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RESUMO: Este artigo visa estabelecer uma representacdo da figura poética enquanto
exploradora do imaginario, mostrando-se como é configurada a relagdo entre a inspiragao
poética e a liberdade espiritual. Tomando-se como ponto de partida o paralelo existente entre
a criacdo poética, vista como fruto da inspiragio visionaria, e aimaginagdo Romantica, enquanto
representacdo dessa manifestacdo literaria, almeja-se observar o didlogo intertextual e
estilistico da literatura de lingua portuguesa com a literatura de lingua inglesa, a partir de
exemplos significativos das obras dos poetas Fernando Pessoa e Walt Whitman. Essas figuras
representativas, devidamente inseridas em seus contextos histérico-literarios, servirdo como
fundamentagdo para se debater o estudo da identidade/alteridade, a ser encontrado no didlogo
entre as representacdes literdrias da lingua portuguesa e outras literaturas, neste caso, a de
lingua inglesa.
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ABSTRACT: This article aims at establishing a representation of the poetic figure as an explorer
of the imaginary, showing the configuration between poetic inspiration and spiritual freedom.
Taking as a starting point the parallel between poetic creation, to be seen as visionary
inspiration, and the Romantic imagination, as a representation of such literary manifestation,
this text intends to observe the intertextual dialogue between the literature in English and that
in Portuguese, from their significant examples in the works of Fernando Pessoa and Walt
Whitman. These figures, carefully inserted in their literary and historical contexts will serve as
foundation to debate the study of identity/alterity, to be found in the dialogue between the
aforementioned literatures.
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“Poets are the hierophants of an unapprehended inspiration, the
mirrors of the gigantic shadows which futurity casts upon the

present, the words which express what they understand not.”

Percy Bysshe Shelley

A questdo da identidade se faz premente quando da investigacdo
literaria e cultural, particularmente a partir do século XX, época na qual as
identidades em geral ndo mais pressupdem a continuidade de culturas e/ou
tradicoes. Com origem filosofica, o principio da identidade, enquanto
fundamento do pensamento légico, tem origem na Idade Média, como tentativa
de simplificacdo do conceito aristotélico da relagdo necessaria entre dois
termos. No mundo globalizado da p6s-modernidade, tanto individuos como
grupos passam a improvisar performances artisticas através de uma busca
fragmentaria, seja na midia, nos simbolos e/ou na linguagem, a partir do resgate
de passados comuns ou aleatdrios. A ideia de uma existéncia que se percebe
fragmentaria, traduzida no processo de ruina cultural e decadéncia intelectual
do mundo moderno, formulada pelo estruturalismo dos anos cinquenta, ainda
expressa uma triste verdade, embora a presumida desintegracao de diferencas
culturais, em dire¢do a uma insipida vila global, também comece a perder forca
ao nascer do novo milénio, tanto pela questionavel posi¢do eurocéntrica de uma
visdo unificada da histéria do homem, como pela emergéncia da representagado

de novas identidades.

O conceito de alteridade também assume papel importante quando da
representacdo da poesia enquanto manifestacdo de liberdade espiritual.
Também proveniente do campo da filosofia, o termo alteridade designa a
natureza ou condicdo do que é do outro, caracterizando toda e qualquer
situacdo que seja representada através das relacoes de contraste. Tendo sido
relegado ao plano da realidade nao essencial pela metafisica da antiguidade, é

somente a partir da era moderna, sob a visao da dialética de Georg Hegel, na



qual a totalidade integrada do universo se faz a partir de um processo gerado
por sucessivas contradi¢coes, que o conceito de alteridade passa a assumir sua
relevancia ontolégica, tanto na filosofia moderna, quanto na contemporanea,
em especial sob 0 escopo do pés-estruturalismo. E nesse ultimo que o conceito
adquire maior importancia em relacdo a seus componentes estéticos, ou seja, a
sua implementacao junto as representacdes artistico-literarias. Dentre os
pensadores ligados a literatura, que desenvolvem o conceito de alteridade,
destaca-se o escritor mexicano Octavio Paz. E importante observar aqui, que
Paz faz uso do conceito de “alteridade” para apoiar seus comentarios sobre a
criacdo literaria. Esse conceito, que o préprio Paz chama de uma experiéncia,
trata da relacdo entre o ser e o outro, expressa principalmente na magia, na
religido e na poesia, porém, como enfatiza o autor, ndo apenas nessas categorias,
ja que “desde o Paleolitico até hoje, trata-se de uma parte central nas vidas de
homens e mulheres” (PAZ, 1956, p. 267). Segundo Paz, a “alteridade” é uma
experiéncia que faz parte do homem, assim como a lingua e o desde a
consciéncia de se estar s6 no mundo até o sentimento de se fazer parte do
mundo.” Porque a “alteridade” é um “rompimento com o ser que somos (ou que
acreditamos ser) em busca do ‘outro’ que também somos e que é sempre
diferente de n6s. Rompimento: aparicdo. Experiéncia da estranheza de ser

humano.”

