hegel (1993) frente as teorias
precedentes € o espago que ele dedica a fantasia e a valorizagao da poesia como arte superior
as demais, por expressar a interioridade subjetiva ao mesmo tempo que a realidade exterior.
No que se refere a temadtica, ao dizer que a poesia pode tratar de qualquer coisa que interesse
ao espirito, ele se aproxima de Schlegel, para quem a poesia abrange tudo o que é poético.
Outro ponto em que tais tedricos se assemelham € a relacdo com a realidade. Para Schlegel, a
poesia € um espelho do mundo, entre o real e o poeta. Da mesma forma, Hegel abre espago
para a fantasia, considerando que o poeta pode modificar o real, a fim de alcancar a esséncia
das coisas. Ele também relembra Platdo, quando afirma que o poeta deve conhecer o tema
sobre o qual poetiza, mas acrescenta que deve tratd-lo de maneira impessoal.

Hegel também valoriza o trabalho técnico, da mesma forma que o haviam feito
Horacio, Longino e Coleridge. Também exalta a poesia cldssica grega, tal como o fizeram
Longino e Schlegel e Coleridge. Em se tratando de estilo, destaca o valor da forca expressiva

da linguagem e defende o uso de imagens e figuras estilisticas, como Aristételes, e discorda



de Coleridge, pois, para o filésofo alemdo, a poesia deve oferecer mais do que a linguagem
vulgar comum para atrair o publico. Ainda nesse sentido, prestigia a sonoridade, a forma e a
escolha das palavras.

z

Por fim, no que tange a utilidade da poesia, Hegel enfatiza que seu tnico fim € “criar a
beleza e desfrutd-la”, mantendo-se afastada de qualquer finalidade exterior a arte, para evitar

o rebaixamento a categoria de um simples servigo.

3.8 A ARTE PELA ARTE DE EDGAR ALLAN POE

Nos textos Carta a B (1831) e O principio poético (1850), de Edgar Allan Poe (1809-
1849), esse poeta, contista e critico norte-americano defende, sobretudo, a arte pela arte e o
prazer estético da poesia, criticando a ideia de que esta deva ter uma funcdo social e
compromisso com a verdade.

Em Carta a B, ele afirma que o poema opde-se a obra cientifica porque seu objetivo é
o prazer e ndo a verdade; e opde-se também ao romance, porque busca um prazer
“indefinido”, que o autor explica: “o0 romance apresenta imagens concretas com sensagoes
definidas e a poesia com sensacdes indefinidas, sendo que a musica lhe € essencial” (POE,
1991, p. 69). Poe (1991) valoriza, ainda, o papel da musicalidade nos poemas, sintetizando
que “a musica, quando combinada com uma ideia aprazivel, é poesia; sem a ideia, é apenas
musica; e a ideia sem a musica é prosa pela sua prépria definibilidade” (Idem).

O principio poético trata da emocdo como elemento da poesia e de sua relacdo com a
realidade. O autor classifica como ‘“heresia do Didético” a concepg¢do de que o objetivo de um
poema seja a verdade. Poe (1991) explica que ha a possibilidade de se escrever um poema

somente por amor ao fazer poético sem que precise remeter a uma verdade. Observe-se:

Aceitamos como fato consumado que escrever um poema apenas por amor ao
poema, e reconhecer que este € nosso objetivo, seria confessar que carecemos
totalmente da verdadeira dignidade e forca poética; mas o fato puro e simples é que,
se nos permitissemos olhar para dentro de nossos proprios coragdes, irfamos
descobrir imediatamente que ndo existe, nem pode existir, em nenhum lugar do
mundo, obra mais digna ou mais nobre que este mesmo poema — este poema per se
— este poema que é um poema e nada mais — este poema escrito tdo-somente por
amor ao poema (POE, 1991, p. 70, grifo do texto original).

O critico define a poesia como a “Cria¢do Ritmica do Belo” e acrescenta que, dessa



maneira, o compromisso da poesia é com o belo e o gosto, que suas relagdes com o intelecto e
a consciéncia sdo somente “colaterais”, ou seja, “a ndo ser casualmente, ela [a poesia] ndo tem
qualquer relacdo com o Dever ou com a Verdade” (Idem). E conclui que isso ndo significa

que a paixdo, o dever e a verdade ndo possam fazer parte de um poema. Veja-se:

Nao se deduz, dai, que as excitacdes da Paixdo, ou os preceitos do Dever, ou mesmo
as licoes da Verdade, ndo possam ser introduzidos num poema, e de modo
proveitoso; pois eles podem contribuir, incidentalmente, de varias maneiras, para os
objetivos gerais da obra: mas o verdadeiro artista sempre procurard atenui-los numa
subordinacdo apropriada aquele Belo que é a atmosfera e a verdadeira esséncia do
poema (POE, 1991, p. 71).

Entende-se, assim, que tais elementos podem ser incorporados ao poema e talvez até
contribuir para o resultado, porém, ndo sdo o objetivo final da poesia e, portanto, devem estar
subordinados ao Belo, que € a esséncia do poema.

Defensor da arte pela arte, considerando-a como um fim em si mesmo, a énfase da
poética de Poe reside na arte pelo prazer do fazer. Ao contrdrio de Schlegel e Coleridge,
coloca poesia e ciéncia em pélos opostos, j4 que o compromisso da arte é com o prazer
enquanto que o da ciéncia é com a verdade. Discordando também de Platdo, Poe classifica
como heresia apontar a vinculacdo com o real como objetivo da poesia, ja que um poema deve
existir apenas pelo prazer do fazer estético. Opondo-se ainda a Platdo e também a Horécio,
pondera que o dever e a verdade até podem ser incorporados a um poema, mas devem estar

sempre subordinados ao belo, que € a sua esséncia.

3.9 O PINTOR DA VIDA MODERNA: CHARLES BAUDELAIRE

Em sua obra O pintor da vida moderna (1868)*°, Charles Baudelaire (1821-1867),
poeta e tedrico francés, expde as suas concepgdes e opinides acerca do artista moderno. Para
tanto, utiliza-se de um personagem, um pintor, que ele define como “artista imaginario” e a
quem chama de “Sr. G”. Contudo, as ideias apresentadas pelo autor através desse personagem
imagindrio nao se restringem a pintura. Elas cabem para a arte moderna em geral, incluida a

poesia. Tanto que ele fala que o Sr. G., como observador, “por vezes € poeta: mais

* 0 pintor da vida moderna surgiu em trés partes em Le Figaro, no ano de 1863. Integrou, mais tarde, uma
coletdnea de escritos, diversas vezes alterada pelo autor e editada postumamente, em 1868, no volume que
recebeu o nome de L’Art romantique.



frequentemente aproxima-se do romancista ou do moralista; ele € o pintor da circunstancia e
de tudo aquilo que ela sugere de eterno” (BAUDELAIRE, 1993, p. 11-12).

O estudioso inicia sua reflexdo afirmando que a beleza da circunstancia e dos
costumes merece a mesma atencdo da beleza geral e classica. Mas explica que o prazer de
representar o presente vai além dessa questdo: refere-se, ainda, a sua “qualidade essencial de
presente” (Idem, p. 8), traduzindo a moral e a estética de cada tempo. Veja-se: “A ideia que o
homem faz do belo impregna todo o modo préprio de se arranjar, enruga ou repuxa O seu
vestudrio, arredonda ou alonga o seu gesto, € penetra mesmo sutilmente, a longo prazo, nos
tragos do seu rosto. O homem acaba por se assemelhar aquilo que pretendia ser” (Idem).

Ao tratar da inspiragdo, Baudelaire (1993) lembra Platio ao denomind-la de
“danacdo”, e considera que a melhor maneira de se observar as coisas seja com os olhos de
uma crianga, para quem nenhum aspecto da vida estd “desgastado”, como pode-se constatar

no fragmento a seguir:

A crianca v€ tudo como se fosse uma novidade; estd sempre ébria. Nada se
assemelha mais aquilo que chamamos inspiracdo, do que a alegria com a qual a
crianca absorve a forma e a cor. Ousarei ir um pouco mais longe; afirmo que a
inspira¢do tem certa relacdo com a congestdo, e que todo o pensamento sublime é
acompanhado de um impulso nervoso, mais ou menos forte que ressoa até o
cerebelo. O homem genial tem os nervos s6lidos; a crianca tem-nos frageis. Num, a
razdo ocupou um espacgo considerdvel; no outro, a sensibilidade ocupa quase todo o
ser (BAUDELAIRE, 1993, p. 16).

