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RESUMO

Nesta dissertacdo procuramos estabelecer um dialogo entre poesia e pensamento a partir
da obra tardia de Herberto Helder - quatro ultimos livros publicados pelo autor - e dos
fragmentos legados pelo pensador pré-socratico Heraclito de Efeso. Partimos da premissa
da linguagem como lastro da proximidade dos seus discursos e adotamos a metafora como
elemento articulador de opostos sob uma unidade, estabelecendo, para fins expositivos,
metamorfose e finitude como aspectos caracteristicos desta articulacdo no ambito da
textualidade. Tomamos o fogo como fio condutor do cotejo proposto e a partir dele
desenvolvemos possiveis pontos de convergéncia entre a poesia de Herberto e o
pensamento de Heraclito no tocante tanto a metamorfose quanto a finitude.
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ABSTRACT

In this dissertation we try to establish a dialogue between poetry and thought from the
late work of Herberto Helder - four last books published by the author - and from the
fragments bequeathed by the Presocratic thinker Heraclitus of Ephesus. We start from the
premise of language as a proxy for the proximity of their discourses and adopt the
metaphor as an articulating element of opposites under a unit, establishing, for exhibition
purposes, metamorphosis and finitude as characteristic aspects of this articulation within
the scope of textuality. We selected fire as the guiding thread of the proposed collation
and from it we developed possible points of convergence between Herberto's poetry and
the thought of Heraclitus regarding both metamorphosis and finitude.

Keywords: Herberto Helder, Heraclitus, metaphor, metamorphosis, finitude
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INTRODUCAO

“ O arco tem por nome a vida, ¢ por obra a morte”. A proposicao de que nos valemos
para apresentar o contetdo desta dissertacdo parece permitir uma pletora de leituras, mas
é certo que a obscuridade que a sustenta, bem como o potencial figurativo evocado por
suas imagens, perfazem um discurso desestabilizador, avesso a facilidade comunicativa,
uma vez que nele o enigma e a revelagdo associam-se e complementam-se
reciprocamente. Dando um passo adiante no seu encal¢o, poderiamos considera-lo
atemporal, tendo em vista as relagdes que procura estabelecer entre “vida”, “morte” e
“obra” sobre o pano de fundo oculto, porém perceptivel, da também inquieta conexéo
entre homem e palavra. Se tais questdes permanecem latentes pelo menos no que diz
respeito ao pensamento ocidental, a engenhosidade e a for¢ca semantica de sua elaboracgao
quase instintivamente nos induzem a associa-las a literatura e, talvez, mais precisamente
a poesia, 0 que ndo deixa de ser em grande parte veridico, pois se trata de um dos
fragmentos legados pelo pensador pré-socratico Heraclito de Efeso que, muito embora
seja associado as origens do que nos habituamos tratar por “pensamento racional”, tem a
poesia de Homero e Hesiodo como lastro de suas prelegdes.

E neste sentido que no fragmento em questdo, D48, o questionamento sobre a
linguagem e 0 humano a que nos referimos seja determinante para o que, segundo Charles
Kahn, aponta para uma “‘situacao epistémica geral” na qual “a verdade esta continuamente
falando aos homens, como um logos ou discurso, mas eles ndo conseguem apreender a
hypnoia, o pensamento ou o significado oculto desta fala” (KAHN, 2009, p.310). Nossa
pesquisa recorreu a Heraclito ndo apenas com o intuito de demonstrar como ha uma
dimensdo intrinsecamente sensivel em toda proposicdo inteligivel, mas como essa
conexao ainda hoje pode ser percebida em um dominio da atividade humana: a poesia.
Neste sentido e em direcdo ao espraiamento que se oferece a reflexdo a partir dele, o
poeta/critico Octavio Paz remete-nos a um fragmento de Heraclito muito préximo ao
mencionado no que tange a associagdo de contrarios — arco e liral — para nos mostrar
como esta relacdo entre homem e palavra mantém-se tensa e conflituosa sob a pressao do
tempo:

O universo estid em tensdo como a corda do arco ou as cordas da lira. O
mundo, “transformando-se, repousa”. Heraclito, porém, ndo apenas

!Referimo-nos aqui a D51: “Eles ndo compreendem como separando-se, podem harmonizar-se: harmonia
de forcas contrarias como o arco e a lira”. In: BORNHEIM, 2005, p.39.



concebe o ser como devir — ideia implicita, de certo modo, ja na
concepcdo épica —, mas faz do homem lugar de encontro da guerra
césmica. O homem € polémico porque todas as forcas terrestres e
divinas se encontram e lutam nele. Consciéncia e liberdade — ainda que
Heraclito ndo empregue estas palavras — sdo seus atributos (PAZ, 1982,
p.245).

Consciéncia e liberdade, curiosamente, também sdo bons termos com que
poderiamos caracterizar ndo apenas 0s projetos de vanguarda modernos, mas, sob uma
perspectiva ampla, toda literatura moderna. Se nela a escrita passa a pensar a si propria
em uma relacdo mais complexa e fragmentada com a tradi¢do, as possibilidades de
conformacéo deste dialogo potencializam-se no interior da significacdo e neste ponto,
portanto, opera 0 poeta, com o “instrumento magico” que € a palavra: “um simbolo que
emite simbolos” (PAZ, 1982, p.42). O poeta a que se dedica esta dissertacdo e toda o
cotejo entre poesia e pensamento que a partir dele propomos, encontra-se, por certo, sob
0 mesmo olhar sobre o poeta apresentado por Paz: Herberto Helder, poeta madeirense
falecido em 2015 aos 84 anos e um dos mais relevantes nomes da poesia portuguesa
contemporanea. Herberto, como veremos, corrobora tanto o poeta mexicano quanto o
pensador pré-socratico ao dizer do extremo poder dos simbolos: “além de concentrarem
maior energia que o espetaculo difuso do acontecimento real, possuem a forca expansiva
suficiente para captar tdo vasto espaco da realidade que a significacdo a extrair deles
ganha riqueza multipla e multiplicadora da ambiguidade” (HELDER, 1995, p.55-56).

O foco de nossa investigagdo sdo os quatro ultimos livros publicados por Herberto,
mas toda sua obra — principalmente a recolha dos Poemas Completos e os titulos em prosa
Os Passos em Volta e Photomaton e Vox — serd retomada em didlogo com 0s pontos
discutidos a respeito de sua poética, uma vez que, como sera proposto ao longo dos
capitulos, o poeta apresenta uma percep¢do muito definida e convicta sobre a poesia.
Dedicaremos o primeiro capitulo da dissertacdo a um mapeamento tedrico que balizara
nosso cotejo entre Heraclito e Herberto Helder. Nossa premissa visa a observar na escrita
de ambos um modo de “estar na linguagem” que ¢ fundamentalmente poético e
caracteristico do que Silvina Rodrigues Lopes caracteriza como um ‘“pensamento do
devir” (LOPES, 2003, p.7) que inclui pensadores e poetas como Heraclito, Holderlin,
Nietzsche e Deleuze. Procuraremos pensar em como a articulagdo da linguagem que
estabelecem relaciona-se, sob esta perspectiva, com o duplo regime de signos deleuziano

no qual um movimento extensivo, sob o desejo que move a nomeacao do poeta, implica
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em uma segunda forca, de carater intensivo, de desterritorializacdo, que suspende a logica
da cadeia temporal estendendo a linguagem para além dos limites de significag&o.

Ao longo de nossa reflexdo estes dois aspectos serdo tratados pelos principios de
metamorfose e finitude, procurando ndo apenas mapear seus desdobramentos na obra de
Helder e Heraclito, mas, sobretudo, explorar a reciprocidade pela qual se articulam na
dindmica todo/fragmento do devir que engendra a palavra em ambos. Para tanto, nossa
investigacdo seguird pela questdo da metafora e a abordagem critica que a partir dela
permite-nos a aproximacao entre poesia e pensamento sob a perspectiva da linguagem,
tendo em vista que tanto no conjunto de fragmentos heraclitianos quanto no poema
continuo helderiano ela constréi-se em limites extremos da significacdo, o que evidencia
um carater metamorfico intrinsecamente vinculado a uma contingéncia verbal — carater
de finitude — da linguagem. Elegemos a imagem do fogo — marcadamente caracteristica
de seus discursos — para, em seguida, explorar estes dois aspectos a partir das
consideracdes levantadas no primeiro capitulo tomando o continuum dos livros que
compdem o recorte da obra tardia do poeta da Madeira sempre em dialogo com os
fragmentos do pensador de Efeso.

Iniciaremos nosso percurso pelas figuracdes do fogo em Herberto no segundo
capitulo, tendo em perspectiva o devir heraclitiano promovido pela articulacdo de
semelhanca e diferenga no engendramento de opostos. Interessardo a nossa reflexdo os
modos pelos quais a metafora constroi-se sob o principio da metamorfose no poema
continuo, o que demanda a abordagem de aspectos da poesia helderiana que caracterizam
este principio, como o reldmpago e o insight, a memdria e a montagem, a traducdo e a
devoracdo promovidas por amor e morte e a indeterminacdo entre real e realizado no
poema. Sob uma disposicdo similar e de certo modo inversa a executada no segundo
capitulo, a discussdo que apresentamos no terceiro capitulo refaz nossa visada sobre as
figuracdes do fogo percorrendo suas laténcias, aquilo que nela inscrevia-se em auséncia.

Apoiada na perspectiva da finitude, nossa leitura estabelecerd um dialogo intimo
com a da metamorfose promovida nas metaforas de pensador e poeta, tendo em vista que
a morte e a contingéncia que encerram o homem e a linguagem na limitacdo temporal e
referencial, respectivamente, ndo tendem a eliminar o potencial de devir da enunciagao,
mas, ao contrario, intensifica-lo sob um jogo de forgas, na medida em que se interpdem.
Desse modo, o terceiro capitulo encerra a discussao proposta pela pesquisa retomando
questdes ao longo dela suscitadas no sentido de perceber na limitac&o, na impossibilidade

mesma por elas imposta, a fronteira instavel que se interpde entre os discursos de
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Heraclito e Herberto e que no poema continuo apresenta-se sempre viva, sempre nova,
sempre outra; seja pela ideia do corte como limitacdo fisica da palavra, pela dissolucao
da dicotomia sujeito/objeto na enunciagdo como abertura para a auséncia, pela
manifestacdo bioldgica da morte como desdobramento fisico da materialidade da
linguagem e pela escrita, ou ainda pelo erro e pela negacdo como gestos potenciais de

alcance da palavra.



CAPITULO 1: O pensamento do devir de Herberto e Heraclito

12
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1.1 Poesia e pensamento sob o mistério da linguagem

Neste capitulo procuramos contextualizar teoricamente a aproximacao entre 0s
fragmentos heraclitianos e a obra helderiana tomada, especificamente, em sua fase final
— publicagdes que vao de A faca néo corta o fogo (2008) a Poemas Canhotos (2015) —
visando a identificar os modos pelos quais poesia e pensamento articulam-se, em ambos,
sob o principio metaforico. Nossa premissa € a de que em ambos a metafora é elaborada
em limites extremos da significacdo, o que evidencia um cardter metamorfico
intrinsecamente vinculado a uma contingéncia verbal que designamos por carater de

finitude da linguagem.

O cotejo pensador/poeta passa, neste sentido, tanto pela reflexdo metapoética de
Herberto quanto pela reflexdo aforisméatica das prelegdes de Heraclito através das
figuracOes do fogo em cada uma delas e, para fazé-lo, valemo-nos ndo apenas da propria
investigacdo que as obras engendram, mas também de textos e obras auxiliares a leitura
e a comparacao das mesmas. No caso de HH, temos, além de textos de sua autoria que
ndo se encontram no recorte definido dos Gltimos livros, textos selecionados a partir do
aparato critico reunido sobre o autor ao longo da pesquisa. No caso de Heréclito,
apoiamos nossa leitura dos fragmentos principalmente no livro A arte e o0 pensamento de
Heraclito (...), de Charles Kahn (2009), que atenta para a questdo da sua elaboracéo
discursiva enquanto uma modalidade poética similar a de poetas contemporaneos seus,
como Pindaro e Esquilo? (KAHN, 2009, p.27).

E relevante pontuar, ainda, que 0 nosso ponto de partida para a leitura de Heraclito

sob a perspectiva da poesia tem como principal referencial a leitura do pensador realizada

2 Em relagdo ao material tedrico referente a Heraclito, cabe pontuar, de acordo com Alexandre Costa, que
a despeito de ndo restarem duvidas quanto a real existéncia do livro de Heraclito, “assim como os escritos
dos demais fil6sofos pré-socraticos”, seus escritos “pereceram em sua forma original, restando deles apenas
fragmentos conservados através dos mais diversos materiais doxograficos, citagdes e testemunhos”
(COSTA, 2002, p.19-20). Costa menciona uma divergéncia acerca “do estilo e do género da composigao”
dos fragmentos, que se constréi acerca de algumas hipéteses: 1) tratarem-se de se¢fes de um texto em prosa
— “sobre o universo; sobre a politica; e sobre a teologia”; 2) constituirem partes de uma obra em versos,
considerando que Heraclito, “a exemplo de Parménides e Empédocles, (...) tenha sido poeta”; 3) fazerem
parte de uma reunido de sentengas e aforismos “naturalmente ordenados, mas ndo necessariamente
continuos” (COSTA, 2002, p.19-20). Conforme expusemos, a posi¢ao de Charles Kahn, que adotamos ao
longo da pesquisa e da qual nos aproximamos ao longo da dissertacdo, parece aproximar-se da segunda
proposicao. Além disso, cabe mencionar que além das tradugdes utilizadas por Charles Kahn e Heidegger,
valemo-nos também da leitura dos fragmentos realizada por Gerd Bornheim no volume “Pré-socraticos”,
da colegdo “Os Pensadores”, publicada originalmente pela editora Abril Cultural. A reproducdo dos
fragmentos ao longo da dissertagcdo varia de acordo com o autor do comentario que usamos para
contextualiza-la.



14

pelo filésofo alemdo Martin Heidegger no seu Heraclito (1998), uma vez que a retomada
de alguns conceitos centrais da ontoteologia heideggeriana permite-nos compreender
como sua recorréncia ao carater origindrio do pensamento pré-socratico é, em grande
medida, semelhante a ideia de poesia como potencial génese da linguagem, matriz do
pensamento, que se manifesta no poema continuo de Herberto constantemente e sob
diversas configurag6es. Em consonéancia com Heidegger, pode-se pensar a poesia como
um modo de conhecimento do mundo que € capaz de situar-se em uma espécie de “zona
cinzenta”, na qual a inspiracdo e a logica empirica sdo indiscerniveis. A imbricacdo
poesia/pensamento da cultura helenistica que alimenta a tradicdo ocidental, como lembra
George Steiner em Gramaticas da Criacdo (2003), “ndo envolve nenhuma discussdo
sobre a irracionalidade” e, a despeito da querela platdnica com os poetas, ainda se

manifesta latente em textos como o Fedro:

Em Platdo, a moralidade e suas ironias sdo a garantia indispensavel,
sempre sob pressdo, contra a corrupgéo ou a profanagéo do sopro
inspirador. E a misteriosa relacdo intima entre os atos de criacdo na
filosofia e nas artes que torna o debate de Platdo com os poetas téo
dificil — e que vai configurar, no interior do neoplatonismo e do
romantismo neoplaténico a tentativa de se equacionar de um lado a
verdade com a beleza e, de outro, a poesia mais sublime com a mais
sublime filosofia. (STEINER, 2003, p.64)

N&o apenas nesta passagem, mas em uma perspectiva mais ampla e de maneira
magistral, todos os capitulos das Gramaéticas de Steiner conduzem-nos a uma percepgao
da criagdo poética sob o principio mesmo da criacdo do mundo, seja ele pertencente ao
escopo narrativo judaico-cristdo, seja ele a descoberta da relacdo entre particulas e
antiparticulas pela teoria quantica. Do coral de pensadores, autores, pintores, musicos e
personagens que ressoa ndo apenas neste livro, mas em todo o concerto humanistico que
Steiner compde acerca da literatura ao longo de sua obra®, Heidegger, por certo, é uma
nota presente na aproximacdo entre vida e literatura tecida ao longo das reflexdes do

critico.

A ligacéo entre ambos torna-se ainda mais evidente quando observamos algumas
das premissas centrais do pensador alemdo. Considerando a linguagem o meio pelo qual
0 Dasein (ser-ai, ser-no-mundo) situa-se em relagdo a abertura espago/temporal no

mundo e a condicdo pela qual o Ser desvela-se no ente, a pergunta langada por Heidegger

3 Destacamos, além do titulo ja referido, Poesia e Pensamento (2012), Presencias Reales (2005) e
Linguagem e Siléncio (1988), que também foram usados para a realizacdo desta pesquisa.
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sobre o sentido do Ser em Ser e Tempo enseja um mergulho radical na historia do
pensamento ocidental demonstrando que esta, em d{ltima instancia, tornou-se
paulatinamente uma histéria da metafisica. Ao deslocar a investigagdo epistemoldgica de
uma “esséncia” do Ser para a dimensdo Ontica de sua manifestacdo no ente, seu
pensamento sinaliza uma ressignificacao da existéncia que recai diretamente na relacdo
entre 0 homem e as coisas que 0 cercam e, consequentemente, na intratavel questdo de
lidar com a contingéncia de dar sentido a elas. O fascinio de Heidegger pela palavra
fundadora de Heraclito, neste sentido, ndo € muito distinto daquele que Ihe suscitavam os
versos de Friedrich Holderlin, se considerarmos que é no seio do fazer poético, por
exceléncia, que a pratica da nomeacdo se depara com o problema filosofico do nada
constitutivo do humano que, por sua vez, se desvela sob a forma de angustia (conceito ao

qual retornaremos no terceiro capitulo), como pontua o ensaio O que é a metafisica?:

A angustia nos corta a palavra. Pelo fato de o ente em sua totalidade
fugir, e assim, justamente, nos acossa 0 nada, em sua presenga, emudece
qualquer dic¢do do “€”. O fato de nds procurarmos muitas vezes, na
estranheza da angustia, romper o vazio siléncio com palavras sem nexo
é apenas o testemunho da presenga do nada. Que a angustia revela o
nada € confirmado imediatamente pelo proprio homem quando a
angustia se afastou. Na posse da claridade do olhar, a lembranca recente
nos leva a dizer: Diante de que e por que nds nos angustidvamos era
“propriamente” — nada. Efetivamente: o nada mesmo — enquanto tal
— estava ai.

Com a determinacéo da disposi¢do de humor fundamental da angustia
atingimos o acontecer do ser-ai no qual o nada estd manifesto e a partir
do qual deve ser questionado. (HEIDEGGER,1973, p.238)

Assim, é exatamente por transitar neste dominio de interdicdo, de
ininteligibilidade, que a poesia, enquanto fronteira entre mythos e logos, assume um
carater que, na auséncia de um termo mais preciso, denominaremos mistico. Mistico, aqui,

antes de remeter a qualquer acepcgdo religiosa®, diz respeito a possibilidade de uma

4 Propondo uma distincéo abreviadora a respeito de mistica e religido, recorremos ao estudo de Juan Martin
Velasco ElI Fendmeno Mistico (1999), no qual a investigacdo acerca das relagdes entre mistica e religido
reconhece, apés uma larga analise sobre o campo comum que perfaz a ocorréncia de ambos, o fendbmeno
mistico como um fendmeno humano que subjaz a religido, manifestando-se ao longo da histéria tanto sob
praticas religiosas quanto ndo religiosas (VELASCO, 1999, p. 12). Cabe reiterar, ainda, que a complexidade
epistemoldgica que alicerca a discussdo ndo se limita a esta concepgdo dos termos. A postura
fenomenoldégica de Velasco, da qual nos valemos, dialoga com a categoria investigativa que Silvia Schwartz
descreve como perenialista (ou essencialista, segundo Velasco), na qual a experiéncia mistica
corresponderia a um ECP (Evento de Consciéncia Pura), um fenémeno que estaria no fundo de diversas
praticas religiosas e ndo religiosas, ao contrario da postura contextualista, para a qual as manifestaces
misticas diriam respeito a um processo de formacgdo linguistica/cultural do individuo. Cf.. SCHWARTZ,
Silvia. O estado atual das discussdes epistemoldgicas sobre mistica. In: TEIXEIRA, F. (org.). No limiar do
mistério. Sdo Paulo: Paulinas, 2004, p. 417-436.
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experiéncia imediata e direta do humano com uma dimensdo de consciéncia sobre-

humana, o que, sob uma visada fenomenolodgica, poderiamos definir como:

A consciéncia, a experiéncia existencial, o sentimento fruitivo da
Presenca-auséncia, da transcendéncia-imanéncia do fundamento
abismal, da realidade fundamental sobre a qual a existéncia se baseia e
da qual ela surge constantemente. Mas, para ser vivido por todas as
faculdades humanas, o fato mistico d& origem a simbolos, palavras,
conceitos, sentimentos, acgdes, paixdes, com o0 substrato de
modificacOes corporais que tudo isso implica.® (VELASCO, 1999,
p.426)

Abdicamos, aqui, de uma leitura de Heraclito e Herberto que remeta aos mistérios érficos
e a tradicdo orfico-pitagorica — a despeito das divergéncias entre estudos da doutrina
heraclitiana acerca desta tese® e, principalmente, das conhecidas criticas que atribuem a
Herberto o predicado orfico — justamente porque o0 aspecto mistico a que nos referimos
diz respeito mais a uma ordem de percepcdo em que imanéncia e transcendéncia
coexistem, do que a uma pratica ritualistica de carater religioso. Para tanto, cabe
entendermos em que medida “a psicologia de Heraclito ¢ inseparavel de sua teologia”
(KAHN, 2009, p.31) e como o divino em seu pensamento também coloca em interposicéo
duas perspectivas distintas entre si, 0 que nos remete ao contexto histérico em que floresce

Seu pensamento.

> “la toma de conciencia, la experiencia existencial, el sentimiento fruitivo de la Presencia-ausencia, de la
trascendencia-inmanencia del fundamento abismal, de la realidad fundamental sobre la que se asienta la
existencia y de la que estd permanentemente surgiendo. Pero al ser vivido por todas las facultades humanas,
el hecho mistico da lugar a simbolos, palabras, conceptos, sentimientos, acciones, pasiones, con el substrato
de modificaciones corporales que todo esto comporta.”. Tradugdo nossa.

® Beatriz Bossi Lopez parte das leituras de um possivel lastro drfico/religioso no fragmento B62 — Imortais,
mortais; mortais, imortais. A vida destes é a morte daqueles e a vida daqueles a morte destes (BORNHEIN,
2005, p.40) — para constatar a impertinéncia da associacdo das figuracfes de vida e morte em Heréclito a
esta tradigdo religiosa: “Embora o orfismo possa ter tido alguma influéncia sobre Heréclito ou Heraclito no
orfismo, o problema desta interpretacdo é que ela ndo esta conciliada com outras afirmacgdes, nas quais
corpo e alma nédo se apresentam distintamente separados, porque ambos sdo compostos de mesmo fogo”
(BOSSI, 2009, p.299). No original: “Aunque el orfismo podria haber tenido alguna influencia en Heraclito
0 Heraclito en el orfismo, el problema que plantea esta interpretacion es que no se concilia con otras
afirmaciones, en las que cuerpo y alma no se presentan separados en forma tajante, porque ambos estan
compuestos del mismo fuego”. Tradugdo nossa. Para a leitura na integra, conferir: LOPEZ, Beatriz Bossi.
“Acerca del significado del Fragmento B 62 (DK) de Heraclito” In: VALDES, Mauricio Lopez (org.)
PICCONE, Enrique Hulsz. Nuevos Ensayos sobre Heraclito. Facultad de Filosofia y Letras, Universidad
Autdénoma de México, México, 2009, ISBN 978-607-02-1205-5, pp. 285-314.

Além disso vale mencionar que, partindo das analises e interpretacfes do fragmento D14, Charles Kahn
(2009, p.411-426) também desenvolve uma breve critica a respeito das leituras de Heraclito como
predecessor dos cultos esotéricos de tradigdo “Orfica”, embasando-se na critica aos cultos gregos expressa
amplamente em outros fragmentos (a saber, D5, D15 e D96). A postura de certo modo “a revelia” das
tradigdes religiosas da época que Kahn identifica em Heraclito, assemelha-se muito a que Herberto adota
em relacdo a todo tipo de institucionalizagdo da linguagem — incluindo-se ai a religido. Reproduzimos um
trecho desta descricéo, a titulo de exemplo: “Heraclito ndo é um aristocrata ou um conservador no que tange
as questdes religiosas. Nesse campo, ele é um radical, um racionalista intransigente, cuja critica negativa
da tradi¢@o ¢ bem mais extrema que a de Platio séculos depois” (KAHN, 2009, p.414)
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Segundo Kahn, muito da originalidade dos fragmentos heraclitianos deve-se ao
fato de neles confluirem duas tradigdes de pensamento: a da tradi¢ao popular dos poemas
de Homero e Hesiodo (na qual as genealogias divinas, de aspecto humano, porém
superiores aos homens em forca e poder, intervinham diretamente na vida destes) e a da
filosofia natural (na qual se buscava um principio cosmico e empiricamente
comprovavel) que surgira em Mileto por volta do século VI, germe do que hoje
caracterizamos por ciéncia e filosofia ocidentais (KAHN, 2009, p.42-43). A posicao de
Heraclito, com efeito, tensionava as duas visdes, uma vez que, se valendo do principio
cosmico milésio, buscava refletir sobre o que se punha para além da inteligibilidade
humana, um principio pelo qual os opostos, tal qual vida e morte, se relacionariam. Se
pensarmos neste principio como uma errdncia, “aparecimento [que] favorece
encobrimento”’(HEIDEGGER, 1998, p.133) podemos identificar muitas semelhangas
com o “centro instavel” que, segundo Maurice Blanchot (BLANCHOT, 1987), atraia o
olhar de Orfeu. A noite que instaura a perda irreparavel de Euridice e torna o poeta tracio
“infinitamente morto” (BLANCHOT, 1987, p.173) em seu canto, pela “liberdade
extrema” do seu olhar, é também “a seguinte”, a que da origem ao “sagrado dos ritos”,
mas nao subsume seu potencial de significacdo que enceta o siléncio e “desfaz a esséncia”
da prépria noite:

A noite essencial que segue Orfeu — antes do olhar despreocupado — a
noite sagrada que ele retém no fascinio do canto, que é entdo mantida
nos limites e no espaco medido do canto, & mais rica e mais augusta,
certamente, do que a futilidade vazia em que se converte ap6s o olhar.
A noite sagrada encerra Euridice, encerra no canto o que ultrapassa o
canto. Mas também ela est4 encerrada: esta vinculada, é a seguinte, o
sagrado dominado pela for¢a dos ritos, essa palavra que significa
ordem, retido, o direito, a vida do Tao e o eixo do Dharma. O olhar de
Orfeu a desfaz, rompe os limites, quebra a lei que continha, que retinha
a esséncia. O olhar de Orfeu é, assim, 0 momento extremo da liberdade,
momento em que ele se liberta de si mesmo e, evento ainda mais
importante, liberta a obra de sua preocupacao, liberta o sagrado contido
na obra, da o sagrado a si mesmo, a liberdade de sua esséncia, a sua

esséncia que € liberdade (a inspiracdo é, por isso, 0 dom por exceléncia).
(BLANCHOT, 1987, p.175-176)

" A leitura refere-se as proposicdes de Heidegger acerca da palavra de Heréclito. A abertura para a palavra
como “entendimento que aquieta-se [sic] (...) em todos nés” (HEIDEGGER, 1998, p. 133) diz, sobretudo,
respeito ao fragmento 123, que Heidegger traduz como “Surgimento favorece encobrimento”
(HEIDEGGER, 1998, p.122) e a nogéo physis (®bo1g). Tal no¢do demonstra o problema da leitura que
atribui & physis um estado de coisas e ndo um “surgimento que admite o declinio, no sentido de que o
‘surgimento’ desaparece nesse meio tempo” (HEIDEGGER, 1998, p.129). Veremos, adiante, como a nogao
de logos pode ser entendida como acolhimento ou “colheita” dessa pre-senga a que nos referimos.
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A possibilidade de deixar que a linguagem fale por si, a simultaneidade de sujeito
e objeto na linguagem é o que parece ligar Orfeu diretamente & compreensdo de poesia.
Também sob esta perspectiva, Blanchot analisa a escrita automatica do surrealismo — nota
ténica na diccdo de Herberto — no ensaio “O Olhar de Orfeu” e é justamente retomando
Blanchot que George Steiner caracteriza o “surrealismo cognitivo” de Heraclito: “desafia
os deuses num aforismo, que é todo equilibrio e tensdo: os imortais e 0s mortais estdo
unidos ‘cada um deles vive na morte do outro, cada um deles morre na vida do outro’”
(STEINER, 2012, p.38-39). Dessa forma, nao € dificil encontrar, por exemplo, em um
livro como O Bebedor Nocturno (1968), no qual um “idioma improvavel” enguanto
espaco ancestral se funda pela prépria “desunido dos idiomas” (HELDER, 1968, p.9) das
mais diversas culturas possiveis, tracos dessa voz que reline em unissono 0s ritmos que

déo vida aos seres tocados por essa cancdo animica, como no “Hino Orfico & Noite™:

Cantarei a criadora dos homens e deuses — cantarei a Noite.

Noite, fonte universal.

O forte divindade ardendo com as estrelas, Sol negro,

invadida pela paz e o tranquilo e multiplo sono,

0 Felicidade e Encantamento, Rainha das vigilias, Mée do sonho,

e Consoladora, onde as misérias repousam as campanulas de sangue,

6 Embalador, Cavaleira, Luz Negra, Amiga Geral,

6 Incompleta, alternadamente terrestre e celeste,

0 Arredondada no meio das forcas tenebrosas,

leve afastando a luz da casa dos mortos e de novo te afastando tu
propria.

A terrivel Fatalidade é a méde de todas as coisas,

6 Noite Maravilhosa, Constelagdo Calma, Ternura Secreta do Tempo,

escuta, 0 Indulgente Antiga, a imploracéo terrena,

e aparece com teu rosto obscuro e lento no meio dos vivos terrores do
mundo. (HELDER, 1968, p.95)

Os mistérios orficos, como se sabe, estdo intrinsecamente ligados a um conjunto
mais amplo de praticas culturais relacionadas a necessidade humana de inscrever-se nos
ritmos cosmicos e, através da experiéncia empirica que eles proporcionam (a
luminosidade do dia, a escuriddo da noite, as estagdes do ano, etc), “anular o tempo” pelo
ingresso nos ciclos sob os quais eles se estabelecem (ELIADE, 1992, p.97-98). Assim,
neste cenério cosmogdnico-escatoldgico que nos apresenta o “Hino Orfico a Noite”, onde
a forca divina manifesta-se integralmente na natureza reunindo luz e trevas, dia e noite,
sono e vigilia, o canto de Orfeu surge como uma possibilidade de associa¢cdo do homem
a este poder que rege os ritmos de vida e morte. Poemas anteriores ao “Hino Orfico a

Noite” ja demonstravam que a poesia de HH, desde logo, buscava entoar algo que outrora
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passara pela lira de Orfeu. A critica, por sua vez, nao apenas tornou notoria a semelhanca,
como deu corpo a fama de poeta obscuro com a qual Herberto tanto jogou ao longo da
obra. O famoso ensaio de Antdnio Ramos Rosa, “Herberto Helder — Poeta drfico”, sob
este aspecto, pontua: “seus temas se transcendem para um s6 tema ou num soO acto de
transcensao para o originario, para este ponto de extrema violéncia em que se anulam os
contrarios e onde a eternidade se revela no instante” (RAMOS ROSA, 1962, p.155).

Mesmo se tratando de uma analise que interpela a obra de Herberto ainda nos seus
primeiros poemas, 0s apontamentos que Ramos Rosa nela tece ndo deixam de ser
pertinentes a toda producao que se seguiu a partir dai, entretanto, ela fia-se na recorréncia
dos temas suscitados pelas duas poéticas em detrimento da relevante semelhanca da
prépria l6gica da composicao poética em si e, como lembra Ruy Belo, “A linguagem de
Herberto Helder, no entanto, ndo repousa muito nas habituais palavras-chave e, se
ficarmos na enumeracao delas € pouco, teorizar a partir delas ¢ arriscado” (BELO, 2002,
p.189). E sob uma perspectiva mais radical, portanto, que acreditamos ser possivel pensar
a relacdo entre o mito de Orfeu em Herberto e Heraclito: ndo somente pela similitude dos
temas evocados, pelo poder encantatorio ou pela obscuridade das imagens suscitadas, mas
principalmente pela relacao entre palavra e pensamento que neles engendra-se, sobretudo,
em nome deste (re)nascimento constante do mundo feito na obra. Reitere-se, com
Blanchot, que o fascinio do canto de Orfeu retém o sagrado da noite que o acolhe, mas
ndo se limita a ritualistica em que, posteriormente, se converte o mistério dessa noite. O
mistério que perscrutamos e que orienta nossa incursao pela obscuridade do pensador de

Efeso e do poeta da Madeira trata-se, sobretudo, do mistério da linguagem:

A linguagem quer se realizar. Ela exige ser inteiramente visivel, sem se
contentar com o subterfigio da perspectiva e do estratagema do dialogo.
Deseja um verdadeiro absoluto. Deseja isso da maneira mais completa,
e ndo apenas para ela prdpria, em seu conjunto, mas para cada uma de
suas partes, exigindo ser inteiramente palavras, inteiramente sentidos e
inteiramente sentidos e palavras, numa mesma constante afirmacéo que
ndo suporta nem que as partes que se chocam se acordem, nem que 0
desacordo atrapalhe a compreensdo, nem que a compreensao seja a
harmonia de um conflito. Essa pretensdo é a pretensdo da poesia a
existéncia. (BLANCHOT,1997, p.55)

Manter o mistério da linguagem de que fala Blanchot é a empreitada sisifica da
poesia que a lanca a propria tenséo entre o desejo de realizacéo total e o siléncio intrinseco
a impossibilidade desta realizacdo. As coisas dizem-se a ndés, dizé-las é o impeto que

move nossa relagdo com elas — Heidegger € certeiro a este respeito ao apontar na
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linguagem a casa do Ser. Ao fazé-lo, porém, dizemos apenas sua auséncia, Como se nos
fosse negado, perfidamente, o dominio desta beleza que nos enfeitiga: “A beleza é a
ciéncia cruel, imponderavel, sempre fértil, da magia? entdo sim, entdo essa energia a solta,
e conduzida, € a beleza” (HELDER, 1998, p.7). Se pensarmos no procedimento poético
como aquele que parte do elemento mais comum a existéncia humana — a linguagem —
visando a dar conta do que lhe é invariavelmente inacessivel — o nada — chegamos ao
paradoxo palavra/pensamento que enerva toda a luta entre opostos do pensamento

heraclitiano.®

De modo andlogo a poesia, 0 que se verifica em Heréclito é 0 uso “dessa
linguagem mistica em grande parte por causa de seu efeito impactante, para sugerir a
novidade drastica da sua prdpria intuicdo da unidade entre vida e morte, a verdade
radicalmente ‘inesperada’ que espera os homens além-tamulo” (KAHN, 2009, p.341). E
especialmente por situar-se neste momento em que a racionalidade cientifica comeca a
desvincular-se da imaginacdo mitica em um paulatino processo de distanciamento entre
pensamento e sensacdo que o legado pré-socratico nos parece extremamente proficuo ao
cotejo com a poesia. Sera também a partir deste ponto de “esquecimento”, crucial na
concepcao heideggeriana, “da diferenga omnicompreensiva entre a esséncia € o
existencial” (STEINER, 2012, p.210) e das implica¢des deste “rasgo fundamental da
religiosidade grega” (BORNHEIM, 2005, p.10) que Hans Blumenberg realizard um
denso reposicionamento critico-filosofico acerca das concep¢des de mito, metafora e

retorica erigidas na historiografia do pensamento ocidental.

Segundo Blumenberg, a participacdo ativa nos processos de Qénese e
aniquilamento do mundo, ou seja, 0 modo pelo qual o homem néo apenas é submetido as
vicissitudes da natureza que o cerca, mas também parte constitutiva de um continuum ou,
como define em seu ensaio “A Imitagdo da Natureza”, parte de uma “contextura de
opostos que ndo se abolem”, este ¢ o campo da imanéncia que caracteriza 0 cosmo
helenistico (BLUMENBERG, 2010, p.110). Em The Legitimacy of the Modern Age,
Blumenberg nota, ainda, neste mesmo periodo, uma sensivel, porém decisiva, mudanca
da percepcéo do estado de coisas pelo homem: a contiguidade que o fazia extensdo da sua

experiéncia sensivel no mundo da lugar a um “(...) hiato entre aparéncia e existéncia,

8 O principio do logos, como veremos, é o que nos permite pensar o engendramento dessa luta.
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percepcdo e pensamento”® (BLUMENBERG, 1983, p.244) que se expandiria
progressivamente até Aristoteles, para o qual o cosmo ainda era concebido em carater
pleno e perfeito, embora, como vé-se em “A Imitagdo da Natureza”, o fundamento
metafisico da mimesis que delimitaria a relacao entre tékhne e physis tenha se consolidado
progressivamente a partir da ideia de possibilidade que o pensador instaura entre ambas
(BLUMENBERG, 2010, p.109-110).

Essa “combinagdo integral de um dogma metafisico com um ceticismo ou
indiferenca fisicos” culminara em uma “teleologia antropocéntrica da natureza”
verificada até a literatura patristica; somente a partir do inicio do pensamento racionalista
este elemento teleoldgico sera atacado justamente por sua “inadmissivel e falsa garantia
sobre a natureza que pacifica e enfraquece a reivindicagdo do conhecimento pelo
homem™*® (BLUMENBERG, 1983, p.249). Consequentemente, a mimesis deixa de ser
“o proprio modelo, ele mesmo nao produzivel, de todo o produzivel” e passa a valer como
“antecipacdo universal da pesquisa experimental da natureza” cujas “hipoOteses sdo

esbogos de instrugdes para a realizacdo dos fendomenos” (BLUMENBERG, 2010, p.133).

Sabe-se que os pensamentos de Heidegger e Blumenberg em muito se aproximam,
seja pela fonte fenomenoldgica da teoria husserliana de que ambos sdo herdeiros, seja
pelo interesse a respeito das relagbes entre homem e linguagem que move suas
inquiricdes. Sobre este Ultimo aspecto, poderiamos identifica-lo como elemento

diferenciador de cada pensamento, pois se por um lado a percepcdo da relacdo entre

% «A filosofia se origina com a descoberta do hiato entre aparéncia e existéncia, percepcio e pensamento,
que ja em Heraclito e Parménides se divide. Tanto aqueles que se submetem irrefletidamente a aparéncia e
a percepgdo quanto aqueles que penetram na verdade auténtica por tras delas, sequer obtém acesso a verdade
por seus proprios poderes, ao contrério, empreendem uma iniciagdo, como se estivessem em um mistério”.
No original: “Philosophy originates with the discovery of the hiatus between appearance and existence,
perception and thought, and already in Heraclitus and Parmenides it divides. Men into those who
unreflectingly submit to appearance and perception and those who penetrate to the authentic truth behind
these, who do not even gain access to the truth by their own powers but rather require initiation, as though
into a mystery.” Tradugdo nossa.