Entre as teorias literarias da poesia, encontra-se uma que discorre em
detalhes sobre “a compulsdo da imaginacao ‘criativa,” segundo a defini¢do do
critico M. H. Abrams (ABRAMS, 1953, p. 22).152 Esse modo de pensar,
denominado teoria expressiva da arte, tem sua principal representag¢do na visao
Romantica de poesia, na qual “uma obra de arte é essencialmente o interior

externalizado, resultando de um processo criativo que opera sob o impulso do

152 Tradugdo minha, assim como quaisquer outras referéncias citadas de livros que ndo estejam
escritos em portugués; as notas que ndo sejam seguidas por um niimero referencial pertencem
ao previamente numerado].
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sentimento e incorporando o produto combinado das percep¢des, pensamentos
e sentimentos do poeta.” Assim, pode-se dizer que os poetas Romanticos
representam, de certa forma, um paralelo as figuras visiondrias, no que se refere
a inspiracdo poética. Poderia ser tracado um paralelo entre a imaginacao
criativa dos poetas Romanticos, que, em sua busca pelo sublime, viam a
natureza como repositorio de uma percepcdo quase divina da existéncia, e o

éxtase dos estados de espirito de figuras visionarias.

Ao se tracar uma linha de imagens poéticas arquetipicas da
representacao literdria, é provavel que a euforia pré-extatica das figuras
visiondrias constitua uma das fontes universais da poesia lirica. A preparagao
de um xamd para adentrar o mundo espiritual sugere a mesma liberdade
mistica que perpassa a criacdo literaria. De certa forma, a poesia remodela e
prolonga a propria linguagem; toda linguagem poética parece nascer de uma
linguagem secreta, ou seja, da criacdo de um universo pessoal, relacionado a um
mundo completamente fechado que clama por liberdade. Segundo Mircea
Eliade, a criacdo poética “ainda permanece um ato de perfeita liberdade
espiritual ... o mais puro ato poético parece recriar a linguagem a partir de uma
experiéncia interior que, como o éxtase ou a inspira¢do religiosa dos
‘primitivos,’ revela a esséncia das coisas” (ELIADE, 1964, p. 511).153 E, portanto,
a partir de tais criagdes linguisticas, possibilitadas pelas inspira¢des pré-
extaticas, que mais tarde se cristalizam tanto as linguagens secretas dos

misticos, quanto as formas de representacoes alegoricas tradicionais.

0 Romantismo que floresceu no final do século XVIII, representou, de
uma certa forma, uma retrospectiva para com sociedades mais primitivas, numa
época em que a imaginacdo do homem, operando na esfera do inconsciente,
reinava sobre a ilusdo consciente da razdo da verdade final. Esse espirito

retrospectivo foi uma reacao contra a era agostiniana, no inicio do século XVII],

153 Mircea Eliade define o fendmeno do xamanismo como a pratica arcaica do éxtase.



na qual a razao era louvada como uma forma de alcan¢ar uma nova idade de
ouro. O [luminismo, como é também conhecido esse periodo, mostrava grande
respeito por “bom senso, moderacao, autoridade, tradicao e ordem” (TRAWICK,
1967, p. viii). O racionalismo se fazia presente tanto na expressao literaria,
como no campo cientifico, fruto do pensamento precursor de figuras como
Locke, Newton e Descartes. Contudo, embora essas tenham sido figuras da mais
alta estima e consideracdo, surgia um espirito contra-iluminista, que, como a
sombra de Dionisio, sempre a espreita, buscava aceitar e até mesmo celebrar o

lado irracional do homem.

Essa celebracdo foi encontrada principalmente na idéia das sociedades
primitivas, nas quais o homem compartilhava um elo magico com as forgas da
natureza. Um interesse por aquilo que parecia estar além do alcance da
explicacdo racional da ciéncia e do pensamento légico eventualmente tomaria o

lugar do senso comum dos agostinianos. Como afirma Trawick:

A imaginacdo que, diferentemente da razdo, geralmente trabalha
inconsciente e espontaneamente, e que parecia aos agostinianos, na
melhor das hipé6teses, uma fonte indcua de diversao e, na pior, uma
forma de loucura, gradualmente usurpou o lugar da razao como a
mais potente e respeitada das faculdades. (TRAWICK, 1967, p. ix)