Além disso, o tedrico também valoriza a inspiracdo em detrimento da técnica, ao dizer
que “a gama dos tons e a harmonia geral sdo estritamente observadas com um génio que
advém mais do instinto do que do estudo” (Idem, p. 28). Apesar dessa declaracdo, deve-se
levar em conta que Baudelaire aprecia o artificio e a maquiagem, logo, pode-se deduzir que
ele reconhece a importancia do trabalho e do esforgo técnico.

O autor também pontua que poderia chamar o artista de dandy e elucida tal conceito
na sua Otica: “Estes seres estdo permanentemente em estado de cultivar a ideia do belo nas
suas pessoas, de satisfazer as suas paixdes, de sentir e de pensar. Possuem assim, a sua
vontade, e numa vasta medida, o tempo e o dinheiro” (Idem, p. 41). Ressalta que ser um
dandy ‘“‘implica uma quinta-esséncia de cardter e uma inteligéncia sutil de todo o mecanismo
moral deste mundo” (Idem, p. 17). No entanto, o Sr. G. ndo pertence ao dandismo, visto que
“o dandy aspira a insensibilidade e € por ai que o Sr. G., que é, por seu turno, dominado por

uma paixao insacidvel, a de ver e de sentir, se separa violentamente do dandismo” (Idem).



Baudelaire (1993) destaca que o dominio do artista € a multiddao. Explica-se: “Para o
flaneur perfeito, para o observador apaixonado, eleger domicilio no meio da multidao, no
inconstante, no movimento, no fugitivo e no infinito, constitui um imenso gozo. Estar fora de
casa e, no entanto, sentir-se em todo o lado em casa” (Idem, p. 18). Compara o artista a um
espelho imenso, “um caleidoscopio dotado de consciéncia que, em cada um dos seus
movimentos, representa a vida multipla e a graca do mével de todos os seus elementos”
(Idem).

Conforme o tedrico, o interesse desse artista volta-se para “as paisagens da grande
cidade, paisagens de pedra” (Idem, p. 19), a vida das capitais e tudo que se refere a

modernidade. Observe-se:

Para definir uma vez mais o género de temas preferidos pelo artista, dirfamos que se
trata da pompa da vida, tal como ela se oferece nas capitais do mundo civilizado, a
pompa da vida militar, da vida elegante, da vida galante. O nosso observador esta
sempre, com rigor, no seu posto, em qualquer lugar onde escorram os desejos
profundos e impetuosos, os Orenocos do coragdo humano, a guerra, o amor, 0 jogo;
em qualquer lugar onde se agitem as festas e as ficcdes que representam estes
grandes elementos de felicidade e infortinia (BAUDELAIRE, 1993, p. 37).

O autor valoriza tudo o que ¢ transitério, efémero e circunstancial. A beleza de
representar o presente reside no fato de que “cada época tem seu porte, o seu olhar, o seu
gesto” (Idem, p. 22) e que, por isso, ndo se deve prender ao passado, “pois quase toda a nossa
originalidade nos vem da marca que o tempo imprime nas nossas sensacoes’” (Idem, p. 23-24).

O estudioso reserva um espaco de seu texto a mulher. Em resumo, ela “é um reflexo
de todas as gracas da natureza condensadas num sé ser; € o objeto da admiragdo e da
curiosidade mais viva que o quadro da vida pode oferecer ao contemplador. E uma espécie de
idolo estapido, talvez, mas resplendoroso, encantador” (Idem, p. 47). Entretanto, ele assinala
que, ao vislumbrar-se uma mulher, ndo se pode separd-la de suas roupas. E questiona: “Que
poesia ousaria, na pintura do prazer causado pela aparicdo de uma beldade, separar a mulher
do seu vestuario?” (Idem, p. 48). Trata-se, portanto, de uma “totalidade indivisivel” (Idem).

A partir dai, Baudelaire (1993) trata da questdo a qual dedica grande parcela de seu
estudo. Ele afirma que a concep¢do de moral do século XVIII criou um conceito equivocado
de belo, segundo o qual a natureza seria fonte e base de toda a beleza. No entanto, em sua
Otica, “a natureza ndo ensina nada” (Idem, p. 49). Veja-se: “O mal faz-se sem esforco,
naturalmente, por fatalidade; o bem é sempre produto de uma arte” (Idem, p. 50). E acrescenta

que, se a natureza € “ma conselheira” em se tratando de moral, o mesmo € verdadeiro no que



tange ao belo. Os ornamentos e as modas sdo, na sua visdo, deformagdes sublimes da
natureza.

O autor volta-se, entdo, para a mulher, confirmando que sua grande forca estética esta
justamente nessa beleza artificial, nas ferramentas das quais ela se utiliza para melhorar a sua
aparéncia real e que ela “deve portanto recorrer a todas as artes para obter os meios de se
elevar acima da natureza” (Idem). Ele defende a maquilhagem, que faz com que sumam todas
as manchas que a natureza colocou na pele, aproximando o ser humano da estdtua, idealizada
como “um ser divino e superior” (Idem).

Pode-se, assim, analisar a concepcdo que ele faz da representacdo artistica e de sua
relacdo com a realidade. Baseando-se no fato de que a natureza nao engloba toda a beleza,
pergunta: “Quem ousaria atribuir a arte a funcdo estéril de imitar a natureza?” (Idem, p. 52).
Retomando seus apontamentos anteriores, Baudelaire sublinha que ‘“todos os bons e
verdadeiros desenhadores desenham segundo a imagem inscrita na sua mente, € ndo segundo
a natureza” (1993, p. 26). Assim, para ele, a arte nunca serd uma representacao do real e, sim,
da ideia que o artista faz do real. Essa ideia inscreve-se, primeiro, na mente do artista para,
entao aparecer na sua obra.

Apos essa reflexdo, o estudioso conclui que, se € possivel enxergar beleza nas coisas
mais triviais da vida e da cidade moderna e até mesmo na artificialidade da cortesa e da
comediante, pode-se criar um novo conceito de belo, que combine com os tempos modernos,
ou seja:

[...] a beleza particular do mal, o belo no horrivel. E, na realidade, retomando esta
ideia de passagem, a sensacdo geral que emana de todo este bricabraque contém
mais tristeza do que divertimento. Aquilo que faz a beleza particular destas imagens
¢ a sua fecundidade moral. Elas estdo plenas de sugestdes cruéis, dsperas, que a

minha pena, ainda que acostumada a lutar contra as representagdes plasticas, pode
apenas, talvez insuficientemente, traduzir (BAUDELAIRE, 1993, p. 57).

Baudelaire (1993) finaliza sua teoria confirmando que o Sr. G. tem um grande mérito
por fazer aquilo que os demais artistas ndo fizeram, isto é, procurar a beleza da vida presente,
dos tempos modernos, de tudo que € passageiro e fugaz. E conclui, afirmando sobre o Sr. G.:
“Muitas vezes estranho, violento, excessivo, mas sempre poético, soube concentrar nos seus
desenhos o sabor amargo ou capcioso do vinho da Vida” (Idem, p. 61).

A poética de Baudelaire gira toda em volta de seu conceito particular de beleza, a
beleza do presente, da circunstancia, das cidades e multiddes, do artificial e até mesmo do
mal. E sob essa perspectiva, que o autor considera como sendo a fun¢do maior da poesia

traduzir a moral e a estética de cada época. A sua concepcdo sobre a relacdo entre poesia e



realidade também estd submetida ao seu conceito de belo ja que, se a natureza € incapaz de
englobar toda a beleza, ndo ha razdo de a arte ficar restrita a sua representacdo, pois o feio
também pode ser belo. Para Baudelaire, a poesia é a ideia pessoal que o poeta faz do real,
defendendo, assim, a subjetividade e a fantasia, da mesma maneira que Hegel fez antes dele.
Nesse sentido, portanto, ele também se aproxima da metafora do espelho apresentada por

Schlegel.

