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RESUMO

Estudo da poéticade Jorge Gomes Miranda, com perspectiva interdisciplinar, no
contexto da contemporaneidade urbana portuguesa. Analise de seus trajetos tematicos e
escolhas formais como resposta as experiéncias citadinas em situacdo de crise
existencial, social e estética. A escrita de poesia como estratégia de preservacao da
memoria afetiva, com a configuracdo de espacos de sobrevivéncia de um humanismo
que responda as experiéncias conflituosas da vida urbana contemporanea. O recurso ao
lirismo elegiaco para enfrentamento do mal-estar que caracteriza o sujeito lirico e os
personagens que transitam na poesia desse autor, marcada por certa narratividade. A
linguagem poética como forca de deslocamento e/ou transformacdo de percepcdes
indiferentes do cotidiano urbano.

Palavras-chave: poesia portuguesa contemporanea; Jorge Gomes Miranda; critica

poética; literatura portuguesa; representacdo da cidade; elegia.



ABSTRACT

Study of the poetic work of Jorge Gomes Miranda, with an interdisciplinary perspective,
in the context of Portuguese urban contemporaneity. Analysis of its themes and formal
choices as a response to urban experiences in a condition of existential, social, and
aesthetic crisis. Poetry writing as a strategy for preserving affective memory, with the
configuration of spaces where a humanism can survive as a response to the troubled
experiences of the contemporary urban life. The resort to elegiac lyricism as a way of
handling the discomfort that characterizes the lyrical subject and the characters that
wander in Miranda’s poetry, which is marked by a certain narrativity. The poetic
language as a force that shifts and/or changes the indifferent perceptions of the urban

routine.

Keywords: contemporary Portuguese poetry; Jorge Gomes Miranda; poetry criticism;

Portuguese literature; representation of the city; elegy.
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UMAPEQUENINA LUZ

Uma pequenina luz bruxuleante
ndo na distancia brilhando no extremo da estrada
aqui no meio de nds e a multiddo em volta
une toute petite lumiére
just a little light
una piccola... em todas as linguas do mundo
uma pequena luz bruxuleante
brilhando incerta mas brilhando
aqui no meio de nds
entre o bafo quente da multiddo
a ventania dos cerros e a brisa dos mares
e 0 sopro azedo dos que a ndo véem
sO a adivinham e raivosamente assopram.
Uma pequena luz
que vacila exacta
que bruxuleia firme
que ndo ilumina apenas brilha.
Chamaram-lhe voz ouviram-na e é muda.
Muda como a exactiddo como a firmeza
como a justica
Brilhando indefectivel.
Silenciosa ndo crepita
ndo consome ndo custa dinheiro.
Né&o é ela que custa dinheiro.
N&o aquece também os que de frio se juntam.
N&o ilumina também os rostos que se curvam.
Apenas brilha bruxuleia ondeia
indefectivel proxima dourada.
Tudo é incerto ou falso ou violento: brilha.
Tudo é terror vaidade orgulho teimosia: brilha.
Tudo é pensamento realidade sensagéo saber: brilha.
tudo é treva ou claridade contra a mesma treva: brilha.
Desde sempre ou desde nunca para sempre ou nao:
brilha.
Uma pequenina luz bruxuleante e muda
como a exactiddo como a firmeza
como a justica.
Apenas como elas.
Mas brilha.
N&o na distancia. Aqui
no meio de nos.
Brilha.
(SENA, 1988b, p. 49-50)



1. INTRODUCAO

Este trabalho tem como objeto de analise a poesia de Jorge Gomes Miranda,
poeta portugués nascido no Porto em 1965, com uma obra poética que ja consta de treze
livros publicados — o primeiro, O que nos protege, em 1995, e 0 mais recente, Resgate,
em 2008. Propde-se uma analise global dessa poesia, incluindo-se seus treze livros?,
numa abordagem que privilegia seu dialogo com o contexto social, com a realidade do
mundo contemporaneo exterior ao poema. Esse tipo de abordagem revela-se inevitavel
quando se objetiva estudar uma obra poética atravessada pelas questbes sociais que
afligem os homens de seu tempo, repercutindo suas preocupacdes cotidianas no espaco
aberto pela escrita. Parte-se, portanto, do entendimento de que, nas palavras de Ida