Na Grécia classica, as cerimonias religiosas coletivas, como as Bacantes,
eram reprimidas como subversivas.!>* Em vez dos selvagens e luxuriantes
festivais de Dionisio do passado, o Estado comecara a controlar a religiao
através das pitonisas, que costumavam representar nos templos oficiais. O

poeta grego, verdadeiro herdeiro do xamanismo dionisiaco essencial (no que

154 Os devotos de Dionisio costumavam adorar seus deuses através de um culto selvagem e
frenético. A cada dois anos, no inverno, um grupo de mulheres descal¢as e seminuas subia as
montanhas cobertas de neve e entdo corriam e dancavam ao som do “tamboura.” Em seguida,
no climax do delirio, elas sacrificavam um animal selvagem e o comiam cru. Assim, elas
adquiriam a vitalidade do Deus e alcancavam o éxtase dionisfaco, no qual suas personalidades
eram, durante algum tempo, substituidas por aquelas do deus.
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diz respeito a inspiracao), era considerado um homem possesso, que falava
apenas segundo a vontade de um deus. Se alguém desejasse conhecer a verdade
e a justica, nunca deveria ouvir esses bardos; pelo contrario, a resposta estava
no ensino do filésofo. Os poetas eram, como o xama, possuidos por algo que

vinha do além, algo que Platdo denominou furor poeticus.

A inspiracgdo poética nao deveria ser considerada como arte, visto que se
originava no divino e ndo no humano. No didlogo entre Socrates, o filosofo, e
fon, o rapsodo, Platdo afirma a nova verdade, enquanto Sécrates explica a fona
natureza possuida da inspira¢do poética: “Pois todos os bons poetas, épicos e
liricos, compdem seus lindos poemas nao pela arte, mas porque sao inspirados
e possuidos” (HUTCHINS, 1971, p. 144). Sécrates deseja que fon entenda que os
poetas ndo professam a voz do conhecimento, ja que suas composicdes sao fruto

de um estado de espirito alterado:

Os poetas liricos ndo estdo de mente sa quando compdem suas lindas
cangdes: mas quando se curvam sob o poder da musica e da métrica,
ficam inspirados e possuidos; como as donzelas de Baco que tiravam
leite e mel dos rios quando estavam sob a influéncia de Dionisio, mas
ndo quando estavam conscientes. (HUTCHINS, 1971, p. 144)

Embora seja considerado um nobre, o poeta ndo pode ser chamado de artista,
jaque a arte, de acordo com os Socraticos, pertence ao dominio dos homens e a
poesia, a Musa, ou seja, o poder de Deus: “Muitas sao as palavras nobres que o
poeta usa sobre os atos humanos; (..) mas ele nao diz segundo quaisquer
normas da arte: eles sdo inspirados a enunciar aquilo que a Musa os compele a
dizer, e somente aquilo.” Sempre que Socrates se refere as palavras do poeta, na
maioria das vezes ele esta se referindo a Homero, “que é o melhor e mais divino
entre todos eles” (HUTCHINS, 1971, p. 142). Contudo, Homero nao é o que se
entende por poeta dionisiaco, seus versos trazem muitos aspectos apolineos,

produzindo aquilo que se chamou de poesia ingénua. Ainda assim, o autor de A



Odisséia é considerado o padrdo de um poeta possuido, devido a unido
misteriosa entre Apolo e Dionisio, ou seja, sua interdependéncia necessaria em
todas as expressoes artisticas. A tendéncia dionisiaca se faz presente mesmo no
mais notavel poeta ingénuo e aquilo que esta oculto no poeta apolineo se torna
explicito nas palavras do poeta possuido. E a voz de Dionisio proferida pelo
poeta inspirado e fora de si, que se faz necessaria como enunciadora da poesia

inspiracional.

A consciéncia que o poeta tem, do permanente escarnio que penetra a
sublime ilusdo do homem culto, da a sua arte a visdo para retratar aquilo que
Nietzsche chama de “contraste entre a verdade intrinseca da natureza e a
falsidade da cultura” (HUNTINGTON, 1927, p. 986). Apenas se for capaz de
penetrar as profundezas do fendmeno natural, ele podera se tornar poeta. O
poeta dionisiaco atinge seu momento de magia na hora aveludada da realidade
atemporal e abraga tanto o dia como a noite em sua comunhdo universal com as
forcas primitivas da Natureza. Como afirma Nietzsche: “o poeta s6 é poeta
quando se enxerga rodeado pelas formas que vivem e agem diante dele, em
cujos seres mais reconditos ele penetra” (HUNTINGTON, 1927, p. 988).
Portanto, o olhar do poeta possuido estd sempre fixo nos abismos dionisiacos,
para onde ele se dirige em busca da sabedoria além da percep¢do comum,
apenas para retornar e expressar seu desprezo diante de uma indesejavel
realidade cotidiana. Inflamadas pelo canto de Dionisio, as palavras do poeta
dancam a fim de revelar sua divina zombaria diante da “sabedoria”
arrebatadora da falsidade da cultura. Os olhos do poeta dionisiaco se arregalam
diante do cerne do abismo e se tornam a prépria antitese do olhar Socratico,
“um olho onde o refinado frenesi do entusiasmo artistico nunca havia brilhado”

(HUNTINGTON, 1927, p. 1021).