10 “Esta combinagio integral de um dogma metafisico com um ceticismo fisico ou indiferenga demonstrara,
de fato, sua utilidade no helenismo e na literatura patristica, porque é precisamente uma teleologia
antropocéntrica da natureza que priva 0 homem da base sobre a qual se argumenta que ele precisa proteger-
se da natureza, ou pelo menos do medo de seus fendmenos espetaculares, por meio de investigagdo sobre
eles. A Idade Moderna, por outro lado, atacara este elemento teleoldgico de modo violento precisamente
porque vera nele uma garantia inadmissivel e falsa sobre a natureza que pacifica e enfraquece a pretenséo
de conhecimento do homem”. No original: “This integral combination of a metaphysical dogma with a
physical skepticism or indifference will indeed demonstrate its usefulness in Hellenism and in the patristic
literature as well because it is precisely an anthropocentric teleology of nature that deprives man of the
basis on which to argue that he needs to secure himself against nature, or at least against fear of its
spectacular phenomena,by means of inquiry into them. The Modern Age, on the other hand, will attack this
teleological element so violendy precisely because it will see in it an inadmissible and false assurance about
nature that paciftes and weakens man's claim to knowledge.”. Tradugdo nossa.
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homem e linguagem em Heidegger se da pela perspectiva ontologica (a linguagem ¢é
constitutiva e constituinte do humano), a proposta filosofica de Blumenberg avancga por
raias de carater antropoldgico (a linguagem responde, enquanto instrumento, a uma
necessidade de lidar com a contingéncia do conhecimento humano). Desse modo, se a
poesia de Herberto tem como esteio a premissa heideggeriana de que, pela poesia, a
linguagem funda-se habitagdo do homem, sendo, portanto, a Gnica “verdade” possivel
(ou ainda: Ultima Ciéncia), os procedimentos de composi¢io poética que a caracterizam

sdo, em termos blumenbergianos, legitimamente modernos.

Cabe lembrar, ainda, que por moderno ndo designamos um conjunto especifico de
categorias tedricas que subscrevem uma tendéncia artistica determinada, como é comum
na historiografia literaria, mas sim a uma percepg¢do deste “homem da técnica” pos-
medieval que, no que diz respeito a literatura, pode ser vista como “a possibilidade
problematica de poder toda a literatura existir num presente, de ser considerada ou lida
de um ponto de vista que pretende partilhar com ela o seu proprio sentido de um presente
temporal” (DE MAN, 1999, p.188). A poética de Herberto, por sua vez, constroi-se
radicalmente sob esta “articulacdo improvavel de inactualidade e experiéncia do
contemporaneo” que Rosa Maria Martelo descreve em fung¢do de uma constante
reinvenc¢ado “a partir das leis internas que a sustentam e por conjugar muitas tradi¢des de
pensamento e de escrita” (MARTELO, 2016, p. 25). Esta linhagem descontinua em que,
dentre as diversas vozes gque ecoam em Seus versos, cantos indigenas amazo6nicos,
mitologia grega, lirica trovadoresca e surrealismo coabitam o poema continuo ndo como
marcas de uma tradi¢do, mas como matéria de um mundo que se faz, sempre novo, sempre

vivo, assim como se fazia nas prelecdes de Heréaclito.

Trata-se, entdo, do fazer poético menos como um reduto da linguagem no qual
uma fala origindria mantém-se “intacta” e mais como o lugar potencial de génese da
linguagem enquanto instancia de criacdo atemporal. Isto porque se a condi¢cdo moderna
de submissdo a metafisica se deu por um processo de metaforizacdo, é somente pela
metafora que a linguagem demonstra sua potencialidade aberta de significagcdo: “com
frequéncia, a metafisica se nos revelou como uma metaférica tomada ao pé da letra; a
dissolugdo da metafisica volta a conceder a metaforica o seu lugar” (BLUMENBERG
apud COSTA LIMA, 2013, p.23). Em consonancia com a afirmacdo supracitada de
Blumenberg, podemos pensar, com Steiner, como a metéfora revela a condi¢éo paradoxal

do conhecimento humano fundamentado pelo “pensamento abstrato”, pois se por um lado



23

a lingua esta “saturada de metaforas”, por outro, elas “nos fazem conceber e examinar
outros mundos, construir possibilidades ldgicas e narrativas para além de quaisquer
imposigdes de ordem empirica” (STEINER, 2012, p.33-34). A metéfora, neste sentido, é
particularmente importante para nossa incursao na poética helderiana, principalmente se
tomada sob as perspectivas de metamorfose e finitude que pretendemos analisar nas
figuracbes do fogo no recorte dos livros proposto. Ainda retornaremos a questdo da
metafora como procedimento que enseja 0 poema enquanto acontecimento, chama e
cinzas em coexisténcia: Poemacto. Por ora, facamos uma breve retomada da obra

helderiana para compreendermos em que sentido a metafora se faz presente na mesma.

1.2 Fazer imagem, criar um idioma: a escolha feroz de HH

A despeito da complexidade de associacdo a uma genealogia especifical!, a poesia
de HH marcou o cenario literario portugués tanto no que diz respeito a critica quanto a
producdo de seus pares. O Amor em visita, a principio publicado em 1958 e
posteriormente incluido em A colher na boca (1961) demonstra, desde logo, uma
concepcao muito clara da poesia pretendida por Herberto: iniciada em um momento de
elaboracdo critica das vanguardas e de “desenvoltura” para a investida em novas
abordagens estéticas da lingua portuguesa, sua obra, assim como a de Ruy Belo e dos
poetas da Poesia 61, marca 0 que em “Uma literatura desenvolta ou os filhos de Alvaro
de Campos” Eduardo Lourenco identifica como em resposta a um tempo em que se Vvive
“a grande auséncia de nds a nds mesmos”’, uma tendéncia a “a mostrar e o que ndo dizem
eleva 0 que mostram a altura de um simbolo” (LOURENCO, 1966, p.926-927). Ano da
publicacdo de A colher na boca, 1961 também é o marco temporal que Rosa Maria
Martelo, em Vidro do mesmo vidro (...), utiliza para tracar no contexto de publicacfes e
tendéncias poéticas ali realizadas duas articulagcdes distintas do discurso poeético: uma
mais proxima da tendéncia vanguardista-simbolista na qual a ruptura gramatical torna o

texto espago de configuracdo ontologica da lingua, “universo puramente linguistico”

11 A este respeito, conferir a tese Do Mundo de Herberto Helder, de Luis Maffei. Partindo da elaboragéo
de um procedimento de escrita que visa a uma maxima abrangéncia, a tese de Maffei constréi um
levantamento detalhado a respeito desta pletora de referéncias diversas na poesia de Herberto e em que
medida ela dificulta a filiacdo do poeta a uma genealogia. In: MAFFEI Luis Claudio de Sant’Anna. Do
Mundo de Herberto Helder. Tese (Doutorado em Literatura Portuguesa) — Faculdade de Letras,
Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2007.
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(MARTELO, 2007, p.36) de “choque das imagens/metaforas” (MARTELO, 2007, p.48)
e outra de tom préximo a “tradicdo mais remota da Modernidade, em sentido
baudelairiano” (MARTELO, 2007, p. 41) em que se verifica “a sugestdo visual de
imagens perceptivas surpreendentes e impressivas em si mesmas” marcadamente de
carater alegorico e predominante na poesia portuguesa produzida a partir de entdo. A
poesia de Helder, neste sentido, permanece inamovivel com relagdo a “ valorizagdo da
imagem e da metafora como instrumentos de producdo libertaria de sentido e de
conhecimento” (MARTELO, 2012, p.40). Autotelia e meta-reflexividade, neste sentido,
ilustram bem esta poesia tal qual o poema-ouri¢co derridiano, como lembra Martelo em

Resisténcia da poesia/resisténcia na poesia:

a meta-reflexividade, que aparentemente pGe em causa a vocagao
referencial do poema, mas que na realidade a revé sob a forma de
exemplificacdo literal e metafdrica, j& que o poema deve poder
instanciar, como tracos possuidos, aqueles tragos que refere,
literal ou metaforicamente (Goodman, 1990: 86 e ss.); a
valorizacdo da imagem e da metafora como instrumentos de
producdo libertaria de sentido e de conhecimento; a
despolarizacdo das identidades; e sobretudo a condicdo
autonomica do estético. (MARTELO, 2012, p.40)

A partir de A colher na boca decorrem mais de 50 anos até Poemas Completos
(2014), altimo livro publicado em vida por Helder'?. Ao longo das publicac@es, notam-
se, ¢ certo, inflexdes de um insondéavel “eu” lirico, interlocu¢des que tomam desde as
mais variadas tradi¢Ges artisticas e culturais até a propria soliddo da criacdo poética, além
das inquietas e constantes revisdes e recolhas da obra completa; ndo obstante, pode-se
dizer que a pedra fundamental, a condi¢do inexoravel para que um poema se diga — porque
0 poema, aqui, impBe-se em vontade — como tal, permanece irrevogavel em HH. Com
respeito as alteragdes, inclusive, é curioso observar como respondem a propria exigéncia
moderna da poesia ja referida, que existe, como lembra Silvina Rodrigues Lopes, “em
processo de ser-absolutamente-moderna” (LOPES, 2009, p.169). Por isso, vé-se em
determinados autores e em Herberto de modo muito singular o empenho em dar forma a
condicdo absolutamente aporética que, como no devir heraclitiano, se estabelece na

poesia: “Nem separado da natureza, nem simples elemento dela, o poeta ‘moderno’ ndo

12 Cabe pontuar, ainda, a existéncia de Poemas Canhotos, organizado pelo autor e publicado em 2015, ano
de sua morte, e Letra Aberta, com poemas inéditos selecionados por Olga Lima, vilva do poeta, e
publicados no ano seguinte. Tendo em vista que nos interessava o contexto de elaboracéo dos dltimos livros
e, principalmente, sua relagdo direta com a obra completa, adotamos em nossas analises apenas 0 primeiro
deles.
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pode sendo devir-natureza e devir-exterior a natureza. Num certo sentido, portanto,
tornar-se poeta é tornar-se ndo-poeta, perturbar a estabilidade dos nomes” (LOPES, 2009,
p.169).

Neste sentido, se as inUmeras alteracdes notadas ao longo das reedi¢des do poema
continuo visam a manter a condicdo simbolica do poema que, como pontuara Lourenco
(1966), reline o que se mostra ao que nao € dito, o principio de organicidade que passa a
engendrar a relagéo todo-fragmento na obra pode ser notado marcadamente, segundo
Manuel Gusméo (2009), em um ponto especifico: a sumula Herberto Helder Ou o poema
continuo, de 2001. Esta edi¢do, antes de um acolhimento da poesia toda que vinha sendo

reunida desde 1967 &, sobretudo, uma “escolha feroz”:

este livro é e ndo é uma antologia, desde logo, porque se escolhe
poemas, também reconstr6i um poema continuo. A prépria escolha
provoca novas acentuagdes de sentido. Um Gnico exemplo: o poema de
A colher na boca que se torna o primeiro deste livro traz para uma
posicdo inicial a construgdo mitico-poética das «maes» que ecoard, ja
diferente, no dltimo poema do livro Do mundo. (GUSMAO, 2009,
p.130)

Do mundo, neste sentido, parece anunciar um momento de intensificacdo daquilo
que na poesia até entdo se afirmava como um principio: o poema parte da matéria comum
da contingéncia gue encerra 0s corpos para criar uma vida, um mundo de linguagem que
se perpetua atemporal, Redivivo. Se, como lembra Gusmaéo, versdes de textos religiosos,
rituais, ou poéticos de outras culturas e civilizacGes, assim como toda a prosa que fora
publicada até entéo s&o eliminados da primeira recolha feita ap6s Do mundo (GUSMAO,
2009, p.130) estes textos ndo “somem” em definitivo: integram-se, assim como todas as
substancias anteriores ao poema (o proprio corpo do poeta, a partir daqui cada vez mais
presente, inclusive), na “constru¢do mitico-poética das ‘maes’” que da origem ao proprio
poema. As maes, lembra Diana Pimentel, “tornam-se paradigmas da transformacao
alquimica porque cumprem o processo de cria¢do, trazem em si a memoria virtual de um
corpo, que nasce de outro corpo, tornam-se matriz do mundo” (PIMENTEL, 1996, p.285).
A nomeacéo, desse modo, passa a ser ndo s6 nascimento, mas um renascimento constante
que so é conseguido pelo aniquilamento, pela morte daquilo que o integra. Tomemos 0s
ultimos versos do ultimo poema de Do mundo, da edi¢cdo de 2014 dos Poemas Completos:

(ur)n toque secreto na témpora,

0 tremor da musica na boca,
porque € o primeiro e o ultimo baptismo:
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0 poema escreve 0 poeta em Seus recessos mais baixos,

as vezes 0 nome enche-se de dgua quebrada no gargalo da bilha,
as vezes é um nome esvaziado de &gua:

a sangue grosso,

a arduo sopro,

quando o rosto inquilino da luz j& néo se filma

(HELDER, 2014, p.512)

Neles, conjuga-se marcadamente a imanéncia da carne, “toque secreto na
témpora”, que, sob uma modulacéo ritmica, “tremor da musica na boca”, confere-lhe
energia para uma transformacéo em continuum que se da ininterrupta e pontualmente, no
poema. O poema devora tudo para uma nova nomeagado, “porque é o primeiro e ultimo
baptismo”. Sendo parte da matéria incorporada ao poema, 0 poeta, escrito “em seus
recessos mais baixos”, €, como tudo mais, vitima do feixe de energia que move, a fluxos
e contra fluxos, saturacdo e esvaziamento. A agua enche a bilha dos nomes, que se quebra
no gargalo e se esvazia: movimento de matéria quente, viva, “sangue grosso”, pelo ritmo,
calculo da masica, “arduo sopro™, que torna a imagem do rosto sempre outra, inquilina
sob a improvavel obscuridade de uma “luz que ja nao se filma” (HELDER, 2014, p.512).
O movimento de criagdo e destruicio que figura no “Hino Orfico & Noite”, onde uma
noite matricial e a irrupcdo da luz sdo concomitantes, ndo deixa de se esbogar também
nesta Ultima imagem, porém, neste caso de forma bem mais singular, intrinseca a meta-
reflexividade sob a qual se sustenta o0 poema, ou seja: incessantemente aniquilar o que se
€ para ser sempre outro, abrir o discurso ao siléncio para criar o poema, “ (...) 0 idioma:
0 mais rouco ou mais leve ou de azougue —/ poema que desconhego, 0 antigo, 0

novissimo” (HELDER, 2014, p.512).

A partir desta ultima imagem, ainda, cabe pensar que no hiato que, segundo
Blumenberg, sinaliza em Herclito j& uma primeira fissura na “contextura de opostos que
nao se abolem” (BLUMENBERG, 2010, p.110) em Herberto assume-se, como lembra
Silvina Rodrigues Lopes, pelo movimento frenético, “sem telos” da forca “metamorfica
da linguagem”. O desenvolvimento que Silvina da a questdo em A Inocéncia do Devir
(2003) aproxima-se do regime de signos deleuziano para pontuar que a auséncia de um
fim, 0 movimento extensivo, sob desejo, que move a nomeagao do poeta assim como a
inspiracdo movia o olhar de Orfeu, implica em uma segunda forca, de carater intensivo,
de desterritorializacédo, que suspende a logica da cadeia temporal abrindo esta linguagem
para o Unico (LOPES, 2003, p.55-57). Este corte, esta suspensdo implicada pela
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nomeacao antropofagica, sempre teve lugar no poema continuo porque, Como procuramos

apontar, constitui a propria concepg¢do de poesia que sempre se fez presente em HH.

O exercicio critico que conduz a reflexdo da autora ndo é apenas certeiro ao
identificar na poesia de Herberto um modo de “estar na linguagem” que ¢
fundamentalmente poético e caracteristico de um “pensamento do devir” que passa por
Heréclito, Holderlin, Nietzsche e Deleuze. Em uma espécie de “danga” nietzscheana do
pensamento estabelecida entre os fragmentos do texto, Silvina identifica e relaciona tais
nomes nao apenas por parecerem buscar uma consciéncia que passe pela prépria auséncia
da consciéncia em si — a conciliacdo dos opostos em um espaco de experiéncia —, mas
justamente por reiterarem uma diferenca que é essencial a toda palavra escrita que se

queira poesia ou filosofia.

Insistimos neste aspecto especifico da poesia de Herberto pois ele é, em grande
medida, capital para a leitura dos livros selecionados para nossa pesquisa. Que o autor
seja mero “fragmento textual” ou que os livros publicados isoladamente ao longo dos
anos sejam apenas multiplas “assinaturas ciclicamente diferentes do poema continuo”,
como lembra Gusmado (2009, p.130), parece também dizer: que ao que é dito acrescente-
se 0 siléncio, que ao todo acrescente-se a parte, que ao fim acrescente-se o inicio, que a
sumula acrescente-se a inédita. A faca ndo corta o fogo, primeiro livro de nossa selecéo,
foi publicado pela primeira vez em 2008 sob o titulo A Faca ndo Corta o Fogo: simula
& inédita, contendo abertura o poema inédito de Ou o poema continuo: sumula (2001)
que fora suprimido de Ou o poema continuo (2004), o que ndo apenas indicava que 0
inédito tornara-se sumula, mas que, desde quando era inédito também simula era. Para
além das leituras sugeridas a partir da oposicao entre faca e fogo (das quais trataremos
posteriormente), o titulo do livro traz em si uma negacao decisiva que segundo Gusméo,
torna os dois elementos “protagonistas directos desse fracasso de uma accao, os actores
préticos e rituais, miticos e magicos, dessa cena de um nio” (GUSMAO 2009, p.136).
Esta “cena de um ndo” por sua vez, remete a propria pratica poética, ao ato de nomeacao
enquanto “experiéncia, nova e surpreendente de cada vez que acontece, de uma mutua

inconveniéncia fisica, elementar, primordial ou arcaica” (GUSMAO, 2009, p.136).

Se, como pontuamos, esta negac¢ao que se mostra como desvio, corte, sublevacéo,
sempre foi parte constitutiva do devir que engendra o poema continuo, nos ultimos livros
elatoma ainda mais forca, o que, como pretendemos apontar, ndo elide o carater extensivo

a que nos referimos e que se d& no &mbito da criagcdo poética como “afirmacdo desejante”
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(LOPES, 2003, p.26). Poderiamos pensar que em HH, a “profanacao do sopro inspirador”
que Steiner aponta sempre a espreita da moralidade (STEINER, 2003, p.64) em Platéo,
toma para si o status de moralidade Gltima do poema, uma vez que é a propria negacao
da maxima platonica da moralidade como beleza. Profanacédo, como é explorada por
Giorgio Agamben, diz muito do comportamento mistico que propusemos a respeito de
Herberto e Heraclito, ndo apenas porque recusa a sacralidade que a linguagem adquiriu
como meio de comunicagao, mas porque, ao desvinculé-la de uma finalidade, evidencia-
la como “meio puro”, “expde o proprio vazio” (AGAMBEN, 2015, p.76) o ndo-saber que
estd para além das relagbes de sujeito-objeto do conhecimento e da ldgica

comunicacional.

A faca de 2008, como corte inédito que €é, sobretudo, reiteracdo absoluta e fatal de
uma negacao, uma sumula de tudo o que precedeu, passa a ser mais uma das ““assinaturas
ciclicamente diferentes” que agora integram o Oficio Cantante - Poesia Completa, de
2009. A intensificacdo do gesto autoral que Gusmao j& aponta em Do Mundo torna-se,
poder-se-ia dizer, uma nova sumula & inédita do poema continuo em 2013, com
Serviddes. No livro, este movimento que Gusmao descreve como espécie de imposicdo
do proprio ato poético sobre o autor gque, por sua vez, passa a “condi¢cdo de texto, de
fragmento textual de um titulo” (GUSMAO, 2009, p.131) néo é apenas indicativo de
nascimento do poema e morte do poeta, mas um fluxo Unico que arrebata poeta e poema
“lembrando uma vida assinalada logo na infancia e desde sempre dedicada ao

entendimento dos mistérios da matéria” (MARTELO, 2016, p.71).

Este exercicio maquinico e radical em nome da poesia, Herberto nos diz ser uma
serviddo. Mais do que isso, uma servidao reiterada, maltipla, plural, em mailscula:
Serviddes. Morrer reiteradamente na palavra, tornar-se “letra muda que se repete”
(GUSMAO, 2012, p.5) para que o poema continue, reverbere, desdobra-se, entdo, em um
novo nome que vibra na mesma frequéncia do anterior, mas acrescentando-lhe volume
acustico, intensifica-o: A Morte Sem Mestre, de 2014. A morte que nomeia o livro, como
pontua Rosa Martelo, é atravessada por uma série vertiginosa de tempos e lugares
engendrados pela energia vital que a paix&o provoca. Logo, “De um tempo a outro, de
um espaco a outro, a fragilidade humana permanecera semelhante, e identicamente
expressa no registro lirico” (MARTELO, 2016, p.72). Aqui, sob o impeto improvavel de
conciliacdo entre amor e morte, é possivel notar que ao eco do canto ancestral que n’ O

Bebedor Nocturno era unissono de um “idioma improvavel” (HELDER, 1968, p.9) —
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alusbes aos poemas sumeérios e a origem da poesia — sobrepdem-se imagens do banal, do
que ndo sobrevive a Historia, do perecivel, “fazendo-nos unir fim e principio, e
impregnando tudo, até a circunstancia mais fortuita e comezinha, da intensidade de um
tempo que ficasse para sempre a regressar” (MARTELO, 2016, p.71-72). No mesmo ano,
seguindo o processo de organicidade e contiguidade anunciado pela simula & inédita de
2008, Serviddes e A Morte Sem Mestre sdo incorporados ao poema continuo que, agora,
no plural, intitula-se Poemas Completos.

Este Gltimo aspecto que parece unir 0 épico ao prosaico em A Morte Sem Mestre
parece sinalizar, de certa forma, o que viria a se confirmar um ano ap6s a nomeacao
cerrada que indicava o fim de um fluxo particularmente intenso pelo qual se movia a obra
desde Serviddes. Aos Poemas Completos, supostamente, nada haveria de se acrescentar...
ndo fosse essa uma poesia a revelia do fim. Assim, préximos ao tom gauche
drummondiano lembrado por Martelo (2016, p.47), os Poemas Canhotos (2015) surgem
para além da obra ja entdo reconhecida e aplaudida pela critica, tal qual um filme B, um
proposital brilho obscuro, sol negro na constelacdo do cinema hollywoodiano. Neste
sentido, € pertinente pensarmos no carater parédico, que se desvia da norma pela oposi¢édo
e confere a morte um sinistro protagonismo como a intensifica¢do do corte, do rasgo, do
falhanco inerente ao fazer poético: se a poesia somente &, apesar de tudo e acima de tudo;
se traga com linhas de outrora um novissimo mundo, no poema deve também falar o que
cotidianamente se impde irrevogavel e inapelavel a todos nos, a saber, a finitude, a morte,
a falta de sentido, o nada.

Poemas Canhotos permanece isolado da recolha de 2014, mas tendo em vista estes
aspectos brevemente suscitados, ndo deixa de marcar-se nela, seja por tratar-se da ultima
publicacdo do poeta em vida, seja por reiterar que (a poesia é feita contra todos), tal qual
lemos em Photomomaton & Vox (HELDER, 1995, p.160). Compartilhamos da
proposicdo de Rosa Martelo, segundo a qual assim como A Morte Sem Mestre, Poemas
Canhotos, o livro do ano da morte de Herberto Helder — elo que fecharia o circulo de
“uma obra que, em rigor, ndo prevé fecho algum” (MARTELO, 2016, p.71) — responde
a propria logica poematica helderiana, condensada por Ruy Belo em um verso de “VAT
69”: “Mas haveria a morte verdadeiramente?”” (BELO, 2009, p. 299). Que as figuracdes
de multiplas etnias ou as reverberacdes de maltiplas vozes da tradicdo literaria, ou que a
ambicg&o apaixonada de um verso que cante o universo interponham-se a familiaridade

corrente da redondilha e a obviedade da “facil rima em d0” (HELDER, 2015, p. 43) é um
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dado da fase final da obra que em grande medida corrobora nossa premissa de que 0
mistério que ronda o Estilo de HH é devido a propria poesia enquanto abertura, “criacéo
de uma forma” que “concentra todo o tempo e nele a poesia e as crencas do passado, néo
como lembrancas ou representacdes, mas como multiplicidade de forcgas irradiantes que
entram na composicao do poetar” (LOPES, 2009, p.171).

Dentre as forgas irradiantes a que se refere Silvina Rodrigues Lopes, certamente
esta “a presenga de uma matéria verbal ndo burilada ou mesmo rude, mas na qual Herberto
Helder sempre confiou em termos de renovagao estética” (MARTELO, 2016, p. 50),
como lembra-nos Rosa Martelo, por isso, enquanto elemento diretamente vinculado a
metamorfose pela qual o poema continuo (re)faz-se em devir, a finitude tem um espaco
importante na reflexdo que estabelecemos neste texto. Para tanto, comecaremos por
perscrutar em que termos se da a propria metamorfose em si, ou seja, como 0 proprio
processo metamorfico figura uma ars poética em HH. Percorrer os textos-ilha de
Photomaton & Vox deixando-nos conduzir pela forma-arquipélago do livro em que as
imagens da poesia figuram pequenos excertos que se retomam e se sucedem é uma
experiéncia que pode demonstra-lo bem.

O proprio principio cinematografico da montagem que nao apenas em Photomaton
& Vox, como em toda a obra € bastante presente, também o faria. Valemo-nos, entretanto,
de (vulcGes), um dos texto-ilha do livro ao qual voltaremos posteriormente, que nos
apresenta uma espécie de historia da linguagem sob a velocidade de um frame. Desde um
“sempre” ndo cronoldgico, a manifestacdo da linguagem por exceléncia equivalia a
“profecia” e, portanto, a codificacdo — “as vezes tdo cifrada que se enunciava
numerologicamente” (HELDER, 1995, p.125). A “decifracdo” da profecia engendra uma
“cultura habitada toda pelo espirito da estratégia”, o que fez da linguagem, a partir dai,
dispositivo de comunicacado, “sistema (...) obrigado a dispensar o que excedia”. Mas 0
qué, na linguagem excedia? O que excedia na linguagem e que se perde na decifragéo,
assim deixando-a mais “pobre”, € a propria condi¢éo da linguagem, o proprio “objeto” da
decifracdo: “o enigma” (HELDER, 1995, p.125). Até aqui a semelhanca com o “mistério
das letras” blanchotiano ainda permitiria questionamentos, ndo fosse um terceiro estado
da linguagem que irrompe, tal qual uma erupgdo, no texto. E possivel sair do

empobrecimento da cultura ao propiciar-se a revelacao:

A revelagdo é um puro espago de contradi¢do; e s6 a contradigdo é
abrangedora bastante para conter as dimensdes do simbolo. A urgéncia
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da contradicdo mostra uma crise demasiado manifesta da cultura. A
contradicdo conduz a linguagem sobrecarregada, alusiva, recorrente,
descontinua e permanentemente incompleta (HELDER, 1995, p.126).

Criar um novo mundo por um novo idioma requer, sobretudo, uma irrupgéo
cadtica, uma infracdo da ordem, como pontua Silvina Rodrigues Lopes “é com palavras
que se criam simbolos que organizam as diferencas de espaco e tempo, assinalando quer
rupturas quer deslocaces, e assim estruturando uma “forma-poema”, que é uma “forma-
mundo” (LOPES, 2003, p.12). Sob este aspecto, em (vulcGes) é notavel o potencial
criador da poesia moderna, pois a decifracdo que supostamente nos aproximaria cada vez
mais precisamente da experiéncia empirica acabou por distanciar cada vez mais nosso
corpo da linguagem, gerou nomes sem corpo, metafisicos. Mas se é somente pela
linguagem que um corpo se marca em pre-senca é ela também a saida da metafisica. Isto
nos leva, entdo, ao impasse da metafora levantado por Blumenberg: a metafisica,
enquanto metaforica “ao pé da letra” anula-se quando a “metaforica volta ao seu lugar”
(BLUMENBERG apud COSTA LIMA, 2013, p.23), o que implica, em ultima instancia,
na reconsideracdo sobre a retorica e sobre a mimesis na linguagem. Dessa forma, se até o
momento procuramos demonstrar a pertinéncia da leitura do poema continuo de Herberto
em dialogo com a compreensdo da metafora na poesia moderna, deter-nos-emos um
pouco mais a respeito desta Ultima para refletirmos em que medida metamorfose e
finitude nas imagens do fogo na obra helderiana sdo analogas as que nos mostram 0s

fragmentos heraclitianos.

1.3 O mundo de Herberto e o cosmo de Heraclito

Tendo em perspectiva 0s apontamentos ja suscitados sobre as ideias de simbolo e
mundo em HH, tomemos algumas das consideracfes de Steiner sobre a metafora em
Heraclito: “a sua concisdo metaforica sugere as dimensdes imediatas de um encontro
existencial, as prioridades de uma experiéncia amplamente inacessivel as racionalidades
e a logica essencial posterior a Aristoteles” (STEINER, 2012, p.35). Este ponto exterior
ao locutor que denuncia sua contingéncia sob uma espécie de marca, um flanco na

linguagem, ja sinaliza, como lembra Steiner, 0 nascimento da “consciéncia inteligivel”
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ainda que precisemos ponderar as circunstancias desta contingéncia em Heréaclito e como
a temos hojet®.

A forga matinal com que o critico percebe o original em Heraclito incita-nos a
retoma-lo para a leitura de poesia pela sua capacidade de articular a linguagem por uma
dupla via que passa tanto pela percepcéo sensivel do corpo como pela abstracao da ideia,
uma vez que o que a historia ocidental presenciou, desde entdo, foi o abandono desta
condigéo experiencial da linguagem que Heidegger, retomando o esquecimento do Logos
heraclitiano, denomina esquecimento do ser, sua representacdo como ente investido de
imutabilidade e esséncia fixa passivel de ser encontrada para além da aparéncia. Neste
processo, tudo o que se representa, entdo, passa pela intervencdo do sujeito antes de
qualquer tipo de experiéncia imediata, de modo que a propria representacdo se demonstra
instrumento e causa do triunfo da ratio como modo de pensamento: “a representagdo € o
meio visual pelo qual a techné respalda a conquista. Enquanto cientificamente legitimada,
a representacdo (Vorstellung) converte-se na categoria central e por isso mesmo,
atomizada e banalizada, da vida contemporanea” (COSTA LIMA, 2003, p.81). Que o
processo de tecnificacdo sinalize uma perda progressiva do olhar originario que, com
“forca matinal”, Heraclito lancava ao mundo — como Heidegger, na esteira de Husserl,
propunha — ou que esta perda ndo passe de uma “ficcdo mitica” atribuida a uma mudanca
da percepcdo do mundo pelo homem que, inevitavelmente, acabou por ser projetada na
linguagem — como identifica-se na posicdo de Blumenberg (COSTA LIMA, 2013, p.28)
— parece, neste momento de nossa reflexao, indiferente para a consequéncia imediata para
qual o processo parece encaminhar-se: a desvinculagao progressiva entre corpo e palavra.

A este respeito, vale mencionar a vasta exploracdo tedrica de Hans Ulrich
Gumbrecht acerca das relacbes entre corpo, linguagem e temporalidade, a qual
retornaremos posteriormente. Gumbrecht aponta o cardter contraditorio deste
distanciamento situado em torno da ideia de sentido que a modernidade pde em causa,
uma vez que, a despeito da propria epistemologia vinculada ao “sentimento” — ou, talvez

ainda mais pertinente ao caso dos pré-socraticos e da poesia, ao pre-sentimento — o termo

13 Que se retomem, a este respeito, os apontamentos de Hans Blumenberg expostos anteriormente acerca
da percepcdo da natureza antes e apOs a patristica medieval. No cosmo “fechado” aristotélico a
correspondéncia entre possiblidade e realidade ndo era apenas dever (como em Platdo), mas sobretudo uma
possibilidade que encerrava um todo finito, “estrutura fundamental [que] abrange a coisa e o espirito, a
natureza e a ‘arte’” (BLUMENBERG, 2010, p.106), enquanto na Idade Média, as inquirigdes dos escritos
escolasticos apds Agostinho acerca do principio ontoldgico da onipoténcia divina conduzem a racionalidade
para uma “abertura” do cosmo que, “pensado como algo finito, cria o universo infinito das possibilidades
do ser — e isso significa: ndo esgota e ndo pode esgotar as possibilidades da onipoténcia divina
(BLUMENBERG, 2010, p.120).
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tenha se vinculado a préatica hermenéutica, a interpretacédo e, portanto, a “producédo de
sentido” — basta tomarmos, a titulo de exemplo, a expressdo metafisica em seu uso
corrente, “como algo ‘além do meramente fisico’” (GUMBRECHT,2009, p.12). A esta
“cultura do sentido”, Gumbrecht contrapde uma ““cultura da presenca’ na qual a presenca,
seguindo a abordagem heideggeriana do termo, € a prépria pre-senca que na linguagem
é também abertura para a auséncia implicada no signo linguistico. Certas manifestacoes
linguisticas — que poderiamos tratar também por praticas de linguagem ou atos
performativos, no sentido austiniano dos “atos de fala” — desta segunda categoria que
comeca a manifestar-se no século XX reforcam o gesto que intenta retomar a dimenséo
fisica propriamente dita da linguagem para “encontrar ‘acima ou abaixo da superficie
meramente fisica’ aquilo que é supostamente o importante, ou seja, um significado (o
qual, para sublinhar sua distancia dessa superficie, € normalmente chamado de
‘profundo’)” (GUMBRECHT, 2009, p.12).

A poesia, neste sentido, € um dos exemplos de “améalgamas” entre linguagem e
presenca estabelecido por Gumbrecht que analisaremos mais detidamente quando nos
debrucarmos sobre o redimensionamento das posi¢des de sujeito e objeto, bem como das
relacBes entre linguagem, temporalidade e siléncio que permeiam a ideia de finitude em
Herberto Helder e Heréclito. Para a reflexdo sobre a metéfora aqui pretendida, voltamos
a ideia da “cultura do sentido” na qual a projecdo de um sujeito abstrato que “a partir de
uma posicao de excentricidade vis-a-vis do mundo das coisas, [atribui] significados a
estas coisas” (GUMBRECHT, 2009, p.12) gera uma inflacdo da referencialidade
atribuida ao sentido das palavras.

Se abordarmos esta exaustdo do sentido pela via da “diviniza¢do” da técnica
proveniente da metafisica do pensamento cientificista ocidental, chegamos a constatacao
de um “desenvolvimento tao rapido que a comunicagdo eficaz entre diferentes ramos da
investigacao cientifica e da representacdo, ainda que aparentados, se torne cada vez mais
problematica” (STEINER, 2012, p.202). Esta constatacdo aponta para o problema do
nada que, como vimos, marca a diferenca ontoldgica tratada no pensamento
heideggeriano. Retomando a questdo em uma espécie de tributo ao pensador da Floresta
Negra, Giorgio Agamben, no livro A Linguagem e A Morte (2006), discorre diretamente
sobre o carater de negatividade que seria “intrinseco a estrutura linguistica originaria da
transcendéncia” verificada por Kant. O sujeito transcendental de Kant deflagra diferenga
instaurada “entre ser e ente, entre mundo e coisa”, a “transcendéncia primeira do evento

da linguagem em relagédo ao que é dito na fala” (AGAMBEN, 2006, p.43).



34

No que diz respeito a producdo poética, a retorica, enquanto técnica da mimesis
por exceléncia, passa a ser encarada como um indice de falibilidade do objeto artistico
desde a leitura romana de Aristételes, como pontua Costa Lima: « a li¢ao aristotélica
assume um matiz diferenciado desde o império romano, ao ser entendida como
equivalente ao termo latino imitatio matiz que se firma com seu enérgico revival no
Renascimento italiano e se estende por onde se cultivassem as belles-lettres, até as
décadas finais do século XVIIT” (COSTA LIMA, 2010, p.8). No percurso historiografico
tracado em sua teoria da mimesis Costa Lima aponta que se por um lado, é o sujeito
kantiano submetido a contingéncia e, portanto, limitado em sua capacidade de
conhecimento, que instaura a ddvida no cerne da certeza metafisica, € Nietzsche quem o
orienta para a questdo da linguagem, mais precisamente para a dimensdo retorica
intrinseca a ela, logo “entender a retdrica equivalia a reconhecer na linguagem uma forga
alheia a questdo da verdade” (COSTA LIMA, 2003, p.136). Parece ser neste mesmo
sentido que Hans Blumenberg considera a retérica essencial ao projeto de metaforologia
suscitado ao longo de sua obra, uma vez que a ela ¢ confiada a “competéncia para a

instituicdo verbal da metafora” (BLUMENBERG, 2013, p.139).

Talvez se deva a isto o fato de a metafora ter sido e ainda ser, reconhecidamente,
objeto de investigacdo de um vasto repertorio de criticos, tedricos e pensadores da arte e
das ciéncias humanas em aspecto amplo. Grande parte deles, por certo, € motivada pela
mesma premissa que fomenta nossa pesquisa, as fronteiras intrincadas pelas quais
referencialidade e retorica perfazem a linguagem e estabelecem entre poesia e filosofia,
entre palavra poética e pensamento, o que Benedito Nunes descreve como “dialogo-
limite” no qual, na medida em que 0 pensamento requer a linguagem interligada a fala e
inscreve-se nela, a poesia dé a dimenséo deste discurso indo além da contingéncia verbal,
tocando o indizivel, o que s6 pode ser mostrado (NUNES, 2009, p.41-42). Sob esta
mesma perspectiva que delineia poesia e filosofia sob o dominio instavel entre o
conceitual e o metaforico estd a critica do belgo-americano Paul de Man, a quem

recorremos brevemente para a reflexdo sobre a metafora.