Alves,

[...] estudar poesia ndo é restringir-se a abordagens radicalmente textualistas
gue consideram o poema um objeto fechado e autdnomo, auto-referencial e
auto-suficiente, mas sim uma textualidade também em movimento, que se
abre ao fora de si, linguagem co-movida pelo mundo e movente de nossa
percepcdo em relacdo aos outros. Palavra e mundo em ritmo dial6gico
permanente, provocando a partilha de afetos no espaco da pdlis, por isso uma
po-ética. (ALVES, 2013)

1 Gomes Miranda publicou, até a conclusdo desta dissertagdo, os seguintes livros de poesia: O que nos
protege (1995), Portadas abertas (1999), Curtas-metragens (2002), A hora perdida (2003), Postos de
escuta (2003), Este mundo, sem abrigo (2003), O cacador de tempestades (2004), Pontos luminosos
(2004), Requiem (2005), Falésias (2006), O acidente (2007), Velhos (2008), Resgate (2008). Para facilitar
as citacbes dos versos e poemas desses livros nesta dissertacdo, eles serdo assim abreviados,
respectivamente: OQNP, PA, CM, HP, PE, EMSA, CT, PL, RQ, FA, AC, VE, RG, seguidos do nimero da
pagina.
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Como o mundo que comparece na poesia de Miranda é essencialmente urbano,
verificou-se, desde o inicio da pesquisa, a necessidade de buscar contribuicbes de areas
ndo diretamente vinculadas a teoria ou critica literarias, mas que permitiam melhor
compreender as questdes sociais urbanas que permeiam os versos do poeta. Essa
necessidade foi reforcada pela constatacdo de que o que ha de mais interessante e
produtivo na poesia de Miranda, tanto em termos formais e estilisticos quanto
tematicos, faz-se em reacdo a uma cidade percebida como distdpica, entendendo-se
reacdo ndo necessariamente no sentido de resisténcia, mas no sentido de procedimentos
e estados de espirito provocados ou estimulados por fatores externos. Assim, constituem
formas de reacdo tanto a oposi¢cdo combativa quanto o luto ou a melancolia, como
também a configuracdo de uma linguagem poética que surge como resposta a distopia?
urbana.

Optou-se, em vista disso, pela divisdo da dissertagdo em duas partes: a primeira
apresentaria a cidade grande contemporanea conforme percebida e descrita na poesia de
Miranda; a segunda analisaria como essa poesia reage a essa cidade por meio da prépria
escrita.

A primeira parte, portanto, € mais descritiva do que analitica. Seu objetivo ¢
expor o pano de fundo urbano configurado pela poesia de Miranda e sobre o qual ela
busca atuar. Essa parte compde-se de trés capitulos. No primeiro, apresenta-se um
cendrio de terror, numa urbe extremamente violenta onde a vida cotidiana é sempre
precaria e ameacada, e o citadino sofre com a degradacdo dos valores humanos. O

segundo concentra-se no nomadismo recorrente nesse meio, com a presenca da figura

2 Utilizamos, nesta dissertacio, o termo distopia em seu sentido etimoldgico estrito, de origem no grego:
“dys” (“ruim, infeliz”) + “topos” (“lugar”); portanto, “lugar ruim, infeliz”. O termo também tem servido
para designar um tipo especifico de ficcdo antiutpica, cujos representantes mais conhecidos sdo 0s
romances 1984, de George Orwell, e Admiravel mundo novo, de Aldous Huxley. No entanto, em nenhum
momento utilizamos o termo com esse ultimo sentido, atendo-nos exclusivamente a seu sentido
etimoldgico.
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do nébmade em busca de abrigo, de afeto e do restabelecimento de sua identidade
fragmentada, num ambiente que j& ndo fornece lugares de pertencimento nem
referenciais identitarios. No terceiro, descreve-se o cotidiano do homem nas grandes
cidades capitalistas, regido por uma racionalidade burocratica e submetido a
imperativos do consumo; cotidiano essencialmente solitario que comp6e um cenario de
crise das relacGes afetivas.