3.10 PAUL VALERY E A RELACAO ENTRE AUTOR, OBRA E LEITOR

Paul Valéry (1871-1945), poeta e tedrico da poesia, deixou quatro textos com
importantes apontamentos a respeito do fendmeno poético. Em Acerca do Cemitério
marinho’! (1933), ele define o objetivo da poesia, valorizando a ambiguidade e a sonoridade,
diferencia prosa e poesia e trata do papel do leitor; nas Questées de poesia™ (1935), ele volta
a tratar da recepgao e desprestigia os criticos; na Primeira aula do curso de Poética (1938)%,
aborda a relagdo entre autor, obra e leitor e também a linguagem poética; e em Poesia e
pensamento abstrato™ (1939), considera a importincia do trabalho técnico e trata da questio
do som e significado das palavras.

O autor inicia sua reflexdo em Acerca do Cemitério marinho definindo o objetivo da

poesia. Explica ele:

A forca de submeter o verbo comum a imprevistos sutis sem romper as “formas
consagradas”, a captura e a reducdo das coisas dificeis de serem ditas; e, sobretudo,
a conduta simultdnea da sintaxe, da harmonia e das ideias (que é o problema da
poesia mais pura) sdo, na minha opinido, os objetivos supremos de nossa arte
(VALERY, 1991, p. 172).

Diferencia, ainda, a poesia da prosa, quando diz que a esséncia da segunda & ser
compreendida e que isso “subentende o universo da experiéncia e dos atos” (Idem, p. 172), o

qual ndo permite a ambiguidade e ndo necessita da sonoridade da primeira.

*! Publicado em La Nouvelle Revue Frangaise, 1° de margo de 1933, p. 399-411.

*2 Publicado em La Nouvelle Revue Frangaise, 1° de janeiro de 1935, p. 53-70.

* Aula inaugural do curso de poética no College de France em 10/12/1937, publicado como folheto pelo autor e
professores do College de France, 1938, e na Introduction a la Poétique, Paris, Gallimard, 1938.

** Conferéncia na Oxford University, publicada em folheto com esta mengdo: The Zabaroff Lecture for 1939, at
the Clarendon Press, Oxford, 1939.



O universo poético, ao contrario, ¢ um “universo de relacdes reciprocas, andlogo ao
universo dos sons, no qual nasce e movimenta-se o pensamento musical. Nesse universo
poético, a ressonancia prevalece sobre a casualidade, e a ‘forma’, longe de desvanecer-se em
seu efeito, € como que novamente exigida por ele” (Idem, p. 173, grifo do texto original). A
poesia, portanto, ndo exige clareza nem simplicidade da linguagem, pois como afirma o autor:
“o universo poético de que falava introduz-se pela quantidade, ou melhor, pela densidade das
mensagens, das figuras, das consonancias, dissonancias, pelo encadeamento dos rodeios e dos
ritmos” (Idem). A partir dessa diferenca, Valéry conclui que, na poesia, ndo ha como separar
linguagem e significado: “Se o sentido € o som (ou se o conteido e a forma) podem ser
facilmente dissociados, o poema se decompaoe” (1991, p. 175).

O autor finaliza sua reflexdo em Acerca do Cemitério marinho, valorizando o papel do
leitor na constru¢do da obra, ao afirmar: “Ndo é em mim que se compde a unidade real de
minha obra. Eu escrevi uma ‘partitura’ — mas s6 posso escutd-la quando executada pela alma
e pelo espirito de outra pessoa” (Idem, p. 176). Na sua 6tica, o poeta escreveu o que desejou,
porém o texto pode ser usado a vontade por qualquer um, permitindo interpretacdes diversas,
independente do que ele quis dizer inicialmente.

A recepcdo também € retomada em Questoes de poesia. Aqui, o conceito de belo
aparece como algo suscetivel as paixdes do leitor que, mais uma vez, aparece como ator

importante na construc¢ao do significado da obra. Veja-se:

Esse é um assunto particular, a beleza; a impressao de reconhecé-la e senti-la em tal
momento é um acidente mais ou menos frequente em uma existéncia, como
acontece com a dor e a voldpia; mas mais casual ainda. Nunca € certo que um tal
objeto nos seduzird; nem que, havendo agradado (ou desagradado) uma vez,
agradard (ou desagradard) na vez seguinte. Essa incerteza que frustra todos os
célculos e todos os cuidados e que permite todas as combinagdes das obras com os
individuos, todas as rejeicdes e todas as idolatrias, faz com que os destinos das obras
participem dos caprichos, das paixdes e variacdes de qualquer pessoa (VALERY,
1991, p. 182).

Ao tratar do efeito da poesia sobre o leitor, Valéry (1991) fala a respeito da critica. Ele
desmerece o papel dos criticos e estudiosos da poesia, porque acredita que o leitor ndo tem
seu prazer aumentado com suas consideracdes. Explica que o que se pergunta e o que se
responde a respeito da poesia e a ideia que se d4 nos estudos nao fornece subsidios para que

se possa ler melhor um poema. E acrescenta:

Ensinam-me datas, biografias, entretem-me com disputas, com doutrinas que ndo me
preocupam quando se trata de canto e da arte sutil da voz portadora de ideias... Onde
estd entdo o essencial nessas propostas e nessas teses? O que é feito do que se



observa imediatamente em um texto, das sensacdes que ele estd destinado a
produzir? Ainda havera tempo de se tratar da vida, dos amores e das opinides de um
poeta, de seus amigos e inimigos, de seu nascimento e de sua morte, quando
tivermos avancado bastante no conhecimento poético de seu poema, ou seja, quando
estivermos transformados no instrumento da coisa escrita, de maneira que nossa voz,
nossa inteligéncia e todos os meios de nossa sensibilidade se tenham composto para
dar vida e presenca poderosa ao ato de criagdo do autor (VALERY, 1991, p. 183,
grifos do texto original).

O autor entende que seja “mais facil e mais humano” desenvolver consideragdes a
respeito de fontes, influéncias, meios e inspiracdes poéticas, mas que seria mais util ater-se
aos problemas organicos da expressdo e de seus efeitos. Valéry (1991) ainda classifica como

insensivel qualquer um que tenta fazer divisdes dentro dos poemas. Observe-se:

Distinguir no verso o conteido e a forma; um tema e um desenvolvimento; o som e
o sentido; considerar a ritmica, a métrica e a prosddia como natural e facilmente
separdveis da propria expressdo verbal, das proprias palavras e da sintaxe; eis ai
outros sintomas de ndo-compreensdo ou de insensibilidade em matéria poética
(VALERY, 1991, p. 186, grifos do texto original).

Na Primeira aula do curso de Poética, o tedrico volta mais uma vez a questdo da
recepcdo, lembrando que autor e leitor estdo essencialmente separados e, portanto, ambos
podem chegar a ideias diferentes acerca do significado da mesma obra. Da mesma maneira, o
texto poético provoca efeitos diversos entre leitores distintos e “essa diversidade possivel dos
efeitos legitimos de uma obra € a propria marca do espirito. Ela corresponde, alids, a
pluralidade de caminhos oferecidos ao autor durante seu trabalho de producdo” (Idem. p.
194). Ou seja, € o proprio poeta que possibilita vérias interpretacdes sobre a sua obra, porque
também passou por muitos caminhos até chegar ao resultado final.

Nesse mesmo texto, Valéry afirma que a func¢do da arte e, consequentemente, da

poesia € criar um desejo e satisfazé-lo. Veja-se:

A obra oferece-nos em cada uma de suas partes o alimento e o excitante a0 mesmo
tempo. Ela desperta continuamente em nds uma sede e uma fonte. Como
recompensa do que lhe cedemos de nossa liberdade, dd-nos o amor pelo cativeiro
que nos impde e o sentimento de uma espécie deliciosa de conhecimento imediato; e
tudo isso despendendo, para nossa grande alegria, nossa propria energia, evocada
por ela de uma maneira tdo adequada ao rendimento mais favordvel de nossos
recursos organicos, que a sensacdo do esfor¢o se torna, ela mesma, inebriante, e
sentimo-nos possuidores para sermos magnificamente possuidos (1991, p. 197, grifo
do texto original).

No que tange ao fazer poético, o estudioso considera que € necessdrio que se observem

as condi¢Oes “musicais, racionais, significantes, sugestivas, que exigem uma liga¢do continua



ou conservada entre um ritmo e uma sintaxe, entre o som € o sentido” (Idem, p. 198, grifo do
texto original). Na linguagem poética, entdo, as palavras ndo t€ém o mesmo sentido que
recebem no uso pratico.