Um paralelo interessante a for¢a nietzscheana do dionisiaco pode ser
encontrado no igualmente misterioso poder do “Duende,” presente na fusao, de

Federico Garcia Lorca, das inquietagdes surrealistas com seu senso de cultura

(@)
—
=
(@\]
(D]
o
G
=3
8
=
\
—
(Q\|
0"
[=
—
>
\
(@)
—
=
(@\]
1
Ne)
)
<t
Y
)
~
—
@\
Z
75
7))
—
\
—
—
@
>
)
a2




o)
—
o
S\
Q
o
8
<
=
=
<
]
\
—
o\
o
[=]
-
>
\
o)
—
o
S\
1
Ne)
Y
=
bl
o)
l\
—
Q\
Z
2
72
=
\
—
—
/=
>
58
~

nativa da Andaluzia. Lorca publicou seu ensaio sobre esta figura demoniaca com
base em uma conferéncia que deu em Nova lorque, durante sua fase surrealista
mais deliberada, no final da década de vinte. Como afirma Arturo Barea, “Lorca
retirou seu termo espanhol para inspiracdo demoniaca do idioma andaluz.
Enquanto que, para o resto da Espanha, o duende nada mais é do que um bicho-
papao, para a cultura andaluz ele é um poder obscuro que pode falar através de
cada forma de arte humana” (BAREA, 1960, p. 3). Consequentemente, como
escreve Lorca, “em toda a Andaluzia, desde a pedra de Jaen até a concha de
Cadiz, as pessoas falam constantemente sobre o duende e o encontram em tudo
que jorra do instinto energético” (LORCA, 1955, p. 43). O Duende é a forga
espiritual dos possuidos pelo furor de viver e de expressar através de qualquer
manifestacao artistica, o espirito de Dionisio, que possui o artista nos momentos
sublimes de inspiracgdo, criatividade e performance. Trata-se de fato de um
poder misterioso que Lorca, em seus comentarios sobre a presenca do Duende
na musica, associa ao lado obscuro (negro) que permeia toda a arte, a
estranheza que nos move além do entendimento: “esses ‘sons negros’ sdo o
mistério, as raizes que sondam através da lama que todos conhecemos, e ndo
entendemos, mas que nos fornece tudo o que se sustenta na arte” (LORCA, 1955,

p. 44.) Em suas proprias palavras, Lorca define, desta forma, o Duende:

O duende, entdo, é um poder e ndo um construto, um conflito e ndo
um conceito. J4 ouvi um antigo violonista, um legitimo virtuoso,
comentar: “O duende ndo estd na garganta, o duende vem do interior,
direto das solas dos pés.” Isso quer dizer que nio é uma questio de
habilidade, mas de estilo verdadeiro e viavel - de sangue, em outras
palavras; aquilo que é mais antigo em termos de cultura; de criagao
transformada em ato. (LORCA, 1955, p. 44.)

Como que repercutindo as palavras de Nietzsche sobre o poder
primordial de Dionisio, Lorca refere-se a “um poder misterioso que todos
podem sentir e que nenhuma filosofia pode explicar.” De fato, Lorca reconhece

a presenca de Nietzsche no que diz respeito as questdes relativas a esse poder



misterioso, que “é, em resumo, a for¢a da terra, o mesmo duende que inflamou
o coracdo de Nietzsche.” Lorca deixa claro que o seu Duende, apesar de escuro,
ndo é diabolico, ndo devendo ser “confundido com o demodnio teolégico da
duvida, contra quem Lutero, num impulso baquico, arremessou um tinteiro em
Nuremberg, nem com o demodnio catdlico, destrutivo, mas de pouca
inteligéncia.” Ao contrario, o poder das trevas de Lorca “descende daquele gentil
demodnio de Sdcrates, de marmore e sal, que lhe cravou furiosamente as unhas
no dia em que ele tomou cicuta.” Lorca acredita que todos os artistas
verdadeiramente criativos tém de encarar seus proprios demonios interiores, e
nao o seu anjo ou musa, e lutar contra eles antes de produzir qualquer

representacdo artistica dessa luta:

Qualquer homem - qualquer artista, como diria Nietzsche - sobe a
escadaria da torre de sua perfei¢cdo, pagando o preco de uma luta
contra um duende - ndo um anjo ou sua musa, como disseram alguns.
E preciso lembrar esta diferenca fundamental para se compreender
a esséncia de uma obra de arte. (LORCA, 1955, p.44.)