Essa primeira parte é transdisciplinar. Recorre a estudos de diferentes areas —
sociologia, urbanismo, antropologia e até psicologia — como forma de iluminar as
questdes urbanas presentes na poesia de Miranda e expor o0 modo como ela capta, com
olhar preciso, as preocupag6es que assolam o mundo contemporaneo, neste se inserindo
de forma visceral e intensa.

A segunda parte, também composta de trés capitulos, concentra-se na analise
propriamente dita da linguagem poética de Miranda, cujo interesse maior reside nas
formas como ela reage ao mundo urbano distopico apresentado na primeira parte. Essa
segunda parte é a mais importante e essencial da dissertacdo, pois tem como foco a
propria escrita poética, o que justifica sua maior extensdo e profundidade.

O primeiro capitulo dessa parte analisa 0 tom elegiaco que atravessa 0s versos de
Miranda, entendendo-se a elegia ndo necessariamente como um lamento passivo, mas
primordialmente como uma forma de reagir as mazelas do mundo, numa atitude que
busca repara-las — ainda que oscilando entre a crenca e a descrenca nessa possibilidade
— pela propria escrita poética, convocando uma coletividade, na qual se inclui o leitor,
a agir para transformar a realidade.

O segundo capitulo dessa parte analisa dois pilares fundamentais da poesia de
Miranda: o desejo de encontro com o0 outro e a memoria afetiva. O outro — enquanto

ente de afeto — e a memoria sdo os principais refugios para o0 homem num mundo
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urbano em que ndo h& abrigo, oferecendo refrigério num meio indspito e ameacador. A
escrita poética apresenta-se como lugar de preservacdo dessa memdria, ndo apenas
porque a inscreve fisicamente na folha de papel, mas principalmente porque a torna
objeto de partilha com os possiveis leitores, ancorando-a numa coletividade. Além
disso, a propria poesia oferece-se ao leitor como um lugar de abrigo, onde ambos,
poesia e leitor, entram em comunhdo por meio de uma partilha de experiéncias de afeto
e de memorias. A poesia e a memoria afetiva configuram espacos de sobrevivéncia de
determinados valores humanos, ameacados pelos conflitos da vida urbana
contemporanea.

O ultimo capitulo trata dos recursos utilizados de forma recorrente pela poesia
de Miranda — tais como a ironia ou a anafora — para deslocar a percepg¢éo do cotidiano
da cidade e, desse modo, incitar o leitor a modifica-lo. A poesia abandona qualquer
hermetismo ou academicismo e privilegia a comunicacgéo direta com o leitor. Aproxima-
se fortemente do cotidiano deste como forma de tornar mais eficaz uma mensagem
critica que se pretende transformadora, a partir de uma vontade de liberar o homem de
seus condicionamentos sociais por meio de deslocamentos em sua percepcao, como se
estes fossem o primeiro e indispensavel passo para uma mudanca mais significativa. O
leitor é levado a perceber o automatismo e o esvaziamento afetivo de uma vida
cotidiana aparentemente normal.

Portanto, a primeira parte apresenta os problemas, e a segunda as reac@es, de
modo que, ainda que possuam uma certa autonomia, as duas partes dialogam entre si.
Assim, o capitulo 3.1 responde ao capitulo 2.1, 0 3.2 a0 2.2, e 0 3.3 a0 2.3, ainda que se
deva salientar que os capitulos ndo formam pares isolados, mas comunicantes, de modo
gue a mesma questdo pode se apresentar, com vieses diferentes, em capitulos que nao

formariam par.
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De fato, por conferir extrema importancia @ mensagem a ser transmitida, a
poesia de Miranda caracteriza-se pela repeticdo — ainda que com variagdes — de
determinados temas que Ihe sdo caros (importante lembrar que a pedagogia também
trabalha com a repeticdo), o que se refletiu na escrita deste estudo, que se viu obrigada a
reiterar certas ideias para dar conta dos diversos matizes conferidos aqueles temas.