Em Poesia e pensamento abstrato, Valéry (1991) trata, sobretudo, da relacdo entre
inspiracdo e técnica, enfatizando a segunda. Para ele, ¢ um equivoco pensar que um poema
nasce somente com a inspiracdo, e que ela “possa subtrair indefinidamente o poema de toda
reflexdo critica posterior” (VALERY, 1991, p. 201), e conta que, em seu caso, as inspiragdes
surgem sem causa aparente, naturalmente e que “esse estado de poesia é perfeitamente
irregular, inconstante, involuntdrio, fragil, e que o perdemos, assim como obtemos, por
acidente. Mas esse estado ndo basta para se fazer um poeta” (Idem, p. 206, grifo do texto
original). Ou seja, a inspiragdo, sozinha, ndo transforma qualquer homem em poeta, porque €
o trabalho técnico que a transforma em poema.

O tedrico-poeta esclarece que essa ideia errada costuma ser causada pelo leitor, que
pode ficar admirado com o que tal obra provoca em si em minutos, que é o tempo que ele leva
para ler um poema. E, dessa forma, acaba por acreditar que foi nesse mesmo intervalo de

minutos que o poeta ficou inspirado e produziu aquele texto. Veja-se:

Mas o efeito da poesia e a sintese artificial desse estado por alguma obra sdo coisas
totalmente distintas; tdo diferentes quanto uma sensacdo e uma agdo. Uma acdo
continua é bem mais complexa que qualquer producdo instantinea, principalmente
quando ela deve ser exercida em um campo tdo convencional como o da linguagem
(VALERY, 1991, p. 206).

Entre a produgdo do espirito e a fabricacdo de uma obra, hd uma diferenca profunda.
Essa inspiracdo exige uma transformacao, trabalhosa ou ndo, brusca ou nao, para chegar a
versos esteticamente bem realizados. Valéry acrescenta que “A poesia é uma arte da
linguagem. A linguagem, contudo, é uma criagcdo da pratica” (1991, p. 208).

Para elucidar o processo de construcio de um poema, o tedrico aponta que prosa €
poesia servem-se das mesmas palavras, sintaxe e sons, associados, mas elaborados de maneira
diferente. A linguagem prosaica, ao exprimir um propdsito, se desvanece, porque se
transforma em seu sentido, € substituida pelo significado. O poema, ao contrdrio, é feito para
voltar a ser “indefinidamente o que acabou de ser” (Idem, p. 213), isso porque, entre som e
sentido, forma linguagem e significado, existe uma igualdade de importancia, um nao
substitui o outro, por ser um objeto estético. A partir dessas concepgdes, Valéry (1991)

conclui de que ndo se pode separar som e sentido na poesia. E assinala: “Nao hd qualquer



relacdo entre o som e o sentido de uma palavra [...] E, contudo, a tarefa do poeta é nos dar a
sensagio de unido intima entre a palavra e o espirito” (VALERY, 1991, p. 214).

O estudioso confirma, ainda mais uma vez, que, se o poeta ficar apenas no estado da
inspiracdo, produzird somente fragmentos, e ndo poesia. Ele utiliza a analogia a seguir para

reiterar a importancia do trabalho técnico:

Todas as coisas preciosas que se encontram na terra, o ouro, os diamantes, as pedras
que serdo lapidadas estdo disseminadas, semeadas, avarentamente escondidas em
uma quantidade de rocha ou de areia, onde o acaso as vezes faz com que sejam
descobertas. Essas riquezas nada seriam sem o trabalho humano que as retira da
noite macica em que dormiam, que as monta, modifica, organiza em enfeites. Esses
fragmentos de metal engasgados em uma matéria disforme, esses cristais de
aparéncia esquisita devem adquirir todo seu brilho através do trabalho inteligente. E
um trabalho dessa natureza que realiza o verdadeiro poeta (VALERY, 1991, p. 215).

Assim, o poema € resultado de um longo processo de esfor¢co, de correcdes e de
repeticoes. Todavia, o leitor, assimilando unicamente o produto final, pode cair no equivoco
de considera-lo produto apenas da inspiracdo, fazendo “do poeta, uma espécie de médium
momentaneo” (Idem). Entretanto, os verdadeiros poetas, segundo Valéry (1991), sdo também
muito criticos e capazes de raciocinio exato e pensamento abstrato, pois lhes é exigida uma
quantidade de reflexdes, decisdes e escolhas que a inspiragdo por si s6 ndo conseguiria
resolver. Em sua opinido, nenhuma outra arte precisa coordenar tantas condi¢des e funcdes

independentes como a arte poética. Veja-se:

Considerem também que, entre todas as artes, a nossa € talvez a que coordena o
méaximo de partes ou de fatores independentes: o som, o sentido, o real e o
imagindrio, a légica, a sintaxe e a dupla invencdo do conteddo e da forma (...) e tudo
isso por intermédio desse meio essencialmente pratico, perpetuamente alterado,
profanado, desempenhando todos os oficios, a linguagem comum, da qual devemos
tirar uma Voz pura, ideal, capaz de comunicar sem fraquezas, sem aparente esforco,
sem atentado ao ouvido e sem romper a esfera instantanea do universo poético, uma
ideia de algum eu maravilhosamente superior a Mim (VALERY, 1991, p. 218, grifo
do texto original).

z

Para Valéry (1991), portanto, o universo poético € o universo dos sons, dos
pensamentos musicais, onde linguagem e significado ndo podem ser separados. Por isso, a
linguagem deve estar submetida a densidade das mensagens e ao encadeamento dos ritmos,
sem a necessidade de ser simples e clara, como a querem Aristételes, Longino e Coleridge.
Porém, no que diz respeito a recep¢ao, ele concorda com Longino, ao dizer que a poesia so se
completa no leitor, o qual pode fazer tantas interpretacdes quantas forem possiveis sobre uma

obra. Ainda, Valéry trata do conceito de belo, lembrando Baudelaire, ao afirmar que a beleza



€ um assunto particular, porque muda de acordo com as paixdes e caprichos do leitor.

No que se refere a critica, o autor, ao contrario de Hordcio, considera-a indtil, porque
ndo auxilia na leitura da poesia, ndo contribui em nada para a recep¢ao do leitor. Ao tratar da
fun¢do da poesia, declara que a arte deve criar um desejo e satisfazé-lo. Aqui, assemelha-se
bastante a ideia de Hegel de “criar a beleza e desfrutd-la”. Busca, dessa maneira, deleitar o
leitor, como queria Longino. Por fim, corrobora mais uma ideia de Longino e Hegel — e, antes
deles, de Horacio — ao enfatizar o valor do trabalho técnico, visto que, para ele, a inspiracdao

sozinha nao produz mais do que fragmentos.

3.11 A FUNCAO SOCIAL DA POESIA PARA T. S. ELIOT

T. S. Eliot (1888-1965), poeta, dramaturgo e critico norte-americano, apresenta trés
conferéncias nas quais trata de diversas questdes sobre a poesia. Sdo elas: A fungdo social da
poesia35, Musicalidade da poesia36 e As trés vozes da poesia37. Merecem destaque, para esse
estudo, os apontamentos a respeito da funcdo social da poesia e de sua relacdo com a lingua, a
musicalidade, a critica e a modernidade.

Na primeira conferéncia, Eliot comega explicando que, quando fala da funcdo da
poesia, ndo pretende falar daquilo que ela deveria fazer, porque “as pessoas que falam sobre o
que a poesia deveria fazer, especialmente os poetas, pensam quase sempre no tipo especifico
de poesia que gostariam de escrever” (ELIOT, 1972, p. 28). Em sua opinido, vale a pena
entender qual a fung¢do que teve nas varias épocas e linguas, universalmente, j4 que “a
verdadeira poesia sobrevive nao s6 a uma mudancga de opinido popular, como a total extin¢cdo
do interesse nos assuntos que tao profundamente agradaram ao poeta” (Idem, p. 31).

Segundo o autor, a maior func@o da poesia é a de dar prazer, “o tipo de prazer que a
poesia da” (Idem, p. 32). Para ele, a poesia deve fazer diferenca em nossas vidas,

comunicando alguma experiéncia nova ou exprimindo em palavras algo que sentimos, mas

* Conferéncia apresentada no British-Norwegian Institute em 1943 e posteriormente desenvolvida para
apresentacdo num auditério em Paris, em 1945. Publicada mais tarde no The Adelphi.