Reavaliando a afirmacdo de Hugo Friedrich sobre a obscuridade da lirica moderna
resultar de uma “distor¢do” do real, Paul de Man parte do caréater retérico inerente a lingua
para refletir sobre 0 que seria uma crise da representacdo na palavra poética. Mais do que
discutir em termos técnicos a questao da representacdo no discurso literario, 0 que parece

interessar a De Man € evidenciar como a prépria formulacdo de Hugo Friedrich subjaz
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uma condicao contingencial, histdrica, sobre referencialidade e representacdo. (DE MAN,
1999, p.195). Partindo de exemplos literarios como o de Baudelaire e Mallarmé e uma
proposta de categorizacdo poética de ambos a partir de um modelo representacional
(simbdlico e, neste caso, pode-se também dizer metafdrico) e um modelo alegorico (o que
se distancia do referencial de origem), o critico aponta como, a despeito das notaveis
diferencas que permitem a atribuicdo de tais predicados a cada tipo de lirica, tanto em
Baudelaire quanto em Mallarmé discursos de alegorizagdo e despersonalizacao
atravessam-se mutuamente, 0 que nos remete ao movimento mimético de semelhanca e
diferenciacéo que constitui a metafora (COSTA LIMA, 2000, p.303).

A metéfora, neste sentido, € o representante mais direto do que, no ensaio A
Epistemologia da Metafora (1992), Paul De Man tratara por “tropo” constitutivo da
linguagem. Trata-se, em Ultima instancia, de pensar a propria linguagem como “figura de
linguagem”, uma vez que todo ato de nomeacao pressupde, invariavelmente, uma relacao
sujeito-objeto: “O sujeito, visto como uma estabilizagdo compulsiva que ndo pode ser
separada de uma acdo desestabilizadora sobre a realidade executada por ele proprio” (DE
MAN, 1992, p.29). A pressuposicdo do cogito cartesiano nao é apenas latente aqui como
também explicitamente mencionada ao longo do ensaio, junto a outros postulados de
filésofos icones do enciclopedismo iluminista, como exemplos de formulacGes
metafdricas. Ao apontar como toda proposicao filosofica a respeito da “verdade” recai na
figuracdo, De Man aponta a metafora como o ponto central desta tensdo sob a qual se
articula palavra poética e reflexdo filosofica na medida em que “a literatura ndo é o lugar
onde a instavel epistemologia da metafora é suspensa pelo prazer estético, apesar dessa
tentativa ser um momento constitutivo de seu sistema. E antes o lugar onde a possivel

convergéncia de rigor e prazer se mostra uma ilusdo” (DE MAN, 1992, p.34).

E, portanto, exatamente por contestar a possibilidade de “uma poética
representacional e uma poética alegdrica se poderem empenhar numa dialéctica de
clarificacdo matua” (DE MAN, 1999, p.206) que a metafora parece ser um bom ponto de
partida para pensarmos as ideias de metamorfose e finitude que configuram, como
veremos, tanto o0 mundo de Herberto Helder quanto o cosmo de Heraclito. Abdiquemos,
como nossos poetas/pensadores, da cronologia que encerra 0 tempo em apenas uma
dimensao da percepc¢éo dos sentidos, para perceber como a metéafora/simbolo engendra o

poema continuo. Para isso, precisamos voltar a condi¢do de saturagdo dos sentidos que
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nos afasta, como lembra Jean-Luc Nancy*, do continuo infinitivo fazer sentido que move
0 pensamento. Sem a palavra da experiéncia sensivel, 0 que 0 homem diz? Para Michel

Serres, apenas simbolos imbuidos de vacuidade:

Quem somos nos? Seres vivos simbolicos que, a medida que
multiplicam suas relac@es, se tornam cada vez mais simbdlicos. Com
certeza, nossas condutas brancas sdo decorrentes desse corpo branco
(...). Quem somos nds? Uma espécie de tabula rasa, um género
simbolico. Recebemos duplamente a visita da generalidade (SERRES,
2005, p.80)

Serres fala de uma “mundializacdo” que nos permitiu adquirir um vasto repositério
cultural, a despeito de tornarmo-nos seres simbolicos e “perdermos”, progressivamente,
a Natureza que fala em nossos corpos. A constatacdo pareceria catastrofica, ndo fosse a
consequéncia direta dessa generalidade branca: nossa “mundializacdo” abre-nos para esse
“vazio incandescente” de potencialidades, semelhante ao “apeiron (...) indefinido e
privado de limites” de Anaximandro (SERRES, 2005, p.83). Aqui instaura-se aquela “
possibilidade de construir novos mundos” (STEINER, 2012, p.33-34) que Steiner percebe
na metafora. Assim, “quanto mais brancos nos tornamos, mais inventamos; quanto mais
construimos instrumentos a partir do nosso corpo, mais nos exteriorizamos e mais brancos
nos tornamos. (...) A inovagao expande-se exponencialmente e nutre-se incessantemente
de si mesma” (SERRES, 2005, p.85).

Bem proxima a “mundializacdo” de Serres esta a “mundanizacao” heideggeriana
que, como lembra Costa Lima, “ao trazer o ontoldgico para a dimensao da existéncia”
mantém a concepcdo de verdade sob o principio de desvelamento/ocultamento no ente
(COSTA LIMA, 2013, p.22). Segundo Costa Lima, Blumenberg aproxima-se da
“mundanizacdo” de Heidegger, porém conferindo-lhe carater “desontologizado”: sem o
principio teleoldgico de uma diferenca ontolégica que progressivamente separava 0
homem do mundo pela abstracdo da linguagem, a “mundanizacdo” do homem moderno
trata-se apenas de um novo modo de “ler” a contingéncia do préprio mundo (COSTA
LIMA, 2013, p.24). Em sua Teoria da ndo conceitualidade (2013) Blumenberg vale-se
de ninguém menos que Kant para perscrutar a questdo da transcendéncia referida ha

pouco. Neste sentido, a leitura da modernidade que Blumenberg emprega a respeito da

14 Disso decorre que a poesia ¢, igualmente, a negatividade, no sentido em que ela nega, no acesso ao
sentido, aquilo que determinaria esse acesso COmo uma passagem, uma via ou um caminho que também o
afirma como uma presenca, uma invasdo. Mais que um acesso ao sentido, é um acesso de sentido (NANCY,
2014, p.104)
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antinomia da razdo pura é-nos particularmente relevante para a analogia entre simbolo e

metafora que propomos acerca da poesia de HH.

O filésofo pontua que se desde o cosmo heraclitiano “o mundo se converte em
metafora”, a concepcdo newtoniana de espaco, segundo a qual “ha uma influéncia
ilimitada de cada unidade material sobre outra qualquer” confluiu para que “na tradicédo
verbal europeia 0 mundo como metafora converteu[a]-se em legido” (BLUMENBERG,
2013, p.121). Dai ndo ser estranho encontrar, nas formula¢des do jovem Kant a respeito
do conceito puro de razdo, um “mundo de mundos” como resultante da unificacdo das
representacdes do fenébmeno atraves do que na Critica denomina-se “esquematizacdo”.
Mundo, neste sentido, exemplifica uma ordem “de conceitos cuja realidade apenas pode
ser fundada no processo mesmo razao”, ou seja, “no minimo da determinagédo
estandardizada e no maximo da determinacdo disponivel” (BLUMENBERG, 2013,
p.101-102). Estes conceitos nada mais sdo do que simbolos que “por si nada significam,
mas exatamente por isso sdo passiveis de assumir significagdo” (BLUMENBERG, 2013,
p.103). Da formulacéo kantiana do conceito puro de razdo como aquele que passa por
uma “sensibilizacdo” e €, por isso, simbolico, Blumenberg pontua: simbolico, neste
sentido, “ndo significa sendo ‘metaférico’, na verdade com propensdo a metafora

absoluta”*® (BLUMENBERG, 2013, p.103-104).

Metafora absoluta passar-se-ia, certamente, por um dos simbolos vibrantes e
metamorficos do poema continuo de HH. Retenhamos as proposi¢ées de Blumenberg
acerca das relacbes mundo/metafora e simbdlico/metaférico para verificarmos em que

medida o fazer poético helderiano pode esclarecé-las plenamentel®. Primeiramente,

15 Conceito que Blumenberg desenvolvera mais detidamente em Paradigmen zu einer Metaphorologie
(1960): “Serem essas metaforas chamadas absolutas significa apenas que resistem a exigéncia
terminoldgica, que ndo possam ser absorvidas pela conceitualidade, que uma metafora ndo possa ser
substituida por outra, representada ou corrigida por uma mais precisa” (BLUMENBERG, apud COSTA
LIMA, 2013, p.34). Segundo Costa Lima, ““ a metafora absoluta assinala que o conceito, mesmo o mais
afastado das formas de intui¢do, ndo cobre todo o nomeavel da experiéncia humana. ” (COSTA LIMA,
2013, p.35).

16 para melhor elucidar a relagdo entre simbélico e metaférico cabe mencionar algumas consideracdes do
ensaio “Aproximacéao antropoldgica a atualidade da retérica” de Blumenberg, traduzido por Luiz Costa
Lima. Ao desenvolver o argumento de que a retérica, em resposta a uma caréncia imanente do homem
frente a complexidade do cosmos, “parte daquilo e s6 daquilo que é singular a0 homem e, com efeito, ndo
porque a linguagem seria seu traco distintivo, sendo porque a linguagem se indicia como func¢do de uma
perplexidade especificamente humana” (BLUMENBERG, 2018, p.281), Blumenberg discorre sobre como
“a relagdo do homem com a realidade é indireta, circunstancial, diferida, seletiva e, antes de tudo,
‘metaforica’ (BLUMENBERG, 2018, p. 287) e neste sentido, a opera¢do de simbolizag&o seria a base
desta relag@o: “A identidade ¢ o valor limite do julgamento, assim o valor limite da metafora ¢ o simbolo;
aqui, o outro € o completamente outro, que ndo da mais do que a pura substituibilidade do indisponivel pelo
disponivel. O animal symbolicum domina a realidade para ele genuinamente mortifera a medida que a deixa
representd-lo” (BLUMENBERG, 20138, p.288). In: BLUMENBERG, Hans. Aproximacéo antropoldgica a
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valemo-nos de uma passagem da auto-entrevista publicada inicialmente na revista Luzes

da Galiza e em seguida no jornal Publico, 4 de Dezembro de 1990, versdo aqui utilizada:

E temos essa forma: a forma que vemos, ei-la: respira, pulsa, move-se
— € 0 mundo transformado em poder de palavra, em palavra objectiva
inventada, em irrealidade objectiva. Se dizemos simplesmente: é um
objeto —inserimos no elenco de emblemas que nos rodeia um equivoco
melindroso, porque um objeto pode ser Util ou decorativo, e a poesia
n&o o pode ser nunca. E irreal, e vive (HELDER, 1990, p.30)

A declaracdo, no tom aforisméatico que reverbera a prépria metapoesia de
Herberto, torna patente a assun¢do de uma posicao critica quanto ao que Rosa Martelo
diferencia como duas tendéncias marcadamente distintas da poesia moderna, uma
“concretizante” — acrescentariamos, de matriz mallarmaica — e outra “abstractizante” —
baudelariana, ou rimbaudiana — sendo a preferéncia pela Gltima uma marca incontestavel
da sua poesia (MARTELO, 216, p.27-28). O surrealismo, certamente a vanguarda que
levou esta tendéncia as ultimas consequéncias, € muito presente na dic¢do do poeta
madeirense, mas é visivel em mesma medida, também, o descolamento que recusa a

assimilacdo completa da proposta estética de Breton.

N&o apenas no mesmo texto, como em outros momentos — algumas passagens de
Photomaton & Vox como as de (movimentacdo erratica) em que “Monsieur Breton” é
citado — Herberto parece apontar que Breton, ao propor uma fuga da racionalidade pela
escrita automatica caira na prépria armadilha fundando um método, uma “escola estética”
tdo estetizante quanto as das demais vanguardas de até entdo. A devoracdo erratica,
similar a associacdo livre, “engoliu” Freud e a ‘“sacralidade das grandes aliancas
humanas”, Marx e o “materialismo dialéctico’, bem como tudo mais que Ihe parecesse
bom ao caldeirdo em que se cozia a sopa surrealista (HELDER, 1990, p.30) até que de
experimento anarquico-gastrondmico ela passasse a uma espécie de racdo ideoldgica:
“Pronta a servir, a sopa. Breton era um sargento rancheiro, um sargento irascivel e
peremptdrio. Ou comiam daquilo, todos, ou levavam nas trombas; era a tropa” (HELDER,
1990, p.30)

Quando Herberto, por sua vez, devora a devoragdo surrealista — “era uma
profanacdo!” (HELDER, 1990, p.30) € notavel seu posicionamento contra a moralizagao

da linguagem que, ao longo da historia ocidental, estabeleceu fronteiras entre o fato e a

atualidade da retorica. Traducfo: Luiz Costa Lima. HISTORIA DA HISTORIOGRAFIA, v. 26, 2018, p.
278-304.
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invencéo, entre o real e ficcional. O surrealismo, lembra Blumenberg, demonstrou como
a expressdo estética da arte promovida pelo campo metaférico é capaz de interrogar
profundamente a segurangca dada pelo conceito e, consequentemente, “repor a
originalidade do inesperado, até¢ aquilo que difere de toda realidade” (BLUMENBERG,
2013, p.68). Ocorre que para manter-se em estado de constante profanacdo — aqui
inclusive sob a perspectiva agambeniana do termo — a metafora deve engendrar
movimento, (re)fazer-se constantemente, o que implica em estabelecer o regime
diferenca/repeticdo do devir. Para tanto, € preciso operar com a metafora enquanto matriz
da linguagem, ou seja, “no minimo da determinagdo estandardizada e no maximo da
determinacdo disponivel” (BLUMENBERG, 2013, p.101-102) que Blumenberg
identifica no simbdlico da razéo kantiana. Retornamos a Photomaton & Vox para verificar

de que maneira a concepcado dos simbolos em Helder assemelha-se a colocada:

O extremo poder dos simbolos reside em que eles, além de
concentrarem maior energia que o espetaculo difuso do acontecimento
real, possuem a forga expansiva suficiente para captar tdo vasto espaco
da realidade que a significacdo a extrair deles ganha riqueza multipla e
multiplicadora da ambiguidade. (...) A astlcia criminal que se explana
em formas varias consiste em colocar o simbolo contra o simbolo,
conduzir & trai¢do intima que divide a intengéo espiritual” (HELDER,
1995, p.55-56)

Esta concepcdo do simbolo desenvolve, com astlcia criminal, um ponto
nevralgico de nossa proposta de investigacao. Tratar da obscuridade e da magia na poética
helderiana em tempos de saturacdo semantica da palavra e exacerbagdo da técnica poderia
suscitar uma interpretacdo equivocada do conhecido cisma Natureza/Cultura, na qual a
primeira supostamente se sobreporia a segunda. De inicio, tal premissa parece-nos
incompativel com a “melancolia reativa” que Jodo Barrento identifica na poesia
portuguesa moderna que responde ao “estado de coisas em que o vazio criado pela morte
de Deus e a perda dos valores, pela total dessolidarizagdo das relagdes e a saturagédo
(mediatica) das existéncias pela banalidade, transforma todo o tecido social num grande
‘baldio dos afectos’” (BARRENTO, 2000, s.p). Mas, para além disso, a manifestacéo do
sensivel aqui é inapelavelmente ligada a uma consciéncia de perda (ou esquecimento,

segundo Heraclito) e, a0 mesmo tempo, potencial criagdo do simbolo.

E por isso que a metamorfose, enquanto génese constante, s6 pode ocorrer em
relacdo a um além que é sempre o ndo-ser daquilo que se estabelece. A metareflexividade

tdo presente na “forma-mundo’ (LOPES, 2003, p.12) helderiana reitera a condigdo de
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toda arte que, como lembra Steiner “encerra e nos proclama o fato de que ou poderia néo
existir ou poderia existir de outra maneira. O ser formado abriga a lembranca e a
possibilidade sempre presente do ndo-criado (ou o ‘ndo-nascido’) ” (STEINER, 2003,
p.142). Se no mundo de Herberto a criacdo devoradora aniquila a tradicdo, a cultura e até
Deus, lancando-os ao vazio de um antes e abrindo-se para todo o vazio possivel do depois,
no cosmo de Heréaclito velho e novo, vida e morte, apresentam-se na duracéo do aion, na
presenca do instante, para aqueles atentos ao “insight sobre a estrutura da vida do homem
e os limites da condigdo humana” (KAHN, 2009, p.51). Encaminhamo-nos, assim, para
a imagem do fogo e os modos pelos quais, para além da historicidade que a encerra em
tempos téo distintos, ela configura-se sob uma intermiténcia atemporal que, tanto nos
fragmentos de Heraclito, quanto no poema continuo de Herberto, diz — e, sobretudo, ao

dizer, busca fazer — uma experiéncia direta do homem consigo e com o que 0 cerca.

1.4 Fogo: ameaca da pureza sensivel/inteligivel

A conhecida imagem do fogo da sabedoria e do conhecimento que se tornou lugar-
comum na cultura ocidental tem seu germe nos fragmentos do pensador de Efeso,
contudo, Charles Kahn pontua que esta interpretacdo ndo corresponde exatamente ao fogo
das imagens heraclitianas, mas sim aos postulados estoicos que dele partiram, ja sob uma
perspectiva na qual a presenca fisica poderia ser tomada de modo vago, tal qual ““ o éter
da fisica pré-cinsteiniana”, um “fogo racional (pyr noeron), um poder que ordena todas
as coisas ao ‘passar através de todas elas’” (KAHN, 2009, p.434). Por isso, recorrer ao
fogo da metafora heraclitiana implica em abdicar, em grande medida, da imagem do fogo
como o dominio da Natureza pelo homem que, por argulcia, desenvolve a Cultura que lhe
permite estabelecer-se na realidade enquanto tal. Vale lembrar que esta dicotomia, a
despeito de seu extenso desdobramento na arte, na filosofia e na ciéncia, nunca foi, de

fato, ponto pacifico para aqueles que sobre ela se debrucavam.

Longe de tratarem-se de um par opositivo, Natureza e Cultura no discurso de
Helder implicam-se mutuamente e, assim como a chama torna-se fenébmeno autdbnomo e
independente do engenho humano que a criou: “o cognitivo percorre o interior da vida e
da matéria” (SERRES, 2005, p.49). Na sua Carta sobre o humanismo Heidegger pontua

que a Cultura somente € expressao vazia da técnica quando perde seu fundamento,
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“quando o pensar chega ao fim, na medida em que sai do seu elemento, compensa esta
perda valorizando-se como ‘tékne’, como instrumento de formagao” (HEIDEGGER,
2005, p.13) tornando-se, entdo, “moral da imaginagdo” (HELDER, 2005, p.125). A esta
negatividade da “tecnificacdo” que estd posta ao sujeito moderno e frente a qual a forga
e a energia do poema insurgem-se, atribuimos o caréater intensivo que a morte assume na
poesia de Herberto. Aqui, a “tecnificagdo é ‘a metamorfose da configuragdo de sentido
originalmente vida’ em método, que se transmite, sem ser acompanhada de ‘seu sentido

de fundamentagio’(...)” (BLUMENBERG apud COSTA LIMA, 2013, p.30).

Se associarmos estas consideracdes sobre a técnica a concepcao da mimesis que,
“em seu sentido classico, abrange toda a techné” (COSTA LIMA, 2000, p.25) podemos
perceber ainda com mais nitidez como a dissociacdo entre obra e realidade, entre palavra
e pensamento, é, em ultima instancia, ilusoria. Pensando, com Costa Lima, que a mimesis,
“nao so6 recebe o que vem da realidade mas ¢é passivel de modificar nossa propria visdo
da realidade” (COSTA LIMA, 2000, p.25), € possivel visualizar como o metaférico em
Heréclito ocorre de modo semelhante a “palavra objectivamente inventada” de Herberto
(HELDER, 1990, p.30). Em ambos, o trabalho com a palavra assume o que Blumenberg
chama de “coragem da metafora” com relagdo “a suposta natureza da realidade”
(BLUEMNBERG, 2013, p.147).

A metafora, neste sentido, condensa nossa necessidade de um meio para lidar com
a incompreensdo do que nos cerca, bem como nossa liberdade para avancar sobre a
perscrutacdo do desconhecido (BLUEMNBERG, 2013, p.147). Daqui é possivel
depreender a metamorfose como intento de dar conta de um estado de coisas complexo
(que designamos por realidade) sob a forma de um Unico simbolo (no caso, a palavra, o
discurso), o que incide no “hiato entre aparéncia e existéncia, percepgao e pensamento”
(BLUMENBERG, 1983, p.244) que é também o hiato da prépria linguagem, como
procuramos apontar. VVoltamos, entéo, ao jogo do fragmento pelo todo, da repeticao pela
diferenca para verificar em que medida ele se da em Heraclito:

Na visdo de Heraclito, este entendimento da condicdo humana é
inseparavel de uma intuicdo sobre a estrutura unificadora do universo,
a unidade total no interior da qual todos os principios opostos —
incluindo mortalidade e imortalidade — sdo reconciliados. E esta
intuicdo e este entendimento que ele preza como Sabedoria (sophia) e
gue todo o seu discurso se esforca para expressar. (KAHN, 2009, p.50-
51)
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De modo anélogo, a dinamica todo/fragmento, engendrada pelo corte, pela
Imposicéo constante de uma auséncia, descreve o procedimento de escrita de Herberto. A
propria ideia de morte fortemente — em grande medida, corporalmente — reafirmada
enquanto vida que Kahn aponta em Heraclito € um desdobramento deste aspecto
largamente explorado nos ultimos livros, como procuraremos mostrar no terceiro capitulo
deste texto. Talvez seja conveniente, por isso, partirmos desta mesma ideia de movimento
para pensarmos a metamorfose em Helder. Certamente, & Poesia Toda helderiana, 1é-se,
em equivaléncia, Ou o0 poema continuo, “o ‘poema’ toma o lugar da ‘poesia’ ou esta por
ela”'” (GUSMAO, 2009, p.139). Insistir, reiterada e incisivamente, na organicidade de
um poema que é também a poesia/obra, seja pelas obsessdes da saturacdo maxima dos
sentidos possiveis de palavras fundamentais (HELDER, 2016, p.14-15) para a construcao
de um Estilo, seja pela reformulacdo constante da obra ao longo de suas recolhas
(MARTELO, 2016, p. 30), €, sem duvidas, um traco fundamental de sua obra.

Aqui, a “contextura de opostos” que outrora congregava os seres em Heraclito
realiza-se ainda pelo desejo, pelo impulso dos afetos que movem a inspiragdo/intui¢éo do
poeta/pensador; a palavra, por sua vez, ja nao designa o nome, mas o possivel infinito de
nomes que a arte, enquanto forma propria de natureza (BLUMENBERG, 2010, p.110-
111), é capaz de fazer. A poesia, esta enérgeia que estd sempre em obra
(BLUMENBERG, 2010, p.111), é metamorfica e constitui, sob este principio de devir,
uma totalidade, pois, sendo uma forca, um arrebatamento, ela atravessa e toma para si
tudo o que passa por ela. Ao que poderiamos chamar de cosmologia do poema em
Herberto, neste sentido, sugerimos a descricdo do fogo cdsmico de Heraclito que,
segundo Kahn, apresenta um elemento diferencial da cosmologia jonica'® , na qual
proposicdes de uma ciéncia embrionaria do kosmos uniam “modelo geométrico e
observacao empirica” (KAHN, 2009, p.42): a destruicdo impingida pela incandescéncia.

Segundo Kahn,

Aqui, Heréclito estd jogando mais uma vez com o exemplo da
cosmologia jonica e com a teoria dos elementos de Anaximenes. Mas a
substituicdo do fogo pelo ar ndo deixa o resto da teoria como ela era
originalmente. O fogo representa um processo de destruicdo, e apenas
nesse sentido pode imaginar todas as coisas tornando-se fogo. Por sua
vez, as coisas que naturalmente nascem do fogo séo fumaca e cinzas.

17 E vale acrescentar, em continuidade ao apontamento de Gusméo, que aos Ultimos Poemas Completos
(2014), como extensdo, para além do que esta fechado, terminado, completo, sucederam os Poemas
Canhotos (2015).

18 Segundo Kahn (2009, p.42-43) matriz da filosofia natural que se contrapunha a tradigdo popular, de
gue ja tratamos anteriormente.
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Se o fogo é escolhido como modelo para a transformacao fisica, com o
fim de substituir intuitivamente a aniquila¢do da natureza, a devastacao
da ordem do mundo, como na guerra o fogo prefigura a destruicdo dos
navios, das colheitas e arvores frutiferas, o saque e pilhagem de uma
cidade. (KAHN, 2009, p.205)

A despeito de tanger as raias do paroxismo, a destruicdo que promove a criacdo
ndo apenas pode ser encarada como o principio cosmogoénico do fogo heraclitiano, como
também “motor” do ciclo césmico pelo qual a ordem do mundo mantém-Se eterna
(KAHN, 2009, p.206). Mais do que um inicio, o fogo contém em si a luta de contréarios,
a multiplicidade na unidade, o que também remonta ao principio de organicidade que
engendra o poema continuo de Herberto, no qual a unidade so se estabelece pela relagédo
de diversidade dos fragmentos que a compdem. A relacdo de Heréclito com a cosmologia
milésia, segundo Kahn, parece se dar em fungdo de uma incorporacao da nogao “de ordem
coésmica como uma ordem feita de oposicdo, reciprocidade e justica inevitaveis” sob
motivacdes pré-cientificas, ligadas a ideias antigas, de natureza mitica (KAHN, 2009,
p.45). Desse modo, é possivel dizer que o movimento peculiar de Heraclito que promove
a luta entre tradi¢Ges distintas para o surgimento de algo novo é similar a devoracgéo
empreendida por Herberto com relacdo a sua propria tradicdo literaria e também cultural,

de modo amplo.

O choque de contrarios que, como pontuamos, instaura a metamorfose — que pode
ser tomada, em ambos, como génese perene — reproduz-se, ainda, sobre a prdpria l6gica
discursiva de suas falas, ou seja, num ambito que parte daquilo que tratamos por
imanéncia — na propria matéria das palavras, no desejo que insufla os corpos que nela se
marcam — em dire¢do a uma transcendéncia — o que se situa fora do corpo discursivo e a
ela relaciona-se sob um todo. Novamente, vale lembrar o carater tropol6gico da metafora
de que nos fala Paul de Man para pensar como, a partir da figuralidade, as noc¢des de
identidade e diferenca conjugam-se sob uma unidade. Paul Ricouer, no ensaio “Processo
Metaforico como Cognicdo, Imaginacdo e Sentimento” (1992), oferece-nos uma boa

sintese deste principio:

A fim de que uma metéafora seja obtida deve-se continuar a identificar
a incompatibilidade anterior através de nova compatibilidade. A
assimilacdo predicativa envolve, dessa maneira, um tipo especifico de
tensdo que esta ndo tanto entre um sujeito e um predicado quanto entre
congruéncia e incongruéncia semanticas. O insight da semelhanca esta
na percepcao do conflito entre a incompatibilidade anterior e a nova
incompatibilidade. O “distanciamento” estd preservado dentro da
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“proximidade”. Enxergar a semelhanga ¢ ver o mesmo apesar, ¢ através,
da diferenca. (RICOUER, 1992, p.150)

As consideracfes até 0 momento tecidas a respeito da poética de Helder e o
aprofundamento que a elas serd dado ao longo da leitura dos poemas selecionados
parecem diretamente relacionados a esta visualidade “viva” que 0s substantivos
imprimem a obra. Ao encantamento gerado por essa “espécie de cinema das palavras”,
lembra Rosa Martelo, pode passar desapercebida que “a relagdo que os nomes mantém
com os seus modificadores desestabiliza esta visualidade fazendo-a coexistir com uma
espécie de cegueira vinda das conexdes inusitadas, da tensissima montagem das imagens”
(MARTELDO, 2016, p.86). Neste ponto enlaga-se 0 nd helderiano: o procedimento de
aproximar elementos dispares por meio da predicacdao “lang¢a’ a sentenga para o campo
da imaginacéo, segundo o que Ricouer define como “assimilacdo predicativa’ e confere-
Ihe o carater novo, o lampejo do insight (RICOUER, 1992, p.149-150). Assim como na
palavra fala o siléncio, a morte irrompe em vida, as cinzas brilham enquanto “vestigio do
fogo — um vestigio que € poténcia ritmizante, € 0 modo da aparicdo, aquele em que
consiste a forma” (LOPES, 2003, p.63). Dito, com Heraclito (D65), de outro modo:
“Fogo: caréncia e abundancia” (BORNHEIN, 2005, p.40).

A despeito da incerteza quanto a totalidade factual das prelecbes de Heréclito e,
principalmente, quanto a ordenacdo precisa dos fragmentos, algumas consideracfes sdo
pertinentes a forca com que esta imagem do fogo aproxima, como sugerimos, as
dimensGes estabelecidas entre poesia e pensamento. Tomemos a condensacgdo e a miriade
de leituras que esta sentenca de 4 palavras permite: Fogo: caréncia e abundancia. O
paradoxo aqui ndo é apenas semantico, mas também claramente formal e, analisado a luz
dos demais fragmentos, estabelece com o todo uma relacdo de ruptura e contiguidade
igualmente paradoxal. Heraclito associa elementos absolutamente comuns a experiéncia
cotidiana como a &gua, o fogo, o sol, o sono — palavras fundamentais, o diria HH — com
dados insondaveis ao dominio do conhecimento como Deus, a morte, o sonho, a alma e
até o préprio conhecimento, a sabedoria. Do mesmo modo, o espelhamento entre
contrarios que garante o “permanece mudando” heraclitiano®® e articula o carater
metamorfico do poema continuo, verificado ndo apenas na sintaxe helderiana, que

“ameaca a pureza sensivel/inteligivel” (LOPES, 2003, p. 45), como também na inteireza

19 Fragmento D84a. In: KAHN, 2009, p.79.
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da obra do poeta madeirense, cujas recolhas ocorrem sempre no sentido de intervir na
estabilidade de toda obra (MARTELO, 2016, p. 30).

Por isso, as figuragdes do fogo serdo o meio pelo qual procuraremos mostrar como
0 poético € o caminho pelo qual Heraclito estabelece a reflexdo filoséfica e como a
montagem cinematica da poesia de Herberto exige a consciéncia da forma como
inteligibilidade latente. Sdo elas também que nos permitem compreender como 0S
recursos de linguagem heraclitianos reiteram essa premissa e isso demanda atencao
especial & questdo do logos no pensador de Efeso. Segundo Barbara Lucchesi (1996,
p.57), “o inaugural em Heraclito ¢ que o fogo, elemento constitutivo de todas as coisas, ¢
identificado com o logos, com aquilo que a tudo retne”. O prosseguimento da percepcao
do logos apos Platdo, entretanto, incorre em um ambito distinto, no qual a ldgica,
enguanto saber impessoal e universal, seria analoga no pensamento moderno. Heidegger,
ao estender-se sobre a doutrina heraclitiana do logos , aponta como as acep¢des do termo
ao longo da histéria ocidental dizem muito da pergunta pelo Ser com que iniciamos este
capitulo e, consequentemente, também diz muito da concepcdo da palavra enquanto
elemento de comunicacdo. O logos, enquanto “dizer [que] traz, expde, pde”
(HEIDEGGER, 1998, p.226) passa a designar, assim como a fisica e a ética, uma

atividade que se da no campo dos entes.

Portanto, sendo atributo distintivo dos homens, “o Adyog constitui 0 bem mais
essencial do homem” 0 que leva, do principio do homem como ser vivo que tem o logos,
a disposicdo latina “homo est animal rationale” (HEIDEGGER, 1998, p.228). Heidegger
demonstra, assim, como a razdo, enquanto esséncia do humano, “ndo ¢ mero pensamento

ou entendimento”, mas como Nietzsche constata, € produto de voli¢do, vontade de poder:

Se o \oyog torna-se ratio, a ratio torna-se razdo, a razdo torna-se
vontade pensante, e se, enquanto vontade de poder, essa vontade
constitui a esséncia do homem, e mesmo dos entes em sua totalidade,
entdo também a ‘logica’, tomada como doutrina do ‘Adyog’ adquire uma
significacdo tdo universal como a fisica € a ética”®® (HEIDEGGER,
1998, p.236).

20 As proposicdes de Heidegger j4 mencionadas sobre o “animal rationale” como o “portador do logos”
(HEIDEGGER, 1998, p.228), bem como sua conhecida critica da vontade de poder nietzschiana como
“vyontade de vontade” — ou seja, uma exacerbacéo da metafisica ocidental — sdo conhecidas e no que diz
respeito a ambivaléncia do logos de que tratamos, sdo incisivas. Com relagdo a esta ambivaléncia, bem
como o modo pelo qual ela se dispde na materialidade da palavra, a questdo ndo se impde de modo
determinante. Passaremos, inclusive, por outras leituras em grande medida criticas a de Heidegger — o
préprio regime de signos deleuziano a que nos referimos constantemente no qual a vontade de poténcia se
aproximaria da foga diferencial de carater intensivo, ou mesmo a leitura que Derrida estabelece da “mulher”



46

O logos, tal como aparece nas prelecbes de Heréaclito, permite-nos este
tensionamento da ideia de sentido da enunciacdo. E, justamente por isso, o termo esta
sujeito a ambivaléncia que a linguagem enigméatica do pensador parece buscar
estabelecer, ou seja, “a tensao entre palavra e conteudo € essencial, pois sem ela ndo temos
o instrutivo paradoxo dos homens que devem compreender um logos que nao ouviram”
2L(KAHN, 2009, p.126). O paradoxo na linguagem parece extremamente similar ao
executado pelo jogo demoniaco da poesia helderiana que visa a revelagcdo que passa
incondicionalmente pelos sentidos do corpo para a apreensdo do que os ultrapassa??

Percebemos, assim, como metamorfose e finitude sdo aspectos de um processo de
composicao discursiva presente tanto em HH, como em Heréaclito. Ao longo das leituras
das figuracGes do fogo em ambos, procuraremos verificar em que medida a maquina lirica
empreendida pelo verso helderiano, do mesmo modo que o logos heraclitiano, enquanto
modos de fazer pensamento e poesia, perfazem desde a concepcdo de discurso até o
principio ou a estrutura intima das coisas, uma vez que esse estado das coisas coincide
com o relato. Neste sentido, o principio de movimento, a concepcdo de obra enquanto
ac3o — a energueia helderiana de que nos fala Gusmao (GUSMAO, 2010, p.363) —

enquanto feitura, remete-nos também para a poiein®® da Grécia arcaica e, no que diz

como elemento dissipador da dualidade platénica — conforme discutirmos ponto a ponto as configuragdes
desta ambivaléncia nas imagens do fogo na poesia de Helder e nos fragmentos de Heraclito.

2LA respeito desta ambivaléncia, recorremos também a dissertacdo “Razdo, alma e sensacio na antropologia
de Heraclito” de Celso de Oliveira Vieira, que se debruca sobre a questdo do logos em Heraclito e tem,
como um dos pontos de partida, a considera¢do da linguagem como imprescindivel a analise do termo: “A
principal justificativa para esta op¢do vem da constatacdo de que a nogdo de logos abarca tanto o uso da
razdo quanto sua expressdo adequada atraveés de um discurso racional. A isso se deve a escolha de
considerar as opgdes estilisticas de Heraclito como filosoficamente significativas” (VIEIRA,2011. p.7).
Essas interpretacfes sdo reunidas em trés grupos, analisados ao longo da dissertacdo: 1) materialista; 2)
epistemoldgica; e, 3) branda. (VIEIRA, 2011, p.17). A interpretacdo epistemoldgica aproxima-se do
tratamento dado aos fragmentos por Heidegger e vale reproduzi-la no sentido da compreensdo da palavra
como “aparecimento [que] favorece encobrimento” (HEIDEGGER, 1998, p.133), como acolhimento tal
qual o colher da poesia: “A ideia primeva de "colher/ recolher" s6 pode fazer algum sentido no contexto de
Heraclito se relacionada ao sentido, também primevo, de physis, substantivo derivado de phyd, "brotar". O
logos seria aquilo que permitiria a0 humano colher a physis (natureza brotada(?)) das coisas. Este uso
metaférico parece funcionar, mas exige de Heraclito um uso muito refinado da etimologia de ambos os
termos. Esta leitura se aproxima da conexdo physis-logos proposta por Heidegger, desde que ndo se aceite
a ligagdo physis-ser propria ao pensamento do alemdo” (VIEIRA, 2011, p.10). In: VIEIRA, Celso de
Oliveira. Razdo, alma e sensacdo na antropologia de Heraclito. Dissertagdo de Mestrado. Universidade
Federal de Minas Gerais. 2011.

22 Cf.: MARQUES, Marcelo Pimenta; PEIXOTO, Miriam Campolina Diniz; PUENTE, Fernando Rey. O
visivel e o inteligivel. Estudos sobre a percepcao e o pensamento na filosofia grega antiga. 1. ed. Belo
Horizonte: Editora UFMG, 2012.

2 Poiéd / motém // poiein / moteiv, hacer; fabricar; producir; componer poesia. In: LLEDO, 1961, p.154
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respeito aos fragmentos legados por Heraclito, relaciona-se diretamente com o principio

do logos?*:

IToteiv ndo se constitui em um objeto, mas aponta para o fazer do
homem em geral; a tudo que em estado de vigilia acontece com ele; a
tudo que é o seu viver desperto. Neste viver desperto. Neste viver, 0
verbo noweiv pode ser explicado de acordo com seu significado geral de
‘fazer’, na medida em que esse ‘fazer’ ¢ um dos ingredientes da vida.
‘Os homens se esquecem do que fazem despertos’, diz Heraclito. O
contexto fala do esquecimento do Logos.? (LLEDO, 1961, p.21)

Retomar a poesia ainda em seus exordios, ajuda-nos a distanciarmo-nos do estado
de coisas que nos abriga no presente — um pouco como o fizeram Herberto e Heraclito —
para perceber o que nela, a despeito do tempo, permanece. Se algo pudemos esbocar, por
ora, é que para nossos poetas/pensadores, somente confiando no impacto que a mudanca
constante da ciéncia, da historia, do universo e dessa estranha entidade a que chamamos
“humanidade” causa podemos dar forma a uma fala genuinamente originaria que passa
pela propria experiéncia do corpo e se abre para além dela e, por isso, é poética. E, como
bem pontua Jean Luc Nancy, um fazer e uma escuta®. Como vimos, estes dois aspectos
que aqui desenvolveremos sob os principios de metamorfose e finitude s&o
interdependentes e, portanto, indiscerniveis entre si. A titulo de uma proposicao didatica,
entretanto, dividiremos nossa analise em duas partes nas quais nos deteremos ora sobre
um, ora sobre outro. Desse modo, no préximo capitulo, partiremos desta forca material e
absolutamente reverberante da palavra para tratarmos da questdo da metamorfose nas
figuracdes do fogo nos ja referidos livros de Herberto em cotejo com os fragmentos

heraclitianos.