Como se pode perceber por esta apresentacdo da traca deste estudo, a poesia de
Miranda se situa, no cendrio da poesia contemporanea, no que Collot chama de

“tendéncia hermenéutica’:

A poesia do século XX nos parece dividida entre duas orientacdes
divergentes: uma tendéncia “hermética”, que privilegia o “fechamento do
texto” e poOe entre parénteses o sujeito € o objeto da escrita; uma tendéncia
“hermenéutica”, que faz da linguagem o meio de uma interpretagio de si e do
mundo. [...] [Essa] divisdo manifesta o desarranjo da consciéncia poética
contemporanea, dilacerada entre a tentacdo da linguagem e a tentacdo do
real.® (COLLOT, 1988b, p. 7).

No entanto, ela parece ndo querer apenas interpretar o mundo, mas altera-lo,
ainda que com a consciéncia dos limites quase intransponiveis impostos por uma cidade
adversa. Com efeito, o0 melhor dessa poesia, tanto nos temas quanto nas formas que
elege, manifesta-se em suas reacdes a um mundo que ela percebe como em severa crise,
aspecto comum a poesia moderna e contemporanea de um modo geral. Segundo Siscar,

[...] o sentimento de crise deve ser reconhecido como um trago caracteristico,
de natureza ética, da constitui¢do do discurso literario moderno. [...] Desse
mal-estar ou dessa crise derivam alguns de seus mais altos momentos, dos
mais admiraveis de toda a histéria do género; ndo se trata, portanto, de uma

mera circunstancia, porém de algo que envolve a prépria identidade do
discurso poético. (SISCAR, 2010, p. 32)

3 “La poésie du XX® siécle nous semble partagée entre deux orientations divergentes: une tendance
«hermétiquey, qui privilégie la «cloture du textey, et met entre parenthéses le sujet et ’objet de ’écriture;
une tendance «herméneutique», qui fait du langage le moyen d’une interprétation de soi et du monde. [...]
[Cette] division manifeste le désarroi de la conscience poétique contemporaine, déchirée entre la tentation
du langage et la tentation du réel.” (tradugdo nossa).
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O permanente confronto entre o desejo de transformar o mundo e a consciéncia
da quase impossibilidade dessa transformacéo leva a poesia de Miranda a um estado de
oscilacdo entre, de um lado, uma forte distopia, e, de outro, uma crenca utopica na
palavra poética. De fato, sua eleicdo de dois poetas portugueses do século XX como
referéncias importantes parece revelar essa oscilagcdo: Joaquim Manuel Magalh&es e
Jorge de Sena, presencas frequentes na poesia de Miranda sob a forma de dedicatéria de
poema ou de citagOes e referéncias a ambos. Do primeiro, ela se aproxima pela distopia
urbana associada a uma preocupacdo com o cotidiano®. Com o segundo, ela compartilha
a crenca no compromisso ético da palavra poética com o mundo.

No cenario da poesia portuguesa mais recente, a obra poética de Miranda é
dificil de situar. Numa primeira impresséo, ela parece se identificar com os chamados
poetas sem qualidades, o que € sugerido nas dedicatorias de dois poemas, um a Manuel
de Freitas (“Comédia humana”, de Este mundo, sem abrigo, 2003), e o outro a José
Miguel Silva (“Toshiba sattelite”, de Pontos luminosos, 2004). De fato, o prefacio de
Manuel de Freitas a antologia dos poetas sem qualidades aponta algumas caracteristicas
desses poetas que poderiamos atribuir também a Miranda: a estreia literaria na década
de noventa do século passado, a capacidade de comunicar, e “um sentido agonico [...] €
sinais evidentes de perplexidade, inquietacdo ou escarnio perante o tempo e 0 mundo
em que escrevem” (FREITAS, 2002, p. 14). Além disso, assim como Joaquim Manuel
Magalhaes (eleito, por Freitas, como uma espécie de icone da poesia sem qualidades), a
poetica de Miranda exibe a “cicatriz pungente de um tempo que ¢ o nosso e das cidades
e perfidias que nos matam” (idem, p. 13).