Como indica Lorca, o anjo “guia e dota... ou proibe e evita... ou prenuncia...
o anjo fascina; mas ele voa sobre as cabecas dos homens e paira no ar,
irradiando sua graca,” sobre o homem atemorizado que nunca pode resistir a
tamanho esplendor. Quanto a musa, segundo Lorca, ela “dita e, em
determinados casos, impele” os poetas que “ouvem vozes e ndo sabem de onde
elas vém.” Com certeza, a “Musa desperta o intelecto... mas o intelecto é muitas
vezes o adversario da poesia, porque ele imita demais; ele eleva o poeta a um
trono cheio de angulos agudos e o faz esquecer que, em tempo, as formigas
podem devora-lo.” Enfim, Lorca continua, “Anjo e Musa chegam de fora; o Anjo
derrama luz e a Musa da forma” (LORCA, 1955, p. 45). Ou seja, os anjos e as
musas vém igualmente das alturas, mas o Duende ruge de dentro e “precisa

nascer dos mais profundos recessos do sangue.”
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Como as forcas dionisiacas que deviam dominar a ilusdo de Apolo, o
Duende também enfrenta o desafio de repelir o anjo e a musa no coragdo do
poeta. Como afirma Lorca, “a verdadeira luta do poeta é com o Duende,” que
precisa “repelir o Anjo, também - langar fora a Musa e conquistar seu respeitoso
temor, a partir da fragrancia das violetas que exalam da poesia do século
dezoito, ou do grande telescdpio em cujas lentes a Musa cochila, cansada de
limites.” A verdadeira expressdo poética ou artistica deveria ser, portanto, o
resultado da busca pelo deménio e ndo de se seguir os reconhecidos passos de
Deus, que, segundo Lorca, podem se estender “do estilo rudimentar do ermitao
até os habitos refinados do mistico.” Para enfrentar o desafio da luta contra o
Duende, no entanto “ndo é preciso mapa nem disciplina. Basta conhecer que ele
atica o sangue como um agente irritante, que ele exaure, que ele rejeita todas as
agradaveis e geométricas certezas, que ele esmaga todos os estilos.” Em outras
palavras, a ndo ser que se empenhe, como o xama em seu vdoo magico, por
atingir os mais profundos reconditos do humano, o que significa lutar contra o
misterioso e escuro poder do Duende, a arte do poeta ndo vira a tona. Como
afirma Lorca, “os grandes artistas... sabem que nenhuma emocao é possivel sem

a mediacdo do Duende.”

As semelhancas entre a figura visionaria e o Duende possuem uma
natureza espiritual que diz respeito ao temor religioso. O Duende também pode
ser visto como uma possessao espiritual que representa uma ruptura tanto da
estrutura psiquica do poeta, como da estrutura fisica do mundo de forma geral.

As descricoes de Lorca corroboram essa ligacao:

A chegada do Duende sempre pressupde uma mudanca radical em
todas as formas existentes no antigo plano. Ela da uma sensagdo de
refrescancia até entdo desconhecida, junto com aquela qualidade da
rosa que acaba de se abrir, do miraculoso, que chega e instila um
éxtase quase religioso. (LORCA, 1955, p. 46)



Assim, o poder do Duende serve para descrever performances artisticas
que possuem essas qualidades arrebatadoras. Como afirma Lorca,
“ " 7

naturalmente, quando o estado de éxtase é alcancado, todos sentem seus
efeitos: o iniciado enxergando finalmente como o estilo triunfa sobre a matéria
inferior e o0 ndo-iniciado através do ‘sei-la-o-qué’ da emocgao auténtica.” Como o
espirito de Dionisio, 0o Duende se ergue dos mais reconditos recessos do homem
e luta contra o espirito racional de Apolo, a fim de revelar a sublime exaltacdo

da criacdo artistica.

A obra do poeta portugués Fernando Pessoa (1888-1935), enquanto
invencdo fantastica, ultrapassa qualquer criacdo até mesmo de um dos mais
“fantasticos” escritores de origem hispanica, Jorge Luis Borges, como sugere o
critico Harold Bloom (BLOOM, 1994, p. 485-492). Nascido em Lisboa, com
descendéncia judaica do lado paterno, Pessoa foi educado na Africa do Sul e,
assim como Borges, cresceu bilingue. Como se sabe, até seus vinte e um anos de
idade, Pessoa s escrevera poesia em inglés. O autor portugués produziu uma
das maiores obras poéticas da literatura universal do século XX, apesar de ter
morrido perto do anonimato, havendo sido quase completamente ignorado
pelo grande publico, fato que, segundo a critica Maria Liete Galhoz, foi mais do
que natural, até mesmo pela propria natureza de sua obra, a qual escapava “a
inteligibilidade facil exigida pelo leitor comum,” bem como renunciava “ao
cédigo de inspiracao naturalista-amorosa que norteava a lirica de entao”
(GALHOZ, 1986, p. 16). A passagem do tempo trouxe ndo s6 a aclamagdo
popular como também e, talvez principalmente, a critica. A for¢ca poética dos
versos de Fernando Pessoa s6 encontra rivais no préprio Pessoa, ou melhor, nas
proprias pessoas por ele inventadas, nas figuras dos poetas Alberto Caeiro,
Alvaro de Campos e Ricardo Reis, através dos quais o poeta também construiu