% Ker Memorial Lecture, pronunciada na Universidade de Glasgow em 1942 e publicada pela Glasgow
University Press no mesmo ano.

*’ Décima primeira Conferéncia Anual da Liga Nacional do Livro, pronunciada em 1953 e publicada para a LNL
pela Cambridge University Press.



que ndo conseguimos explicar, de forma a apurar nossa sensibilidade. A poesia €, portanto, “o
veiculo do sentimento” (Idem, p. 33).

Conforme Eliot (1972), essas emog¢des e sentimentos expressam-se melhor na lingua
comum a todas as classes sociais, j4 que o som e o idioma demonstram a personalidade do
povo. Em seguida, o tedrico define o dever do poeta, cuja responsabilidade social € a de
desenvolver a lingua falada, preservando-a, ampliando-a e melhorando-a e até mesmo criando
as condi¢des necessdrias para que ela se adapte as finalidades da vida moderna. Diz ele: “[o
poeta] descobre novas variacdes de sensibilidade que podem ser utilizadas por outros. E ao
expressa-las ele estd desenvolvendo e enriquecendo a lingua que fala” (ELIOT, 1972, p. 35).

Quem escreve poesia também ensina aos leitores sobre eles mesmos. Segundo Eliot,
“ao expressar o que os outros sentem, ele [0 poeta] estd também modificando o sentimento,
tornando-o mais consciente: estd fazendo com que as pessoas percebam melhor o que sentem,
ensinando-lhes, portanto algo a respeito de si mesmas” (Idem). O critico, aqui, ndo esta
buscando supervalorizar o popular, porque, na sua visdo, a poesia verdadeira nao se restringe
a sentimentos reconheciveis e compreensiveis para todos. Ele considera o popular como

poesia menor. Veja-se:

[...] eu ainda reforgaria meu ponto de vista dizendo que devemos suspeitar do poeta
que adquire grande popularidade com muita rapidez, pois nos faz temer néo estar na
verdade realizando nada de novo, mas apenas fornecendo ao povo aquilo a que estd
acostumado, e que, portanto, recebeu dos poetas de geragdes anteriores (ELIOT,
1972, p. 36).

Na conferéncia intitulada Musicalidade da poesia, o autor inicia falando a respeito de
criticas e teorias passadas. Em sua opinido, os poetas que teorizavam sobre o tema, no
passado, no fundo estavam defendendo a espécie de poesia que escreviam ou queriam
escrever e, por isso, ndo eram grandes juizes nem advogados. Para ele, “nds devemos voltar-
nos para o erudito para verificacdo dos fatos e para o critico desapaixonado para um
julgamento imparcial” (Idem, p. 44).

Eliot (1972) considera o conhecimento dos cldssicos a melhor forma de aprender a
fazer poesia. O aprendizado vem por assimilacdo e imitagdao, podendo, dessa forma, produzir
algo parecido e aceitdvel, afirma ele. Porém, esclarece que essa imitacdo nio se resume ao
estilo, quando diz que “somente o estudo, ndo de poesia, mas de poemas, pode treinar nosso
ouvido. Ndo é por regras, ou por simples imita¢do fria de estilo, que nés aprendemos por
imita¢do, mas por uma imitacao mais profunda do que aquela adquirida pela andlise do estilo”

(Idem, p. 45).



O autor defende que a poesia ndo pode se afastar da lingua falada do dia-a-dia,
inclusive no que tange a musicalidade. Admite que, naturalmente, um poema nao apresenta o
mesmo linguajar que o poeta usa ao falar, mas deve manter uma relacdo com o dialeto da
época, de tal forma que o leitor possa dizer que, se falasse em verso, seria daquela maneira.
Por isso, em sua visdo, a poesia contemporanea provoca uma sensagdo de realizacdo diferente
daquela de uma época passada, ainda que esta seja superior.

Do mesmo modo, a musicalidade poética, deve ser aquela que se encontra na fala
comum. “Ele [o poeta] tem que, como escultor, ser fiel ao material com que trabalha; é dos
sons que acostumou a ouvir que tem de criar sua melodia e harmonia” (ELIOT, 1972, p. 51).
Eliot (1972) também explica que a musicalidade nao estd em cada verso, mas no poema como
um todo, e que ela ndo estd desvinculada do significado das palavras. Nao se pode descuidar,
portanto, dessa relagc@o, sob pena de ter-se um poema de grande beleza musical que ndo faca
sentido algum. Segundo o autor, “um poema musical € um poema que possui um esquema
musical de som e um esquema musical dos significados secunddrios das palavras que o
compdem, e no qual esses dois esquemas sao unos e indissoliveis” (Idem, p. 53).

Ainda falando sobre a linguagem do poema, afirma que ‘“a tendéncia ao retorno a
padrdes fixos e até mesmo elaborados permanece sempre” (Idem, p. 57). No entanto, ha
formas mais apropriadas para cada lingua e cada periodo. Quanto a versificacdo livre, Eliot
pontua que “nenhum verso € livre para o homem que quer fazer um bom trabalho” e que
“apenas um mau poeta poderéd considerar o verso livre como uma libertacido da forma” (1972,
p. 58).

O critico também destaca o papel da recepcio da poesia, sublinhando que um poema
pode significar tantas coisas quantos forem os seus leitores e que € possivel que nenhum deles
interprete da mesma maneira que o poeta imaginou ao escrevé-lo. “A interpretacao do leitor
pode diferir da do autor, e pode ser igualmente vdlida — ela pode ser mesmo melhor. Pode
haver muito mais num poema do que aquilo que o autor tinha consciéncia” (Idem, p. 50).

Eliot (1972) trata a respeito da génese poética em As trés vozes da poesia. Para
esclarecer a sua posi¢do, ele cita uma conferéncia do poeta alemao Gottfried Benn, intitulada
Probleme der Lyrik, a qual classifica como “muito interessante”. Ele explica que hd, primeiro,
um “embrido inerte ou um germe criador” (Idem, p. 141), que precisa da linguagem para

tomar forma. Observe-se:

Ele [0 poeta] tem algo germinando em si para o que precisa encontrar as palavras.
Mas, ndo pode saber quais as palavras que deseja até o momento em que as
encontra. Nao pode identificar esse embrido até que se transforme em um conjunto



de palavras na ordem certa. Quando se tem palavras, a coisa para a qual se tinha de
encontrar palavras desaparece e dd lugar ao poema” (ELIOT, 1972, p. 141).

Esse embrido ou germe refere-se a inspiragdo. O trabalho com as palavras ja seria
parte da técnica. Em seguida, Eliot (1972) vai além de Gottfried Benn e acrescenta que,
quando se trata de um poema sem qualquer propdsito social, o poeta estd preocupado apenas

em exprimir em verso esse “impulso obscuro”. E esclarece:

[O poeta] Nao sabe o que tem a dizer até que o diga, e em seu esforco para dizé-lo
ndo se preocupa em fazer com que as outras pessoas entendam coisa alguma. Nao
estd preocupado, nesse momento, com ninguém, mas apenas em encontrar as
palavras certas, ou, pelo menos, as menos erradas. Nao estd preocupado se alguém,
algum dia, as ouvird ou ndo, e, se tal acontecer, se alguém as entenderd. Nao estd
pressionado por uma carga que precisa configurar para obter alivio. Ou, mudando a
figura de linguagem, estd enfeiticado por um demdnio, um demdnio contra o qual se
sente impotente, pois em sua primeira manifestagdo ndo tem nem rosto, nem nome,
nem nada. E as palavras, o poema que fez, sio uma forma de exorcismo deste
demonio (ELIOT, 1972, p. 142).

A analogia do demonio deixa claro que essa primeira manifestacdo sem rosto nem
nome € a inspiracdo. Mas ela, por si sO, ndo faz um poema. As palavras, que exorcizardao o
demodnio é que permitirdo que a inspiragdo se torne, de fato, poesia. A génese do poema
depende, entdo, do trabalho técnico para que possa surtir resultado positivo.