No entanto, as semelhancas, apesar de significativas, ndo vao além dessas, e

incluir Miranda no grupo dos poetas sem qualidades seria arriscado. Para além do

* Obviamente, ndo considero aqui o livro Um toldo vermelho (2010), que, além de destoar da poesia
anterior de Joaquim Manuel Magalhaes, foi publicado posteriormente ao livro mais recente de Miranda.
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motivo Obvio de ndo comparecer na antologia de Freitas, a poesia de Miranda traz uma
caracteristica essencial para o afastar dai: a crenca na transformacéo da realidade pela
palavra poética, ndao se restringindo, portanto, a exprimir um “sentido agoéonico”, nem a
manifestar com indiferenca a “cicatriz de nosso tempo”. O desejo de intervir no
cotidiano do leitor, de liberta-lo de um automatismo alienante e incentiva-lo a resgatar
seus afetos perdidos, engendra uma linguagem poética que o situa num lugar impar na
poesia portuguesa recente.

Esta dissertacdo é motivada, portanto, pelo desejo de mostrar por que ela ocupa
esse lugar impar, de revelar a complexidade que a constitui, escondida por tras de uma
aparente simplicidade que alguns confundem erroneamente com simploriedade, como se
0 hermetismo fosse necessario e indispensavel para se atingir uma linguagem poética
complexa e inovadora; como se a capacidade de comunicar fosse um demérito e um
indicio de um suposto descuido no trabalho com a forma. A simplicidade e a
comunicabilidade da poesia de Miranda resultam, ao contrario, de um intenso e apurado

trabalho com a linguagem poética, como aqui se tentara demonstrar.
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2. DISTOPIAURBANA

Na poesia de Gomes Miranda, a cidade configura-se por meio de uma relagéo
com o sujeito lirico ou com o0s personagens poematicos muito proxima de um
paroxismo de tensdo e conflito. O ambiente urbano néo se revela propicio a construcao
de identidades e sentidos existenciais, nem a inscri¢do de desejos. H&4 uma percepc¢éo da
cidade enquanto lugar da violéncia, da decadéncia do homem, da perda de referéncias
identitarias, da impossibilidade de pertencimento e abrigo, da crise das relacGes afetivas.
A vida cotidiana na cidade é submetida a uma racionalidade controladora do homem,

segundo uma logica capitalista direcionada a producéo e ao consumo.

2.1. “Uma navalha junto da sua garganta”: terror e precariedade

A cidade grande apresenta-se na poesia de Miranda como lugar da precariedade
de uma vida cotidiana mediocre, sempre ameacada por um meio violento em que o
corpo é constantemente agredido, o ser humano se degrada, a morte estd sempre a
espreita, € 0 panico ou o terror sdo 0s sentimentos que ocupam diariamente as mentes

dos citadinos, de modo que sobreviver na cidade torna-se quase impossivel. Em “Paris,
q p
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a irrepetivel luz de agosto”, a capital francesa ¢ atravessada pela tensdo entre a beleza

artificial do lugar turistico e a dificuldade cotidiana de nela viver:

Primeiro foi o friso de marmore dos
amantes no Museu do Louvre.
Depois, na estacdo de metro Busenvall, vimos dois rapazes
serem espancados por cabegas rapadas aos gritos: «pédés, pédés.
Na biblioteca do Pompidou, junto as estantes da literatura eslava,
um grupo de homens: chegaram, sentaram-se
no chdo e comecaram a tirar dos bolsos, de
sacos de plastico baguetes, salsichas, sumos.
Noutro canto, eram os livros portugueses,
um jovem todas as tardes fazendo flexdes.
Num baloico, duas criancas negras
a desejosa de subir mais alto
caiu e magoou-se a valer.
Nas manhas de quinta-feira
da barbearia saia musica arabe.
Nas bancas os pregdes, numa lingua que
muitas vezes te parece mais tua do que
aquela que deixaste para tras.
As medidas, o peso
o olhar
a balanca
eu vi as vozes erguerem-se
qual uma tenda no deserto
guando passava uma mulher muito bela.
Nos jardins da Casa Rodin (imagem turistica)
deste-me a beber a irrepetivel luz de Agosto.
Paris
um graffiti, escrito em portugués, em St. Germain des Prés
numa rua entre a Gallimard e a La Hune:
«0 que falta & vida para ser um abismo
enamorado?»
(CM, 35-36)