sua obra.

Pessoa forneceu a seus heterénimos biografias e fisionomias que lhes

permitiam tornar-se independentes de seu criador, a ponto de proclamar,
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juntamente com Campos e Reis, Caeiro como seu mestre precursor. Assim, os
trés poetas sdo influenciados por Caeiro, este ultimo representado como a
propria personificagdo do poeta “puro,” da alma Romantica que se faz sozinha
para morrer aos vinte e seis. Segundo Octavio Paz, as quatro faces do poeta se
resumiriam assim: “Caeiro é o sol em cuja orbita Reis, Campos e o proprio
Pessoa giram. Em cada um se observam particulas de negacdo ou irrealidade.
Reis acredita na forma, Campos na sensag¢do, Pessoa nos simbolos. Caeiro ndo
acredita em nada. Ele existe.” Paz acredita que a poesia moderna, em sua
singularidade, consiste em “que tem sido a expressao da realidade e aspiracoes
mais profundas e antigas que as geometrias intelectuais dos revolucionarios e
as prisoes de conceitos dos utopistas. Em um de seus extremos, a poesia toca a

fronteira elétrica das visdes e das inspiracgdes religiosas” (PAZ, 1993, p. 139).

Uma das mais representativas figuras da literatura norte-americana, o
poeta Walt Whitman (1819-1892), autor de Leaves of Grass, tem sido
reverenciado pela for¢a de seus versos livres, os quais transmitem temas ao
mesmo tempo nacionais (Pioneers! O Pioneers!), mistico-sexuais (I sing the body
electric), e profundamente pessoais (Out of the cradle endlessly rocking),
(WHITMAN, 1982, pp. 371, 250, 388).155 A poesia de Whitman, no entanto, é
ainda mais significativa no que tange a sua inventividade mitolégica e ao
dominio da linguagem figurada (This is thy hour O soul, thy free flight into the
wordless, Away from books, away from art, the day erased, the lesson done),
(WHITMAN, 1982, p. 596). 156 Em sua obra intitulada Song of Myself (Cancao de
Mim Mesmo), Whitman constr6i uma cartografia psiquica dos componentes da
existéncia humana: a alma, o eu, e o eu real ou o eu, eu mesmo (soul, self, the real
me or me myself). Os termos de Whitman, que nado se reduzem as categorias

freudianas, se diferem na medida em que a alma, enquanto carater, ou ethos,

155 Respectivamente : “Pioneiros, Oh Pioneiros!” [1865]; “Eu canto o corpo elétrico” [1855]; “Do
bergo eternamente a balangar” [1860].

156 “Esta é tua hora O Alma, teu voo livre ao indizivel, Longe dos livros, longe da arte, Apagado o
dia, feita aligdo.”



como o corpo, é parte da natureza (mesmo que uma natureza um tanto
alienada), em oposicao ao eu, visto como personalidade, ou pathos. Desse
didlogo contrastivo entre a alma, fruto da representacao de seu lado obscuro,
componente alienado de sua natureza, e do eu, referente ao préprio poeta,
enquanto representacdo do americano rude, surge o “me myself,” o verdadeiro
eu, de nuances femininas, identificado com o quarteto da noite, da morte, da

mae e do mar.

Em seu experimento poético dos “heterdnimos,” Pessoa tece uma gama
de significacdes subjetivas que tragam paralelos as constru¢des Whitmanianas
do “my self,” “me myself,” e “my soul,” respectivamente (meu eu, eu mesmo e
minha alma), por demais conspicuos para ndo serem notados pelo olhar mais
atento de um leitor interessado nas interse¢des alusivas de ambas as literaturas.
Assim, percebe-se uma busca pela liberdade espiritual a ser alcangada pela
inspiracio poética na transformacio do Whitman de “my self’ em Alvaro de
Campos, um engenheiro naval judaico-portugués, enquanto o “eu mesmo” se
transforma no guardador de rebanhos, em Alberto Caeiro, enquanto a alma do
autor de Leaves of Grass é transmutada na persona de Ricardo Reis, o autor das

Odes Horacianas.