24 Logos / Moyog, palavra, afirmacion; discurso; explicacion; explicacion del sentido y «racionalidad» del
decir, del pronunciar; razén. In: LLEDO, 1961, p.152

%5 “Tloweiv no se concreta em um objeto, sino que apunta al hacer del hombre em general; a todo lo que em
estado de vigilia le acontece; a todo lo que es su vivir despierto. En este vivir despierto. En este vivir, el
verbo moteiv puede explicarse seguln su significacion general de «hacer» em cuanto que este «hacer» es uno
de los ingredientes del vivir. «<Los hombres olvidam lo que hacen despiertos», reprocha Heréaclito. El
contexto habla del olvido del Logos”. Tradugdo nossa

26 Cf.. NANCY, Jean-Luc. Fazer, a poesia. In: Demanda; literatura e filosofia. Tradugdo de Jodo Camilo
Pena. Florianopolis: EQUFSC, 2014, p.103-107.; NANCY, Jean-Luc. A escuta (parte I). Outra Travessia,
Universidade Federal de Santa Catarina, n. 15, p. 159-172, 2013.
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2.1 relampago apenas antes de ser escrita

Neste capitulo percorreremos as figuraces do fogo nos quatro livros selecionados
em nosso recorte da obra de HH tendo em perspectiva o devir promovido pelo
engendramento entre opostos no pensamento de Heraclito. Analisaremos especificamente
como a metéafora de Herberto constroi-se sob o principio da metamorfose, adotando, para
tanto, aspectos de sua poesia que caracterizam este principio, como o relampago e o
insight, a memoria e a montagem, a traducdo e a devoracgao promovidas por amor e morte
e a indeterminacdo entre real e realizado no poema.

A epigrafe de A faca ndo corta o fogo (2009) traz-nos um “provérbio grego”:
“Néo se pode cortar o fogo com uma faca” (HELDER, 2014, p.515). N&do ha nenhum
indicio preciso da existéncia de tal provérbio, o que ndo o torna menos grego do que
portugués, uma vez considerado o “idioma improvavel” do poema, feito da propria
“desunido dos idiomas” (HELDER, 1968, p.9), bem como a chancela da impoténcia do
homem frente a forca da Natureza que se da com tanta veeméncia quanto no fragmento
“Quem se podera esconder da (luz) que nunca se deita?” (BORNHEIM, 2005, p.37), de
Heraclito. Entretanto, interessa-nos aqui a “cena de um ndo” de que nos fala Manuel
Gusmao (GUSMAO, 2009, p.136), uma vez que é pela negaco que o objeto técnico e o
fendmeno fisico associam-se em imagem. J& tecemos algumas consideracdes sobre como
o fogo € significativo tanto nos versos do poeta da Madeira quanto nos fragmentos do
pensador de Efeso justamente por reunir dimensdes a principio inconcilidveis da
experiéncia sensivel e cognoscivel do homem, porém, vale uma breve retomada tedrica
da simbologia do fogo para que reconsideremos a impossibilidade de sua associacdo a
lugares-comuns como o fogo racional da sabedoria e o fogo avassalador da paixdo: aqui
ambos se marcam em unido e embate, uma luta executada sob imagem e ritmo.

Ja em Hesiodo — Teogonia e Os trabalhos e os Dias — o fogo é associado a
sabedoria e ao conhecimento através da figura de Prometeu, titd sacrificado por Zeus em
virtude de ter roubado dos deuses e dado aos humanos o fogo, simbolo da arte e da técnica
das quais os Gltimos eram desprovidos. Segundo Junito de Souza Brandéo (1999, p.161),
0 proprio nome de Prometeu, na etimologia popular, teria vindo da conjuncéo das palavras
gregas pro (antes) e manthanein (saber, ver). Ou seja, Prometeu equivaleria a prudente
ou previdente ainda que, como afirma Esquilo em Prometeu Acorrentado, Prometeu n&o
supusesse o teor do castigo de Zeus ao desafid-lo. A peca, supostamente reminiscente de

uma trilogia da qual as outras duas componentes perderam-se e cuja autoria ainda é posta
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em causa, tem, para a reflexdo a que nos propomos, pronunciada relevancia justamente
no que diz respeito a problematica de sua coeréncia com o pensamento grego de entdo.

Segundo Albin Lesky (1996, p.134), a extensa narracao que atribui a Prometeu a
criacdo de praticamente todos os bens culturais humanos deve ser analisada a luz da
reflexdo sofista acerca da origem da cultura humana. A suspeicao suscitada por Lesky
condiz com a leitura de Hans Blumenberg sobre o mito de Prometeu como representativo
da tensdo entre mythos e logos no pensamento ocidental?’, que teve seu auge no
iluminismo de Kant. Assim, a infracdo de Prometeu consistiria, sobretudo, na subverséao
hierarquica de sua posicao submissa a vontade e ao poder de Zeus, 0 que seria analogo,
para Platdo, a infracdo cometida pelo sofista:

Uma vez que Platéo inventa este mito para o mestre sofista, assim como
ele faz sua suposta doutrina heraclitiana secreta, ele maliciosamente o
faz narrar a derrocada do proto-Sofista. O erro de Prometeu ja néo
reside no roubo do fogo, com o qual ele simplesmente tenta compensar
a negligéncia de seu irméo, mas sim a sua negligéncia para com o que
é incontestavel, a necessidade humana de aidos e dike?®, que, expressas
pela vontade e poder de Zeus, simplesmente ndo podem ser apropriadas
e transmitidas, como coisas®® (BLUMENBERG, 1985, p. 334).
Conceder ao homem a capacidade divina, o artificio da técnica, é também alca-lo a
situacdo de criador, o que lhe permite, em meio ao caos e a incompreensao das
manifestacdes da natureza de que ele faz parte, produzir cognoscibilidade. Dai o principio
da vontade que Blumenberg aponta como intrinseco a esta criagdo®. “Cinemas”, texto de
Herberto para a revista Relampago, diz justamente do cinema como um modo poético de
fazer imagem, uma “nomeagdo fisica que arranca a decadéncia em nds esparsa das
imagens naturais e transmite, em disciplina e cortejo, o prodigio e o prestigio dos objetos

em torno movidos por um inebriamento cerimonial” (HELDER, 1998, p.7). Ao fim do

21 E relevante pontuar, sob este aspecto, que tanto em seu estudo sobre o mito, como em outros trabalhos —
0s ja citados A legitimidade dos tempos modernos (1983) e “Imitagéo da natureza(...)” (2010), sdo exemplo
deles — Blumenberg, na contramdo de um representativo veio da tradi¢do filosofica ocidental, identifica
uma permanéncia do mito na modernidade.

28 Respectivamente, honra e senso de justica (Traducéo nossa). In: Blumenberg, 1985, p.334.

2 No original: “Since Plato invents this myth for the master Sophist just as he does his supposed secret
Heraclitean doctrine, he maliciously makes him narrate the proto-Sophist's debacle. Prometheus's mistake
no longer lies in the theft of fire, with which he merely tries to make up for for his brother's negligence, but
rather in his own neglect of what is unteachable, of the human need for aidos and dike, which, expressed
by the will and power of Zeus, just cannot be appropriated and passed on, like things”. Tradugdo nossa.

30 “Mas o que é esse ndo querido e ndo criado? Uma possibilidade de ser ndo representada na natureza?
Essa forgosa conseqiiéncia ainda nao é concebivel: ela implica a facticidade e a incompletude da natureza,
um espacgo do possivel para o “artefato” {Kinstliche). Esse exemplo visa mostrar quais conseqliéncias
ontoldgicas 0 momento da vontade provoca no conceito de criagdo: o fundamento enfatizado da articulagdo
de uma natureza decreta seu querer em Deus e tem como correlato imprescindivel o axioma das
possibilidades ndo queridas, pelas quais se interessara apenas uma curiosidade impia e sofistica”. In:
Blumenberg, 2010, p.114.
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texto, o leitor depara-se com a assercdo: “Deus ¢ uma gramatica profunda” (HELDER,
1998, p.7). A metéfora, tal como vimos em Heraclito, condensa toda sua forca nos dois
termos da “assimilacéo predicativa” (RICOUER,1992) e dispGe, na palavra, ser e ndo ser
implicados na criagéo.

Nos dois casos, 0 que fomenta o gesto criador sdo os afetos que o tornam parte
deste mundo perecivel e contingente a que, comumente, também se associa o fogo da
paixdo, cuja expressdo subjetiva é topica roméantica. Longe de limitar-se a esta paix&o,
Gustavo Rubim mostra-nos como é em nome do anacronismo que irrompe tdo forte
quanto ela, no poema, que A faca (...) trata da paixdo dos “gregos antigos”. Estes “ndo
escreviam necrologios” e “quando alguém morria perguntavam apenas: / tinha paixdo?”
(HELDER, 2014, p. 593). Novamente, a associagdo entre palavra e pensamento, entre
materialidade e abstracdo, conduz, sob o fogo, o encontro entre antigos e modernos:

Este «fogo» €, ndo s6 mais remoto, como sobretudo de uma qualidade
gue nos é mais estranha, porque nem sequer acredita nessa espécie de
metafisica temporal (na esséncia, de invengcdo romantica) que abre
clivagem e rivalidade entre antigos e modernos: a historia, ao império
do modo histérico (quer dizer: cortado, partido) de pensar, de escrever
e de viver, a poética da continuidade opde o desejo de existir sob 0 signo
da fluidez e da paixo musical. (RUBIM, 2008, s.p)

Esta poética da continuidade que, segundo Rubim, constitui-se pelo impeto
subjetivo do “desejo de existir” diluido na “fluidez” do ritmo musical remete ao principio
da luta3! extremamente préximo ao que conduz as formulacdes de Heraclito. Partindo do
fragmento D53, a este respeito, Charles Kahn pontua: “a guerra figura nio apenas como
um mero substituto de Zeus, mas como uma espécie de super Zeus, como ‘o divino’ do
fragmento XXX (D114)” (KAHN, 2009, p.321). Ainda que a comparagado entre o Zeus
grego e o Deus judaico-cristdo seja problematica, a percepcdo do divino que em Heréaclito
rege a ordem do mundo em muito corresponde ao principio ontolégico pelo qual o Deus
de Helder, gramatica profunda, acolhe palavra e siléncio sob pre-senca. E sobretudo, na
segunda epigrafe d’ A faca (...) que a luta se demonstra como o motor deste acolhimento:

“até que Deus ¢ destruido pelo extremo exercicio da beleza” (HELDER, 2014, p.515).

31 Na conferéncia “o nome cruzes canhoto (sobre Letra Aberta)”, Rubim desenvolve de modo mais acurado
a questdo da luta na poesia de Helder tanto no nivel seméantico, como vimos, como também na prépria
I6gica do poema contra o leitor, que parece mais acentuada nos Gltimos livros do poeta, inclusive
marcadamente no livro péstumo, Letra Aberta. Cf.: 0 nome cruzes canhoto (sobre Letra Aberta). Disponivel
em: <http://www.porta33.com/eventos/content_eventos/
ciclo_herberto_helder/gustavo_rubim_ciclo_herberto_helder.html>. Acesso em: jun. 2017.

320 conflito (ou a Guerra, polemos,) é pai e rei de todos; uns, ele revelou como deuses, outros como
homens; a uns fez escravos, a outros livres. In: KAHN, 2009, p. 91.
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Nela podemos ler ndo apenas que o potencial ontolégico da poesia desafia o fundamento
teoldgico da criagdo, mas, sobretudo, que este embate se da por uma agdo — “extremo
exercicio” — regida pela beleza, pela propria poesia. E 0 poema — “o primeiro e o ultimo
baptismo”, se lembramos dos ultimos versos de Do Mundo (HELDER, 2014, p.512) —
que detém o poder de destruir 0 que estd posto e criar um novo mundo, como ja
procuramos descrever anteriormente.

O que buscamos ressaltar a respeito d” A faca (...), neste sentido, € 0 modo pelo
qual a sua insercdo no poema continuo anunciada inexoravelmente na inscri¢cdo sumula
& inédita esta diretamente ligada a um choque continuo entre opostos — metamorfose —
que diz respeito a prépria concep¢do do poema e do fogo que temos desenvolvido. A
lingua, como vimos, é 0 espago em que este processo se da, e por isso 0s poemas deste
livro marcam uma radicalizacdo desta génese permanente pela qual o poema perfaz um
mundo de linguagem, ou seja, “expdem um jogo de tensdes que, no plano discursivo, faz
convergir a lingua e a lirica (o impulso de uma subjectividade para o ‘éxtase das linguas’,
que ¢ a poesia) num fulcro gerado pela tensao entre ambas” (MARTELO, 2009, p.161).
A imagem do fogo, neste sentido, assume o risco da intermiténcia a que se lanca o
“pensamento do devir” de que nos fala Silvina Rodrigues Lopes, uma vez que a alianca
“exterior/interior” (LOPES, 2003, p.7-8) que possibilita a metamorfose compde-se sob
um “nd corpo-linguagem”, “um ponto de voragem, um umbigo, um lugar onde se
manifesta uma energia que nao refigura, que estratifica sensacdes ndo integraveis no
funcionamento organico” (LOPES, 2003, p.35).

Assim, mais do que imagem recorrente ao longo do conjunto caudaloso de poemas
do livro, o fogo pode ser lido também como um indicio formal d” A faca (...), na medida
em que sua leitura incide em uma dinamica de continuidade e ruptura que garante tanto a
I6gica de uma lingua quanto a interdicdo da contingéncia de seu Iéxico. Tal qual em uma
combustdo, a energia estabelecida pela matéria em transformagdo passa pela
manifestacdo dos corpos no espaco, a densidade turgida das frutas, a dureza dos metais,
0s enervamentos da carne, os fluxos da natureza e os fluidos corporais que circulam entre
0s seres e ligam outrora e agora, dentro e fora, maes e filhos, dedos e escrita sob o ritmo
do canto engendrado pelo poema. Vigorosa e sincopada, esta musica estende-se ao longo
de imagens — também intensas, compostas por um conjunto de referentes recidivos,
sempre configurados de modo inusitado pela predicacdo — cadenciadas por interrupgoes,

cortes, secdes marcadas por uma auséncia ou uma impossibilidade, que instauram o fim
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de um poema ou de uma série de poemas. Para analisar de que modo este processo se
verifica, tomemos o primeiro poema do livro:
sobressalto,
ressalto de luz no bolso,
entre orvalho e fogo colhido de fresco na sua arvore,
escondido rapido enquanto se foge,
sem a mancha ainda da moda e do modo,
queimava o bolso contra a carne,
gueimava pela carne algo menos facil que ela,
que do seu pouco diamantifero cada qual faz o que pode
(HELDER, 2014, p.515)

O poema comega com uma perturbagdo, um unico vocabulo evoca 0 movimento
impetuoso do “sobressalto” que se desdobra no segundo verso, novamente um salto, mas
ja um salto outro, reverberacdo do primeiro, “ressalto”. Pensar ainda que se tratam aqui
de dois nomes gerados pela derivacgao de um verbo cuja acdo deflagra a for¢a tdo dinamica
e fisica do salto pode nos levar a acepcao textual que também lhes cabe: a de reiterar,
ratificar, reforcar. Sendo este o primeiro poema da irradiagdo Do Mundo sempre novo
que se construira até entdo no poema continuo, este salto pode ser lido como a retomada
do canto, o prosseguimento da respiragdo que permite o canto, na medida em que “0 salto,
elemento de corrida no inicio, constitui o segundo prazer depois do folego, vencidos os
velhos ritos de elevacdo dos recém-nascidos e as alegrias dos primeiros passos”
(SERRES, 2005, p.325).

Este impulso, por sua vez, vem pela iluminagdo do espaco recéndito do bolso, o
entre-lugar do corpo nu, do “ser-em-si-mesmo”, ¢ do seu continuo fazer-se “fora de tudo
que poderia conté-lo”, “fora de si” (NANCY, 2015, p.8). Neste entre indeterminavel, a
umidade do orvalho coexiste com a incandescéncia do fogo na medida em que entre eles
se perpetua, “fresco”, o vigor da arvore em que ¢ colhido. Sendo —“escondido” — e sempre
deixando de ser —“rapido enquanto se foge”, o poema evita a determinacdo, a demarcacao
“da moda e do modo”, da-se como (0s modos sem modelos) de Photomanton & Vox,
segundo os quais “a escrita nasce diretamente do corpo, do seu movimento” e “a verdade
¢ a reposicdo permanente dos enigmas”, assim como a revelacdo ignea de (vulcdes).
Queimando “contra a carne” e “pela carne”, o poema nao se limita a ela, € “menos facil
que ela”, justamente porque propaga-se para além dela. A carne é, neste sentido, a matéria
viva, 0 solo carbonético que por vezes — poderiamos dizer, com (vulcBes), quando se

propicia a revelacdo — ¢ “diamantifero”, ¢ espago e a0 mesmo tempo matéria para a

constituicdo da pedra preciosa, brilho em pura forma.
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Esta imagem da iluminagdo do poema gerada na incandescéncia material da carne,
da terra, dialoga diretamente com o inicio do fragmento D76 de Heraclito: “o fogo vive a
morte da terra e o ar vive a morte do fogo, a 4gua vive a morte do ar ¢ a terra a da agua”
(BORNHEIN, 2005, p.40). A assercao que segue a do nascimento do fogo pela morte da
terra, “o ar vive a morte do fogo”, também diz muito sobre o fogo em HH, pois do mesmo
modo que o fogo precisa da matéria para a combustdo, ele precisa do oxigénio que a
alimenta. Desse modo, 0 que se vé na combustdo nunca é um estado, mas um processo
no qual o fogo “mata” a matéria e, a0 mesmo tempo que morre COm as cinzas que dela
ficam, indica a presenca do ar que, apesar de ndo apreensivel a visdo, marca-se tdo vivo
quanto a iluminagéo gerada pela chama.

Um fogo modulado pelo ar, o “arduo sopro” evocado nos ultimos versos de Do
Mundo (HELDER, 2014, p.512), e um ar substanciado pelo fogo, permeiam A faca (...)
sob diversas imagens — “lides de ar ¢ fogo” (HELDER, 2014, 517); “unanime como o ar
e o fogo” (HELDER, 2014, 523); “lencdis de ar sacudidos pelo fogo” (HELDER, 2014,
535); “espago de hélio e labaredas” (HELDER, 2014, 560); “fatlha e o ar a volta dela”
(HELDER, 2014, 567); “palavra soprada a que forno com que foélego” (HELDER, 2014,
593) — que, somadas aquelas nas quais a incandescéncia e a matéria também implicam-
se, mutuamente — “roupa agitada pela forca da luz que irrompe dela” (HELDER, 2014,
523); “ a laranja cai do seu fogo” (HELDER, 2014, 539); “a luz que roda na mao”, “a flor
na fervura” (HELDER, 2014, 548); “o mais forte: agco/que as forjas tornaram maduro”
(HELDER, 2014, 550); “inesperados membros que a luz trabalha” (HELDER, 2014,
570); “deserto com a sua alumiacao” (HELDER, 2014, 572); “a mao/desenvolvida pela/
luminotecnia” (HELDER, 2014, 580); “luz sacudida no cabelo” (HELDER, 2014, 588);
inseparavel luz que move as coisas” (HELDER, 2014, 595) — compdem este devir-mundo
que retine, no embate do fogo, a consisténcia da terra a impalpabilidade do ar. Se “O
poema” de Herberto lembra-nos que “um poema cresce inseguramente / na confusao da
carne” (HELDER, 2014, p.27), Silvina pontua que aquilo que desta carne ressoa no
poema ¢ assinatura do poeta enquanto “inscri¢do nao definida” instaurada “na passagem
do seu canto (o seu sopro)” (LOPES, 2003, p.36) ¢ a indeterminabilidade das fronteiras
entre sensivel e inteligivel ao longo dessa passagem estabelece-se “como ritmo, entre
iluminacdo e florag&o. A iluminagéo da palavra, a floragdo da matéria: indiscerniveis. Ou:
imagem e pensamento implicando-se mutuamente” (LOPES, 2003, p.34).

Esta proposicdo leva-nos a “paixdo grega” (HELDER, 2014, p.594) de que

tratavamos, na medida em que esta ndo se trata da volUpia da carne pura e simples, mas
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da poténcia desta paixdo em ultrapassar a si mesma, ser “paixao pela paixdo” (HELDER,
2014, p.593). Do mesmo modo, a iluminagdo aqui ndo se limita ao poder ordenador do
fogo racional — pyr noeron — elaborado a partir das prelecdes de Heraclito. Tomado como
principio de ordem cosmica, o fogo de Heraclito “pode ser descrito em termos diferentes,
como Necessidade e Saciedade” (KAHN, 2009, p.435) e, como o divino que estabelece
a ordem cdésmica — a paz — pela Guerra, o fogo heraclitiano deflagra a inexisténcia “de
um termo Unico que seja capaz de designar sem ambiguidade o principio da ordem total”
(KAHN, 2009, p.439). Desse modo, por mais imaterial e abstrata que a energia da
iluminacdo pareca, a ela esta vinculada, inapelavelmente, uma dimenséo concreta, fisica,
espacial. Em Diferenca e Repeticdo, Gilles Deleuze expde a questdo partindo das
proposicdes fisicas de Carnot e Curie®*® como “manifestaces regionais de um principio
transcendental”, de modo que

A energética definia uma energia pela combinacdo de dois fatores, o
intensivo e o extensivo (por exemplo, forca e comprimento para a
energia linear, tensdo superficial e superficie para a energia de
superficie, pressdo e volume para a energia de volume, altura e peso
para a energia gravitacional, temperatura e entropia para a energia
térmica...). E claro que, na experiéncia, a intensio (intensidade) é
inseparavel de uma extensio (extensidade) que a refere ao extensum
(extenso). E sob estas condicBes a propria intensidade aparece
subordinada as qualidades que preenchem o extenso (qualidade fisica
de primeira ordem ou qualitas, qualidade sensivel de segunda ordem ou
guale). Em suma, sé conhecemos intensidade ja desenvolvida num
extenso e recoberta por qualidades. (DELEUZE, 1988, p. 212)

Com esta concepgéo de energia desenvolvida por Deleuze em mente e, particularmente
atentos as implicacdes imanentes — em campo extensivo — e transcendentes — em campo
intensivo — a ela relacionadas, tomemos outro poema d’ A faca (...):

cabelo cortado vivo, marga

contra os dedos,

umbigo, a plenos pulmdes das formas, o mundo, como respira o
mundo!

aruns por onde respira e brilha —

marga infusa: a matéria que,

arrancada, respira e

respirando no ar ininterrupto dolorosamente brilha,
no seu estado avulso brilha, absoluta

— e 0 sangue urgente inundando a boca:

tdo curta cangédo para tamanha vida:

aloés por onde o chéo respira, € a mao

3 Nicolas Léonard Sadi Carnot fundamenta as bases do principio da termodindmica ao equacionar a relagéo
entre calor e trabalho, demonstrando que nos fenémenos fisicos ndo ocorre perda de energia, mas sim
alteracBes das formas pelas quais ela se propaga. Pierre Curie marca os estudos da fisica moderna ao
verificar o potencial elétrico de determinados cristais, elaborar instrumentos de medigdo do magnetismo e,
pela analise de emissdes de calor das particulas de radio, definir os principios da energia nuclear.
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que brilha quando os toca, tdo pouca
mé&o em tdo nascida obra — e anéis de

um corpo cortado vivo no cabelo, na
marga contra os dedos, no umbigo:

na folha escura onde cada frase brilha um
relampago apenas antes de ser escrita
(HELDER, 2014, p. 534-535).

O poema constréi uma cena de escrita na qual este processo de criagdo a que nos
referiamos, pelo qual a energia transita ao longo dos versos insuflada pela modulacéo do
ar, é claramente perceptivel. Temos, a principio, 0 “cabelo cortado” e a “marga contra 0S
dedos”, elementos carbdnicos que tomados por si SO sdo inertes, porém, no mundo que
respira no poema, compdem um organismo-mundo. No contato com o corpo do poeta —
“umbigo”, ponto de voragem do nd corpo-linguagem (LOPES, 2003, p.8), irradiam sua
forca — o cabelo € “vivo” e a esterilidade e a aridez da marga contrapfem-se a fertilidade
¢ a maleabilidade da “marga infusa” — que passa pela terra, pelas plantas, na boca torna-
se sangue e cancdo até que, finalmente, trepida na médo que escreve e dissipa-se de sua
poténcia em facho luminoso “na folha escura onde cada frase brilha/ um relampago
apenas antes de ser escrita” (HELDER, 2014, p. 534-535).

Vale ressaltar que esta energia que promove o insight do poema, aqui disposta na
imagem do reldmpago, dialoga diretamente com as disposi¢des de Ricouer acerca do
“aspecto produtivo do insight” resultante da assimilagdo predicativa: “0 insight da
semelhanca estd na percep¢do do conflito entre a incompatibilidade anterior e a nova
incompatibilidade” (RICOUER, 1992, p.150). Esta “nova icompatibilidade” pode ser
encarada como a figuracdo mesma do processo de escrita do poema, uma vez que 0
relampago seria um equivalente a concepcdo de poténcia da linguagem, ou seja, toda a
energia mobilizada na respiracdo do mundo estaria contida no poema, que antes de se
tornar contingente na gramatica — escrita — €, sobretudo, um relampago. Podemos ler o
relampago sob esta mesma premissa no fragmento D64, de Heraclito: “O relampago
governa o universo” (BORNHEIM, 2005, p.40), que Heidegger 1€ como “o raio conduz,
porém, o ente em sua totalidade” (HEIDEGGER, 1998, p.173). Aqui percebemos a
semelhanga com o “Discurso” do logos de Heraclito que, segundo Donaldo Schiiler, € o
que se da em “Com-um: ser conjuntamente um” (SCHULER, 2000, p.17.) e que, no raio,
se verifica pelo processo de iluminacgéo. Neste sentido, Heidegger pontua que “como raio,
o fogo ‘conduz’ (¢ lemo), supervisiona e sobrevém antecipadamente ao todo. Perpassa

iluminando, de antemao, o todo, uma vez que aquilo para onde o olho langa o seu olhar
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sempre junta o todo em sua juntura, des-envolvendo-o e cindindo-o” (HEIDEGGER,
1998, p.173). O olhar, neste sentido, € 0 que permite este processo de juntura, este
constante fazer em processo-de-fazer-se que em Herberto equivaleria tanto a montagem
quanto a memoria, pois em ambas o que prevalece ndo é a ldgica progressiva da sucessao
de eventos, mas o proprio fluxo que traz a tona o engendramento destes eventos.

Neste sentido, o carater metamorfico que parece ser o responsavel pelo potencial
ontoldgico — que, como vimos, é também metaférico — do poema é construido como

(memdria, montagem), tal qual o lemos em Photomaton & Vox:

Nenhuns contrarios vdo morrer a guerra, partem e voltam, sdo
como a cor amarela perscrutada por Steiner: expande-se e reflui para o
centro com uma terrivel energia cardiaca.

Eu penso que a meméria entra pelos olhos.

H& umas partes inflamaveis nas paisagens, as que regressam
guando vemos a memoria mover-se de fora para dentro.

Ou entdo o poema vitaliza a vida se a toca em alguns pontos.

Ou gera uma vida nestes pontos tocados.
(HELDER, 1995, p.146)

A imagem da guerra a que nos referimos anteriormente aqui aparece de modo ainda mais
intrigante, uma vez que nesta passagem o que se evidencia é o anonimato dos adversarios
— “Nenhuns contrarios” — em funcdo do préprio ato do embate, do movimento da luta
que, quase como um espetaculo, tem algo de incapturavel como na cor amarela®, é
irrefredvel — “terrivel energia cardiaca” — e, a0 mesmo tempo, completamente visivel:
“entra pelos olhos”, como uma erup¢do, um avassalamento que ocorre em “partes
inflamaveis nas paisagens”. Poderiamos dizer, entdo, que a memdaria é a matéria que se
modula no poema tal como a matéria em transformacéo na incandescéncia. Comparadas

a iluminacao que se des-envolve, pelo olhar, no todo e com o todo (HEIDEGGER, 1998,

3 Em Presencias Reales, ao argumentar acerca das implicacdes terminoldgicas da teoria, na medida em
que ela almeja abarcar a “vida-no-significado” que ¢ o poema (STEINER, 1991, p.254) e depara-se com a
“outridade” irredutivel da obra que estd para além da autoridade ou do alcance conceitual do préprio
artifice, George Steiner menciona “ a insisténcia quase violenta de Van Gogh no fato de que a colocagdo
do pigmento, do ‘amarelo que esta de algum modo na sombra do azul’ é — segundo a observancia mais
severa do termo — um ato metafisico, um encontro com a autoridade opaca e prévia da esséncia” (STEINER,
1991, p.255). No original: “Lo que importa en la inistencia quase violenta de Van Gogh en el hecho de que
la colocacion del pigmento, del ‘amarillo que esta de algun modo en la sobra del azul’ es — segln la
observancia mas severa del término — un acto metafisico, um encuentro com la autoridad opaca y previa de
la esencia”. In: STEINER, George. Presencias reales: ;, hay algo en lo que decimos?. Titulo original: Real
presences: is there anything in what we say?. Traducdo: Juan Gabriel Lépez Guix. Barcelona, Ediciones
Destino, 1991. Em “Teoria das cores”, de Os Passos em Volta, o pintor que se vé as voltas com o dilema
de pintar um peixe que muda de cor constantemente, tal qual Van Gogh, pinta um peixe amarelo. O artista
anula a logica da metafisica pela criacdo de uma metafisica prdpria, ou seja, cria uma metafora na qual a
fidelidade da “lei da metamorfose” da vida articula-se na arte. In.: HELDER, 2016, p.25
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p.173), as duas ultimas sentencas da passagem corroboram a comparagdo: 0 poema,
enquanto energia em ato, toma para si 0 espacgo da vida e as “paisagens inflamaveis” que
por ele se espalham, a0 mesmo tempo, desvincula-se dele, “gera uma vida”, uma vida
outra, a partir dos encontros promovidos pela sua passagem.

Isto nos leva a refletir que a energia pensada como memaria em Helder associa-
se menos a ideia de arquivo e mais & de um principio organizativo (MARTELO, 2016,
p.50), 0 que nos remete ao préprio gesto autoral que, como vimos no primeiro capitulo,
intensifica-se a partir da sumula que marca o recorte da obra aqui adotado. Assim, o gesto
autoral como gesto de criagdo do poema continuo, lembra-nos Rosa Martelo, ocorre
ostensivamente, visivelmente e, sobremaneira, cinematograficamente, uma vez que
imagem e som conjugam, respectivamente,

(...) um retrato de autor (photomaton) a uma visdo de autoria em acto,
centrando-se mais nas condi¢des do processo libertario ao qual
Herberto Helder chama criar um estilo, um idioma (voz, vox), ou seja,
centrando-se nas condic¢Ges de manifestacdo da lingua singular, Unica,
desta poesia. (MARTELO, 2016, p.34)

Tendo em mente esta relacdo entre a energia e a memaria enquanto montagem,
ingressaremos nas figuragdes do fogo de Serviddes e A Morte Sem Mestre, tendo sempre
em perspectiva a questdo da metamorfose que temos desenvolvido até aqui. Se em A faca
(...) 0 nosso ponto de partida foi o principio da incandescéncia como principio de criacdo
de uma lingua, a imagem do relampago e suas correspondéncias com o insight do poema
direcionam nossa reflex@o para o gesto autoral subscrito nesta iluminagdo. Seguindo o
movimento sucessivo de surgimento e aniquilacdo sugerido pelo processo metamdrfico
veremos como este insight suscitado pela criacdo poética descreve-se no ambito da
contingéncia verbal e em que medida estes dois aspectos delineiam-se nas imagens do

fogo de Serviddes e d” A Morte (...).

2.2 para sempre o fogo no fundo das maos sensiveis

O leitor que se langa nas Serviddes do poema continuo certamente reconhece nelas
o folego que mantém a forca do canto — “extremo exercicio” (HELDER, 2014, p.515) —
entoado n’ A faca(...), porém assume diferencas notaveis em relacdo a ela. O tamanho
relativamente médio que 0s poemas mantinham entre si, bem como a cadéncia ritmica
que alimentava, a lufadas, a chama em que se consumiam 0s versos no livro anterior agora

da lugar a um conjunto de textos mais heterogéneos que, embora mantenham a dinamica
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todo/fragmento articulada sob contiguidade, dispdem-se em prosa e poemas que ora se
aproximam da extens&o eliotiana de The Waste Land, ora chegam a conciséo extrema do
distico que abre a série de poemas “dos trabalhos do mundo corrompida/ que servidoes
carrega a minha vida” (HELDER, 2014, p.608). A primeira pessoa, inclusive, em
Serviddes apresenta matizes distintos da anterior carne viva, trémula, que era tomada pelo
poema e por ele transformada em canto, passando a demarcar uma espécie de nddoa,
matéria biogréfica residual no turbilhdo de imagens que se interpdem na constitui¢do do
poema.

Nesta constituicdo “a selvageria das imagens pessoais — tanto mais selvagens
quanto mais associadas a possibilidade de um estilo singular — tornar-se-ia comunicavel
ao agir sobre as imagens do mundo sujeitando-as a uma ‘sintaxe mental severissima’
(HELDER, 1980: 17), e impondo, deste modo, a ‘emenda do mundo’” (MARTELO,
2016, p.59). A “selvageria das imagens pessoais” que tomaremos pelo principio da
montagem € particularmente interessante a nossa perscrutacao se pensada pelo principio
do desejo, do impulso, do “salto”, da centelha que acende a chama e que energiza o

poema. Para analisa-la, tomemos o primeiro trecho do texto em prosa que abre o livro:

E o tema das visdes e das vozes, um pouco ameagador agora quando se
lembra aquilo por gque se passou. Era o costume das infancias: viam-se
faiscar os rostos, subitos como pedrarias nos quartos obscuros,
assemelhavam-se a alvéolos de colmeias uns sobre 0s outros. Na cama,
escutava-se um clamor, os melhores instantes concentravam-se ali, que
apuramento de palavras, de frases, de anuncios, e aquilo as cendia no
siléncio, era a nossa musica que se compunha, e em baixo mas inteiro
nos dons, em estado de graca, respirdvamos temerariamente. Estdvamos
atentos as matérias e sopros do mundo expressos em imagens e vozes
autobnomas. Nem sequer nos apercebiamos bem de que as noites
separavam os dias: era verdo. O espago, 0s encontros, as caras, o cabelo
das mulheres, roupas estendidas a suar, o vento amplo, grandes pedras,
grandes girassois, a fruta amarela, os bichos. Cresciamos no meio do
atordoamento de flores e animais, cresciamos assim. Uma noite acordei
com o som dos meus proprios gritos (HELDER, 2014, p.601)

Sucedem-se no excerto frames de uma infancia — imagens de feicdes, lugares, objetos;
vestigios de enunciados; impressdes de uma experiéncia — e o pronome indefinido, aqui,
é crucial para o entendimento da infancia como uma instancia da no¢ao de metafora que
verificamos em HH. Esta “selvageria das imagens pessoais” de que nos fala Martelo ¢

claramente perceptivel no excerto, que traz em si a determinacgéo fisica e circunstancial
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do biografico — a facticidade de que fala Heidegger®® — diluida na convulsio fragmentaria
de “imagens selvagens que mais confundem o pensamento do que esclarecem”
(RICOEUR, 1992, p.152). Segundo Ricoeur, é justamente pela dimenséo sensorial que
elas adquirem no processo da esquematizacdo — que como pudemos ver, € o0 proprio
processo de simbolizacdo — que a possibilidade da referenciacdo e da vinculacdo da
imagem a uma narrativa definida torna-se impossivel (RICOEUR, 1992, p.152). Trata-
se, entdo, da afirmacdo de uma experiéncia sensivel — no campo da imanéncia — que
escapa a qualquer tipo de vinculacdo temporal I6gica — campo da transcendéncia — o0 que
torna a infancia, assim como o fogo, o tema da prépria criacdo, “o tema das visfes”
(HELDER, 2014, p.601) — photomaton — “e das vozes” (HELDER, 2014, p.601) — vox.

Assim, mais do que dizer que no texto se configura uma infancia — concreta,
perene e sempre outra — podemos dizer que o fazem, na verdade, “infincias”: o evento
primeiro, absolutamente Unico e absolutamente com-um que, como marca de um corpo,
reverbera tdo corpdreo quanto este prdprio corpo. Dito de outro modo: o “extremo
exercicio da beleza”, a prética reiterada das Serviddes que insiste em um modo impossivel
de se fazer (n)a linguagem, um modo primitivo, primario, que acaba por ser sempre
primeiro, aquele que ja é, que se encerra em si. Manter-se na instabilidade deste entre é
também manter-se “em estado de graca” (HELDER, 2014, p.601) manter-se sempre no
instante do acontecimento — manter o “enigma” na “revelacdo” (HELDER, 1995, p.125).
E, portanto, a maneira pela qual articula espaco e tempo sob a forma do acontecimento
que a infancia — imagem da memdria e da montagem em funcionamento — pode indicar-

nos um caminho para a leitura da metamorfose do fogo em Serviddes.