Um contraste se estabelece entre a Paris ideal dos pacotes turisticos e a Paris
cotidiana adversa. Ja nos primeiros versos, a imagem dos amantes no friso de marmore
do Museu do Louvre, lugar turistico por exceléncia, destoa drasticamente da cena
seguinte de espancamento dos homossexuais. A cidade mostra-se acolhedora nos
espacos geralmente constantes daqueles pacotes, que oferecem a beleza dos jardins da
Casa Rodin, “imagem turistica”, com a sua “irrepetivel luz de Agosto”, periodo de alta
temporada. Os jardins constituem um lugar artificial, controlado e ordenado em meio ao

caos urbano, espaco convertido em mercadoria para consumo dos Vvisitantes, onde 0s
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conflitos sociais sdo ilusoriamente apagados. Na Paris cosmopolita, qualquer um se
torna consumidor, nela se fala a linguagem universal do comércio, cujas unidades de
medida todos podem compreender, parecendo uma lingua “mais tua do que aquela que
deixaste para tras”.

Mas na estacdo de metrd — espaco diariamente frequentado pelos moradores da
cidade, em contraste com os lugares turisticos visitados de modo breve e superficial —,
0S jovens neonazistas vém desmentir a cidade supostamente acolhedora das diferengas.
E nesse espaco cotidianamente vivido que a cidade revela sua verdadeira identidade. A
alteridade é relegada a uma posicdo marginal, eliminada pela violéncia ou obliterada
pela indiferenca: se, por um lado, a biblioteca do Pompidou representa o
cosmopolitismo parisiense, com estantes dedicadas as literaturas dos mais diversos
paises, por outro lado essas estantes reduzem-se a cenario de fundo para lanches de
estudantes ou trabalhadores, ou para exercicios fisicos. O padrdo branco europeu impde-
se como condigdo para a ascensdo social: a crianga negra desejosa de subir mais alto cai
do balanco e se fere. E o sujeito lirico imigrante, na sua condicdo de ndo-parisiense,
portador do olhar da alteridade, que é capaz de perceber a Paris ndo destinada aos
nativos e aos turistas. Um outro estrangeiro vem denunciar com seu grafitti — elemento
subversivo da ordem asséptica imposta pelo meio urbano — uma cidade em falta,
adversa ao enamoramento. O portugués em que foi escrito sugere que esse estrangeiro
vem de paises considerados periféricos no contexto mundial, tanto dentro da Europa
quanto fora dela. E a posicdo & margem, tdo cara a poesia de Miranda, que permite
avaliar criticamente o centro e apontar a cidade como lugar de intolerancia a alteridade,
denunciada nos versos de um outro poema: “na cidade / vdo escasseando os lugares

abertos / a todas as idades e crengas” (EMSA, 54).
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Os modos de perceber as grandes cidades modernas eram atravessados por uma
contradicdo: de um lado, uma percepg¢do euforica, em que a urbe se apresentava como
uma promessa de alegria, de realizacdo plena das potencialidades do homem, de
acolhimento e integracdo das diferencas; de outro lado, uma percepgdo disforica,
segundo a qual a cidade ameagava destruir totalmente 0 homem, num fim apocaliptico