As personas poéticas de Fernando Pessoa podem ser interpretadas a
partir de uma leitura que seria fruto tanto da cumplicidade como do reptdio
para com Walt Whitman. Segundo a critica Maria Ramalho de Sousa Santos, isso
ocorre ndao somente em relagdo a poesia do norte-americano, mas também com
referéncia a sua sexualidade e visao politica (SANTOS, 2003, p. 163). Nessa
mesma linha, embora escrevendo de acordo a suas préprias motivagdes, o
critico Harold Bloom sugere que o homoerotismo pouco disfarcado de Pessoa
surge no “masoquismo furioso de Alvaro de Campos,” o que nio se verifica em
Whitman, cuja ideologia democratica pareceria inaceitavel ao olhar de um

monarquista visionario (BLOOM, 1994, p. 486).
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Ainda segundo Bloom, em sua construcao da teoria da angustia da
influéncia literaria, a primeira tentativa da visdo critica de Sousa Santos para
evadir os paralelos entre as vozes de Pessoa e Whitman, através de uma
perspectiva critica feminista, se faz em vao, dada a evidéncia, deixada pelo
proprio Pessoa, das confluéncias e interse¢oes simbdlicas a serem encontradas
nos “eus” liricos de ambos poetas, evidéncia esta, mais tarde reconhecida pela
propria Sousa Santos. De acordo com a ultima, Pessoa, escrevendo meio século
ap6s Whitman, e imerso nas correntes de pensamento nietzscheanas, bem
como na leitura de Marinetti e Pater (este traduzido por Pessoa), teve que
descobrir uma nova estratégia para representacdo do eu lirico proveniente do
didlogo implicito entre o “eu” e o “eu mesmo.” Ao detectar dois “eus”
potencialmente opostos em Leaves of Grass, Pessoa encontra uma maneira de
representar poeticamente o fluxo constante de uma dnica consciéncia, a partir
do ir e vir entre as acdes essenciais em direcdo a existéncia. Através das vozes
de Caeiro e Campos, Pessoa alcanga uma nova perspectiva para cantar Song of
Mpyself, onde a voz do eu principal é eternamente coberta pela presenca do
outro. Nesta nova leitura, onde as vozes heteronimas de Pessoa se fundem numa
dinamica que se completa, identidade e alteridade se misturam na formacao de
uma consciéncia organica dialética. Como afirma Paz, “a singularidade da poesia
moderna ndo vem das ideias ou atitudes do poeta: vem de sua voz. Melhor
dizendo: do sotaque de sua voz. E uma modulacédo indefinida, inconfundivel e
que, fatalmente, a torna outra” (PAZ, 1993, p. 141). Assim, ndo somente as vozes
intrapessoais de cada poeta passam a estabelecer uma parte essencial as outras,
como também o didlogo interpessoal entre as literaturas de voz portuguesa e

inglesa passa a exercer uma nova possibilidade de leitura para ambas.

Portanto, as vozes literarias presentes nas personae poéticas de Pessoa e
de Whitman se fazem ouvir umas as outras e revelam ndo s6 suas
essencialidades intertextuais, mas também permitem as leituras de ambas as

vozes alcanc¢ar um grau ainda mais alto de consciéncia. Assim, Caeiro e Campos,



apesar de altamente distintos, podem encontrar-se na propria diversidade da
outra voz literaria de Whitman e, nesse encontro, estabelecer o dialogo que
inventa uma nova leitura, na revelacao do que antes nao se via. Caeiro, como no
Whitman de “real me,” proclama a inspiracdo poética, estabelecendo uma
conexao mistica entre o homem e a natureza, para esta metafora que nos

acostumamos chamar criagdo:

Vou escrevendo meus versos sem querer,
Como se escrever ndo fosse uma cousa feita de gestos,
Como se escrever ndo fosse uma cousa que me acontecesse

Como dar-me o sol de fora.

Procuro despir-me do que aprendi,

Procuro esquecer-me do modo de lembrar que me ensinaram,
E raspar a tinta com que me pintaram os sentidos,
Desencaixotar as minhas emogdes verdadeiras,
Desembrulhar-me e ser eu, ndo Alberto Caeiro,

Mas um animal humano que a Natureza produziu.

Ainda assim, sou alguém.
Sou descobridor da Natureza.