O primeiro ponto que se coloca, entdo, é o duplo regime deleuziano no qual
relacdes extensivas, em campo longitudinal (DELEUZE, 1997, p.36) pela manifestacao
do desejo, do corpo, engendram-se sob uma capacidade de carater intensivo em campo
latitudinal (DELEUZE, 1997, p.36) que diz respeito a uma subtracdo, uma interrupcao
da primeira que ndo se sobrepde a ela, mas confere-lhe a modulacdo do ritmo. Se
pensarmos na infancia como este tempo presente e ausente, a0 mesmo tempo, a um s

tempo, em nds, percebemos como nela esvazia-se o carater cronoldgico-temporal e opera-

3 “Pertence a facticidade a pre-senca ter de permanecer em lance enquanto for o que é e, a0 mesmo tempo,
de estar envolta no turbilhdo da impropriedade do impessoal. Pertence a pre-senca que, sendo, st em jogo
0 seu proprio ser, o estar lancado no qual a facticidade se deixa ver e faz ver fenomenalmente”. In:
HEIDEGGER, 2005, p.240-241.
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se outra temporalidade, em carater cronico, de devir. De modo analogo, configura-se o
gesto autoral a que nos referimos e que, para Deleuze, “de tanto forgar a linguagem até o
limite, h& um devir animal da propria linguagem e do escritor e também ha um devir
crianca, mas que ndo é a infancia dele. Ele se torna crianga, mas ndo € a infancia dele,
nem de mais ninguém. E a infancia do mundo” (DELEUZE, 1988, p.23). No mundo de
Helder em que o assombro da noite mistura-se a inocéncia do dia — o “verao” sempiterno
das infancias — o tempo manifesta-se, segundo Silvina Rodrigues Lopes, sob “uma
experiéncia que passa pela afirmacdo do todo que em cada instante retne aquilo que a
continuidade temporal separa” (LOPES, 2003, p.42). Trata-se aqui ndo mais do Cronos
fisico e ciclico que adotamos, mas sim o do jogo infantil, o aion do fragmento D52 de
Heraclito: “a duragdo da vida (aion) é uma crian¢a brincando, movendo as pecas em um
jogo. A realeza € da crianca” (KAHN, 2009, p.351)

O aion, enquanto duracio®® da vida é a propria duracio do acontecimento, ou seja,
ndo se exclui a ideia do tempo em nome de uma eternidade vazia, ao contrario, 0 tempo
passa a ser regido por esta relagdo entre o todo e o instante de que nos fala Silvina a
respeito do mundo de HH, que, tal como no cosmo heraclitiano “vigora a partir de si
mesmo” (HEIDEGGER, 1998, p.178). Assim também o ¢ o jogo, que se constroi pela
prépria vontade dos jogadores, pelo concerto das investidas a cada jogada, mas sempre
sob a conformacdo da regra. Ndo € aleatério, portanto, que esta dindmica remeta ao
embate entre “nenhuns contrarios” que vimos ha pouco a respeito da guerra, da luta, e,
mais ainda, a capacidade de a metafora unir a necessidade imposta pela contingéncia do
homem a sua liberdade para a criagdo, de que tratamos no primeiro capitulo deste texto
(BLUMENBERG, 2013, p.147). O que nos interessa, portanto, sdo menos °“os
movimentos infantis e aleatérios do jogo” e mais

(...) o fato de que estes movimentos seguem uma regra definida, com os

jogadores alternando-se um ap6s 0 outro e 0 jogo sempre recomecando
novamente depois de cada vitéria de forma que as regras do jogo de

3 O termo duracéo, no contexto em que o utilizamos, diz respeito a categoria temporal de que trata Deluze,
fundamentada a partir da concepcao bergsoniana de duracéo: “Certamente had um presente ideal, puramente
concebido, limite indivisivel que separaria o passado do futuro. Mas o presente real, concreto, vivido,
aquele a que me refiro quando falo de minha percepcao presente, este ocupa necessariamente uma duragao.
Onde portanto se situa essa duracdo? Estard aquém, estard além do ponto matemaético que determino
idealmente quando penso no instante presente? Evidentemente esta aquém e além ao mesmo tempo, e 0
gue chamo "meu presente" estende-se ao mesmo tempo sobre meu passado e sobre meu futuro. Sobre meu
passado em primeiro lugar, pois "o momento em que falo ja esta distante de mim"; sobre meu futuro a
seguir, pois é sobre o futuro que esse momento esta inclinado, é para o futuro que eu tendo, e se eu pudesse
fixar esse indivisivel presente, esse elemento infinitesimal da curva do tempo, € a dire¢éo do futuro que ele
mostraria.”. BERGSON, Henri. Matéria e memdria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o Espirito.
Traducdo Paulo Neves. — 22 ed. — S&o Paulo: Martins Fontes, 1999, p.161.
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pessoi®’ passam a imitar as medidas alternadas do fogo cosmico
(KAHN, 2009, p.351).

Trata-se, assim, de pensar como o carater contingencial e perecivel da matéria é
tdo necessario para a reverberacdo do fogo quanto o proprio ar que modula a
incandescéncia e, em Ultima andlise, como quanto mais o canto do poeta se expande
sempre novo, sempre vivo, mais do seu corpo é consumido, submetido as vicissitudes da
existéncia, encerrado nos limites da cronologia. Isso sinaliza a limitacdo da propria
linguagem que, justamente pela sua dimensdo humana, se deteriora na existéncia assim
como é fadado ao animal rationale, de forma que se o brilho intenso da chama produzida
pela “paixao grega” (HELDER, 2014, p.594) d’ A faca(...) poderia ofuscar as substancias
que ali se consumiam, uma “poalha luminosa” (HELDER, 2014, p.637) passa a tomar a
atmosfera ignea do poema continuo em Servid@es. Ali, onde outrora e agora se misturam,
no aion do poema, um punhado residual marca uma diferenga primeira dos elementos que
se fundem sob a energia do acontecimento e as imagens do fogo no livro podem nos dizer
mais sobre isso.

Nelas, a intensidade da energia que n” A faca(...) arrebatava flores e frutos e
cintilava uma carne desejante, se movendo por uma “tocada coluna de ar/ (...) tactil,
ininterrupta” (HELDER, 2014, p.518) permanece consideravelmente presente —marco-
te a fogo”, “lampejando do ar a volta” (HELDER, 2014, p.627); “a minha mao estava em
brasa” (HELDER, 2014, p.631); “que um punhado de ouro fulgure”, “que a palavra
firmada brilhe” (HELDER, 2014, p.641); “labaredas pela cara afora” (HELDER, 2014,
p.641); "tanta luz no teu passeio distraido” (HELDER, 2014, p.645); “ignea pedra até o
fim de tudo” (HELDER, 2014, p.662); “temas de ar e fogo” (HELDER, 2014, p.679) —
mas é notavel, em mesma medida, que um dado novo se acrescenta a ela: a primeira
pessoa anunciada no distico de abertura dos poemas, as “maos sensiveis” (HELDER,
2014, p.685) e os indicios de fragilidade e suscetibilidade do corpo, a auséncia do ar que
impede a propagacéao do canto, bem como a propria imagem da morte conferem ao fulgor
da chama a sua propria anulagdo, sinalizada na degradagdo da matéria, nas cinzas — “luz
rasgada em baixo” (HELDER, 2014, p.616); “implicita temperatura até a boca”
(HELDER, 2014, p.621) “ninguém respira/ ninguém brilha” (HELDER, 2014, p.674) ;
“poalha luminosa” (HELDER, 2014, p.637); “poema feito sobretudo de fogo forte e
siléncio” (HELDER, 2014, p.638);“em mim proprio que ardo” (HELDER, 2014, p.647);

37 Pegas. In: KAHN, 2009, p.351
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“noite do mundo cheias/ de ar e de areia/ e de fogo” (HELDER, 2014, p.648); “nao tenho
mao com que escreva nem lampada”, “da noite atras da luz”(HELDER, 2014, p.653);
“deserto entre as fornalhas” (HELDER, 2014, p.658); “a arte da iluminacdo foi toda pelo
ar fusiveis fora” (HELDER, 2014, p.659); “trabalhar as cinzas/ para sempre o fogo no
fundo das maos sensiveis” (HELDER, 2014, p.685); “o filho seja cremado e as cinzas
espalhadas” (HELDER, 2014, p.686).

Analisada mais detidamente em cada ocorréncia, a alteracdo parece sinalizar um
desdobramento do proprio principio de criacdo e aniquilamento efetuado pela metéafora
na linguagem, na medida em que a metafisica do signo, enquanto “metaforica tomada ao
pé da letra”, sé pode ser diluida quando “volta a conceder a metaforica o seu lugar”
(BLUMENBERG apud COSTA LIMA, 2013, p.23). Por isso, o “extremo poder dos
simbolos” so ¢é efetivo quando acolhe a “ trai¢do intima que divide a intencdo espiritual”
(HELDER, 1995, p.55-56) e quando a assertividade da metafora do fogo acrescenta-se a
duvida: “; a metéfora do fogo, de que arglcias e asticias ¢ ela rarefeita?” (HELDER,
2014, p.674). A duvida, neste sentido, € um bom aspecto pelo qual a questdo da
contingéncia, da finitude, pode ser tomada em Serviddes, pois se n” A faca (...) ela surgia
nas diversas configuracGes tomadas pelo objeto cortante que, tdo periculoso quanto o
fogo, rivalizava com ele em uma “cena de um n&o” (GUSMAO 2009, p.136), aqui ela
parece surgir na propria sombra da palavra, como se o potencial de significacdo da escrita
poética contivesse a previsao, o pre-sentimento de seu fim. Como este tema sera melhor
desenvolvido no terceiro capitulo desta dissertacdo, voltemo-nos para o ponto de
alternancia entre criacdo e aniquilamento, ser e ndo-ser, que engendra a metamorfose da
palavra poética. Para tanto, tomaremos dois poemas que nao apenas a demonstram como
dois frames sequenciais de um filme, mas também d&o a ver o principio da montagem, ao
qual nos referimos. O primeiro deles, desde logo, abandona o lugar tremendamente amplo
e tremendamente Gnico das laranjas, do umbigo, da boca, das olarias e dos selos do mundo

e inicia-se na cotidianidade do “transporte ptblico”:

e eis sbito ouco num transporte publico:

as luzes todas acesas e ninguém dentro da casa:
sete ou nove metros de labaredas,

e nem um grito, um sussurro, uma palavra:

SO a casa ocupada pela grandeza da estrela,

a grandeza primeira

(HELDER, 2014, p.622)
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Proximo ao “salto” do primeiro poema analisado no capitulo, neste poema ha o
encontro “stbito” entre um “eu” implicito e uma fala anénima, corrente na comunicagao
didria — “as luzes todas acesas e ninguém dentro da casa” — seguida da sinalizacdo
cataforica que se estabelece desde o primeiro verso e prenuncia que a casa sera 0 cenario
dos proximos versos (HELDER, 2014, p.622). Ao passar da onipresenca sonora® do
“transporte publico” para o poema, a casa com “as luzes todas acesas” incendeia-se em
“sete ou nove metros de labaredas” mantendo em si somente esta energia, a “grandeza
primeira” da “estrela” que pode ser associada ao proprio poema. Ora, 0 qué toda a
intensidade da imagem da casa em chamas expde, sendo o siléncio? Todo o vigor da
labareda®® parece demonstrar a propria poténcia da imagem que a lingua de fogo do
poema alcanga, sem “nem um grito, um sussurro, uma palavra” — e 0s dois pontos
reiteram-na na originaria “grandeza primeira” da estrela na casa em pleno siléncio
(HELDER, 2014, p.622). Ocorre que, impossivelmente, isto se dad em canto, pela musica,
pelo sopro do poeta. Mais do que isso, o siléncio ndo se estanca ai, no poema continuo,

ele perpetua-se para a proxima cena, na pagina seguinte:

as luzes todas apagadas

— e se alguém esté no escuro e subito reluz 14 dentro,
alguém fremente?

(HELDER, 2014, p.623)

Como em um jogo de espelhamentos, o siléncio aqui comega sugerido pela
auséncia da luz em um espaco — “la dentro” — supostamente vazio e o leitor é quase
automaticamente induzido a imagem da casa. O que irrompe, entdo, é a ddivida que recai,
sobretudo, na presenca de um corpo — novamente indeterminado, “alguém” — que se

marca pelo desejo “fremente” que propaga 0 canto. Poderiamos dizer que a divida sobre

38 « De qualquer forma, o sonoro ¢ onipresente desde quando estd presente, e sua presenca jamais é um
simples estar-14 ou um estado de coisas, ela é sempre, e de uma sd vez, avango, penetracgdo, insisténcia,
obsessdo ou possesséo, a0 mesmo tempo que presenga ‘em rebates’, em reenvio de um elemento a outro,
seja entre 0 emissor e o receptor ou em um ou outro, ou, enfim, e sobretudo, entre o som e ele-mesmo (...)”.
In: Nancy, 2013, p.168.

39 Uma das acepgdes do termo “labareda”, segundo o diciondrio Caldas Aulete digital é “Chama de grandes
propor¢des; lingua de fogo” (Disponivel em: <http://www.aulete.com.br/labareda>. Acesso em julho de
2018). Curiosamente, a passagem biblica em que o Espirito Santo desce sobre os apostolos no dia de
Pentecostes e sobre eles comega a falar em linguas de fogo aproxima-se muito da imagem da casa com as
luzes acesas do poema de Helder: “E cumprindo-se o0 dia de Pentecostes, estavam todos concordemente
reunidos.

2 E de repente veio do céu um som, como de um vento veemente e impetuoso, e encheu toda a casa em que
estavam assentados.

3 E foram vistas por eles linguas repartidas, como que de fogo, e pousaram sobre cada um deles.

4 E todos ficaram cheios do Espirito Santo, e comegaram a falar noutras linguas, conforme o Espirito Santo
Ihes concedia que falassem” (At, 2:2-4, 2015).
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a presenca deste corpo reluzente submerso no siléncio do escuro corresponde ao
procedimento de “(memaoria, montagem)” que, articulado sob a oscilagdo da energia entre
total visibilidade/siléncio e auséncia de visibilidade/vibragio do canto reitera a relacéo
vida/poema: “Ou entdo o poema vitaliza a vida se a toca em alguns pontos. Ou gera uma
vida nestes pontos tocados” (HELDER, 1995, p.146).

Esta oscilacdo € muito semelhante aquela pela qual, entre o corpo e o fora,
“queimava o bolso contra a carne” ¢ que, segundo Blanchot, permite a literatura manter-
se no “tempo da metamorfose”, entre o canto real de Ulisses € o canto imagindrio das
Sereias: “a passagem do canto real ao canto imaginario, aquele movimento que faz com
que o canto real se torne, pouco a pouco, embora imediatamente (e este ‘poOUCO a pouco,
embora imediatamente’ € 0 préprio tempo da metamorfose), imaginario (...)”
(BLANCHOT, 2005, p.11).

Sob a perspectiva deste “tempo da metamorfose” de que fala Blanchot tragamos
um pequeno panorama da metamorfose do fogo em Serviddes com o intuito de reconhecer
nos procedimentos de memaria e montagem o engendramento do devir que verificamos
em Heréaclito e Herberto. Procuramos ressaltar a dimenséo contingencial da criacdo do
poema que, neste ponto, se demarca como uma espécie de davida que atravessa a forca
atemporal do canto entoado no poema continuo. Este, tal como o jogo infantil do aion
heraclitiano — sempre movido pela vontade, pelo desejo espontaneo das criangas, mas
invariavelmente submetido as regras que o estabelecem — deve passar também pela
temporalidade humana, pela limitacdo da gramatica para sair delas, para ecoar o canto no
préximo poema e por isso, talvez, entrar e sair desta temporalidade seja o exercicio
maltiplo, ciclico, das Serviddes. Ndo nos parece estranho, entdo, que em um “pensamento
do devir” (LOPES, 2003, p.7) servo e senhor interponham-se indistintamente tal qual nos
descreve o0 poeta/pensador Zaratusta: “Onde encontrei vida, encontrei vontade de poder;
e mesmo na vontade de servir encontrei vontade de ser senhor” (NIETZSCHE apud
HEIDEGGER, p.105). O trecho é parte de um excerto de Assim falou Zaratustra sobre o
qual Heidegger discorre a respeito da “vontade de poder”* nietzschiana e em que medida

ela incorre no jogo entre vida e morte:

40 Heidegger faz referéncia a uma passagem especifica de Assim falou Zaratustra — “Da auto-superagio” —
citando, além do trecho ja reproduzido, o que transcrevemos na integra: “Aquele que pos em circulagdo a
formula ‘vontade de existir’ ndo chegou nem perto da verdade. Ndo ha esta vontade!/ Pois o que néo € ndo
pode querer; e como 0 que ja existe ainda poderia querer existir? Apenas onde ha vida, existe também
vontade:/ mas ndao vontade de viver e sim — 0 que eu agora te ensino, a vontade de poder! /Ha muitas coisas
que o vivo aprecia mais do que a propria vida/ mas, a partir deste mesmo apreco, o que fala é a vontade de
poder” (NIETZSCHE apud HEIDEGGER, 1998, p.104-105)
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Nietzsche sé encontra o “vivo” onde se encontra vontade de poder.
Falando de maneira ainda mais indeterminada: s6 se encontra o “vivo”
onde o0 que se encontra ja corresponde a representacdo pressuposta do
que ¢ “vida”. Mesmo sem uma determinagdo expressa da esséncia da
vida sempre achamos que podemos reconhecer imediatamente como tal
“o0 que esta vivo”. Distinguimos os vivos dos mortos. O morto, todavia,
ndo é para nds a mesma coisa que o sem vida, que a pedra, por exemplo,
gue ndo possuindo qualquer vida também ndo pode morrer ou estar
morta (HEIDEGGER, 1998, p.105)

Pensando que este exercicio envolve, como vimos, a reciprocidade entre a
perecebilidade do homem e a atemporalidade que dele perpetua-se pelo canto, chegamos
a questdo da morte como elemento constitutivo da metamorfose poética helderiana.
Aprofundaremos a reflexdo acerca deste aspecto no capitulo seguinte desta dissertacao,
mas cabem aqui algumas consideracdes acerca da morte em HH. Primeiramente, a de que
sendo parte do procedimento de escrita do poema continuo, a morte sempre esteve
presente na diccdo singular do idioma que o engendra, 0 que nos conduz a consequéncia
direta desta proposicdo: se, conforme aponta Manuel Gusmao, a poética de Herberto
denota uma sensivel modifica¢do apods a “escolha feroz” (GUSMAO, 2009, p.130) que
tem Do Mundo como marco e A faca (...), bem como os demais livros que compdem
nosso recorte de pesquisa, constituem expressdes do que descrevemos como uma
“radicalizacd0” ou “intensifica¢ao” da l6gica poética de HH, a morte também passa por
alteracdes analogas ao longo das publicacdes. Por isso, estas observacdes sdo importantes
para que percorramos a relag@o entre vida e morte sob a perspectiva da linguagem e a
metamorfose na qual ela configura-se no referido recorte. Algo a este respeito ja foi
levantado na leitura d” A faca(...), mas acreditamos que o préximo livro a ser abordado,
A Morte Sem Mestre, pode nos oferecer mais angulos de observacao acerca deste topico.

O espelhamento articulado pelos dois Gltimos poemas através do qual iluminacéo
e obscuridade, som e siléncio, se coadunam oferece-nos um caminho interessante para
percorrermos a relacdo entre vida e morte na linguagem e suas reverberacdes na
metamorfose do poema continuo. Neste sentido, assim como Heidegger vé no uso que
Nietzsche faz do devir heraclitiano a afirmacdo do imperativo da contingéncia pela
“vontade de poder”, no ensaio “confissdo de uma estranheza”, Maria Filomena Molder
mostra-nos como algo semelhante se da em Wittgenstein — outro “sabio” que, como

Heréclito, foi capaz de “transformar o enigma l6gico ou as provocagfes didaticas num

O respectivo trecho traduzido por “Da superagdo de si mesmo” na versdo de Paulo César Lima de Souza,
pode ser encontrado em edicdo de 2009, da Companhia das Letras. In: NIETZSCHE, Friedrich. Assim
Falou Zaratustra. Trad. Paulo César Lima de Souza, Companhia das Letras, 2009.
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relampago de poesia pura” (STEINER, 2012, p.40) — e que, inspirado na ansia de Kleist
em dar substancia ao pensamento, deflagra um espagco na linguagem preenchido pelo
siléncio, tal como “um quarto pode estar vazio e, no entanto, cheio de luz”
(WITTGENSTEIN apud MOLDER, 2017, p.143).

Molder pontua que “depois do Tractatus, o inexprimivel deixa de ser o que se
deve calar e passa a ser visto como o pano de fundo de tudo quanto dizemos (...), néo
aquilo que se opde ao falar, mas aquilo que sempre se associa ao falar (...)” (MOLDER,
2017, p.143). Os “jogos de linguagem” de Wittgenstein, em grande medida, aproximam-
se do “jogo de pessoi” de Heraclito (KAHN, 2009, p.351), principalmente porque
interpdem a palavra e pensamento 0 mesmo mistério, 0 mesmo enigma, a mesma
“supersticao” interpostos a “figura de xadrez” ¢ “jogador”:

110. "A linguagem (ou o pensar) é algo singular"- isto se revela como
uma supersticdo (ndo um erro!), provocada ela mesma por ilusdes
gramaticais. E é sobre estas ilusdes, sobre estes problemas, que recai o
pathos. (WITTGENSTEIN, 2009, p.71)

O que nos interessa, a partir da afirmacdo de Wittgenstein, é a relacdo entre as
“ilusGes gramaticais” em que “nos enleamos” (WITTGENSTEIN, 2009, p. 74) e o pathos
resultante deste enleio. J& pudemos verificar que o carater ontologico permite ao poema
continuo criar um idioma dentro do préprio idioma e, por isso, cabe pensar em que medida
este processo implica em promover a vida, a propagacdo da energia, do desejo extensivo,
pela imposigdo da morte, da evocagao do siléncio, do corte intensivo. O investimento do
pathos poético na estrutura fossilizada da lingua, neste sentido, seria a figuracdo desta
pratica que, em Ultima instancia, corresponderia a préatica tradutoria. Dando um passo
além na reflexdo e tomando a traducdo em dialogo com as disposic¢des ja realizadas acerca
da metéfora — principalmente seu carater mimético articulado sob identidade e diferenca
— podemos atribuir a pratica tradutéria uma disposicéo tautoldgica da pratica metaforica®.
Logo, tendo em mente a “luta” ou o “jogo” entre morte e vida, percorreremos as imagens
do fogo n” A Morte(...), tomando como fio condutor de nosso raciocinio a préatica da
traducédo antropofaga de HH.

Ao longo do primeiro capitulo, vimos como as evocagdes dos cantos orficos, de
textos de diversas tradigdes religiosas e culturas ancestrais, a partir de Do Mundo, passam

a integrar 0 poema continuo como na “constru¢do mitico-poética das ‘maes’” que da

41 “Ndo € mero jogo de palavras que ‘traduzir’ € traduzido em alemdo por Ubersetzen, que € a tradugdo do
grego meta phorein, ou metafora. A metafora da a totalidade que entéo afirma definir, mas é, na verdade,
a tautologia de sua propria posigao”. In: DE MAN, 1992, p.23.
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origem ao proprio poema (GUSMAO, 2009, p.130). De modo analogo, também a tradigéo
literaria e a prépria lingua portuguesa s&o incluidas sob a dic¢éo poética ndo como indices
estéticos que a orientam, mas como componentes da imagem figurada no canto, isto é: a
rigor, a devoracdo helderiana arrebata indistintamente o que quer que passe por ela ao
constituir a “forma-poema”/*“forma-mundo” (LOPES, 2003, p.12), 0 que caracteriza tanto
a violéncia da tradug&o para com o idioma de origem, como a violéncia da escrita poética
para com o proprio idioma. A préatica tradutéria de Herberto, tal qual a “revelacdo” que
associamos a metafora a partir de (vulcdes) (HELDER, 1995, p.126), é capaz de abalar as
“ilusdes gramaticais” (WITTGENSTEIN, 2009, p.71) justamente porque alcan¢a na
gramatica os liames da interdi¢do, do “enigma” (HELDER, 1995, p.126) e, como pontua
Izabela Leal, acaba por vincular criagdo e transgressdao, “na medida em que produz
imagens inquietantes, provocativas, imagens que rompem com as formas fixadas pela
cultura, que pdem em xeque 0 pensamento e forcam-no a uma inquietacdo incessante, a
perpetuacdo dos enigmas” (LEAL, 2006, p.52).

Lida-se aqui, portanto, ndo apenas com a profanacao da sacralidade da linguagem,
desenvolvida por Agamben (2015), mas também com aquilo que tratamos por
“profanacdo como moralidade Ultima do poema”, como se sua incandescéncia
atravessasse a lingua portuguesa, a literatura, as manifestac6es culturais que precedem o
poeta, atravessasse inclusive ele e para além — o leitor — de modo inequivoco, cruel e
belo. E por isso que a criacdo profanadora — ou a devoragéo tradutdria — é pertinente para
a leitura da metamorfose do fogo n’ A Morte (...): 0 tom notavelmente mais prosaico, a
aposta na mediocridade da vida cotidiana e a insisténcia na “impureza” da escrita ¢ da
leitura, no erro vernacular, associados a um canto originario, a uma lingua mitica que
ecoa pelos tempos e une lugares e culturas improvaveis dédo o ritmo pelo qual vida e morte
alternam-se repetidamente na cena poética do livro. A incerteza a respeito da morte que
percorre insidiosamente o poema como “poalha luminosa” (HELDER, 2014, p.637) em
Serviddes, uma “morte no gerundio” (HELDER, 2014, p.672), aqui ja ratificam a certeza
palpavel, quantitativa e corpdrea do “punho de cinza” (HELDER, 2014, p.695) produzido
pela “gloria” da “labareda grande de meia duzia de palmos de iluminura” (HELDER,
2014, p.699) que consome 0 poeta.

Neste sentido, o fim bioldgico, a derrocada fisica, conferem tracos de
pessoalidade a morte, que passa a ser o elemento modulador, que da ritmo a propagagéo
da chama ao longo dos versos, tal qual o ar o fazia n’ A faca (...), 0 que justifica o

protagonismo, a autonomia, da morte que nomeia o livro. O volume reduzido de poemas,
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bem como a ironia que toma parte da magia encantatéria do poema continuo unindo a
monumentalidade da tradi¢do & vulgaridade da existéncia — “estatuas gregas nuas sem
ponta de excitagdo, apenas/solenes anuncios de churrascos” (HELDER, 2014, p.708) —
obviamente reduz em forca a amplitude desta chama, mas ndo deixa de conferir-lhe
intensidade, na medida em que, assim como a “paixdo grega” d’ A faca (...), a morte
afirma-se pelo desejo, pelos impulsos da carne. E sob esta visada que Rosa Martelo
identifica nas associagbes entre amor e morte presentes no livro a coincidéncia de
extremos que caracteriza o devir do poema continuo (MARTELO, 2016, p.76) e 0 que
nos leva a toméa-las como um indicativo da metamorfose que engendra as figuracGes do
fogo verificadas ao longo dos poemas. Sob este aspecto, amor e morte também dialogam
com o duplo regime de extensividade/intensividade, uma vez que o primeiro, enquanto
afirmacdo positiva incessante s6 encontra fim na segunda, negacdo impositiva e alheia a
realizacdo. Muito proxima desta perspectiva, estd a colocacéo de Blanchot:

E é por essa razdo que algumas vezes 0 amor recorre a morte para
receber dela sua terminacdo, como se a morte, ela propria inacabada e
sempre incompleta quando é a morte de um homem sé, pudesse se
realizar realmente tornando-se a morte Unica dos dois seres ja mortos
neles mesmos, de maneira que “o amor mais forte do que a morte” teria
esse sentido mitico: o amor triunfa sobre a morte pondo um fim na
morte, fazendo dela um verdadeiro fim (BLANCHOT, 1997, p.245).

Sendo a morte o “verdadeiro fim” do amor e, portanto, a forma tltima do amor, a
pessoalidade que atribuimos a ela ndo pode ser indiferente a propagacdo do afeto, do
sentimento que aflora pelo corpo enquanto pura sensibilidade e as figuragdes do fogo n’
A Morte (...) corroboram com esta ideia, pois intermedeiam uma relacdo do sujeito lirico
com um “tu” associado ora ao corpo feminino, ora a imagem da estrela, a iluminacgéo do
corpo ou da atmosfera celeste «“ — a morte faz do teu corpo um né que bruxuleia e se
apaga” (HELDER, 2014, p.695); “a luz que estremecia nela” (HELDER, 2014, p.700);
“queima-me tu as palmas das méaos”, “desata-me, n6 de luz” (HELDER, 2014, p.702)
“encontrei um relampago”(HELDER, 2014, p.727). Este encontro passa tanto pela
demarcacao clara dos corpos nele envolvidos, como nos exemplos acima, quanto por uma
implicacdo mutua entre eles, uma espécie de amélgama ou vinculo de origem que 0s
condensa na voz da enunciacdo “deixe a vontade subir a estrela/vou ver se esta ligado/
vou ver se ha luz na terra” (HELDER, 2014, p.698); “ir embora numa labareda grande de
meia dazia de palmos de iluminura” (HELDER, 2014, p. 699); “ a luz, de dentro,
despedagando tudo” (HELDER, 2014, p.701). H4, ainda, uma terceira configurag&o desta
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relacdo, na qual o encontro marca-se pela perda —mal com o fulgor dos dias perdidos”
(HELDER, 2014, p.702) — pela interdi¢ao “quase via o fogo que nascia”, “quase tinha
pegado fogo, mas ja estava fora” (HELDER, 2014, p.727), ou pela propria iminéncia da
possibilidade do incéndio — o caso especifico do gas que se expande das bilhas para a
“cternidade”, “por esse mundo afora” (HELDER, 2014, p.728).

Ora, vimos que este movimento que deflagra a iluminacgao ou a incandescéncia do
sujeito lirico pelo gesto autoral figurado no mundo helderiano ja é uma constante n’ A
faca(...) e, poderiamos dizer, em toda a poesia de HH, sob um panorama amplo. O que as
imagens acima mencionadas bem como o conjunto de temas mais recorrentes n’ A
Morte(...) nos mostram, entretanto, é que o caréater intensivo do corte, da negatividade que
determinava o indice de diferenca na metafora, e, com isso, assinalava a contingéncia da
linguagem na tarefa da nomeacao, intensifica-se tal como intensificou-se a dic¢cdo da
singularidade e da autonomia do poema continuo apds Do Mundo. Como € notorio na
proposta de Helder e como pudemos observar nas consideracfes tecidas acerca dos
poemas analisados até aqui, esta mudanca ndo é, em si mesma, um corte, ela segue a
melodia do canto que se propaga desde o inicio dos poemas analisados, mas conferindo
entonacdes distintas aos elementos que a comp&em. Por isso, é cabivel dizer que o carater
de acontecimento, o “tempo da metamorfose”, ainda continuam determinantes no poema,
porém cada vez mais marcados por essa contingéncia material, pela limitagdo
cronologica, em suma, pela finitude. O poeta, mostrado cada vez mais nos “recessos mais
baixos” (HELDER, 2014, p.512) do corpo envelhecido, palco das mais variadas
performances de devastacdo que a morte pode encenar, deflagra justamente a vulgaridade
contida no ato da escrita poética, como se desvelasse — nunca desvelando — ao leitor todos
0s aspectos do instante entre o “desejo de extrema realizacdo da linguagem” e sua
determinacéo no “estratagema do dialogo”, instante que, como vimos, “é a pretenséo da
poesia & existéncia” (BLANCHOT,1997, p.55). E, portanto, este ponto que torna
interessante o olhar para a traducdo® n” A Morte(...): evocando juntamente os elementos
da ordinaria biografia daquele que escreve, alusdes aos poemas sumérios e a origem da
poesia, mitos culturais, tradicGes e ritos milenares, bem como a temporalidade extrema

das eras geoldgicas, o canto leva a fragilidade do cotidiano ao monumento e a

42 Sobre a perspectiva da traducdo enquanto didlogo com a tradigdo, cabe lembrar que a prépria dindmica
amor/morte a que nos referimos nesta secéo pode ser largamente explorada. A producao critica de Harold
Bloom acerca da tens@o ag6nica entre o poeta e seus predecessores na tradigdo candnica que 0s inscreve €
exemplo disto. Cf; BLOOM, Harold. A angustia da influéncia: uma teoria da poesia. Trad. Marcos
Santarrita 2. ed. Rio de Janeiro: Imago, 2002.
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atemporalidade da tradi¢do a experiéncia comezinha da existéncia sob o movimento com-
um e continuo da metamorfose. Tomemos o antependltimo poema do livro, em que isto

se da através do fogo:

ha ndo sei quantos mil anos um canavial estremeceu na assiria

e um douto poeta inscreveu esse tremor num curto poema lirico
lido agora por mim junto a um canavial nos suburbios de Lisboa
e eu penso que os dois canaviais estremeceram igualmente

a tantos tempos e lugares de distancia

e sO se extinguirdo devorados pelo fogo

guando o fogo devorar a terra inteira

(HELDER, 2014, p.726)

O poema comeca, novamente, com um abalo: ndo um salto, uma fala subita, mas
um tremor sismico gue se transmite em uma espécie de reverberacao, pelo poeta, para um
“curto poema lirico” (HELDER, 2014, p.726). O vocabulo “inscrigao” ¢ provavelmente
o principal responsavel por este efeito de transmissdo que a imagem sugere, mas esta
também diretamente vinculado a referéncia suscitada, que diz respeito as mais antigas
manifestacdes literarias documentadas, as placas e 0s poemas sumérios — Acadianos-
Assirios. O mais famoso deles é a Epopeia de Gilgamesh, que data aproximadamente de
1200 a.C., mas o “lirico” leva-nos a associa-lo aos poemas que reproduzem o didlogo
erotico entre a deusa Inana, divindade suméria do amor, do sexo, da fertilidade e da guerra
(conhecida como Istar entre 0s babilénios e possivel origem da deusa Afrodite no pantedo
grego) e seu esposo Dumuzid (ou T&muz) ndo apenas pela interlocugdo erdtica que n” A
Morte(...) € ostensivamente marcada, mas porgue a narrativa mitica da histéria do casal
assemelha-se muito a de Orfeu e Euridice, com a diferenca de que neste caso € Istar quem
desce ao submundo ndo para resgatar o amado, mas por outros motivos que culminam no
encontro com Tamuz e, posteriormente, na sua morte*®, Assim como Orfeu permanece
“infinitamente morto” (BLANCHOT, 1987, p.173) em seu canto, algo do “douto poeta”
permanece Vvivo e, pela poesia, reverbera. A forca que nele se manifesta desafia a propria
I6gica da fisica, mantendo-se igualmente forte “a tantos tempos e lugares de distancia” e
s0 podendo ser abalada pelo proprio principio cdsmico do fogo (HELDER, 2014, p.726).

N&o aleatoriamente, somente a forca mesma da criagdo é capaz de destruir a “palavra

4 Cf: SALAZAR, Jussara. Um cantico de Inana e Dumuzid. Disponivel em:
<https://escamandro.wordpress.com/tag/poesia-sumeria/>. Acesso em: julho de 2018.; SALAZAR,
Jussara.  “A  descida  de Inana a0  mundo dos  mortos”. Disponivel ~ em:
<https://escamandro.wordpress.com/2015/04/06/a-descida-de-inana-ao-mundo-dos-mortos/>. Acesso em:
julho de 2018. Reproduzimos integralmente o céntico do primeiro artigo citado no Anexo | da dissertacdo.
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objectivamente inventada” (HELDER, 1990, p.30) do poema: seja sob a voz do “douto
poeta”, seja pela propria voz daquele que o emite “nos sublrbios de Lisbhoa” (HELDER,
2014, p.726) ele é, enquanto linguagem em movimento, em plena associacdo e colisdo
semantica, a realidade ultima do homem, seu Dasein.

Neste sentido, o criador que o talha em madeira ou o dispGe sob papel e tinta pode
dominéa-lo tanto quanto o faz o incognito incendiério do fogo devorador “da terra inteira”,
uma vez que esta criagdo “ pode sobreviver ndo sé muito mais que seu proprio criador,
mas para muito além da localidade e da cultura na qual foi criada e, de forma ainda mais
ameacadora para muito além da sua linguagem nativa, gracas aos mecanismos da
tradugdo” (STEINER, 2003, p.174). A ameaca a que Steiner se refere, ou seja, a
contrapartida demandada pelo poema ao passar pelo poeta ou pelo tradutor — os quais, no
casso de HH, podemos ndo apenas emparelhar como associar a posicdo de leitor — poe
“em questdo nada menos que o nucleo estavel da epistemologia” (STEINER, 2003, p.176)
ou ainda, 0 “centro instavel” (BLANCHOT, 1987), “centro com uma terrivel energia
cardiaca” (HELDER, 1995, p.146), que conduz o escritor pelo “mistério da linguagem”
(BLANCHOT,1997, p.55). Ao ser disposta sob a cotidianidade da biografia do poeta, a
fusdo fisica entre ele e 0 poema que nas cenas de escrita helderianas sempre foi uma forma
de obsesséo — lembremo-nos que ¢las, as obsessoes, sdo essenciais para que se alcance “a
unidade de uma obsessdo mestra”, um “mito basico” (HELDER, 1995, p. 141) — n’ A
Morte (...) adquire o tom mordaz da ironia, muitas vezes alcancando deliberadamente o

teor da sétira. E 0 que podemos notar no poema que segue:

se um dia destes parar ndo sei se hdo morro logo,

disse Emilia David, padeira,

nao sei se fazer um poema néo é fazer um pao

um péo que se tire do forno e se coma quente ainda por entre as
linhas,

um dia destes vejo que ndo vou parar hunca,

as maos subito cheias:

0 mundo é s6 fogo e pdo cozido,

e o fogo é que d& ao mundo os fundamentos da forma,
pdo comprido nas terras de Franca,

pdo curto agora nestes reinos salgados,

se parar ndo sei se nao caio logo ali redonda no chao frio
como se caisse fundo em mim mesma, a

méo dentro do pdo para comé-lo - disse ela

(HELDER, 2014, p.706).
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Curiosamente, 0 poema comeca com a possibilidade provavel da morte, como ja
vimos anteriormente. Quem enuncia-a é Emilia David, padeira que factualmente existe e
é conhecida pela producéo das caralhotas, pées tipicos da cidade ribatejana de Almeirim
que, a despeito do nome, ndo possuem formato falico*. A jocosidade que subjaz o nome
da iguaria, bem como a trivialidade que pressupde o seu fabrico pela conhecida senhora
ndo sdo indiferentes ao fazer poético: “ndo sei se fazer um poema néo é fazer um pédo”
(HELDER, 2014, p.706). Trata-se, aqui, de trabalhar a experiéncia corpérea, viva, e
fugidia que se da na contingéncia — poema em potencial — como se trabalha qualquer outra
matéria-prima de um artesanato, o que retoma a recorréncia ao canhoto, ao sinistro, ao
contetdo mal burilado da fase tardia que caracteriza o recorte da obra de Helder adotado
neste texto.

Este oficio, por sua vez, reivindica para si parte do proprio corpo do artesdo — “um
pdo que se tire do forno e se coma quente ainda por entre as / linhas” — visto que seu
produto se torna também matéria viva, “carne sentinente, que partilha a reverberagdo do
som e das imagens” (MARTELO, 2016, p.19) ¢ na mesma medida em que parece deixar
de ser um oficio — cantante? — para se assemelhar a uma espécie de servidao — “um dia
destes vejo que ndo vou parar nunca” — o artefato completa o artifice, enche-lhe as méos,
alimenta-o. Ja ndo se trata mais, portanto, de uma estética do fazer poético ou da
panificacdo (seja a do “pado comprido da Franca”, seja a do “péo curto de Portugal”), mas
de uma ética em que se pensam os modos de ser-no-mundo e cria-se um entendimento,
um saber. Como temos visto, este saber, em Helder, se da pelo fogo — “0 mundo é sé fogo
e pdo cozido / e o fogo é que d&a ao mundo os fundamentos da forma” (HELDER, 2014,

p.796) — e Serres também o reconhece claramente no preparo dos alimentos:

Toda uma vida reside num copo de vinho Margaux, e até numa honesta
broa. O cozimento adensa, concentra, reduz, faz convergir o dado, 0
cozido faz abundar o cru, o dado passa do acaso, da circunstancia
improvavel e leve, inconstante, ao costume e a compacidade. Vai da
mistura cadtica difusa a mistura ordenada, densa. O fogo cimenta os
mistos, transforma em vitral a referida confusdo, agita bem as pequenas
partes secretas para ligar o que repugnaria a frio. Ajuda os concursos,
favorece as conivéncias, estreita as vizinhangas, enriquece as
amalgamas, descobre de stbito novas ligas, aprende, por sintese, a saber
(SERRES, 2001, p. 168).