cada vez mais proximo. Segundo Marshall Berman,

Ser moderno é encontrar-se num ambiente que promete aventura, poder,
alegria, crescimento, transformacéo de si e do mundo — e, a0 mesmo tempo,
que ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que sabemos, tudo o que
somos. Os ambientes e experiéncias modernos cruzam todas as fronteiras da
geografia e da etnicidade, da classe e da nacionalidade, da religido e da
ideologia; nesse sentido, pode-se dizer que a modernidade une toda a
humanidade. Mas trata-se de uma unidade paradoxal, uma unidade da
desunidade; ela nos arroja num redemoinho de perpétua desintegracdo e
renovacdo, de luta e contradicdo, de ambiguidade e angustia. Ser moderno é
ser parte de um universo em que, como disse Marx, “tudo o que ¢ sélido
desmancha no ar”. (apud HARVEY, 2012, p. 21)

As opinides sobre a grande cidade moderna transitavam, portanto, entre 0 medo
e 0 entusiasmo. Acreditava-se ainda, contudo, que, por meio de um projeto urbanistico
bem elaborado e executado, e com o auxilio da ciéncia e da técnica, as mazelas urbanas
seriam sanadas, e a cidade passaria a ser regida e ordenada por uma razdo cientifica de
cunho progressista, proporcionando ao citadino um bem-estar como jamais houve antes.

Para os partidarios dessa crenca,

[ulm certo racionalismo, a ciéncia, a técnica devem possibilitar resolver
problemas colocados pela relacdo dos homens com o meio e entre si. Esse
pensamento otimista é orientado para o futuro, dominado pela ideia de
progresso. A revolugdo industrial é o acontecimento histdrico-chave que
acarretara o devir humano e promovera o bem-estar (CHOAY, 2010, p. 8).

No entanto, as opinides otimistas entram em sério declinio a partir da Segunda
Guerra Mundial, principalmente com o horror representado por Auschwitz e pela
explosdo das bombas nucleares, que provocaram o exterminio de vidas humanas e a

devastacdo de duas cidades numa proporcdo jamais vista antes. A crenga no bem-estar
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progressivo da humanidade por meio do desenvolvimento cientifico sofre um sério
abalo: se antes a ciéncia era a pe¢a fundamental de uma visdo euférica da modernidade,
agora ela vem a ser um agente de destruicdo, de terror, alimentando uma visao disférica
quanto aos rumos do homem moderno. A ciéncia ndo é mais considerada capaz de
emendar as mazelas urbanas; antes produz e alimenta novos fatores de degradacdo da
vida nas grandes cidades. Estas deixam progressivamente de ser vistas como lugares de
utopias e consolidam-se como espacos distopicos nos quais quase ndo é possivel habitar.
Nas Ultimas décadas do século XX, a percep¢do de uma irremediavel distopia urbana
vem agravar-se com a derrocada das grandes utopias politico-sociais, notadamente o
comunismo e o socialismo. A cidade como o lugar da concretizacdo de um projeto
coletivo, de um futuro construido a partir de acGes no presente, cede espago para uma
urbe cujo Unico tempo possivel é o presente imediato sem projecBes num porvir.
Cidade, portanto, sem futuro, condenada a viver em meio as ruinas da modernidade.

A poesia de Miranda situa-se num mundo pds-utopias, em que a euforia quanto a
qualidade de vida nas cidades modernas ja ndo tem mais lugar, e a grande urbe do inicio
do século XXI surge como lugar destrutivo, arruinado, sem possibilidade de convivio
real, reflexo da decadéncia ética do homem, inaugurando um “milénio de miseras
vozes” (FA, 10), “no ano da desgraca de MMI” (FA, 17). Quando se vislumbra nessa
poesia uma cidade como lugar de utopia, é geralmente para ser desmontada pela ironia
ou pela denuncia, que vém revelar a falsidade de um mundo urbano vendido pelos
discursos oficiais — principalmente pelos discursos midiatico e publicitario — como
um lugar de realizacdo plena do homem.