Nessa mesma conferéncia, Eliot (1972) também afirma que ele desconfia de
explicacOes para poemas, pois “a tentativa de explicar o poema estudando-o desde as suas
origens desvia a atencdo do poema para dirigi-la para outra coisa que nao a forma com que €
encarada pelos criticos e leitores, ndo tem nenhuma relacio com o poema, nem traz sobre ele
nenhuma luz” (Idem, p. 143). Em sua o6tica, os criticos que se dedicam a explicar o poema
produzem um estudo que nao tem razao nem utilidade alguma.

Eliot (1972), portanto, define duas fungdes: a da poesia e a do poeta. A funcdo da
poesia € a de dar prazer e de exprimir em palavras nossas emogdes e sentimentos. Ja a fungao
do poeta € a de desenvolver a lingua preservando-a e/ou melhorando-a. A funcdo da poesia
remete a Poe, que defende que o compromisso da arte € com o prazer, e também a Longino e
Valéry, que afirmam que o poema deve deleitar o leitor. Ja o dever do poeta lembra Horécio,
que acredita que a producgao poética é responsavel pela renovacao da lingua e do vocabulario.

No que se refere a critica, ele se opde a Schlegel, pois, em sua opinido, vale mais o
julgamento imparcial de um critico do que do poeta apaixonado; no entanto, desconfia dos
estudiosos que buscam explicagdes para um poema. No que tange aos cléssicos, segue a linha

de Longino, Schlegel, Coleridge e Hegel, reiterando que o aprendizado vem por imitacdo dos



poetas maiores. Eliot também defende o cuidado formal e a musicalidade, tal como o fez
Hegel, e prefere a métrica aos versos livres. Em se tratando da recepcao, sua posicao € muito
semelhante a de Valéry, pois concorda que as interpretagdes dos leitores podem ser variadase
que tém papel importante na construcio do significado. Finalmente, no que concerne a génese
poética, ele utiliza uma analogia de possessdo demoniaca que faz lembrar a possessdo divina
de Platdo; contudo, nesse sentido, concorda mais uma vez com Hegel e Valéry e, anteriores a
esses, Hordcio e Longino, pois acredita que a inspiragdo sozinha nao produz um poema, ela

precisa ser amparada pelo esforco técnico.

3.12 EZRA POUND E SUA TEORIA POETICA PRESCRITIVA

No primeiro capitulo de A arte da poesia’®, uma obra que redne diversos ensaios de
Erza Pound (1885-1972), o poeta e critico norte-americano oferece alguns conselhos a
respeito do fendmeno poético, sob a forma de prescricdo. Inicialmente, ele sugere trés
principios que devem reger a criagdo poética, ou seja: tratamento direto do assunto do poema,
economia de palavras e sequéncia da frase musical, isto €, compor segundo o ritmo natural da
frase e ndo de acordo com a métrica.

O tedrico explica que as trés proposi¢oes defendidas ndo devem ser tomadas como
dogma e, sim, como resultado de uma longa medita¢do que merece consideracdo. Parte, entdo,
da questao da linguagem: devem-se evitar abstracdes e palavras que nada acrescentem ao
poema. Apenas os bons adjetivos e ornamentos sao aceitdveis, se nao forem bons, melhor ndo
serem utilizados. O autor também nao admite opinides e descricdes em poesia. E, acima de
tudo, o poeta deve buscar a palavra exata. O simbolo perfeito é o proprio objeto. Assim, sua
funcdo simbdlica ndo confunde quem nao o compreende.

No que tange ao ritmo, o estudioso sugere que o poeta busque ‘“as mais belas
cadéncias que possa descobrir, preferivelmente numa lingua estrangeira, para que o
significado das palavras tenha menos probabilidade de desviar-lhe a atengdo do movimento”
(POUND, 1976, p. 12). Isso, evidentemente, serve apenas para o ritmo. O vocabulario deve

vir da lingua materna. Se a musicalidade for muito importante para um poema, essa musica

* O primeiro capitulo intitulado Retrospectiva é um conjunto de ensaios e notas iniciais que foi publicado com
esse titulo em Pavannes and Divisions (1918). Algumas Proibi¢ées (primeiro subtitulo do capitulo) foi publicado
pela primeira vez em Poetry, I, 6 (margo 1913).



“deve ser capaz de deleitar o especialista” (Idem), ou seja, a sonoridade precisa encantar até
mesmo os musicos. A rima, a propdsito, deve provocar prazer. Nao precisa ser usada, mas se
for, deve ser bem empregada. O ritmo nao pode destruir a forma das palavras, nem seu som
ou significado. Pound (1976) acredita, ainda, em um “ritmo absoluto” (Idem, p. 15), isto &,
um ritmo que corresponde a emog¢do expressa. Ele resume: “€ assim que a quero [a poesia],
austera, direta, livre de deslizes emocionais” (Idem, p. 20).

O tedrico valoriza muito a técnica e, na sua opinido, o artista tem que dominar todas as
formas e sistemas de métrica conhecidos. E importante, ainda, que o poeta saiba identificar
assonancia e aliteracdo, rima imediata e retardada, simples e polifonica, mesmo que nunca
precise dessas informacdes. Conforme Pound, “o dominio de qualquer arte é trabalho para
uma vida inteira” (1976, p. 18). Logo, se a poesia € uma arte, exige conhecimento da técnica
superficial e de conteido, evitando que amadores queiram se comparar aos mestres.

Em se tratando de versos livres, o autor propde que s6 se os escrevam ‘“‘quando
‘necessdrio’, isto €, quando a ‘coisa’ elabora um ritmo mais belo que o de metros fixos”
(Idem, p. 21). Ou seja, se o assunto ficar melhor poetizado em versos livres do que em algum
dos sistemas métricos conhecidos. Se ndo, o poeta deve optar pela métrica. Ele cita Eliot,
concordando quando este diz que “Nenhum verso € livre para quem queira fazer um bom
trabalho” (ELIOT apud POUND, 1976, p. 21).

Na perspectiva de Pound (1976), o poeta deve espelhar-se nos cldssicos. Ele conta que
“todos os antigos mestres da pintura recomendavam a seus discipulos que comecassem por
copiar as obras-primas, passando a seguir as suas proprias composi¢oes” (Idem, p. 18). Por
isso, considera a tradu¢do um bom exercicio, pois o progresso estd em tentar aproximar-se dos
metros cldssicos quantitativos, embora nao se deva simplesmente copid-los. Da mesma forma,
o poeta deve-se deixar influenciar por grandes artistas, ainda que isso ndo signifique imitar
um vocabuldrio peculiar daqueles que admira. E afirma: “nunca se escreveu poesia de boa
qualidade usando um estilo de vinte anos atrds, pois escrever dessa maneira revela
terminantemente que o escritor pensa a partir de livros, convengdes e clichés, e ndo a partir da
vida” (Idem, p. 19).

Pound (1976) valoriza algumas contribuicdes da critica. Diz ele: “A critica nao
constitui uma circunscri¢do, ou um conjunto de proibicdes. Ela fornece pontos de partida. Ela
pode despertar a atengcdo de um leitor passivo” (1976, p. 10). Contudo, pondera que a parcela
aproveitavel da critica vem, normalmente, em frases soltas ou através de um artista experiente
que oferece regras e conselhos a um artista mais jovem. O autor acrescenta, ainda, que ndo

merecem aten¢do “criticas de individuos que jamais tenham escrito alguma obra digna de



nota” (Idem, p. 11). Na sua 6tica, para os leitores, uma antologia adequada ¢ muito mais util
do que uma critica descritiva, ja que “o maximo que o critico pode fazer pelo leitor, ouvinte
os espectador € leva-lo a focalizar o olhar ou o ouvido” (Idem, p. 22).

Erza Pound (1976) deixa claro, ja de inicio, que sua poética é prescritiva, 0 que o
diferencia dos demais tedricos. Ele estipula trés principios bésicos para a criacdo poética, ou
seja: 1) tratamento direto do assunto do poema; 2) economia de palavras; e 3) valorizacao da
sonoridade. O autor tem uma posicdo semelhante a de Valéry, pois também acredita que
forma e contetdo sejam indissocidveis na poesia, mas enfatiza o ritmo e a musicalidade, como
o fazia Hegel.