4 Cf.. “Este ano volta a haver caralhotas”. Matéria do jornal portugués Correio da Manh4. Disponivel em:
<http://www.cmjornal.pt/mais-cm/domingo/detalhe/este-ano-volta-a-haver-caralhotas>. Acesso em julho
de 2018.
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Novamente, é relevante lembrar que o poema também nos coloca a questdo do
poeta e 0 tempo, ou ainda, sua contemporaneidade que j& tem como horizonte o
crepusculo da morte, frente & atemporalidade dos versos, que resistem & passagem dos
anos. Assim, fundir-se a obra é também, em Gltima instancia, manter-se vivo na vitalidade
do poema: “Ou entdo o poema vitaliza a vida se a toca nalguns pontos. O poema gera uma
vida nesses pontos tocados” (HELDER, 1995, p.146). A mao, que antes do poema ¢ mera
instancia pela qual passa a forca nascente das coisas do mundo e o incendeia na pagina,
agora ndo é outra coisa sendo esta forma, “como se caisse fundo em mim mesma, / a méo
dentro do péo para comé-lo” (HELDER, 2014, p.706).

As imagens do forno, da cozinha e da culinaria doméstica que se manifesta mais
presente nos Ultimos livros de Herberto sdo sempre acompanhadas de um dado implicito,
uma potencial magia, ou mesmo uma ironia que, como no poema analisado, carregam um
abalo extremo da certeza metafisica que insistimos em aplicar a linguagem. Heidegger
comenta algo semelhante a respeito de uma “estoria” sobre Heraclito segundo a qual o
pensador teria dito a visitantes que o observavam se aquecendo junto ao forno: “Mesmo
aqui, os deuses também estdo presentes” (HEIDEGGER, 1998, p.36). O que orienta a
reflexdo de Heidegger acerca da passagem consiste no fato de Heraclito reconhecer o

divino no ordinario®, no que ¢ alcancado a todo momento pelo olhar:

As pessoas se atém, em vao, ao “real” e ao simplesmente dado, mas o
olho das pessoas ndo dispfe de um olhar para o pouco evidente e
discreto, para esse lugar de abrigo dos sinais auténticos. O forno indica
0 pao e o fogo, referindo no “fogo” o ardor e a claridade. O “homem
racional” v€ um forno. E quem, como homem “racional”, ainda 1€ hoje
essa “estoria” inocente do pensador junto ao forno, deve achar, com
razdo, que se estd indo “longe demais” ao se pretender encontrar aqui
um sinal de fogo e um aceno do ardor e da luz” (HEIDEGGER, 1998,
p.37-38).

Confundir o “real” que nos ¢ dado pela visao com o “real” que produzimos em
pensamento deflagra o que convencionamos designar por loucura. Quando nos detemos
um pouco mais sobre a certeza racional que marca esta diferenga, entretanto, somos

tomados pela impossibilidade da certeza deflagrada pela prépria linguagem. Por isso, ndo

4 Vale lembrar a colocacdo de Kahn a respeito do divino em Herdaclito estar intimamente associado ao
saber, uma vez que sua “psicologia” é “inseparavel de sua teologia” (KAHN, 2009, p.31). No didlogo com
o0 pensador, Heidegger, também trata as divindades sob 0 mesmo aspecto, no que diz respeito ao logos: “A
esséncia dos deuses, tal como apareceu para 0s gregos, é precisamente esse aparecimento entendido como
um olhar a tal ponto compenetrado no ordinario que atravessando-o e perpassando-0 é o préprio
extraordinario que se expde na dimensao do ordinario” (HEIDEGGER, 1998, p.24)
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apenas a arte que flertou insistentemente com a loucura ou foi influenciada
inadvertidamente por ela é tdo presente na profanacdo helderiana — Breton, Artaud,
Holderlin, Van Gogh... — mas sua propria insisténcia em uma semantica que resiste a
certeza racional torna o poema continuo, a0 mesmo tempo, uma obra consistentemente
una e anarquicamente diversa, cambiante, metamorfica. E sob esta perspectiva, portanto,
que iniciamos nossa leitura das metamorfoses do fogo no ultimo livro de nosso recorte,
Poemas Canhotos (2015) adotando como ponto de partida esta relacdo do poema com o

real e a instabilidade que a caracteriza em Helder.

2.3 e forgosamente néo se aclara nada

No primeiro capitulo desta dissertacdo desenvolvemos uma breve
contextualizacdo da sequéncia de livros adotada pela pesquisa e 0 motivo pelo qual a
propria logica do devir exige o prolongamento do suposto fim do poema continuo — 0s
Poemas Completos (2014) — para um além do fim — os Poemas Canhotos, de 2015.
Obviamente, esta ldgica ja sugere um carater metamorfico per se, mas alguns pontos do
livro tornam-na mais elaborada, mais sutil, mais atenta a, justamente, o que ndo se vé “a
primeira vista”. A ideia de tradu¢do aplicada a relagdo de amor e morte, tanto no que diz
respeito a tradicdo quanto a intensificacdo das referéncias a um cotidiano banhado pela
monotonia e pela ruina da decrepitude, vistan’ A Morte(...), enseja uma outra abordagem,
que trata da questdo do real e em que medida a intrusdo deliberada do relato biografico
seco, prosaico, na melodia encantatéria que ecoa o canto grandioso da poesia desde o
comeco dos tempos é parte da metamorfose que engendra a cria¢do poética.

Lembrarmo-nos daquela primeira concepc¢do do logos heraclitiano desenvolvida
por Heidegger como “aparecimento [que] favorece encobrimento” (HEIDEGGER, 1998,
p.133) e a leitura que dela temos feito enquanto acontecimento pode nos ajudar a tentar
compreender em que medida a busca pela palavra exata, final, em Helder é sempre a
busca pelo que ndo estd nesta palavra e, neste sentido, sua metapoesia corresponde
diretamente com a percepcdo de Heréclito sobre o sdbio como aquele que busca
“encontrar um método apto a apreender ndo o que aparece aos sentidos, mas antes o que
Ihes escapa e que seja capaz, em Ultima instancia, de estabelecer uma conex&o entre o
sensivel e o ndo sensivel” (PEIXOTO, 2012, p.21). E sob esta visada que em (gui&o), de
Photomaton & Vox, se |1é que a premissa romantica do poema como expressao de uma

experiéncia intima do sujeito no mundo — “’a poesia ¢ o real absoluto’” (HELDER, 1995,
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p.142) — limita seu potencial de “assentar” “uma experiéncia do mundo” — “real
absoluto”; “realidade deste absoluto” (HELDER, 1995, p.142) e, portanto, esta
experiéncia do gesto autoral inclui a poesia que precedeu o poeta, a obra que antecede 0
poema e o0 proprio poema em feitura, sobretudo, contra a fixidez da certeza e da submissao
do discurso poético a uma moral ou verdade pré-estabelecida.

Neste sentido, tomaremos este ultimo aspecto como o eixo de nossa analise da
metamorfose nas figuracGes do fogo nos Poemas Canhotos. Pensar como elas associam-
se, aqui, a mediocridade e a caducidade do sujeito biografico para manter o poema
continuo a revelia do discurso de uma certa poesia regida pelas “regras da realidade”
(HELDER, 2015, p. 13), em nome da duvida — ““ ?mas o que ¢ a realidade? ” (HELDER,
2015, p. 13) é pensar também como isto ndo se da gratuitamente, pelo vies testemunhal,
mas pondo em xeque a propria realidade. O vigor da chama que se alastrava ao longo dos
versos dos livros anteriores é perceptivelmente ameacado — poderiamos dizer, desafiado
— pela obscuridade que invariavelmente o espreita e, por isso, ndo é demasiado observar
neste conflito uma reverberacdo da luta de opostos ja analisada n” A faca(...). Dando um
passo além na reflexao e pensando com Rosa Martelo, esta oposicao vista agora sob outro
angulo responde a intermiténcia e a obliquidade que tornam as imagens helderianas
resistentes a adaptacao cienmatogréfica: “entre a sugestdo de visualidade e uma inevitavel
e mesmo procurada cegueira com a qual a adaptacdo ao cinema lhe parecia pouco
compativel” (MARTELO, 2016, p.64).

Desse modo, mesmo considerando o nimero reduzido de poemas em relacdo aos
livros anteriores, as figuracdes do fogo nos Poemas Canhotos sdo significativamente
exiguas e notadamente palco para a sobreposicdo da obscuridade a luz: “nada de estelas
de pedra aproveitadas/ de um pequeno meteoro” (HELDER, 2015, p.16); “ninguém
glorifica o corpo queimando /com barras de ouro” (HELDER, 2015, p.20); “ou ressuscitar
em plena luz pela/ primeira vez/ ou pela Ultima vez, logo antes de sair das trevas”
(HELDER, 2015, p.29); “um relampago fotografico em cheio no rosto,/ um calmante,
/lum s6co,” (HELDER, 2015, p.30); “e forcosamente ndo se aclara nada” (HELDER,
2015, p.40).

Cabe que nos atentemos também para a disposicdo métrica dos poemas no livro,
relativamente maiores e mais narrativos que os anteriores. O dado, em grande medida,

corrobora a acentuacéo do traco biografico que temos apontado desde ServidGes e enseja
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o aprofundamento acerca do carater tardio*® nas tltimas publicactes de Helder, discussio
que em nossa pesquisa relaciona-se ao conceito de finitude e que sera abordada no
préximo capitulo desta dissertacdo. O aspecto da narratividade, por ora, interessa-nos pelo
seu potencial discursivo, sua capacidade de unir fim e comeco pelo prolongamento do
verso. Pensamos aqui justamente nas consideracdes de Agamben sobre o “tardio” Caproni
em A ideia da prosa e no teor “bustrofédico” produzido pelo enjambement: “o andamento
originario, nem poético, nem prosaico de todo discurso humano” (AGAMBEN, 1999,
p.32).

“Langar” a musica entoada no verso para um além da “versura” supde que ha, de
fato, um além, algo que se inicia a partir do fim que é iniciado, o que nos leva a perceber
que em Helder, assim como a memdria ndo é memorialista, a morte ndo é mortifera, mas
mortificante, lancinante, chamada a enunciacdo constantemente para por a prova,
perigosamente, os limites da linguagem que se faz viva no poema. Aqui, portanto,
completa-se a reversibilidade da metamorfose: se a vontade de poténcia leva o animal
racional a assumir a morte presente em cada novo nome que se estabelece em vida, a
morte nomeada prenuncia a possibilidade de um nome porvir. Dito, entdo, com Heraclito
(D90): “O fogo se transforma em todas as coisas e todas as coisas se transformam em
fogo, assim como se trocam as mercadorias por ouro € o ouro por mercadorias”
(BORNHEIM, 2005, p.41). A leitura do ultimo poema do livro, neste sentido, € pertinente
para observarmos este aspecto:

estes poemas gque chegam
do meio da escuriddo

de que ficamos incertos

se tém autor ou nao
poemas as vezes perto

da nossa prépria razao

gue nos podem fazer ver

o dentro da nossa morte

as forgas fora de nos

e a matéria da voz
fabricada no mais fundo
de outro siléncio do mundo
que serdo eles sendo

uma imensidéo de voz

gue vem na terra calada
do lado da solidao

estes poemas que avangam
no meio da escuriddo

até ndo serem mais nada

4 A este respeito, conferir. MENEZES, Roberto Bezerra de. Figuracdes do tardio no ultimo Herberto
Helder. Tese de Doutorado. Universidade Federal de Minas Gerais, 2018.
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que lapis papel e médo

e esta tremenda atengdo

este nada

uma cegueira que paga

a luz por detras de outra mao
tudo o que acende e me apaga
alumiacéo de mais nada

gue a mao parada
allumiacdo entdo

de que esta mdo me conduz
por descaminhos de luz

ao centro da escuridao

que é facil a rima em &o
dificil é ver se a luz

rima ou ndo rima com a méo
(HELDER, 2015, p.42-43)

Tal como o relampago das figuracGes anteriores, 0 poema aqui surge de uma
irrupcéo, um insight; o que 0s versos gue seguem nos mostram, entretanto, é a propria
ruptura, a rupgao contida nesta primeira acdo: o corte reiterado posterga ndo apenas o
“nexo sintatico” do verso, mas “a propria identidade” nele contida (AGAMBEN, 1999,
p.32), logo, a partir dele ndo se pode afirmar nada, a ndo ser uma possibilidade — um
acesso? — de razao a certeza de um contato, pela “matéria da voz”, pela “imensidao da

bh) 13

2% com tudo que o corpo s6 pode conhecer pelo “siléncio do mundo”, “na terra

VO
calada”, “do lado da solidao” (HELDER, 2015, p.42).

Os “poemas que surgem na escuriddo” precedem a alumiacdo que culminara
novamente “no centro da escuriddo”, possivelmente constituindo uma “suspeita apenas
de que nos [ao poeta] aguarda uma espécie de graga reticente, um dom reticente”
(HELDER, 2001, p. 190). A aniquilacdo e a auséncia enquanto parte da escuta poética
nesta escuriddo constituem a prépria poténcia do poético, sdo, portanto, parte do
movimento que instaura o devir do poema: “o poema ndo é um resultado do mundo e de
sua destrui¢ao; o poema € o ‘sitio de acabar com o mundo’ e o sitio onde o mundo nasce
(porque alguém a ele chega, nasce); ndo é o resultado da superacdo de uma antitese, mas
a ligacdo de dois opostos” (LOPES, 2003, p. 25).

A simplicidade e a obviedade da “rima em a0” (HELDER, 2015, p.43) podem ser,
sob este aspecto, 0 préprio ensaio do comego: um canto que ainda ndo se sabe como tal,

que se escora na proximidade acustica das palavras para conseguir a musica que elas ndo

47 Vale considerar, a respeito da voz, as consideragdes de Agamben sobre como ao submeter a voz a déixis,
ao torné-la shifter, o sujeito transcendental inscreve a morte na linguagem: “A voz, assim considerada,
mostrar-se-4 como pura intencdo de significar, como puro querer-dizer, no qual alguma coisa se da a
compreensdo sem que se produza ainda um evento determinado de significado” (AGAMBEN, 2006, p.53)
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oferecem gratuitamente. Lembremo-nos: o poema exige “tremenda aten¢do”, ¢ “Para o
leitor ler de/vagar” (HELDER, 2014, p.120) e essa reticéncia é determinante na poesia
helderiana. E por isso que os Poemas Canhotos asseguram, em nosso recorte, um lugar
fundamental nas figuracdes do fogo no poema continuo, o da obscuridade subjacente a
metamorfose continua que as engendra. N&o aleatoriamente, o pensador que afirmava o
fogo como principio de todas as coisas era, como HH, tido como obscuro, pois a
iluminacdo sé nos é dada a visdo quando acompanhada da cegueira que a acompanha em

sua sombra:

O fogo chameja e no chamuscar se da a cisdo entre o claro e o obscuro;
0 chamuscar junta e disjunta o claro e o obscuro. No chamuscar
acontece o que o olhar apreende num piscar de olhos, o instantaneo, o
Unico, que cindindo e decidindo rescinde a unido do claro com o
obscuro. O que é dotado do carater de instante abre espago de jogo do
aparecer, distinguindo-o do desaparecer (HEIDEGGER, 1998, p.172-
173).

Ao longo deste capitulo, procuramos demonstrar como o carater ontoldgico,
metaforico, da poesia de Herberto manifesta-se tal como o originario do devir
heraclitiano. Elegemos o fogo, imagem frequente em ambos, para percorrer
manifestaces deste devir no recorte de livros analisados pela pesquisa tendo em vista o
que definimos por uma linguagem em metamorfose no tocante a poética de Helder. O
principio de unido dos opostos sob movimento, bem como o do pre-sentimento de um
ndo-ser para a pre-senca de um ser que desenvolvemos no primeiro capitulo sdo, neste
sentido, determinantes para o cotejo dos poemas de Helder com alguns dos fragmentos
de Heraclito. Tratam-se, como temos visto, de aspectos indissociaveis, por isso, mesmo
que neste capitulo tenhamos nos detido sobre a questdo da metamorfose e do movimento
que engendra o cosmo de Heraclito e o mundo de Herberto, a finitude, a ruptura implicada
neste processo também foi parte de nossa reflexdo. No proximo capitulo, seré esta finitude
o foco de nossa reflexdo e poderemos observar como esta negatividade enquanto
afirmag@o da morte é, sobretudo, a morte que o “pensamento do devir” ratifica, “aquela
que ndo € apenas a terrivel negacao do individuo na linguagem que recebe: a outra morte,
a dionisiaca, que é também a outra vida que cada corpo segrega ao participar do instante
da criacdo onde a forma e o informe, as trevas e a luz, se reunem” (LOPES, 2003, p.31).
Seré, portanto, sob a visada da tragicidade que desenvolveremos nossa leitura da finitude

nas figuracdes do fogo em HH e Heraclito no préximo capitulo. Tomaremos, para tanto,
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0 mito de Prometeu ja citado no inicio deste capitulo a partir das possiblidades de leitura

que a obscuridade no pensador de Efeso e no poeta da Madeira ensejam.



CAPITULO 3: A outra morte
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3.1 o fésforo e a lixa do teu nome

Neste capitulo perscrutaremos as figuracbes do fogo nos poemas dos quatro
ultimos livros de Herberto Helder que adotamos em nosso recorte cotejando-as com
fragmentos de Heraclito, agora sob a perspectiva da finitude. Veremos, assim como no
capitulo anterior, que este aspecto esta intimamente relacionado com o da metamorfose
promovido nas meté&foras de pensador e poeta. Logo, a morte e a contingéncia que
encerram 0 homem e a linguagem na limitagcdo temporal e referencial, respectivamente,
ndo tendem a eliminar o potencial de devir da enunciac¢do, mas, ao contrario, intensifica-
lo sob um jogo de forgas, na medida em que se interpem. Desse modo, tomaremos como
eixos de reflexdo sobre a finitude ao longo dos livros o principio do corte como limitacao
fisica da palavra, a dissolucdo da dicotomia sujeito/objeto na enunciacdo como abertura
para a auséncia, a manifestacdo biolégica da morte como desdobramento fisico da
materialidade da linguagem e, finalmente, a escrita, 0 erro e a negagdo como gestos
potenciais de alcance da palavra.

Quando Heidegger atribui a obscuridade de Heraclito ao carater originario do
pensamento grego o que esta sendo posto em causa é, sobretudo, a questdo da linguagem
que permeia todo o pensamento do filésofo alemdo a que nos referimos no inicio do
primeiro capitulo. No seu Heraclito, sdo recorrentes as passagens que dizem do
pensamento originario como aquele que “abriga”, “acolhe” o obscuro, ndo se limitando a
“tropegar no obscuro como um limite” (HEIDEGGER, 1998, p.47). Como ja pudemos
perceber ao longo de nossa reflexdo sobre o fogo, 0 obscuro é a abertura para o claro,
sendo que este “é”, alerta-nos Heidegger, nos induz quase instintivamente para
conceitualizacdo dialética. Ndo é este o caso de Heraclito e, podemos acrescentar,
tampouco o de Herberto: em ambos, o discurso, a linguagem, da-se como meio pelo qual
se mantém o paradoxo “inerente a toda tentativa de compreender e formular essa estrutura
[a natureza da realidade] em termos humanos” (KAHN, 2009, p.168). A ambivaléncia do
logos, segundo Kahn, diz respeito a “dificuldade epistémica de apreender esta estrutura”
(KAHN, 2009, p.168) e, neste sentido, ndo é estranho que o fragmento D938, que alude
ao deus-sol Apolo, seja um dos mais obscuros de Heréaclito.

A complexidade seméantica com que o pensador descreve Apolo é a mesma que

constitui 0 logos, na medida que “o pensamento do pensador que pensa o obscuro e que

48«0 senhor cujo oraculo estd em Delfos ndo declara nem oculta, mas da sinal”. O “senhor” refere-se a
Apolo. In: KAHN, 2009, p.71.
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se chama de obscuro deve ser ‘apolineo’, isto €, essencialmente relacionado com o claro”
(HEIDEGGER, 1998, p.48). Sob este aspecto, € quase involuntario que pensemos no
Apolo de Nietzsche*® e em como — tal qual o logos ordenador dos seres em Heraclito — a
ele se vincula, como que de modo simbidtico, a forca visceral, amorfa e abrangente — a
physis que sempre brota, desabrocha, em Heraclito — de Dioniso. Em O Nascimento da
tragédia, Nietzsche propde como o0 projeto socrdtico que se vinculou
indiscriminadamente a beleza inteligivel de Apolo, extirpou o éxtase dionisiaco nela
latente pela serenojovialidade helenistica, lancando mao de uma “metafisica do homem”.
O dominio da arte disposto sob as consideracGes acerca da tragédia possibilitaria a
“metafisica do artista” — “arbitraria, ociosa, fantastica” (NIETZSCHE, p.18-19, 1992) por
em execuc¢do o devir cosmico em que 0 homem se insere como parte, fragmento, desta
totalidade em movimento constante. O lastro da divindade perpetuado no gesto da cria¢éo
artistica que, como vimos, assemelha e op6e o criador da arte ao criador do mundo —
pensemos, tal qual no primeiro capitulo, na metafora como produto que desta dupla
operacdo — deflagra a propria condigdo tragica que permitia ao artista grego experimentar
“com respeito as divindades um obscuro sentimento de dependéncia reciproca” que,
segundo Nietzsche, estaria “precisamente simbolizado” (NIETZSCHE, p.66, 1992) no
Prometeu de Esquilo: “A gléria da passividade contraponho agora a gléria da atividade,
que o Prometeu de Esquilo ilumina.” (NIETZSCHE, p.66, 1992).

A visualidade apolinea movida e intensificada pela musica dionisiaca beira a
cegueira. Aqui, por certo, instaura-se a preocupacdo de Herberto Helder em manter as
imagens, como lembra Rosa Martelo, entre a “sugestdo de visualidade e uma inevitavel e
mesmo procurada cegueira” (MARTELO, 2016, p.64) que garantem ndo apenas O
movimento constante do poema continuo, mas repelem qualquer tipo de re-presentacéo,
de re-producdo e, em Gltima instancia, de interpretacdo. Interessa-nos, por ora, Como isto
se da em termos textuais, pois se 0 jogo de luz e sombras € facilmente concebivel em uma
pintura, em um conjunto de palavras esta percep¢cdo parece mais complexa, afinal, a
I6gica comunicacional pela qual nos movemos na linguagem — nossas “ilusdes
gramaticais” (WITTGENSTEIN, 2009, p.71) — nos induz a ignorar a obscuridade que é

49 Reiteramos a questdo da ambivaléncia do logos heraclitiano e seu paralelo com a filosofia nietzscheana
como um ponto de discusséo no tocante a leitura proposta por Heidegger. Mais uma vez, cabe notar que ela
ndo se mostra determinante para a questdo da obscuridade e como ela é mobilizada nas imagens do fogo
em Herberto Helder e Heréclito que aqui propomos. O que nos interessa, sobretudo, é como, pela palavra,
0 obscuro € articulado nestas imagens e ndo se a obscuridade é — para dizé-lo em termos heideggerianos —
o fundamento desta palavra.



84

constitutiva dela. Neste sentido, parece sintomatico que em A estrutura da lirica moderna
Hugo Friedrich identifique no auge da civilizacdo técnica, o iluminismo francés, uma
busca por uma “existéncia pré-racional” em Rousseau (FRIEDRICH, 1978, p.24) e, em
Diderot, pai da magnum opus iluminista, a Encyclopédie, uma leitura de poesia que partia
justamente da estética pictorica e contava com o apelo aos poetas: “sede obscuros!””>®
(FRIEDRICH, 1978, p.26).

Como vimos no primeiro capitulo desta dissertacdo, Paul De Man parte das
proposicdes de Friedrich acerca da obscuridade como resultado da perda do carater
representacional da lirica moderna para desenvolver o que, segundo ele, seriam as “razoes
tedricas” (DE MAN, 1999, p. 194) para tal perda. De Man insere na discussao o problema
intrinseco as formulagGes sobre o discurso poético no que diz respeito a contingéncia que,
assim como na poesia, as encerra. Neste sentido, mesmo a ideia de representacdo de
Friedrich seria historica, pautada na projecao de um objeto por um sujeito e, por isso, 0
intuito de desimplicar-se da analise teorica pela pura descricdo da tipologia da lirica
moderna fracassa tal como o de Locke ao propor que a “ideia simples” da luz independe
da percepcdo da mesma:

De fato, entender a luz é ser capaz de fazer exatamente essa distingéo
entre a causa real e a idéia (ou experiéncia) de uma percepgéo, ou entre
apercepcao e percepcao. Quando podemos fazer isso, diz Locke, a idéia
é aquilo que é propriamente luz, e chegamos o mais perto possivel do
significado proprio de “luz”. Entender luz como idéia ¢ entender luz
propriamente. Mas a propria palavra “idéia” (eide) significa luz, e dizer
que entender luz é perceber a idéia de luz é dizer que o entendimento é
entender a luz da luz, e é, portanto, ele proprio luz. A sentenca: entender
a idéia de luz teria entdo que ser traduzida como luzir a luz da luz (das
Licht des Lichtes lichten) e se isso comeca a soar como as traducdes
heideggerianas dos pré-socraticos, ndo é por acaso. Os étimos tém a
tendéncia de se transformar no gaguejar repetitivo da tautologia (DE
MAN, 1992, p.23)

A sintaxe excéntrica da Heidegger a principio incomoda os que a tomam, mas
visitada com frequéncia passa a demonstrar ndo apenas pelas ideias como pela propria
disposicdo textual que as engendra, a tragédia fundamental que condena a linguagem a

metafisica. Praticar o “gaguejar repetitivo da tautologia” (DE MAN, 1992, p.23) é um

50 Cabe notar que Diderot inaugura a critica de arte como hoje a concebemos, ou seja, que visa a mediagio
entre o publico e a obra“ cujos c6digos estejam constantemente em ruptura com relagdo ao estado atual do
gosto” (LEENHARDT, 2007, p.107-108). E compreensivel, neste sentido, que este discurso reflexivo sobre
o trabalho de arte — e aqui pensamos inclusive na dimensdo metareflexiva que a poesia de Herberto assume
—tenha que lidar ndo apenas com a opacidade inerente a linguagem, que Heraclito apresentava sob a forma
de paradoxo, mas com a propria multiplicidade pela qual no cosmo “aberto” da modernidade a criagdo
artistica constroi-se sob um nimero infinito de possiveis (BLUMENBERG, 2010, p.109-110).
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modo de dar a ver a impossibilidade de se atingir o extrato “pré-racional” da linguagem,
a experiéncia sensivel do que é nomeado e o continuo velamento/desvelamento da palavra
de Heraclito é também um modo de responder a esta impossibilidade. A lirica que procura
refazer o gesto da nomeacéo — e a busca do novo pelas vanguardas modernas pode ser
assim descrita — recai inevitavelmente nesta condicdo que torna todo poema, em ultima
analise, “um poema acerca de uma metamorfose” (DE MAN, 1999, p.200). O poema
continuo de Herberto parece relacionar-se diretamente com esta premissa e considerando
que foi a questdo da lingua e do idioma que guiou nosso percurso pelas metamorfoses do
fogo n’ Afaca(...), € pertinente que iniciemos com ela nossa reflexd@o sobre a finitude que
atravessa estas metamorfoses no livro.

Vimos, com Blumenberg, que frente ao indice contingencial da linguagem o
conceito — e mais especificamente a I6gica comunicacional que o formula — ao operar
com a referencialidade e a producéo de identidade relaciona-se com o ausente, “mas ndo
sO para fazé-lo presente sendo que ainda para deixa-lo ser ausente” (BLUMENBERG,
2013, p.130). A metafora, por sua vez, operando na articulagdo mimética que alia a
identidade a diferenca, avanca quanto mais o conceitual se descola da enunciacao,
alcangando “o grau mais alto de abstragdo conjugado a nega¢do®” (BLUMENBERG,
2013, p.130). Blumenberg aponta para uma coexisténcia de ambos 0s movimentos em
maior ou menor grau na linguagem, porém desenvolve mais detidamente a questdo da
negacdo na metéafora — o diferimento (BLUMENBERG, 2013, p.132) — como o principio
mesmo da denominacdo. A negacdo levada as Ultimas consequéncias, ao nivel da
“abstra¢do”, conduz-nos a propria ideia do nada que sustenta a mistica e a metafisica. E
pertinente que nos lembremos, sob este aspecto, do “mistério da linguagem” de Maurice
Blanchot como a “pretensdo da poesia a existéncia” (BLANCHOT,1997, p.55), pois é
evocando justamente a ontologia heideggeriana enquanto uma teologia negativa que
Blumenberg propde que “a situagdo originaria preventiva ndo é favorecida apenas pelas
presuncdes positivas de que é capaz o sistema organico desenvolvido sendo que também
pelas exclusdes negativas, que aprende a preencher porque pode formular expectativas e
perguntas” ( BLUMENBERG, 2013, p.132).

Volta-se, neste ponto, as consideracdes de Heidegger sobre a metafisica existencial
que leva ao esquecimento do Ser pelo Dasein que, percebido em sua abertura, em sua

disposicao como parte — ser-com — pode de certo modo com-preender o nada constitutivo

51 Grifo nosso.
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da pre-senca. Este nada, nos lembra Marco Aurélio Werle, “ndo é a negagdo, mas a origem
dela: negamos algo, isso ou aquilo em nossa vida, dizemos ndo a este ou aquele
compromisso, a esta ou aquela solicitagéo ou pedido, renunciamos a esta ou aquela oferta,
etc. porque estamos suspensos no nada fundamental e envolvidos por ele” (WERLE,
2003, p.107). A angustia, como vimos no primeiro capitulo desta dissertacdo, € o modo
pelo qual a abertura, o ai que nos langa ao nada fundamental manifesta-se em nds como
pre-senca. E somente partindo desta negagio que a nomeagio enquanto acontecimento
pode ocorrer, ou seja, assumindo “que a pre-senca foge de si mesma como seu proprio
poder ser propriamente” (HEIDEGGER, 2005, p.247) e essa fuga remete ao fora do
mundo em que este processo se da: “O angustiar-se abre, de maneira originaria e direta o
mundo como mundo” (HEIDEGGER, 2005, p.251). Acreditamos ter podido demonstrar
até aqui como a proposta poética de HH, sem dudvidas, conta com esta negacdo
fundamental como parte da criacdo do mundo que perfaz o poema continuo, ndo somente
no proprio impulso de criagdo constante, o perfil metaforico de sua poesia pelo qual uma
metamorfose se estabelece a partir de processos de aniquilagdo e surgimento, mas pela
prépria consciéncia moderna de perda estabelecida seja pela fragmentacdo do sujeito
transcendental, seja pela exaustdo do modelo técnico/cientifico. Elegemos a ideia de
finitude para desenvolver esta perspectiva neste Ultimo capitulo justamente porque ela
corresponde tanto a percepcao da morte como contingéncia intrinseca aos processos de
criacdo que conhecemos quanto as limitacfes da prépria linguagem enquanto espaco em
que esta criacao se da.

No que diz respeito ao primeiro livro de nosso recorte, A faca(...), esta negacéo que
sustenta a criacdo e, sobretudo, perpetua-a em constante metamorfose pdde ser verificada
na leitura da luta entre opostos executada através da “cena de um nao” (GUSMAO, 2009,
p.136) que discutimos no capitulo anterior. A negacdo €, neste sentido, o articulador do
embate, o elemento garantidor do paradoxo, mas cabe pensar, ainda, nos atores que
rivalizam entre si através dela: a faca e o fogo de que nos fala o “provérbio grego”. O
fogo, elemento central de nossa reflexdo, impde o tom de intensidade pelo qual fulgura
em ritmo e vigor o conjunto encorpado de poemas que compdem o livro. A faca, por sua
vez, é 0 objeto técnico, produto do fabrico humano indcuo a manifestacdo da chama, mas
fatal a toda carne viva. Associa-se ao fogo ndo apenas pela negativa que os articula na
sintaxe, mas pela esterilidade que a resume em sua propria funcéo, a saber, cortar, rasgar,
fender, anular, matar aquilo em que se aplica. Em suma, a faca existe para fazer com que

algo se degrade, se perca ou deixe de existir, tal qual a lingua. Se lembrarmo-nos da
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assercao de Heidegger sobre a angustia mencionada no primeiro capitulo, “A angustia
nos corta a palavra” (HEIDEGGER,1973, p.238), podemos facilmente associar a faca a
negacdo fundamental para a nomeacéo, para a incandescéncia do poema.

E interessante pensar, assim, como n’ A faca (...) o dado que estabelece a interdicéo,
a contingéncia subjacente ao acontecimento do fogo, € tdo potencialmente forte, tdo
potencialmente avassalador quanto este ultimo se mostra no livro, 0o que nos permite
identificar uma elaboracdo extremamente cuidadosa do autor no que diz respeito a
unidade formal da obra. Isto porque o titulo retoma, como ja pudemos elaborar
anteriormente, a escolha feroz (GUSMAO, 2009, p.130) de 2001 — Ou 0 poema continuo:
sumula — sob a forma do que denominamos uma radicalizacdo da proposta do poema
continuo, mas ndo apenas. Manuel Gusmao atenta-nos para algumas sutilezas das datas
de publicacdo em HH: h4, entre a recolha de 2001 e o livro de 2008, uma recolha de 2004
intitulada Ou o poema continuo no qual a inscricdo simula fora suprimida, bem como o
poema inédito que fechava o livro anterior, alteragdes que inevitavelmente suscitavam a
especulacdo inquieta dos leitores: “Porqué? Porque ndo € um novo livro, mas apenas um
poema? Ou porque haveria ja outros poemas ineditos, nessa altura, e se aguardava um
outro livro” (GUSMAO, 2009, p.134). Tudo indica, segundo Gusmao, que desde Do
Mundo (1994) Herberto preparava uma “recolha inédita” ao longo dos anos subsequentes
para lancar A faca (...) em 2008. Gusmao chama a atencéo para os 14 anos que separam
A faca (...) e Do Mundo, mas a prépria relacdo de datas por ele levantada nos sugere
pensar como esta “recolha inédita” relaciona-se com toda a obra de Helder: lancada em
2008, ela marca 40 anos do “ano do siléncio” que, em Photmomaton & Vox, Herberto
diz ter se prometido®? e precede em um ano a recolha Oficio cantante: poesia completa
que retoma o titulo do volume que reuniu pela primeira vez os seus livros de poesia em
1967, exatamente um ano antes do siléncio de 68.

Propusemos esta associagdo panoramica antes de adentrar na analise dos poemas d’
A faca(...) porque ela expde, em grande medida, o carater metamorfico da metéfora que
percebemos como ponto constante da poética de Helder desde suas primeiras publicagdes,
no inicio dos anos 50. O leitor pode verifica-lo ao passar por estes primeiros livros,

adentrar pelos “poemas mudados para o portugués” anunciados a partir d> O Bebedor

52 Data de 1968 Apresentacdo do Rosto, “autobiografia romanceada” de HH apreendida pela censura no
mesmo ano e posteriormente excluida da obra pelo autor. Apresentacdo do Rosto marca-se em auséncia na
obra de Herberto determinando-se, de certo modo, como um fundo velado de toda a ars poética de
Photmoamton & Vox e Os Passos em Volta. Cf.: PIMENTEL, 2016, p.78.
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Nocturno (1968) e pela prosa metapoética de Photmomaton & Vox que ressoa o “clima
verbal” d” Os Passos em Volta, retomar o canto suspendido em 68 agora sob a dinamica
da escolha feroz da simula que oculta as outras vozes que perpetuavam o siléncio de até
entdo e, por fim, debrucar-se sobre a fase tardia — segundo Edward Said, ““a revelia, em
seus proprios termos” (SAID, 2009, p.34) — que no livro de 2008 da a ver a “violéncia
agreste do vocabulario e do ethos que sopra através dele” (GUSMAO, 2009, p.140)
caracteristicos da diccdo helderiana. E por isso que, tal como no duplo regime de signos
deleuziano, a distin¢do palavra/siléncio nao ¢ possivel: “O devir ndo ¢ dialético” (LOPES,
2003, p. 25), lembra-nos Silvina Rodrigues Lopes, de modo que em todas as nuances
pelas quais a metamorfose se estabelece na metafora de HH, o siléncio sempre fez-se
presente, como pontua Ana Lucia Guerreiro:

E na face silenciosa e apaixonante da palavra que se fixa o olhar de
Herberto Helder. Do outro lado da linguagem, hd uma energeia que o
poeta, leitor de si mesmo, procura no exercicio metapoético. O alvo de
tal demanda situa-se muito mais no plano primario do que na superficie
civilizada de uma lingua e ha uma vontade expressa de encontrar um
impulso selvagem por detrds do rosto humano das palavras.
(GUERREIRO, 2009, p.11).

Podemos pensar, neste sentido, que assim como na luta, ou no jogo, implicados
entre claridade e obscuridade, canto e siléncio se perpetuam sob diversas configuracoes
ao longo das metamorfoses das imagens do fogo no recorte de livros adotado nesta
dissertacdo. No que tange A faca(...), pudemos ver como a intensidade com que 0s
contrarios se digladiam € determinante para a leitura das imagens do fogo que nela se
apresentam. A ideia de intensidade aqui ndo é aleatoria, pois é justamente esta forca
intensiva, de carater desterritorializante, que se demarcara cada vez com mais veeméncia
ao longo dos titulos subsequentes de Herberto. Analogo ao poder de iniciacdo e suspensao
do sopro que mantém a chama, o poder de ruptura da faca, a letalidade do seu fio é capaz
de manter a musicalidade vigorosa do verso. Neste sentido, a propria ideia de irrupcéo, o
surgimento do relampago que vimos como configuracdo do insight, contém o principio
da rupcéo, ¢ ele o gerador da instabilidade da metafora justamente por mobilizar algo
para além da prépria imagem, a imaginacdo que, segundo Ricoeur, se trata da “
‘interrupg@o’ ou talvez do momento de negatividade trazido pela imagem no processo
metaforico” (RICOEUR, 1992, p.153). Este movimento subito, corte que parte
necessariamente de um antes e prenuncia um depois, é certamente uma configuracao

determinante da finitude nos poemas do livro, basta pensarmos no “sobressalto”



89

(HELDER, 2014, p.515) que inicia o primeiro poema abordado no livro ¢ o “relampago
apenas antes de ser escrita” que encerra o segundo (HELDER, 2014, p.535).