Sou o0 Argonauta das sensagdes verdadeiras.
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Trago ao Universo um novo Universo

Porque trago ao Universo ele-proprio. (GALHOZ, 1986, p. 225) 157

Os poemas de Caeiro representam o indizivel, a expressao do homem
animal que se faz involuntaria, que se quer criador independente da memdria
das licdes do passado, para descobrir as sensagdes verdadeiras de uma conexao
espiritual romantica entre o homem e a natureza. Pessoa, em sua representacao

do que ndo pode ser dito, parece confirmar a teoria de Carl Gustav Jung da

157 Fernando Pessoa “O Guardador de Rebanhos XLVI”.




faculdade poética como um “complexo autbnomo, no qual uma inconsciente
porg¢do da psique é ativada e se desenvolve para usar a energia que foi retirada
do controle consciente da personalidade” (ADAMS, 1971, p. 816).158 Segundo
Graham Hough, Jung creditava a poesia uma autonomia “dentro da psique do
poeta, separado de sua personalidade global, de seu ser social e histérico”

(BRADBURY, 1989, p. 262).15

Como contra-posi¢ao dialética dos limites da expressao, Pessoa oferece,
através de Campos, em sua celebracdo rapsédica ao demoniaco, uma exaltagdo

ao bardo de West Hills, em “Saudagao a Walt Whitman”:

Portugal -Infinito, onze de junho de mil novecentos e quinze...
Hé-ld-d-d-d-d-d-d!

De aqui de Portugal, todas as épocas no meu cérebro,
Saudo-te, Walt, satido-te meu irmdo em Universo,

Eu, de mondculo e casaco exageradamente cintado,

Ndo sou indigno de ti, bem o sabes, Walt,

Ndo sou indigno de ti, basta saudar-te para o ndo ser...

Eu tdo contiguo a inércia, tdo facilmente cheio de tédio,

Sou dos teus, tu bem sabes, e compreendo-te e amo-te,

E embora te ndo conhecesse, nascido pelo ano em que morrias,
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Sei que me amaste também, que me conheceste, e estou contente.
Sei que me conheceste, que me contemplaste e me explicaste,

Sei que isso é que eu sou, quer em Brooklyn Ferry dez anos antes

de eu nascer,

Quer pela Rua do Ouro acima pensando em tudo que ndo é a Rua

do Ouro,

E conforme tu sentiste tudo, sinto tudo, e cd estamos de mdos dadas,
De mdos dadas, Walt, de mdos dadas, dangando o universo na alma.

0 sempre moderno e eterno, cantor dos concretos absolutos,

158 Carl Gustav Jung “On the Relation of Analytical Psychology to Poetry”.
159 Graham Hough “A lirica modernista”.




Concubina fogosa do universo disperso,
Grande pederasta rocando-te contra a diversidade das coisas,

Sexualizado pelas pedras, pelas drvores, pelas pessoas, pelas
profissaes,

Cio das passagens, dos encontros casuais, das meras observagaes,
Meu entusiasta pelo contetido de tudo,
Meu grande herdéi entrando pela Morte dentro aos pinotes,

E aos urros, e aos guinchos, e aos berros saudando Deus!

Cantor da fraternidade feroz e terna com tudo,

Grande democrata epidérmico, contiguo a tudo em corpo e alma,
Carnaval de todas as acées, bacanal de todos os propdsitos,
Irmdo gémeo de todos os arrancos,

Jean Jacques-Rousseau do mundo que havia de produzir mdquinas,
Homero do insaisissable do flutuante carnal,

Shakespeare da sensagdo que comega a andar a vapor,
Milton-Shelley do horizonte da Eletricidade futura!

Incubo de todos os gestos,

Espasmo pra dentro de todos os objetos-forca,

Souteneur de todo Universo,

Rameira de todos os sistemas solares...

Quantas vezes eu beijo o teu retrato!

Ld onde estds agora (ndo sei onde é mas é Deus)
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Sentes isto, sei que o sentes, e os meus beijos sdo mais quentes (em
gente)

E tu assim é que os queres, meu velho, e agradeces de Id --,
Sei-o bem, qualquer coisa mo diz, um agrado no meu espirito

Uma eregdo abstrata e indireta no fundo da minha alma (GALHOZ,
1986, p. 336) 160

160 Fernando Pessoa “Saudacdo a Walt Whitman”.
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A originalidade poética de Fernando Pessoa ao mesmo tempo contém e
é contida pelos versos de Walt Whitman, que ecoam, em permanente dialogo de
criacdo, as vozes multiplas de ambos os poetas. Assim, Pessoa, ao revelar um
seu pai criador, da-lhe as maos e, por ele inflamado, ilumina-lhe as vozes de seus
préprios pais literarios, ao clamar por sua distinta voz criadora. E a
manifestacdo da poesia do indizivel, que em sua representacdo sublime da
expressao “demoniaca” do poeta libertario, estabelece uma conexao mistica que
atravessa as fronteiras do estético e do cognitivo, perpassando a nobreza da

alma, para transcender a propria voz humana, em direcdo as esferas espirituais.
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