Pound valoriza muito o trabalho técnico, como Longino, Hordcio e Valéry. Além
disso, ele parece ser um discipulo de Eliot, pois enaltece a unidade formal e a musicalidade,
da mesma forma que o poeta norte-americano, € até mesmo faz uma citacao sua corroborando
a preferéncia da métrica tradicional sobre os versos livres. Ele ainda concorda com Eliot ao
sugerir que os poetas se espelhem nos cldssicos, da mesma forma que Longino, Schlegel,
Coleridge e Hegel afirmaram anteriormente. Por fim, acredita que a critica possa fornecer
algumas contribui¢des, ainda que raras, mas lembra Schlegel, pois afirma que criticas de

individuos que jamais escreveram poema nao merecem atencao.

3.13 CONSIDERACOES

Ao longo desse capitulo, pode-se perceber que, embora cada autor e poeta apresente
novas reflexdes e novos questionamentos sobre a teoria da poesia, suas abordagens sao muitas
vezes recorrentes, o que demonstra que eles dialogam entre si.

Platdo, o fil6sofo que estabeleceu as bases para uma possivel teoria poética, na su’A
reptiblica, propde para o texto poético, em primeiro lugar, que ele seja baseado na realidade,
em segundo lugar, decorrente disso, que o poeta conheca os assuntos de que trata, como se
fora um técnico ou um cientista. Ainda s6 aceita como temadtica para 0 poema 0s aspectos
racionais do homem, considerando o sentimentalismo pernicioso para a educagdo dos jovens.
Dai, acredita que os poetas ndo deveriam fazer parte da polis, classificando a poesia como
invdlida, na maioria dos casos, por nao ser util ao Estado, permitindo apenas que se

compusessem hinos aos deuses e aos herdis. Além disso, ao referir a génese da poesia,



considera a inspiracdo como uma “possessdo divina” e ndo como uma capacidade artistica,
iniciando a discussao sobre técnica e inspiracdo, importante para o futuro das reflexdes.

Aristételes, na Poética, mais tarde, vai contrariar seu mestre, ao considerar a poesia,
como mimesis, ou seja, imitacdo da realidade, ndo necessitando estar vinculada ao fato real,
bastando-lhe ser verossimil, ter 16gica interna. Sua posi¢do também coloca a diferenca entre o
historiador interessado no que aconteceu e nao no possivel, terreno da poesia.

Horacio em sua Arte poética, retoma a questdo da verossimilhanca e considera a
ligacdo com o real mais importante que a beleza formal. Pontua que a inspiracdo precisa do
apoio da técnica, valoriza a Critica e defende uma renovagio da linguagem. E o primeiro a se
preocupar com a recepg¢ao, sublinhando que o poema deve arrebatar o leitor, eleva-lo, sendo
util e agraddvel ao mesmo tempo.

De Longino, no seu Do sublime, tem-se a concep¢ao do “sublime” como poesia maior.
O tedrico concorda com Horicio no que se refere a génese da poesia e a verossimilhanca.
Importa-se com o efeito da poesia sobre o publico, que deve ser de elevar seu espirito, e
destaca a simplicidade da linguagem.

Schlegel, em Fragmentos da revista Lyceum, Fragmentos da revista Athendum e
ldéias, diz que a poesia abrange tudo que for poético na vida, até o suspiro e o beijo.
Equipara-a a filosofia, pela sua capacidade de ironia, e estabelece a metafora do espelho ao
afirmar que a poesia constitui-se pela observacdo da realidade somada a criatividade do poeta.
Defende a utilidade da poesia e considera que a leitura dos cldssicos € importante, pois eles
representam a poesia em estado de perfeicdo. Ainda, para o tedrico, a Critica s6 é valida se
vier dos préprios poetas.

Coleridge, concordando com Schlegel na sua Biografia literdria, ressalta, sobretudo, a
superioridade dos classicos e a simplicidade da linguagem, recomendando também sua leitura.

Em Estética, Hegel, para quem a poesia € a mais completa de todas as artes, considera
indiscutivel a presenca da fantasia e da imaginacao e libera a poesia de uma utilidade, dizendo
que seu unico fim € criar a beleza e desfruti-la, e que seu objeto de interesse € a busca de
significado para a existéncia.

Poe enfatiza a arte pela arte em Carta a B e O principio poético, argumentando que a
poesia ndo tem funcao social nem compromisso com a verdade, mas apenas com o prazer do
fazer poético. Valoriza, ainda, a musicalidade e a emo¢do como elementos essenciais da
poesia.

Baudelaire, com seu O pintor da vida moderna, prefere a beleza dos costumes, do

presente, da cidade, do efémero e de tudo que se refere aos tempos modernos, enfatizando a



presenca da cidade e das multiddes. Exalta a beleza artificial, como a moda e a maquiagem, e
cria um novo conceito de belo, o belo feio. E propde que, sem divida, a poesia € uma
representacao da ideia que o artista faz da realidade.

Em Acerca do cemitério marinho, Questoes de poesia, Primeira aula do curso de
poética e Poesia e pensamento abstrato, Valéry defende que forma e conteiido sao
indissoliveis na poesia. Acredita que a inspiracdo ndo produz um poema sozinha e precisa da
técnica para tomar forma. Valoriza a ambiguidade, a sonoridade e o papel do leitor na
constru¢do da obra que, no seu entender, € s uma “partitura” a ser interpretada por um leitor
sensivel, o qual € uma forma de co-criador.

Em suas conferéncias — A fungdo social da poesia, Musicalidade da poesia e As trés
vozes da poesia —, Eliot nega que a poesia tenha uma funcdo social. Para ele, a
responsabilidade do poeta € apenas aperfeicoar a lingua e esse € seu objetivo maior. Destaca,
também, o papel da recep¢do, considera o conhecimento dos cldssicos como a melhor forma
de se aprender a poetizar e concorda com Valéry no que concerne a génese poética.

Pound, por fim, com A arte da poesia, opta pelo tratamento direto do assunto,
economia de palavras e musicalidade desvinculada da métrica. Coloca a técnica acima da
inspiragdo e pondera que a Critica fornece algumas contribui¢des, porém, que os melhores
criticos sdo aqueles que tém obras publicadas, portanto, que sao poetas também.

Concluida a andlise desses textos de tedricos fundadores e estabelecida a demarcacao
de aspectos em que eles dialogam, temos um instrumental tedrico para partir para o exame da
obra Caderno H, de Mario Quintana. Pretende-se, entdo, observar as questdes que o poeta sul-
rio-grandense também levanta, concordando ou ndao com os tedricos abordados, e mostrar
como Quintana constr6i uma poética particular através de seus textos, mas possivelmente

dialogando com o passado dessa reflexdo sobre a poesia.



4 CADERNO H: UMA TEORIA SOBRE A POESIA

4.1 GENESE DA POESIA

4.1.1 Importancia da inspiragdo e da técnica

Como enfatizaram os principais tedricos da teoria da poesia apresentados no capitulo
anterior, um dos elementos tematizados por Mario Quintana é a génese poética, isto &, o peso
e papel da inspiracdo e do trabalho técnico na produg¢do de um poema. O primeiro texto do
Caderno H que trata de tal assunto € “A vida € um sonho”, o qual lembra Platdo. Observe-se:
“A vida? Pode ser que seja um sonho. A poesia, ndo. A ‘possessdo poética’ ndo tem sentido
passivo. E 0 mesmo que no palco: um ator, para bem desempenhar o papel de ébrio, deve
estar inteiramente sGbrio” (CH, p. 327).

Quando Quintana utiliza o termo “possessdo poética” refere-se a possessdo divina
abordada por Platdo (1989), que acredita que o poeta sé compde por inspiracdo dos deuses.
Lembre-se que, na teoria platdnica, os poetas escrevem quando estdo privados da razdo,
“saturados do deus” e as “poesias ndo sdo humanas nem feitas pelos homens, porém divinas e
dos deuses, nido passando os poetas de intérpretes dos deuses” (PLATAO, 1980, p. 229). O
filésofo grego, portanto, desmerece o trabalho do poeta, porque o texto poético, segundo ele,
ndo € fruto do esforco técnico e, sim, resultado direto da inspiracdo que vem de um deus e ndo
do homem.