Pensando mais especificamente no modo pelo qual a finitude demarca-se tanto pela
limitacdo vocabular do signo quanto pela movimentacao gerada a partir dela — ou ainda,
adiantando nossa proposic¢édo, em razao dela —n” A faca(...), tomemos o seguinte poema:

espaco que o corpo soma quando se move,

ndo apenas o espaco mexido pelos dedos, mas

o superlativo,

a danga,

arte dos nameros,

e 0 que se inventa e entesoura,

punhados de ouro grosso enquanto se atravessa o sono,
e a matéria sombriamente escrita,

0 espaco interno do teu nome, ah o teu

amargo, arduo, agudo,

quente

nome lavra a minha lingua louca, digo:

o fosforo e a lixa do teu nome riscam e calcinam
a lingua portuguesa (HELDER, 2014, p.557)

Os primeiros versos remetem a experiéncia imediata do corpo com 0 que 0 cerca,
ou como pontua Deleuze, para a “existéncia estética” que pauta nossos modos de estar no
mundo desde os céticos (DELEUZE, 1974, p.263). O poeta, como vimos, é aquele que
responde a esta condigdo com “tremenda atengdo” (HELDER, 2015, p.42) por meio de
uma abertura que tem a ver menos com a estaticidade do receptaculo e mais com a
tatibilidade curiosa de um “espaco mexido pelos dedos”. Neste espaco que comeca a
tracar uma cartografia no poema ha, contudo, uma exploséo latente, um espaco além, em
que se estabelece a experimentacdo de limites e superficies a que este corpo se langa, “o
superlativo, / a danca, / arte dos nimeros”. Trata-se, como ja discutimos, de um processo
em que um corpo que se traca sob uma espacialidade e na relagcdo com o que a ultrapassa,
sob os agenciamentos dos afetos, sob um devir. Impossivel ndo pensarmos, aqui, no
“corpo sem 0rgaos” de que nos falam Deleuze e Guattari, que, estabelecendo sua
materialidade pela abertura ao outro, afetando-o e por ele sendo afetado, “é também pleno
de alegria, de éxtase, de dan¢a” (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p.10). Sob esta mesma
dindmica, o poema “inventa”, ou seja, da vida, constroi uma realidade reconhecivel,
dotada de consisténcia, e, a0 mesmo tempo, “entesoura”, acolhe, reline, agencia.

Ha de se perguntar, entdo, que elementos sdo estes reunidos neste mundo que é
criado. O verso seguinte responde a questdo com uma imagem da magia e da ciéncia

constantemente conjugadas na palavra helderiana: “punhados de ouro grosso enquanto se
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atravessa 0 sono” (HELDER, 2014, p.557). O ouro referido pode remeter ao ouro
alquimico, elemento que concentra a energia adormecida fecundada pela influéncia do
campo celeste, unindo-o ao campo da terra, da agricultura, sob um ciclo vital (GREINER,
1994, p.69). Este ouro filosofal que, segundo Burckhardt, é capaz de tornar “a massa, a
densidade e a divisibilidade dos corpos (...) pura qualidade simbdlica” (BURCKHARDT
apud GREINER, 1994, p.69) ndo deve ser confundido com o metal vulgar, “produto de
contingéncias naturais” (GREINER, 1994, p.69). Material duro; substancia impenetravel,
porém ductil quando submetida a altas temperaturas; massa densa a ser burilada. Este
parece Ser 0 OUro grosso que atravessa (sempre em movimento, Sempre em um Vir-a-ser)
0 sono, estado também presente em Heraclito® que seria “irmdo gémeo da morte, como
uma revelacdo parcial da ilimitacdo da psique, aquele logos profundo que ndo nos deixara
encontrar o fim da alma” (KAHN, 2009, p.331)

Se a contingéncia da morte é aquilo que encerra, inapelavelmente, toda a vida da
matéria e dos corpos sob o circuito de afetos no qual germinava 0 poema em seu inicio,
ela também ¢ condigdo para que — tal qual no fogo heraclitiano vida e morte alternam-se
como sono e vigilia — da “matéria sombriamente escrita” surja 0 nome. Na faisca que se
acende, ele irrompe “amargo, arduo, agudo, quente” (HELDER, 2014, p.557) enfim,
redivivo no poema. Lavrado por uma lingua louca — pois como ja discutimos e Os Passos
em Volta demonstram, em poesia, um Estilo pode-se criar assim como pode-se
enlouquecer, se ao sujeito Ihe aprouver — este nome é material combustivel — “fésforo” —
mas também o € abrasivo, destruidor — “lixa” — e, portanto, capaz de “calcinar” a lingua
portuguesa (HELDER, 2014, p.557). O verbo calcinar, aqui, encerra 0 poema nao apenas
com o incéndio da lingua ao que subjaz um processo vivo, de consumacdo de matéria e
liberacdo de energia: marca-o novamente com a condic¢do indelével da morte do calcario,
do carvédo, das cinzas deste monumento que coexistem com seu incéndio. Logo, no nome
que funda o poema sob a intensidade e a vividez da chama é também aquele que contém
0 corte, a falha, a morte que relacionamos a saturacao técnica da lingua. Vejamos mais
um exemplo desta relagdo entre a incandescéncia, a iluminagéo e o trabalho de criacdo
poética

ja sai para o visivel e o conjunto a olaria
e soprada, tocada respira toda
linhas rectas, cruas

53 Relacionam-se com este aspecto tanto o fragmento D21: “Morte € todas as coisas que vemos despertos;
tudo o que vemos dormindo é sono”, quanto o fragmento D26: “Um homem acende (haptetai) uma lampada
para si mesmo a noite, quando a visdo se apaga. Vivo, ele toca (haptetai) o morto em seu sono; desperto,
toca (haptetai) o que dorme”. In: KAHN, 2009, p. 93-94.
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e dentro da respiracdo ja brilha,
varia, cozida, Unica,

cantaros, pacaros, alguidares, infusas
comegam no invisivel

(HELDER, 2014, p.244)

O verso inicial instaura de maneira ndo muito definivel a imagem da olaria que sera
desenvolvida ao longo dos versos: podendo dizer tanto do local de fabrico de objetos
cer@micos quanto dos préprios objetos e, ainda, do oficio do oleiro, ela “sai para o visivel
e o conjunto”, ¢ figural e compartilhada, comum. Os versos seguintes, por sua vez,
permitem-nos associa-la a pratica da olaria, principalmente pela sua correspondéncia
direta com a escrita poética. Aqui a mateéria consumida em uma combustdo modulada
pelo sopro que vimos no capitulo anterior mistura-se com o artesanato fisico e concreto
da argila informe — “soprada, tocada respira toda” — e 0 material que neste espaco passa
a adquirir formas diversas € vivo, dissipa energia — “dentro da respiragdo ja brilha”
(HELDER, 2014, p.244). Esta massa que é moldada e ao mesmo tempo parece moldar-
se por si propria “varia, cozida, Unica,” tem diversas formas, mas ¢ também informe
“cantaros, pucaros, alguidares, infusas” e, por isso, do mesmo modo que comegou de um
“nao comego” — “sai para o visivel” — desaparece em um inicio: “comeg¢am no invisivel”
(HELDER, 2014, p.244)

Se nos detivermos mais sobre as imagens que nos sdo dadas, ndo sera dificil
identificar semelhancgas com o segundo poema que comentamos no capitulo anterior, no
qual o “cabelo cortado vivo” e a “marga infusa” compunham um mundo vivo, que
respirava e brilhava sob a forma de “relampago apenas antes de ser escrita” (HELDER,
2014, p. 534-535). O que nos interessa a respeito desta sobreposicdo de fendmenos que
ambos apresentam — a experiéncia sensivel do mundo que é soprado na palavra poética e
a matéria organica em constante conformacdo nas méos do artifice — €, sobretudo, a
questdo do corte, a inscricdo de um limite em potencial que ndo somente subscreve todo
0 processo de metamorfose da olaria/poema, ora fundindo-se ao oleiro/poeta, ora
avancando para além dele. Podemos identificar que a contingéncia intrinseca a forma
simbodlica das “linhas rectas, cruas” precede o apice do poema que se revela na energia
que brilha dentro da respiracdo e em que fulgura a multiplicidade de possiveis da forma
“cantaros, pucaros, alguidares, infusas” (HELDER, 2014, p.244). Este espaco oscilante
entre dentro e fora do poeta, sob o lastro do seu canto, seu sopro, demarca-se, Como vimos,
também de um modo paradoxal no qual visibilidade e invisibilidade acompanham,

Ces L9

respectivamente, um inicio que parte de um antes, um “ja”, e um fim que instaura um
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comecgo, 0 que nos remete quase imediatamente ao principio do poema continuo que
temos perscrutado ao longo da dissertacao.

Mais do que tracar a fronteira entre antes e depois, a finitude riscada na “violéncia
do vocabulario agreste” (GUSMAO, 2009, p.140) é levada ao limite em HH e,
especificamente n’ A faca(...), ela enceta este espaco de mistério do entre que brilha
intensamente, tal qual o gume da lamina em “extremo exercicio” (HELDER, 2014,
p.515). Cabe pensar, neste sentido, que para além do limitrofe, a finitude orienta-se para
um fundo, ponto de encontro da sua prépria exacerbacdo com aquilo que a ultrapassa e,
por isso, convém resgatar uma outra articulacdo de visibilidade/invisibilidade, ja
verificada anteriormente: o jogo de imagens de Serviddes pelo qual dois poemas
espelham a casa vazia em siléncio “com as luzes todas acesas” e o escuro “la dentro” que
ressoa “alguém fremente” (HELDER, 2014, p.622- 623). Ele nos remete para o principio
da infancia como aion, temporalidade em que se desfazem as marcacgdes cronoldgicas e
que se estabelece na pre-senca da enunciagdo. O carater Unico e com-um que vimos a
respeito deste aspecto operado pela memdria/montagem no livro pode nos dizer mais
sobre o corte que estabelece esta abertura para um fora e remete também a um fundo na
metafora helderiana. Abordar o poema enquanto espaco hibrido entre antes e depois, entre
dentro e fora, entre palavra e pensamento, nos induz a explorar outra imagem comum a
Herberto e Her4clito, até aqui apenas mencionada, o sono. Partiremos, portanto, para a
andlise da finitude nas imagens do fogo em ServidGes tendo como perspectiva o “logos
profundo” perpetrado no sono e, a partir da imagem da ldmpada a ele associada
perscrutaremos a dimensdo retorica pela qual a morte configura-se na linguagem de A

Morte sem Mestre.

3.2 purificacdo de esterco, oh gldria que ninguém nunca me prometera

No segundo capitulo desta dissertacdo pudemos avaliar como a chama vivida que
retoma o mundo do poema continuo n’ A faca(...) propaga-se em Serviddes ja cercada
pela “poalha luminosa” (HELDER, 2014, p.637) que expde o residuo como indicio de
um processo em curso, ou seja, o acontecimento que no livro anterior era modulado pela
forca, pela veeméncia da energia que nele se propagava, agora mantém-se pela dissipacéo
da matéria nele consumida. O carater intensivo que da o ritmo da metamorfose
engendrada nessa (re)percussdo aproxima-se, portanto, do aspecto da oscilacdo, da

duvida, em detrimento daquele pelo qual, no livro anterior, a forga negativa do corte, da
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contingéncia do signo, se mostrava de igual vetor a da positividade, da afirmacédo pura da
chama. Esta oscilacdo, por sua vez, traz-nos o carater contingencial do gesto autoral sob
o lastro de um “eu” a partir daqui cada vez mais “biografavel”, mais submetido a pressao
cronoldgica que o encerra — “punho de cinza” (HELDER, 2014, p.695) — e seu
desdobramento no idioma poético, a lingua louca que engendra o poema — “labareda
grande de meia duzia de palmos de iluminura” (HELDER, 2014, p.699).

Agucar e perturbar os limiares destes dois campos parece ter sido, sem davidas,
uma das linhas mestras da arte poética helderiana. A aporia do autor que se marca em
auséncia na criacdo do poema, neste sentido, ndo é demasiado distinta daquela do sabio
que pretende saber o que se esconde do saber. Este aspecto dos dois discursos leva-nos,
portanto, a problemaética da relacdo sujeito/objeto que pauta todo o pensamento metafisico
ocidental e que, conforme percebemos no primeiro capitulo, ndo apenas tem seu cume no
principio dos limites do saber do sujeito transcendental kantiano, como também pauta
toda a critica de Heidegger a restricdo do Ser ao ente dada pela linguagem deste
pensamento. Mais uma vez, vale lembrar que a dedicacdo de Heidegger a palavra de
Holderlin ou a de Rilke, assim como aquela dada a palavra de Heraclito (HEIDEGGER,
1998, p.219), gira em torno da obscuridade que nelas predomina, pelo potencial de seus
discursos manterem-se na experiéncia do “a-se-pensar’’:

O a-se-pensar nao € “objetivo”. Este pensamento ndo é “subjetivo”.
Aqui ndo tem lugar a diferencga entre sujeito e objeto. Ela é estranha
para 0 mundo grego e, sobretudo, para 0 ambito do pensamento
originario. E por isso que perdem peso as perguntas e discussdes sobre
a possibilidade e impossibilidade de uma reconstru¢do adequada do
escrito de Heréclito. Por (ltimo, reconhecemos que o fato de
possuirmos a palavra do pensador originario apenas em fragmentos
significa uma bencdo (HEIDEGGER, 1998, p. 53).

Poderiamos ler a “bencao” a que Heidegger se refere menos como uma sugestao a
dadiva divina cristoldgica e mais como uma tentativa de trazer a reflexdo o proprio
mistério constitutivo deste originario®, o “mistério da linguagem” (BLANCHOT,1997,
p.55) que tanto na poesia de Helder, como nos fragmentos de Heraclito desestabilizam,
pela ambivaléncia, a relagdo unidirecional de referencialidade entre 0 nome e o que é
nomeado. O sono, como 0 poema continuo aponta, estabelece uma concepgdo
contundente deste estado de coisas no qual ha e ndo ha consciéncia, estamos e nédo

estamos raciocinando na medida em que ndo dominamos em absoluto o fluxo de imagens

54 A este respeito, conferir: LIMA, Luiz Costa. Heidegger e a questdo da poesia. In: A ficgdo e o poema:
Antonio Machado, W.H. Auden, P. Celan, Sebastido Uchoa Leite. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012,
p.110-135.
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arregimentadas sob “punhados de ouro grosso enquanto se atravessa o sono” (HELDER,
214, p.557). Tao insondavel quanto o “ouro grosso” do sono de Helder ¢ a “lampada” do
sono de D26, de Heraclito: “Um homem acende (haptetai) uma lampada para si mesmo
a noite, quando a visao se apaga. Vivo, ele toca (haptetai) o morto em seu sono; desperto,
toca (haptetai) o que dorme”. (KAHN, 2009, p. 94). Discorrendo acerca do fragmento,
Kahn aponta como a elaboragao discursiva que associa, pelos termos “acender” (haptetai)
e “apagar” (aposbesthesis), a alma ao “fogo eterno” que rege 0S movimentos de vida e
morte entre seres, 0 que torna a antropologia intimamente vinculada a cosmologia em seu
pensamento (KAHN, 2009, p. 330-331). Dentro da limitacdo que nos impde ser apenas
parte destes movimentos e ignorar, portanto, 0s principios que os engendram, “sdo os
fenomenos de dormir e sonhar que podem nos iniciar nestes movimentos” (KAHN, 2009,
p.331).

E interessante perceber como a questdo fundamental acerca da separacdo entre
sujeito e objeto intrinseca a linguagem mantém-se ao longo dos tempos e ainda retoma,
inapelavelmente, a ambivaléncia que Heréclito articulava em suas prelecdes. Mais
interessante ainda, é notar como a literatura — e a poesia com proeminéncia — engquanto
reduto da institucionalizacdo que domestica a linguagem neste processo da a ver, em
momentos diversos da historia, esta fratura que parece nos fadar a condicdo tragica da
existéncia. Helder, genuinamente moderno sob este aspecto, transpde a ambivaléncia sob
a inquietude da criagdo como poténcia infinita® nio apenas para a forma da obra, que é
lancada a ininterrupta dindmica de aniquilacdo e (re)nascimento, mas também para o
préprio escopo cultural que a principio contém toda e qualquer manifestacéo artistica:
para ir além dele, para falar em lingua jamais falada, é preciso sair da cultura pela propria
cultura, devorar a ela e a todas existentes, sendo, como lembra Rosa Martelo valendo-se
do texto em prosa de abertura de Servidfes, “um universo autdbnomo, irreferenciavel,
absoluto” (MARTELO, 2016, p.38). Assim como Martelo, partiremos de um excerto
deste mesmo texto para analisarmos como a questdo da finitude articula-se na relagédo

sujeito/objeto na metafora de Herberto:

%5 Reiteramos a percepgdo moderna de criagéo, na qual, segundo Blumenberg, “é irrelevante para a vontade
de construcdo se a natureza é acidentalmente imitada ou se nela ganha terreno uma solugéo néo realizada;
0 principio normativo da economia é uma ideia do espirito humano para suas produgdes, e nao para as
produgbes da natureza. Os principios dos mundos possiveis sdo tdo infinitamente fecundos que a
coincidéncia com o mundo real das construcdes hipotéticas deles deduzidas s6 pode ser fortuita”
(BLUMENBERG, 2010, p.129).
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Eu podia contar gemeamente duas histdrias: uma afrocarnivora,
simbolica, a outra silenciosa, subtil, japonesa. De cada uma delas
acabariam por decorrer um tom e um tema. A histdria carnivora foi
colhida algures, de leitura, e respeita uma tribo que sepultava o0s seus
mortos no concavo de grandes arvores. As arvores, a que tinham dado
0 nome do povo: baobab, devoravam os cadaveres, deles iam urdindo a
sua propria carne natural. (...) E apanho aqui o simbolo: uma imagem
de si mesma, uma imagem absoluta, universal, devora esta gente, e esta
gente pde a assinatura na imagem devolvida ao mundo. E quase tudo o
que hé& para dizer no plano préatico da poesia. (...) Num Jap&o corolario,
o discipulo pergunta ao mestre o que é o Zen, e 0 mestre descal¢a as
sandalias e coloca-as em cima da cabeca. Eu penso que o discipulo era
ainda pouco lavado na inteligéncia das coisas, do seu pouso e
geometria, pouco inteligente da inteligéncia que aparelha o caos em
relacdes sensiveis de elementos. Nao Ihe era enfim sabido que discorrer
sobre a ordem do mundo, e de qualquer capitulo dele, é menos que
nomear. E o desencontro no acto das palavras. Como ressalta ent&o o
recondito, o lugar onde a carne é comida, e ressurge, mercé da alianga
da linguagem com as formas! Né&o se discorre. A vitalidade nominal é
intrinseca, metabdlica: pode tender para o siléncio ou tomar o ganho de
uma voz, mas nao explica, age apenas, age como substancia, forma
e nome da realidade. (HELDER, 2014, p.604)

Como (re)inscrever uma fala originaria sem passar pela ancestralidade que esteia
seus codigos? Parece impossivel fazé-lo sem sondar o enigma que levou o primeiro Homo
Sapiens a tracar as linhas de uma narrativa sob uma imagem rupestre que inaugurava
nossa historia “afrocarnivora”. Obviamente, aqui havia um forte impulso em dar forma
aquilo que se transmitia na experiéncia sensivel, pelas manifestagdes do corpo no espaco,
e que estaria na base de toda a cultura ocidental em um momento em que mythos e logos
implicavam-se mutuamente sob a pratica religiosa, sob o principio ritualistico de “uma
tribo que sepultava os seus mortos no concavo de grandes arvores” (HELDER, 2014, p.
604). Fortemente vinculada a uma dimensdo corporal, esta condicdo inicial do
pensamento tornou-se cada vez mais abstrata na medida em que, segundo Hans Ulrich
Gumbrecht (GUMBRECHT, 2017, p.96-97), paulatinamente abdicou do processo de
imaginacgdo do conteudo e passou a se vincular unicamente a forma da imagem — “uma
imagem de si mesma, uma imagem absoluta, universal, devora esta gente, e esta gente
pde a assinatura na imagem devolvida ao mundo” (HELDER, 2014, p. 604). Segundo
Gumbrecht, a poesia produzida nesta cultura metafisica é capaz de manter, pelo ritmo e
pela prosodia (GUMBRECHT, 2017, p.97), a tensdo que se estabelecia ja em sua origem
e, desse modo, é tambem capaz de conter em si toda a histdria do pensamento ocidental

— “E quase tudo o que h& para dizer no plano pratico da poesia” (HELDER, 2014, p.604).
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Ocorre, entretanto, que esta cultura ndo encerra 0 mundo que a cerca, ndo da conta
daquilo que Blumenberg denomina “mysterium tremendum” da existéncia
(BLUMENBERG, 1985, p.62) ¢ dai o fato de a historia afrocarnivora ser “quase tudo o
que hé para dizer no plano pratico da poesia” (HELDER, 2014, p.604). A dupla historia
de Servidbes parece querer aliar a ancestralidade que prefigura todo pensamento
“afrocarnivoro” ocidental um outro modo de estar na linguagem, um outro modo de ser-
ai, o da tradicdo Zen, que Gumbrecht aponta como em grande medida fascinante para
Heidegger justamente por elidir a diferenciacéo sujeito/objeto que orienta toda nomeacao
pautada pela metafisica. Isto se da, segundo Gumbrecht, porque

a distingdo entre “matéria” (superficie) e “espirito” (profundidade)
desempenha apenas um papel subordinado (se é que desempenha
qualquer papel) na cultura tradicional japonesa. O que parece ser tdo
central na cultura japonesa quanto o paradigma metafisico na cultura
ocidental é a distincdo entre, de um lado, nada (muito no sentido do
conceito de Sein de Heidegger) e, de outro lado, a esfera das distin¢des
e formas, de formas que sdo ausentes ou presentes (GUMBRECHT,
2017, p.72).

Disto decorre que o simbolo na tradicdo oriental, enquanto forma, ndo alude ou pretende
aludir a nada para além da prépria forma e, deste modo, condensa forma e “nao-forma”,
a forma e o informe do que nédo estd em seu dominio. O principio aparentemente simples,
“subtil”, consegue conter no &mbito do discurso palavra e siléncio, presenca e auséncia,
0 que caracteriza, stricto sensu, as dimensdes do acontecimento que temos procurado
demonstrar na metéafora helderiana, na qual o mundo em constante processo de
constituicdo apenas é, ndo significa, ndo representa, ndo traduz, em suma, ndo permite
interpretacdo: “a vitalidade nominal é intrinseca, metabolica: pode tender para o siléncio
ou tomar o ganho de uma voz, mas ndo explica, age apenas, age como substancia, forma
e nome da realidade” (HELDER, 2014, p.604). Descartada a distingdo entre sujeito e
objeto, temos apenas o limiar estabelecido entre enunciacdo e o que esta para além dela.
Este além, tdo insondavel quanto o “enigma” que se mantém na “revelacdo” de (vulcoes)
(HELDER, 1995, p.125), pode estar, como nos aponta o pensador de Efeso, no que nos
parece mais banal e, a0 mesmo tempo, invisivel aos olhos adestrados pela banalidade.
Voltemos a lampada de Heraclito. Com a escuriddo da noite é vedada a visibilidade
de que dispomos durante o dia, por isso tudo o que tocamos é morte — “vivo, ele toca
(haptetai) o morto” (KAHN, 2009, p.94). O artificio da lampada, por sua vez, permite ao
individuo, por si — “para si mesmo” (KAHN, 2009, p.94) estabelecer um estado de coisas
que, pela viséo, era perceptivel a luz do dia, sendo que a morte que lhe espreita pelo sono
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perfaz-se em paralelo a “visdo mais publica da morte que é dada em todas as nossas horas
de vigilia” (KAHN, 2009, p.333). A luz que o homem é capaz de produzir a noite, pela
lampada, da acesso ao conhecimento do que o cerca quando em presenca da iluminacgao
solar, sendo que o paralelismo estabelecido nos dois processos gira em torno de “toda a
gama da experiéncia humana ordinéria, no sono ou na vigilia [que] pode ser vista como
um conjunto de estagios diferentes num ciclo unico de morte” (KAHN, 2009, p.334).

A lampada no sono, assim como o sol na vigilia, d& acesso a uma percepc¢éo daquilo
que ilumina a partir de si, mas se limita ao proprio alcance de sua iluminagdo. HH
apresenta-nos uma formulacdo muito proxima a esta numa disposicao que se demonstra
declaradamente oposta a conhecida definicdo M. H. Abrams em O espelho e a lampada
(2010) na qual atribuem-se ao espelho express@es artisticas de carater projetivo — teoria
pragmatica da arte — e a lampada manifestacdes modernas de subjetividade — teoria
expressiva da arte. O (guido) de Photomaton &Vox tensiona os limites entre a
referencialidade e a retdrica supostos pelos dois objetos: “(...) (A respeito da poesia pode
ainda dizer-se: — A lampada faz com que se veja a propria lampada. E também a volta)”
(HELDER, 1995, p.141). Mais uma vez, aquilo que ilumina o faz apenas a partir de si e
em relacdo a um além que s6 se da em funcéo deste ato, em poténcia. Por isso, o siléncio,
assim como a sombra, em Serviddes, podem ser relacionados diretamente a este “eu” que
propaga-se ora “para além da morte escrita,/ pelo buraco da voz o nome escoado para
sempre” (HELDER, 2014, p.688) ora “(...)conforme ao dia fundo/(...)abaixo de mim
mesmo” (HELDER, 2014, p.644). A morte que orienta o ciclo de experiéncias
propiciadas pela iluminagdo em D26, no poema continuo, é um ponto de contato, um
indicio daquele “centro instavel” (BLANCHOT, 1987), “centro com uma terrivel energia
cardiaca” (HELDER, 1995, p.146), que sinaliza a presenca e a auséncia da matéria viva
entoada no canto. Tdo metamorfica quanto esta mesma matéria em combustéo, a finitude
por ela promovida torna-lhe também cambiante “morte de alto a baixo e dentro e fora”
(HELDER, 2014, p.626). Uma outra lampada, no livro, pode dar-nos uma melhor ideia
deste aspecto

ja ndo tenho médo com que escreva nem lampada,

pois se me fundiu a alma,

ja nada em mim sabe quanto ndo sei

da noite atras da luz: livros, frutas na mesa, o relégio que mede
minha turva eternidade

e 0 tempo da terra monstruosa,

ja nada tenho com que morrer depressa,

excepto

tanta hora somada a nada:
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acautela a tua dor que se nao torne académica.
(HELDER, 2014, p.653)

O primeiro ponto que nos chama a atencao € a negacao que o inicia. O “ja nao” nao
apenas reitera o principio do corte, da ruptura que ritma 0 movimento da montagem
estabelecida entre os poemas, mas demonstra um indicio da contingéncia pela qual a
finitude passa a deixar de ser o marcador substancial e animico — a que correspondiam,
em grande medida, a lamina e o sopro, n’ A faca(...) — e passa a configurar-se em imagens
do perecimento fisico do poeta. Nesse sentido, vale observar como a iluminacéo, o insight
promovido pelo poema/lampada surge associado ndo apenas a impossibilidade como a
propria aporia de uma escrita executada sem “mao com que escreva” (HELDER, 2014,
p.653). A primeira pessoa e a mencdo a mao nos dao uma clara percepcdo da
indeterminacdo sujeito/objeto pela qual a lampada que se acende “para si” ilumina um
“eu” do gesto autoral ao mesmo tempo em que O vincula a toda a anulagdo, toda
impossibilidade pela qual se perpetuard o poema dali em diante. A fusdo aqui se da com
“a alma” daquele que escreve e, curiosamente, ainda que ndo formulado explicitamente
pela colocacdo de Heraclito, o elo que rege os ciclos sono/vigilia, vida/morte, em D26
“deve ser visto em paralelo com os estagios elementais esbogados no fragmento D36°°,
que representa a ‘morte’ da psique como a sua passagem para formas inertes e seu
renascimento a partir desses elementos” (KAHN, 2009, p.334). A psique de Heréaclito
mantém-se como um de seus maiores enigmas justamente pelo carater ambiguo que
apresenta em suas prelecdes, nas quais, segundo Kahn, ora o termo parece vinculado a
psique pitagorica — “individual, que migra sucessivamente para diferentes corpos” — ora
parece fazer uso dela apenas para manter a indeterminagdo de sua definicdo (KAHN,
2009, p.341). Esta ambivaléncia, segundo Vieira, relaciona-se diretamente a do logos, o
que é determinante para a compreensdo de sua linguagem paradoxal:

A relacdo central no pensamento de Heréclito seria aquela entre logos
e psyché, esta Gltima variando entre um estado quente e seco apropriado
para a atuacdo do logos, e seu oposto, o frio e Umido, que geraria uma
sensibilidade exacerbada capaz de fazer o humano render-se aos seus
prazeres corporeos. Mais uma vez definindo um termo por oposicao ao
outro para depois uni-los, como é proprio & razdo humana, a psyché em
Heréclito parece abarcar tanto o sentimento quanto o pensamento.
(VIEIRA, 2011, p.96)

% « Para almas é morte tornarem-se agua, para agua é morte tornar-se terra; da terra vem a ser agua, da
agua, alma”. In: KAHN, 2009, p.98.
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Sob esta perspectiva, no poema de ServidGes a alma assume um carater muito
semelhante a psique dos escritos heraclitianos, pois se a principio ela pode aludir a
imaterialidade e a eternidade da alma judaico-cristd, todo o cenario metapoético que a
engendra anula, ou ainda, profana o paradigma semantico do termo. Alma fisica, passivel
de incorporar-se aos elementos da escrita poética e sua metamorfose, ela impossibilita
qualquer determinacdo de um “eu” consistente que a abrigue e, com isso, qualquer
estabilidade da certeza de um cogito: “j& nada em mim sabe quanto ndo sei” (HELDER,
2014, p.653). Na sequéncia de negacdes que se seguem a partir dai, elementos
absolutamente concretos do cotidiano — “livros, frutas na mesa, o reldgio (...)” — tornam-
se obliquos — “se escondem da noite atras da luz:”, na medida em que se encontram em
um tempo complexo, “o tempo da terra monstruosa”, o tempo lento do poema que encerra
a vida e a morte daquele que o enuncia. Como a definicdo cronoldgica e a definicdo
referencial sdo impossiveis neste “tempo espalhado” e espacial, nem mesmo a Unica
certeza metafisica da vida permanece no poema continuo, no qual a existéncia do poeta é
“turva eternidade”. Quanto de si o poeta deixa no poema? A pergunta inunda toda a ars
poética helderiana e poderiamos dizer que a despeito de tentar respondé-la o que Herberto
faz é retoma-Ila incessante e diversamente ao longo da obra. Nela, a angustia do nada que
move o dasein heideggeriano e impde o siléncio a palavra torna-se uma espécie de
“angustia da forma”, sob a qual a impermanéncia, a negacdo do dado, é 0 que move 0
possivel do discurso poético em direcdo ao que ndo lhe é tangivel, a impossibilidade do
nada. Os versos finais dizem-no melhor: contando apenas com “nada”, ao poeta cabe
somente “morrer depressa”, “exceto” — como um “sobressalto” o termo irrompe, sozinho,
no verso seguinte — a todo 0 mundo condensado em “tanta hora somada a nada” no poema
(HELDER, 2014, p.653). Viver esta condi¢do paradoxal na qual s pode legar ao poema
a propria morte, em ultima instancia, é isso; um exercicio da angustia, tragicamente um
“extremo exercicio da beleza” (HELDER, 2014, p.515) que exige do poeta trabalhar, pela
lingua, uma eterna insubordinagdo as leis que a regem: “acautela a tua dor que se nao
torne académica” (HELDER, 2014, p.653).

Percebemos, assim, a apurada consciéncia critica do poeta da ilha Madeira ao
manter a esta zona sombria enquanto negatividade garantidora da finitude e da
metamorfose da palavra ao longo da obra. Esta posi¢cdo ndo somente lhe vincula a uma
ética muito propria e muito convicta a respeito da poesia, mas, paradoxalmente, Ihe
permite a exploracdo maxima da “trai¢ao individual” que lhe fornece “o extremo poder

dos simbolos” (HELDER, 1995, p.55-56) e lhe propicia um efeito estéetico igualmente
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arrebatador e “magico”. Por isso, talvez, a morte seja uma imagem t&o prenhe de leituras
em Herberto: como uma das “palavras fundamentais” do 1éxico helderiano, ela assume
diversas figuracGes ao longo dos livros e que a torna — como no capitulo anterior
pontuamos, impossivelmente viva nos versos. A consequéncia direta disto é que se a partir
de Servidbes a morte adquire fei¢cGes cada vez mais factuais e biograficas por um lado,
por outro, a “magia” atemporal que a ratifica na palavra poética torna-se em igual medida
cada vez mais palpavel e certa. A morte, usualmente tida como indice de falibilidade do
humano, adquire entdo o aspecto mais intenso da “outra morte” de que nos fala Silvina
Rodrigues Lopes (LOPES, 2003, p.31) e sera tomando-a como eixo de reflexdo que
ingressaremos na finitude das metéaforas do fogo de A Morte sem Mestre.

Ao longo de nossa leitura de ServidGes pontuamos como em diversos momentos, a
acentuacdo do gesto autoral por meio da inser¢do de um suposto “eu” factual e biografico
sinalizava no fulgurante espetdculo da chama um “punho de cinza” (HELDER, 2014,
p.695) que descrevemos como uma entonacao de davida, um desafio a “labareda grande
de meia duzia de palmos de iluminura” (HELDER, 2014, p.699). A questdo da davida
parece-nos interessante para ingressarmos no livro posterior que desde o titulo — A Morte
sem Mestre — intriga nossa percepc¢do sobre a morte. Se parece impossivel pensarmos em
uma “técnica da morte” e, por conseguinte, em uma “teoria da morte”, que permitissem
a maestria dos que a praticam, HH demonstra que ha, sim, um ambito em que se pratica
a morte, e somente o exploram aqueles que se “propiciam a contradi¢ao” do enigma. De
modo analogo, tomando como exemplo de sabedoria o patrono dos rapsodos, em D56
Heréclito mostra como o saber passa pelo enleio do enigma:

Homens se enganam no reconhecimento do que é 6bvio, como
Homero, que era 0 mais sabio de todos os gregos. Pois ele foi
enganado por meninos que matavam piolhos que disseram: o que
vemos e apanhamos deixamos para tras; o que nao vemos nem
apanhamos levamos embora (KAHN, 2009, p.67).

Analisando o fragmento a luz do contexto daqueles em que Heraclito discorre
acerca da sabedoria, Kahn aponta como o pensador recorre a ideia de aparéncia, da
percepcdo pelos sentidos para, invariavelmente associa-la & morte. A estrutura verbal
engendrada no enigma dos piolhos equivale a de D62 —“Imortais mortais, mortais
imortais, vivendo a morte de outros, mortos na vida de outros” (KAHN, 2009, p.94) —
uma vez que, na reflexdo sugerida por ambos a morte seria, sobretudo, aquilo que engana
nossa percepcao e por isso, tal como o enigma, “a sabedoria genuina tem decerto algo a

ver com 0 que vemos e aprendemos, porém ainda mais com 0 que ndo vemos nem
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aprendemos” (KAHN, 2009, p.149). A aproximacao entre poesia e pensamento na qual
essa dissertacdo se apoia parece ser notavel neste ponto, basta pensarmos, com Rosa
Maria Martelo, que o poema continuo de Herberto dialoga intimamente com um perfil
tipico no cenario da poesia portuguesa no qual assume-se a experimentacdo discursiva
em nome da “valorizacdo da imagem e da metafora como instrumentos de producéo
libertaria de sentido e de conhecimento” e “da condigdo autonomica do estético”
(MARTELO, 2012, p.40). No que tange a reflexdo sobre a finitude em Helder, a
percepcdo oferecida por Rosa Martelo nos permite pontuar como a morte pode ser ela
prépria configuracdo da contingéncia da linguagem e, ao mesmo tempo, (re)configuracédo
de seu potencial discursivo, o que, em Gltima instancia, diz da articulacdo da metafora na
diregdo daquilo que a referencialidade do conceito ndo alcanga: “E a desconfianga na
linguagem que torna a metafora ao mesmo tempo indispensavel e suspeita. Sair desse
dilema significa a completa transformacdo das relacdes do homem com o mundo, de toda
sua atitude em face do metaférico-retorico” (BLUMENBERG, 2013, p.148).

Esta espécie de instabilidade epistémica que ressoa a “desconfianca’ na linguagem
pela via da retorica exige que a investigacao filosofica pautada pela premissa da verdade
encare a interdi¢do que a ela se impde de antemé&o no discurso e, como vimos no primeiro
capitulo desta dissertacdo, é Nietzsche, em resposta a tal condicdo, quem assume
modernamente o “pensamento do devir” (LOPES, 2003, p.7-8) esbocado pelos
fragmentos legados por Heraclito. Nietzsche, assim como o pré-socratico, investe na
duvida como um modo de sabedoria justamente porque constata a matriz — a genealogia
— valorativa daquilo que temos por verdade. Deslocando o conhecimento da
arbitrariedade que orienta os juizos sobre a verdade para o &mbito da vida, a sabedoria
nietzschiana mina a pressuposicéo de certeza e “a interagao, que medeia o surgimento de
parametros relativos a avaliacdo — como, por exemplo, a utilidade — e o contexto, no qual
isso se d&, [ocupa] o centro da investigagdo” (PIMENTA, 1999, p.107). Moderno por
exceléncia, 0 pensamento de Nietzsche constrdi-se sob a ideia de “possibilidade” que
Blumenberg aponta em todo ato de criagdo do “cosmo aberto” da modernidade
(BLUMENBERG, 2010, p.120), o que implica em tomar a narrativa por si mesma, a
prerrogativa inextricavelmente ficcional da enunciagdo, “como lugar onde se vive e se
experimenta a verdade, ndo s6 como coisa comprovada segundo uma inspiracdo de
geOmetra — que interessa, embora seja pouco — mas como coisa inscrita na carne (...)"”
(PIMENTA, 1999, p.123).
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E por isso que acolher afirmativamente a contingéncia da linguagem permite,
paradoxalmente, que seu alcance semantico se expanda para além daquele encerrado na
referencialidade: assumir a impossibilidade de totalidade é em mesma medida assumir a
totalidade em potencial, a vontade de poténcia implicada nesta assuncdo. Aqui, mais uma
vez, vale lembrar o paralelo com Herberto: ndo se trata apenas de combater a moral que
historicamente lastreava a verdade na linguagem, mas de romper, pela linguagem, a
“justeza da forma” que uniria belo e moral apostando na parcialidade da experiéncia
discursiva. Sendo esta pratica orientada pelo ‘“compromisso primordial entre a
perspectiva de quem a cultiva e as condig¢des intrinsecas ao seu cultivo” (PIMENTA,
1999, p.114), a retdrica torna-se o articulador da pluralidade seméntica possivel entre
sujeito e objeto e tal como ela, a morte deixa de ser a limitagdo material de uma substancia
na medida em que sua enunciacdo apenas diz da e na realidade criada no espaco desta
enunciacao.