Quintana critica essa concepg¢ao, explicando que essa passividade ndo acontece, muito
pelo contrério. Para esclarecer seu pensamento, ele faz uma comparagdo com um ator que,
para atuar como ébrio, deve estar sébrio. Ou seja, para que a poesia possa existir, para que o
resultado final da produgdo seja um poema que aparente ter brotado diretamente da inspira¢ao
de um poeta, este, na verdade, deverd ter se concentrado ‘“‘sobriamente”, seriamente, e

dedicado todo seu esfor¢o para transformar sua inspiracdo em linguagem poética. O poeta

39 Todas as citacdes retiradas do Caderno H serdo identificadas aqui pela sigla “CH”. Este livro foi consultado
através da obra: QUINTANA, Mario. Mario Quintana: poesia completa: em um volume. Organizacdo de Tania
Franco Carvalhal. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2005.



gadcho valoriza, pois, a técnica, mostrando que s6 com esse trabalho o poema pode tomar
forma.

Algumas péginas adiante no Caderno H, encontra-se mais um pequeno texto, de uma
frase apenas, em que Quintana reafirma a importancia da técnica para a composi¢do poética.
Trata-se do segmento a seguir, intitulado pelo paradoxo “Da dificil facilidade™: “E preciso
escrever um poema varias vezes para que dé a impressao de que foi escrito pela primeira vez
(CH, p. 331).

O titulo paradoxal desse texto ¢ muito adequado e o pequeno texto retoma a questao
de que, embora um bom poema parega ter sido escrito facilmente, sem esforco, ele exige
bastante do poeta. Para que o poema pareca ter fluido diretamente da imaginagcdao do autor
para o papel, o poeta devera reescrevé-lo, corrigindo-o e melhorando-o, até que fique perfeito.
As palavras de Quintana lembram Valéry (1991), quando este afirma que o leitor, ao admirar-
se com o efeito que um poema provoca em si em poucos minutos, pode equivocar-se € pensar
que esse também € o tempo suficiente para que se faca o poema, a partir somente da
inspiracdo, “mas o efeito da poesia e a sintese artificial desse estudo por alguma obra sdo
coisas totalmente distintas; tdo diferentes quanto uma sensacdo e uma ac¢do. Uma acdo
continua é bem mais complexa que qualquer produgio instantanea” (VALERY, 1991, p. 206).
Essa inspira¢do, segundo o poeta-tedrico, pode se perder tdo rdpido quanto surgiu, se o
escritor ndo dedicar seu tempo e seu esfor¢o transformando essa ideia em poesia.

Quintana, portanto, concorda com Valéry (1991), pois também acredita que a
inspiracdo exige uma transformacao através da elaboracdo técnica. E, para que esse resultado
seja alcancado, serd preciso reescrever varias vezes um mesmo poema, para que pareca,
assim, que ele nasceu pronto.

Entretanto, esta claro que, embora Quintana valorize muito a técnica, ele também leva
em consideracdo o papel da inspiragdo. A poesia precisa dela, do que Eliot chamou de
“embrido inerte ou germe criador” (ELIOT, 1972, p. 141). Mas tal “germe”, assim como dizia
0 poeta norte-americano, precisa da linguagem para tomar forma. Quando se encontram as
palavras certas, o “embrido” desaparece e “dd lugar ao poema” (Idem). O texto “Da relativa
inspiragao” demonstra que Quintana concorda com essa teoria: “Inspiracdo? Sim... Mas
convém nao esquecer que a poesia, como todo verdadeiro jogo, € uma luta da astticia contra o
acaso” (CH, p. 369).

A palavra “relativa”, no titulo do texto ja passa a ideia de que a inspiragdo € algo que
nao funciona sozinho. Pode-se dizer, entdo, que o poeta gaticho acredita na soma da

inspiracdo e da técnica. E por isso que o “jogo” poético “¢ uma luta da asticia contra o acaso”



— porque a inspiracdo € o “acaso”, o “embrido” de que fala Eliot (1972), o qual espera para se
transformar em poema. E essa transformacao so € obtida gracas a “asticia” do poeta, gracas a
sua habilidade de concretizar o “acaso” em texto.

Esse ponto de vista foi elaborado, pela primeira vez, por Hordcio, que ndo acreditava
na inspira¢cdo sem o apoio da técnica, dizendo haver uma “conspiracdo amistosa” entre a veia
rica e o esforco, o génio e o cultivo (HORACIO, 2007, p. 67). Longino reitera esse
pensamento, pois, em sua Otica, um poeta nao pode limitar-se a obedi€ncia as regras, mas
tampouco pode restringir-se a sua propria emog¢ao, ja que “deixados sem apoio nem lastro [...]
0s génios correm perigo maior, pois, se muitas vezes precisam de espora, muitas outras, de
freio” (LONGINO, 2007, p. 72). Para ele, o sublime s6 é alcancado, portanto, somando-se a
natureza (inspiracdo) a arte (técnica). E Hegel pensava de maneira semelhante, afirmando que
a obra de arte “deve ser uma obra refletida”; ndo pode ficar sujeita ao entusiasmo instantaneo
da inspirag¢do, mas desenvolver-se serena e lucidamente (HEGEL, 1993, p. 84).

Portanto, fica claro que, apesar de Mario Quintana entender que a ideia da poesia, o
“germe criador” de Eliot (1972), € anterior ao trabalho técnico, essa ideia s6 se concretiza em
poema através do esforco técnico do poeta. Isto €, a inspiracdo, por si sO, ndo produz poesia.
Ela s6 se transforma em texto poético depois de muito tempo e dedicagdo do autor para
encontrar as palavras que traduzirdo o que estd em sua imaginagdo. Nesse sentido, entdo, ele
se aproxima de Horacio, Longino, Hegel, Valéry e Eliot, mas nao chega a valorizar tanto o
papel do trabalho técnico quanto Erza Pound (1976), por exemplo, para quem o poeta deve
dominar a técnica superficial e de conteido, a fim de evitar que amadores queiram se
comparar aos mestres. Além disso, pdde-se perceber que Quintana discorda
consideravelmente de Platao (1980), ao criticar sua “possessdao divina” e, consequentemente,
de Baudelaire, o qual denomina a inspiracao de danacdo — recordando Platdo — e afirma que a

arte provém “mais do instinto do que do estudo” (BAUDELAIRE, 1993, p. 28).

4.1.2 Temética da poesia e o espaco da emogao e da razao

Mario Quintana parece nao considerar importante falar a respeito da temadtica das
produgdes poéticas. Em “Texto & Pretexto”, ele afirma que o tema ndo passa de um “ponto de
partida para um poema”, mas ndo € o seu objetivo. Observe-se: “O tema é um ponto de

partida para um poema e nao um ponto de chegada, da mesma forma que a bem-amada € um



pretexto para o amor” (CH, p. 282). O tema seria, portanto, qualquer aspecto da vida que leva
0 poeta a escrever. Mas isso nao significa que ele deva se prender s6 nessa temdtica, porque o
tema nao deve ser uma limita¢do para o poema, nao deve ser o “ponto de chegada”, mas o “de
partida”. Quintana elucida essa concep¢do, ao comparar o tema de um poema a uma ‘“bem-
amada”, que deve ser apenas o pretexto, ou seja, 0 motivo, 0 comeg¢o de um amor.

Entretanto, ainda que subvalorize a importancia de um tema para a poesia, quando o
poeta gaicho escreve acerca das razdes que o levam a poetizar, dos assuntos que escolhe e
que merecem sua atencdo, fica claro que ele defende a poetizagdo das coisas simples do
cotidiano, como ressaltava Baudelaire (1993). Veja-se: “Subnutrido de beleza, meu cachorro-
poema vai farejando poesia em tudo, pois nunca se sabe quanto tesouro andard desperdicado
por ai... Quanto filhotinho de estrela atirado ao lixo!” (CH, p. 288).

No texto “Epoca”, acima, Quintana cria a imagem de um cdo farejando poesia em
tudo, inclusive em meio ao lixo. Essa analogia serve para mostrar que a poesia, o tema de um
poema, pode ser encontrado em qualquer lugar, coisa ou circunstancia, por mais comum que
pareca ser. Essa ideia assemelha-se um pouco, portanto, a teoria de Baudelaire (1993),
segundo o qual, os aspectos a serem poetizados pela arte sdo a beleza da circunstancia e dos
costumes, a multiddo, a cidade, a modernidade. A imagem de filhotinhos de estrela no lixo
também lembra o “belo feio”, do poeta francés, pois, para a poesia modernista e pos-
modernista, o lixo, o feio e o desagraddvel também podem ser materiais poéticos. Esse
conceito da poesia das coisas corriqueiras do cotidiano estd ainda mais presente no texto que
leva o titulo muito ad