Para perscrutarmos os meios pelos quais esta imagem pode ser observada na poesia
helderiana, selecionamos parte de um poema d’ A Morte(...):

[.]

que até ja tenho medo
que um momento, um s6, me toque o deslumbre
de estar no meio do mundo
encostado ao ar apenas eu, o bruto,
0 que ndo entendeu o sinal
0 que ndo Vviu a onda a entrar no porto
€ a espuma a espumar no ar
a estrela a rebentar no ar como uma estrela
oh, sim, abra as pernas como a Lady Godiva, ou a
gravida extrema,
a deusa,
a mais simples rapariga que vai parir,
a segunda rapariga rapariga a cantar da outra,
abra, que dou logo com a boca na primeira palavra
onde ja o sangue coze tudo
eu que em verdade ndo sei nada sendo que me pareceu um
momento que estava pronto para ver,
e afinal s6 quero cair a um canto, fechar os olhos e, em havendo algum
calor,
chegar-me a ele, e quem sabe se pegar fogo,
ir embora numa labareda grande de meia dtzia de palmos de iluminura:
purificacdo de esterco, oh gléria que ninguém nunca me prometera
nunca nunca:
uma espécie de musa ou de puta.
(HELDER, 2014, p.698-699)

Considerando a plausibilidade da hipotese de que a relacdo metamorfose/finitude, bem
como todo/fragmento que dela se desdobra ndo se limitam a disposicao geral do poema
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continuo, mas se dao também na propria “versura” dos poemas (AGAMBEN, 1999,
p.32), selecionamos um corte especifico nitidamente marcado pelo paralelismo da
repeticdo de termos no inicio dos versos para melhor analisar o trecho do poema em
questdo. Ele inicia-se com a apreensdo de um “eu” enunciativo que, a partir do insight
momentaneo do segundo verso —“que um momento, um sO, me toque o deslumbre” —
assume toda a obliquidade e a limitacdo de sua contingéncia — “o bruto,/o que ndo
entendeu o sinal” — em relagdo a uma totalidade pressuposta em fungdo desta mesma
contingéncia — “encostado ao ar apenas eu,(...)” € a tudo aquilo que lhe é vedado a
experiéncia e se manifesta pelo designio do préprio nome — a “espuma a espumar” ¢ o
exemplo mais claro disto (HELDER, 2014, p.698-699). No poema, entretanto, a
designacao referencial ndo é tdo 6bvia, por isso ndo apenas a espuma da-se “espumando”
no ar, como ao conhecido fendmeno de explosdo da estrela € preciso acrescentar a
explicagdo “como uma estrela”. A estrela, como novo corte, alude ao insight sugerido no
instante crucial j& mencionado no inicio do trecho e instaura um novo momento do canto:
a invocacdo da inspiracdo, topos central da historia da poesia desde Homero, aqui
associada a entidade parte etérea e parte fisica da musa que transmite a voz do poeta a
ancestralidade de outras vozes que antes dele propagavam o canto. Ao invés de rogar o
sopro divinatério da musa, entretanto, 0 poeta roga que ela lhe “abra as pernas como a
Lady Godiva” e segue atribuindo-lhe ora todo o erotismo, a sensualidade e a provacao
mundana que revestem o corpo feminino na cultura judaico-cristd — “a mais simples
rapariga que vai parir,/ a segunda rapariga rapariga a cantar da outra,” — ora 0 mistério, o
jubilo e o encantamento que a mitologia deste mesmo corpo nesta cultura — “gravida
extrema,/ a deusa,” (HELDER, 2014, p.699). A juncdo improvavel dos esteredtipos nao
apenas sugere profanacdo ética implicada na comparacdo da rapariga a deusa, mas
responde a propria “constru¢io mitico-poética das ‘maes’” (GUSMAO, 2009, p.130) do
poema continuo que traz a enunciacdo a instabilidade entre ser e ndo-ser o préprio
movimento de “salto” com que Blanchot caracteriza a inspiragdo “que, a0 mesmo tempo
e sob a mesma relacdo, é falta de inspiracdo, forca criadora e aridez intimamente
confundidas” (BLANCHOT, 1987, p.177).

Assim como sugere a rapariga que “Ihe abra as pernas como Lady Godiva”, o poeta
cogita também chegar-se proximo a “algum calor”, “pegar fogo” e, ao morrer incendiado,
entrar no ciclo de transformacéo regido pelo fogo tal como o material mais ignobil, o
esterco; para além do poema, o poeta vale tanto quanto o esterco. Sua morte torna-se, sob

este aspecto, tdo afirmativa quanto a vitalidade do facho flamejante que o consome,
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impondo, como que por enfrentamento a beleza encantatéria do canto entoado, uma
negacao definitiva que se assume em plena consciéncia de sua finitude. Ponto de acesso
entre a necessidade bioldgica e a liberacdo temporal, o espetaculo encenado pela
incandescéncia da morte do poeta no poema — “gloria que ninguém nunca me prometera”
—nao é distinto da hibridez sacro-profana do corpo feminino “onde ja o sangue coze tudo”
(HELDER, 2014, p.699). Sendo “musa ou puta”, este espaco “uterino” €, sobretudo,
espaco da verdade, uma vez que espaco do devir e, desse modo, manifestacdo da verdade-
mulher a “verdade” entre aspas ha qual, segundo Derrida, Nietzsche elaborara a “forma
do estilo” como “ndo-lugar da mulher”: “abismo da verdade como ndo-verdade, da
propriag&o como apropriagio/a-propriacio, da declaragio como dissimulagio parodica”™’
(DERRIDA, 2013, p.88).

Semelhante ao “primeiro quantum” do “devir-mulher” que Deleuze e Guattari
identificam como gatilho de todos os devires (DELEUZE e GUATTARI, 1996, p.62), a
potencialidade criadora que a mulher enquanto “forma do estilo” assume aqui ¢
extremamente proxima a vitalidade que a morte adquire na palavra dionisiaca de
Herberto. Valemo-nos do termo “palavra” de modo intencional, uma vez que é na propria
materialidade de sua inscri¢do que o pensamento é possivel e, por isso, do mesmo modo
que o Estilo de Os Passos em Volta diz de “ um modo sutil de transferir a confusdo e
violéncia da vida para o plano mental de uma unidade de significacdo” (HELDER, 2016,
p.14), o “cultivo da ‘arte do estilo’” manifesto em Ecce Homo “ndo é um negdcio
descontinuo em relacdo a quem se é, como se vive, 0 que se entende sob o nome de
realidade, como e porque se conhece, etc.” (PFIMENTA, 2008, p.67). O exercicio do estilo,
muito antes de ater-se apenas a dimenséo estética do discurso, reivindica a propriedade

ética intrinseca a esta dimensdo e, consequentemente, o entrelagcamento entre fisico e

57 0 trecho encontra-se na se¢do “Abismos da verdade” de Esporas (2013), na qual a reflexdo de Derrida
interp8e Nietzsche e Heidegger a partir do Nietzsche do pensador da Floresta Negra. A ideia da mulher
enquanto “abismo da verdade como ndo-verdade” aproximar-se-ia, sob este aspecto, do Ereignis
(acontecimento) heideggeriano. A proposta colocada por Derrida ao longo do livro transita pelas mencdes
nietzschianas ao feminino com uma liberdade que é tipica do texto derridiano, avangando a reflexdo
inclusive sobre os fragmentos pdstumos — caso da ultima secdo, “Esqueci meu guarda-chuva” — muitas
vezes com demasiada “imaginagdo”, segundo Scarlett Marton (MARTON, 2009, p.146). A proposi¢do
ainda assim parece-nos interessante para a questdo da ambivaléncia do logos que temos discutido,
principalmente no tocante ao questionamento da univocidade da verdade. A este respeito é também Marton
que suscita, em resposta aos “dogmaticos” que “tentam aprisionar a verdade”, o prologo de Para além de
Bem e Mal: “Supondo-se que a verdade seja uma mulher — ndo seria bem fundada a suspeita de que todos
os fildsofos, na medida em que foram dogmaticos, entenderam pouco de mulheres? De que a terrivel
seriedade, a desajeitada insisténcia com que até agora se aproximaram da verdade, foram meio inabeis e
improprios para conquistar uma dama? E certo que ela ndo se deixou conquistar — e hoje toda espécie de
dogmatismo esta de bragos cruzados, triste € sem animo” (NIETZSCHE apud MARTON, 2009, p.68).
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psiquico, saude e doencga, sanidade e loucura, o que vale dizer, em Gltima instancia, que
a verdade que se busca pelo principio da vida ndo pode abdicar da manifestacao
aniquiladora da morte para que a vida, de fato, se manifeste. Neste sentido, a contingéncia
engendrada pelo nivel retorico da metafora helderiana ndo apenas é o fulcro de
desestabilizacdo entre real e ficcional no poema — que, em Nietzsche, Pimenta descreve
como “afirmagdo ficcional da racionalidade” (PIMENTA, 1999, p.125) — como é também
pela via da “densidade linguistica” e da “ressonancia” geradas pela elaboracédo
discursivo/retorica nos fragmentos de Heraclito (KAHN, 2009, p.114), que “ndo permite
uma interpretacdo que seja a Unica correta: aqui o significado €, em esséncia, multiplo e
complexo” (KAHN, 2009, p.114). Essa multiplicidade imbuida de movimento, de vida,
é a que verificamos nas expressdes de finitude das imagens do fogo n” A Morte. Ela, a
morte, guia nossa incursdo nas construcdes metaforicas do livro por demonstrar-se um
elemento constitutivo do processo antropofagico de cria¢do/aniquilamento dos nomes
executado pelo “dispositivo retorico” que “estd apto a produzir para seu usuario, autor ou
espectador, o banquete da significagdo” (PIMENTA, 2001, p.91). Sob esta visada da
finitude como articulador da relacdo todo/fragmento da metamorfose ignea da chama,
tomemos mais um poema do livro:

queria ver se chegava por extenso ao contrario
forca e pulsacdo e graga

isto é: a luz de dentro despedacando tudo

e concentrada:

estrela/estela

(HELDER, 2014, p.701)

Poderiamos dizer que o tempo condicional abre o poema anunciando-o, sobretudo,
como expressdo de desejo, como “forca de procura, uma forca questionante e
problematizante que se desenvolve num outro campo que ndo o da necessidade e da
satisfacdo” (DELEUZE, 1988, p.108). Analogo a “coragem da metéafora” que “condensa
nossa necessidade de um meio para lidar com a incompreensdo do que nos cerca, bem
como nossa liberdade para avangar sobre a perscrutagio do desconhecido”
(BLUMENBERG, 2013, p.147) esse desejo €, sobretudo, dado na palpabilidade do
discurso — “por extenso” — e parece destituido de um fim, uma vez que destituido de
finalidade — “ao contrario” (HELDER, 2014, p.701). Ora, 0 que temos aqui sendo uma
escrita que celebra seu préprio fazer-se enquanto tal? Por extenso, extensiva, caligrafica
e.... canhota, canhestra. Mais uma vez, percebemos que é no embaralhamento entre fim e

inicio do corpo do poeta e do corpo de linguagem que se constroi a partir de seu canto
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que o0 movimento continuo do gesto autoral se configura no insight que irrompe no meio
do poema. Helder recorre, primeiramente, a usualidade da expressdo explicativa — “isto
¢é:” — para, em seguida, direcionar o poema para um imo impossivelmente nitido e visivel,
iluminado pelo arrebatamento — inclusive sonoro, se pensarmos na repeticdo das
consoantes “d” e “t” — da luz — “a luz de dentro despedacando tudo/e concentrada:”
(HELDER, 2014, p.701).

A Ultima imagem segue a condensagdo anunciada no verso anterior e concentra
todo o processo figurado no poema em um espelhamento tipicamente helderiano —
“estrela/estela” (HELDER, 2014, p.701). Praticamente homonimos e pertencentes a
universos de significagcdo em grande medida antagbnicos, estela —signo de luto, morbidez
e austeridade — e estrela — signo de advento, exuberancia e fulgor — associam-se aqui tal
qual o paradoxo de Heraclito. Um apontamento de Kanh que diz respeito justamente a
estruturacdo dos termos opositivos no insight heraclitiano e a importancia da
“contribuicdo positiva feita pelo termo negativo da ligagdo que os une” (KAHN, 2009,
p.280), permite-nos pensar como a finitude no espelhamento do poema alcanga o
potencial de criacdo que temos atribuido a morte. O mineral impenetravel, frio e rigido
da composicdo rochosa da estela remonta a um outrora, a uma temporalidade sobre-
humana na qual ele era 0 magma ardente e movedico de uma erupgéo; de modo analogo,
a iluminacdo da estrela nada mais € que o anuncio — também sob um tempo expandido —
de sua morte na exploséo resultante da tensdo entre a forca gravitacional exercida sobre
si propria e a liberacdo de energia para 0 espaco®. A erupcdo, assim como a explosio,
sdo processos em que ha um intenso fluxo de energia e transformacdo da matéria e cujo
horizonte é a morte. Contrariam 0 senso comum da criagdo como (re)producéo e dialogam
com o aspecto inesperado da “assimila¢do predicativa” que Ricoeur (RICOUER, 1992,
p.150) atribui ao insight da metafora. Ndo parece aleatorio, neste sentido, que ao
descrever a capacidade da metafora em alcangar o “indizivel”, Blumenberg lance méo de

uma denominagao especifica, a “metafora explosiva”, comentada brevemente por Costa

%8 “Uma estrela se autoconsome para existir. Sua vida é uma busca desesperada de um equilibrio entre duas
tendéncias opostas, uma de implosdo e a outra de explosdo. Enquanto a intensa atracdo gravitacional da
estrela sobre si mesma tende a fazé-la implodir, a liberagdo de energia térmica a partir dos processos de
fusdo nuclear faz com que ela tenda a explodir. A estrela existira enquanto as duas tendéncias estiverem
num delicado estado de equilibrio. (...) A violenta liberacdo da energia gerada por esses processos de fusdo
projeta material das camadas mais externas da estrela através do espaco, criando uma nebulosa planetaria.
Para estrelas oito vezes mais pesadas do que o Sol, a enorme presséo da gravidade em seu coragao provocara
a fusdo de elementos ainda mais pesados do que o oxigénio, chegando até o ferro, o nlicleo mais fortemente
ligado. A estrela entdo explode com uma firia tremenda, num fendmeno conhecido como explosdo do tipo
supernova”. Cf: GLEISER, Marcelo. A danca do universo: dos mitos de criagéo ao big-bang. Sdo Paulo:
Editora Companhia das Letras, 2006, p.376-377.
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Lima em Os Eixos da Linguagem (2015). E justamente porque “ndo se restringe a
transgredir uma organizagao argumentativa, e sim cria um enredo que antes seria tido por
inverossimil” que a metafora explosiva anula a correspondéncia entre correto e
verdadeiro (COSTA LIMA, 2015, p.174) e abre espaco para que a verdade se dé na
errancia da enunciag¢do poética, na contingéncia espacial da “forma-poema”, que ¢ uma
“forma-mundo” (LOPES, 2003, p.12). Se exploramos a questdo o suficiente para
percebermos como a morte é uma expressdo constante desse potencial produtivo da
finitude na metafora de HH, nédo seréa dificil analisar o erro, marca caligrafica e extensiva
desta enunciacdo, como outra disposicdo patente da finitude no recorte de livros adotado
na pesquisa. Por isso, passaremos a leitura de passagens de Poemas Canhotos em que as
figuragbes do fogo podem nos mostrar em que medida o erro é também um

desdobramento deste aspecto na fase tardia de Helder.

3.3 um reléampago fotografico em cheio no rosto

Ao longo do segundo capitulo desta dissertacdo procuramos perscrutar o carater
metamorfico da metafora helderiana tendo sob perspectiva o recurso ao paradoxo que, tal
como nos fragmentos legados pelas prelecdes de Heréclito de Efeso, garantiria, tanto o
principio do devir das imagens por ambos elaboradas quanto o proprio tensionamento
semantico que a articulacdo destas imagens adquiria na linguagem. No que diz respeito
ao poeta da Madeira, pudemos perceber que ndo apenas o carater extensivo da recorréncia
a um determinado conjunto de termos — palavras fundamentais de um Estilo (HELDER,
2016, p.14-15) — como também a propria intensividade pela qual, a cada uso, um termo
“anulava” sua ocorréncia anterior — a asttcia criminal de colocar o simbolo contra o
simbolo (HELDER, 1995, p.55-56) — retomavam a radicalizacdo que o poema continuo
adquirira a partir de Do Mundo e, a0 mesmo tempo, tendiam a inclin-lo para a segunda
posicao na sucessdo dos livros. Ou seja, ao passo que a veeméncia ritmica, o volume de
poemas, bem como o tom encantatorio dos objetos, predominantes n’ A faca ddo lugar ao
truncamento e ao enjambement, ao encolhimento do texto e a cotidianidade dos eventos
nele suscitados, a imagem da chama, alvo de nossa reflexdo, torna-se cada vez mais
rarefeita até Poemas Canhotos. Ainda que possamos tecer consideracdes acerca do
contexto biografico de sua producéo, levando em conta a proximidade factual da morte

que o poeta, j& em idade avancada, presenciava paulatinamente ao longo dos livros,
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consideramos que a ideia de poesia, a condi¢do inexoravel para que um poema o seja de
fato, permanece irrevogéavel em HH.

Neste sentido, o poema ndo perde forca, mas d& a ver, assim como em Heréclito,
que “nem nossos corpos nem as nossas pPsiques sao, em sentido estrito, sempre 0s mesmos
de um momento para o outro: eles estdo sendo continuamente submetidos a uma radical
transformagdo, morrendo e nascendo novamente a cada instante” (KAHN, 2009, p.345).
De modo anélogo, quando pensamos nos postulados sobre a energia de Carnot e Curie de
que Deleuze se vale para explicar o duplo regime extensio/intensio (DELEUZE, 1988, p.
212) é pertinente a indagacdo: se o brilho do lume que se propaga ao longo dos versos
dos quatro livros analisados reduz-se a partir d’ A faca, para onde vai a energia que ainda
em Serviddes alimentava “sete ou nove metros de labareda” (HELDER, 2014, p.622)?
Toda a abordagem dos poemas que propusemos ao longo desta dissertacdo visa a
responder a pergunta com este capitulo que, seguindo a poesia do pensamento de
Heréclito e o pensamento da poesia de Herberto, se pode definir como o inverso do
anterior, na medida em que ambos se completam mutuamente. Com isso, vale dizer que
assim como o movimento da metamorfose empreendido pelo corte fisico e material da
faca desdobra-se na imposicdo pontual de uma auséncia subscrita no fim temporal da
morte, a “outridade” da finitude certeira, visivel e limitada da Iamina torna-se letra
aberta, a impossibilidade da palavra incorporada a palavra, a falha, o erro.

Tenhamos em mente a percepcdo da morte do poeta como o evento de cria¢do do
poema, que discutimos ha pouco. No insight que promove o arrebatamento de tudo o que
é tomado pelo poema o poeta € apenas a matéria residual incinerada na “purificacdo de
esterco” (HELDER, 2104, p.699). Tao orgéanico quanto o esterco, o poeta faz parte do
espetaculo que se da “numa labareda grande de meia duzia de palmos de iluminura”
(HELDER, 2014, p. 699) e somente se perpetua enquanto a queima, ilimitacdo
poeta/poema, se da. Novamente, o gesto autoral sob a perspectiva da contingéncia da
escrita parece crucial neste momento do poema continuo, 0 que nos leva a retomar um
excerto ja comentado de um dos Poemas Canhotos:

estes poemas que avangam
no meio da escuriddo até
ndo serem mais nada

que lapis papel e méo e
esta tremenda atengéo
(HELDER, 2015, p. 43)

A méo, elemento recorrente na poesia de Herberto enquanto ponto de passagem do
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canto entre a contingéncia do corpo e a contingéncia da palavra mostra-nos, desde A
Morte(...) o desejo de inscri¢do na palavra que move o ato de escrita — “a méo dentro do
pdo para comé-lo” (HELDER, 2014, p.706) — e aqui da-se algo similar. Semelhante a mao
de Pascal nos também tardios Pensamentos, sobre a qual discorre Blanchot, ela seria
menos um extravasamento de subjetividade ou um traco de uma reflexdo profunda a
respeito da vida e da morte humanas, e mais resultado do “calculo exato” da “angustia
que atormentou os séculos” (BLANCHOT, 1997, p.248) e que leva a escrita a um
“movimento incessantemente percorrido entre o vacuo e o infinito, o nada e o tudo”
(BLANCHOT, 1997, p.256). Sendo “residuo detestavel, para sempre irredutivel em
relacdo a uma verdade que ¢ sem sinal e sem vestigio” (BLANCHOT, 1997, p.260), a
m&o no poema em questao une a perecebilidade que encerra o poeta e o tempo da escrita
poética — “lapis papel e mao” (HELDER, 2015, p.43) — e a impossibilidade de a
linguagem abarcar o todo da experiéncia — “esta tremenda atengdo” (HELDER, 2015,
p.43).

A “tremenda atengdo”, assim como a duvida que move a pergunta pelo saber em
Heraclito para o que esta além dos sentidos, indica o desejo de estender o canto para além
da sua prdépria espacialidade e instaura-se como o “centro instavel” que discutimos acerca
do “olhar de Orfeu” (BLANCHOT, 1987) e, portanto, é o articulador de opostos que
“ameagca a pureza sensivel/inteligivel” (LOPES, 2003, p. 45). Por isso, ao longo do poema
podemos ver, por meio dela, iluminacdo e obscuridade alternando-se como reflexos de
um mesmo espelhamento —‘uma cegueira que paga/a luz por detras de outra méo”;
“alumiacdo de mais nada/ que a méo parada/ allumiacéo entdo” (HELDER, 2015, p.43)
— no qual a mao, podendo ser também a outra, a sinistra, deflagra a acentuacdo da
dimensdo retorica da linguagem que apontamos n’ A Morte e, particularmente, sua
expressao textual, seu estilo, a saber, o erro. Os erros — a percepcdo da multiplicidade
oferecida pelo plural parece pertinente neste caso — parecem-nos um veio determinante
da finitude nos Poemas Canhotos, porque podem ser tomados como a manifestagdo mais
extrema da contingéncia do gesto autoral, potencialmente capazes de extravasar o
paradigma epistemoldgico que rege a gramatica. Analoga a confianca que Nietzsche
depositava sobre os erros ndo como “0postos por natureza a verdade, mas ainda um
produto obtido no ambito do codigo que leva a ela” (PIMENTA, 1997, p.109), a
predominancia do canhoto, do desajustado, nos poemas do livro pode ser, desse modo,
encarada como um desdobramento da propria “desmesura” tragica que aticava, sob as

configuracBes do corpo, da musicalidade encantatoria e do desejo, a chama modulada
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pelo canto dos livros anteriores.

A imagem da méo — bem como a de um rosto obliquo, como veremos a seguir —
também alude a percepcdo fragmentaria de um sujeito biografico, uma vida definida e
limitada no tempo que, como pontuamos, nada tem de melancoélica ou lamentadora. Mais
préxima do devir heraclitiano, a palavra de Herberto aqui, parece celebrar sua condicao
de acontecimento e, portanto, acolhimento da experiéncia sensivel na pre-senca do
poema. Heidegger d&-nos a percepg¢do de como este fim pode ser o ensejo do comego ao
comentar o fragmento D123% de Heraclito — “surgimento favorece o encobrimento”
(HEIDEGGER, 1998, p.122) — e o desafio que ele estabelece a premissa logica que
orienta nosso pensamento:

O surgimento admite o declinio, no sentido de que o “surgimento”
desaparece nesse meio tempo. Assim, ao entrar em declinio ndo existe
nada mais que estabelega contradicdo ou que seja incompativel.
Segundo o fragmento, porém, o surgimento ndo desfaz o declinio. O
surgimento é em si declinio, a ponto de favorecé-lo. A representacdo
ndo da conta de pensar o que aqui se oferece (HEIDEGGER, 1998,
p.129).

Sem nos fixarmos nas implicagdes criticas que o conceito de representacdo de
Heidegger traria & poesia® e tomando o poema como * ‘amélgama’ entre linguagem e
presenga”, como propde Gumbrecht (GUMBRECHT, 2009, p.12), o “canhoto” de
Herberto permite-nos notar como ha na exploracédo do declinio e da debilidade do poeta
uma latente forca de reverberacdo do canto para além da escrita poética. Um segundo
poema — novamente aqui tomado apenas em um excerto que dialoga com nossa
proposicdo e ndo é extremamente comprometido pelo recorte contextual — exemplifica

bem esta reflexdo:

(entra um jovem sobragcando um maco de poemas cortados
em diagonal pelo mito de Rimbaud)

poemas cortados em diagonal pelo mito de Rimbaud,

um jovem avido cheio de cotovelos

no meio da multiddo

- afastem-se afastem-se que eu quero entrar no filme,

59 A respeito de D123, vale reproduzir a traducdo do fragmento utilizada por Charles Kahn, pois ela
corrobora nossa proposta de leitura da palavra — do logos — como “colheita” ou “acolhimento” da physis:
“Natureza ama ocultar-se” (KAHN, 2009, p. 63).

60 Mais uma vez, dialogamos aqui com o ensaio “Heidegger e a questdo da poesia”, de Luiz Costa Lima.
Costa Lima pontua que embora toda a abordagem de Heidegger a poesia de Holderlin — e aqui poderiamos
acrescentar ao pensamento de Heréclito — pareca elevar o poema a condigéo de topos de “desvelamento”
da verdade, sua concepgdo de representacdo ainda estaria vinculada a de imitatio, o que relegaria a obra de
arte a tarefa de expor a submisséo do pensamento ocidental a metafisica. A este respeito, conferir: LIMA,
Luiz Costa. Heidegger e a questdo da poesia. In: A ficgdo e o poema: Antonio Machado, W.H. Auden, P.
Celan, Sebastifo Uchoa Leite. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2012, p.110-135.
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eu quero que me descubram,

eu vim a correr de noite até aqui,

eu sou o astro de que grandeza primeira,
tragam depressa o rapaz das filmagens,

eu quero ser o actor do terramoto

- afaste-se, senhor, ndo é a sua vez

- ndo me afasto que a minha vez é sempre,
oh déem qualquer coisa ao rapaz frenético:
um relampago fotografico em cheio no rosto,
um calmante,

um sbco,

)
(HELDER, 2015, p.30)

O tom marcadamente narrativo que pontuamos ser predominante no livro aqui
repete-se sob uma nova espécie de guido que parece tratar da historia do poeta simbolista
francés Arthur Rimbaud. As sutilezas “diagonais” do “mito de Rimbaud” permitem-nos
ler as cenas que nos sdo dadas como uma série de frames de toda a poesia, como se toda
ela fosse um sO canto, perpetuado ao longo do tempo e a um sé tempo, pois entre as
“tomadas” do “jovem avido cheio de cotovelos” que entoa seu canto com 0 éxtase e a
euforia — “ -afastem-se afastem-se que eu quero entrar no filme,” — que se langa no seio
da tradicdo poética tomando-a pra si e, por instantes, conduzindo-a, ou ainda, por ela
sendo conduzido — “eu quero ser o actor do terramoto” — surge, sob flashes, um eu-outro
poeta que contrapde ao eterno enfant terrible o corte do tempo que o encerra — - afaste-
se, senhor, ndo é a sua vez” (HELDER, 2015, p.30). Claramente o jogo/luta no poema se
da entre o velho e novo, o antes e depois, e a voz anacronica e intencionalmente arcaica
injeta no delirio do “astro de que grandeza primeira” a menoridade que encerra toda a
perspectiva moderna — que partilha “problematicamente” sua existéncia em um presente
(DE MAN, 1999, p.188) — da poesia “oh déem qualquer coisa ao rapaz frenético: ”
(HELDER, 2015, p.30). A imagem que encerra 0 excerto irrompe com o insight do
“relampago fotografico” justamente em torno da imagem obliqua do rosto. Nela nédo
apenas mao e rosto condensam a performance dos poetas que se chocam como reflexos
opostos de um mesmo espelhamento, mas o0 gesto que rege tal irrupcéo € a violéncia que
sintomatiza o “desequilibrio que atravessa de siléncio o retrato” (LOPES, 2003, p. 82).

O principio da explosdo que liga vida e morte em “estrela/estela” (HELDER, 2014,
p.701) repete-se aqui sob a marca da mé&o, indicio de um corpo, rastro, inscrig&o:
“Marcado: O corpo do verbo, da linguagem, traz o traco ou arranhdo da escrita. A vida e
a morte do verbo pdem juntos o escrito e o0 dito” (SERRES, 2005, p.214). Neste sentido,

a finitude que se articula nas imagens do fogo nos Poemas Canhotos encerra o recorte de
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livros por nds perscrutado trazendo para a contingéncia e o siléncio subscritos na palavra
poética toda a forga e a radicalidade que temos apontado na “escolha feroz” (GUSMAO,
2009, p.130) que engendra o poema continuo a partir de Do Mundo. Mais helderiana do
gue nunca, a morte paulatinamente presente ao longo dos ultimos livros do poeta € mais
cortante e mais canhota, porque acentua a falha, o corte, o rasgo, em suma, o fim da
matéria que se prenuncia em toda faisca que se acende, evidenciando, como lembra Rosa
Martelo, “a presenca de uma matéria verbal ndo burilada ou mesmo rude, mas na qual
Herberto Helder sempre confiou em termos de renovagao estética” (MARTELO, 2016,
p. 50). A alternancia do rosto que diz “eu” na enunciagdo poética ¢, dessa forma, também
uma configuracgdo do canto que se perpetua sempre em uma relagéo intima com o siléncio,
sempre dependente de um outro, de um porvir, que 0 entoara.

Por isso, ndo apenas o rosto do jovem Rimbaud espelha o rosto do poeta e a ele
contrapBe-se sob luz e sombra, mas da mesma forma o do velho poeta Ramos Rosa 0
faz®1. Mais do que como um par, HH canta seus poetas também como leitor, no somente
0 “actor do terramoto”, mas aquele que ¢ tomado por ele a ponto de convulsionar na
mesma frequéncia que ele, confundindo-se com ele. Quando Ramos Rosa “morre todo”
no poema, o poeta torna-o mais fatalmente vivo em seu canto — “(...) tdo intimo para
sempre” (HELDER, 2015, p.39) — e, em ultima instancia, torna-o parte de si — “-e ele era
eu” (HELDER, 2015, p.39) —, parte do furacdo que o toma antes de reverberar “canhoto”
na palavra. A posicdo do leitor, sob a virtualidade de um futuro confabulado no espaco
presente do poema, traca no idioma helderiano uma irradiacdo do “pensamento do devir
(LOPES, 2003, p. 7) de Heré&clito e retoma o mistério da linguagem (BLANCHOT, 1997,
p.55) que lanca o primeiro poeta — ele também em parte matéria e mito da propria poesia
— na tensdo entre o desejo de realizacdo total da palavra e o siléncio intrinseco a
impossibilidade desta realizacdo. E retomando, portanto, nossas primeiras consideracdes
acerca da articulacdo de opostos na metafora e o poder de propagacdo desta articulacdo
que nos valemos de mais um trecho de (guido), no qual Herberto nos mostra como o
poema continuo pode sim, continuar em devir sempre que interpelado por nos, leitores:
“(...) (O dramético esforco de Orfeu, que desce aos infernos para reunir a sua dispersdo
na unidade final do canto, € tarefa para cada um — e isso nos baste, mesmo que nao sirva
para nada, além de servir para a possivel salvacdo de quem nela se empenhe)” (HELDER,
1995, p.141-142).

61 No Anexo Il reproduzimos o poema em questéo.
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CONCLUSAO

Encerramos esta dissertacdo com o intuito de ter podido tracar satisfatoriamente
uma possibilidade de aproximacdo entre poesia e pensamento no que diz respeito a
fecundidade das leituras provenientes deste didlogo. Tomando como horizonte os
percursos audaciosos e cuidadosamente articulados que George Steiner perfaz sob esta
premissa, langamos méo de um quadro comparativo aparentemente improvavel, no qual
procuramos estabelecer relac6es entre os fragmentos legados pelo pensador pré-socratico
Heréclito de Efeso e o poeta portugués Herberto Helder, um dos nomes mais relevantes
da poesia portuguesa do Ultimo século. Se os pontos comuns que pareciam ligar estes dois
fios na trama milenar da histéria demonstravam-se no inicio da pesquisa apenas
indiciarios — calcados de imediato na forca das imagens e na presenca do paradoxo em
ambos — 0 cotejo mais acurado dos discursos de poeta e pensador nos levaram a notar
uma gama de semelhancas que afloravam da percepgédo da linguagem como cerne das
questdes que os engendravam.

Neste sentido, vimos que se em Heraclito todo o jogo que se estabelece entre as
palavras diz diretamente da prépria busca do homem pelo saber que se esconde para além
de sua compreensdo imediata no “jogo de pecas” (KAHN, 2009, p.351) da temporalidade,
em Herberto a palavra é igualmente determinante. Incorremos na tautologia de atribuir a
um poeta o cuidado, a atencdo, para com a palavra porque nos parece ser justamente sobre
esta “tautologia fundamental” — para aproximarmo-nos de Paul de Man (1992) — que se
estabelece 0 pensamento helderiano: encontrar na unidade da palavra que se renova a
cada momento a unidade de um poema continuo que subsume a unidade cambiante do
mundo. A relacdo palavra/mundo, desdobrada ao longo da dissertacdo também como
todo/fragmento, foi abordada no primeiro capitulo a partir da investigacdo da metafora e
do modo pelo qual ela permitiria a articulagdo de opostos sob uma unidade. Apresentamos
um contexto tedrico acerca da metafora como operador dos processos miméticos que
articulam semelhanca e diferenca e propusemos como o fogo — elemento central da
cosmologia heraclitiana e abundante na poesia helderiana — poderia estabelecer-se como
uma imagem das propriedades do dispositivo metaférico. Elegemos duas destas
propriedades que julgamos decisivas ao principio da metafora — metamorfose e finitude
— e as desenvolvemos nos capitulos subsequentes.

Desse modo, no segundo capitulo perscrutamos os modos pelos quais a metafora

constrdi-se sob o principio da metamorfose no poema continuo, o que demanda a
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abordagem de aspectos da poesia helderiana que caracterizam este principio, como o
relampago e o insight, a memdria e a montagem, a traducéo e a devoragdo promovidas
por amor e morte e a indeterminacéo entre real e realizado no poema. Sob uma disposi¢ao
similar e de certo modo inversa a executada no segundo capitulo, nossa leitura da finitude
vinculou-se diretamente a da metamorfose promovida nas metaforas de pensador e poeta,
procurando demonstrar que a morte e a contingéncia que encerram o homem e a
linguagem na limitag&o temporal e referencial, respectivamente, ndo tendem a eliminar o
potencial de devir da enunciacdo, mas, ao contrario, intensifica-lo sob um jogo de forgas,
na medida em que se interpGem. O terceiro capitulo procura perscrutar na limitacdo, na
impossibilidade mesma por ela imposta, a fronteira instavel que se interpde entre os
discursos de Heraclito e Herberto e que no poema continuo apresenta-se sempre viva,
sempre nova, sempre outra; seja pela ideia do corte como limitacdo fisica da palavra, pela
dissolucdo da dicotomia sujeito/objeto na enunciacdo como abertura para a auséncia, pela
manifestacdo bioldgica da morte como desdobramento fisico da materialidade da
linguagem e pela escrita, ou ainda pelo erro e pela negagdo como gestos potenciais de
alcance da palavra.

As andlises das disposic¢des do fogo sob cada uma destas perspectivas puderam nao
somente detalhar as proposicdes aventadas acerca da metafora como elemento
determinante na poesia helderiana e nos fragmentos heraclitianos, mas também iluminar
a obscuridade que encerra a relacdo homem/linguagem e que motiva toda forma de
conhecimento e todo gesto artistico que dela partem. N&o é aleatdrio, portanto, que nos
(vulcdes) de Photomaton & Vox notemos um resquicio do calor dissipado pelo “magma
metaforico” (STEINER, 2012, p.34) pré-socratico ao ler que a decifracao “empobrece”
0 enigma que somente é alcancado pela revelagdo, um “puro espago de contradi¢do”
(HELDER, 1995, p.125-126). Apostando no que escapa a visualidade do visivel, o canto
do poeta obscuro ressoa 0 eco do pensador obscuro em uma multipla (imagem): “O
mundo rep&e-se na qualidade de enigma jamais decifrado. O mundo ¢ a linguagem como
invencao” (HELDER, 1995, p.145).
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ANEXO |

Um cantico de Inana e Dumuzid
(...)
Inana
sobre povos numerosos pousei meu olhar
e a Dumuzid apontei por deidade da terra
a Dumuzid, o amado de Enlil,
exaltei o nome, decretei o destino,
minha mée muito o estima
meu pai o elogia

eu me banhei e lavei-me com espuma
banhando-me em pé sobre a tina

minhas vestes, como as dos justos, foram passadas
meu vestido soberbo foi ajustado

(...)

0 poeta entoa um céntico

meu esposo celebra comigo

Dumuzid, o touro selvagem, celebra comigo

Coro

...0 desejo em tons de louvor

a senhora das terras todas. ..

que faz subir as preces em Nibru...
que faz descer as preces...

a senhora louva a si prépria;

o gala[1]... em canto

Inana louva...

Seu sexo em canto

Inana

este sexo, ...

como um chifre, um grande coche...

esta minha Nau Celeste ancorada

que traja a beleza como a jovem lua crescente
este ermo na estepe...

estes prados de cairinas onde pousam minhas cairinas

estes prados altos e bem molhados
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meu sexo, um morro aberto e bem molhado
guem seré seu lavrador?

meu sexo, um morro aberto e bem molhado
quem levara o touro a ele?

Dumuzid
senhora, o rei vira lavra-los para ti
Dumuzid, o rei, vira lavra-los para ti

Inana
lavra meu sexo, homem do meu coragéao

Coro
...ela banha seus divinos quadris

[1] gala é como se chama um tipo de sacerdote ou cantor ritual, de
natureza sexualmente ambigua, devoto de Inana. Por conta da
especificidade da funcéo, achei que seria melhor deixa-lo no original.

(Traducédo e comentario de Adriano Scandolara)

ANEXO 11

0 Anténio Ramos Rosa estava deitado na cama
contra a parede

e deu meia volta sobre si mesmo

e ficou de cara voltada contra a parede

e fechou os olhos

e fechou a boca

e ficou todo fechado

e entdo morreu todo

fundo e completo de uma s6 vez

e apenas ele no tempo e no espaco

e s0 agora passado ano e meio eu compreendo
COMO era preciso ser assim tao intimo para sempre
tdo compacto

mais que o0 mundo inteiro

—eelesoueu

(HELDER, 2015, p.39)