A percepcdo de uma urbe distopica é geralmente ampliada para a percepcdo de
um mundo arruinado. As criticas acerbas ao mundo contemporaneo, tdo profusas na

poesia de Miranda, sdo geralmente criticas a cidade, visto que a natureza e 0 campo,
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como se verd mais adiante, apresentam-se como um idilio agonizante ou ja perdido,
invadido pelo espago urbano degradado.

A violéncia surge como o elemento de maior peso na configuracdo dessa cidade
distopica, em que a figura do outro é frequentemente ameacadora. Por vezes, ele
representa uma ameaca sutil e implicita: um outro que se mantém a espreita, em posicao
de ataque iminente, com seus “olhares predadores” (PE, 58), suas “garras polidas”
(OQNP, 38), suas “solicitacdes / amaveis como punhais” (HP, 81). O que ¢ mais
comum, entretanto, € a violéncia que se concretiza em ataques ou agressdes fisicas. Em
“Adenda a um romance por escrever”’, mesmo a casa, considerada geralmente o melhor

abrigo contra a violéncia urbana, é atacada por agressores desconhecidos:

A casa a que chegamos as seis da manha
apresentava grafittis insultuosos nas paredes.
Flores e vasos quebrados.
Ha trés semanas que a habitdvamos,
as latas de tinta amontoavam-se ainda
na garagem.
Regressados de um fim-de-semana prolongado
aira deu lugar a revolta e esta ao cansago.
Uma vez mais um passo adiante:
luvas, balde e esfregdo,
a chaleira ao lume.

(EMSA, 25)

Viver na cidade é sempre correr o risco de ser agredido pelos outros habitantes,
numa relacdo de odio de todos contra todos que a transforma num campo de batalhas

em que o corpo tem sua integridade constantemente em perigo:

E de nada serve pelos restantes dias

mostrarmo-nos compassivos

de nds mesmaos, com a certeza de que

em todas as pracas ha um corpo apedrejado,
(EMSA, 44)

Convalescente, quatro tiros no brago
e joelho direitos apds uma rixa de bar,
(HP, 37)

Raro é o dia em que 0 sol se pde

sobre esta magnifica cidade
sem que os gritos de alguém a ser espancado
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sejam emocao real e ndo televisionada
(CT, 64)

O destino? Em plena noite urbana,
numa rua sem saida,
uma navalha
junto da sua garganta.
(FA, 31)

Por vezes, a violéncia radicaliza-se em cenas de espancamento, como em “Paris,
a irrepetivel luz de agosto”, citado anteriormente, ou no poema “Imigrante de Leste”,
em que a busca por melhores condi¢fes de vida em outro pais revela-se tragicamente

ilusoria:

Os muros, a indiferenca, as horas

de subjugacdo, tudo isso pensou

deixar para tras

e a namorada de olhos espléndidos.

Na segunda noite na Praca da Republica
espancaram-no, roubaram-Ihe o dinheiro
e 0 passaporte.

Levantou a cabeca.

O dia da independéncia do seu distante pais
findou com o seu corpo,

fonte de grandiosidade,

simbolo de momentos

de impeto, deleite e volUpia,

numa obra publica soterrado.

Um jovem entre os vinte
e 0s vinte e trés anos.
(EMSA, 21)

A urbe apresenta-se como lugar privilegiado da morte: “Outros convites para a
morte dominam / a manha industrial da cidade.” (EMSA, 53). Cidade e morte aparecem
como elementos estreitamente associados, configurando um lugar que inviabiliza
qualquer possibilidade de habitar, que torna cada vez mais proximo o fim de toda a
existéncia: ‘“Na cidade sucediam-se 0S massacres, / as emboscadas. Os habituais
embustes.” (CM, 38). A morte surge como entidade totalitaria e onipresente no meio

urbano:
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Sob os telhados, nas janelas mais altas
irrompe a musica, o olhar aspero,
as blasfémias — ndo hé canto seguro
no mundo.
Por todo o lado o desapontamento,
os versiculos da morte.

(PE, 25)

A percepgdo de que a morte habita todos 0s espacos do meio urbano conduz a
sensacdo angustiante de perigo iminente. S&o recorrentes, nesse sentido, vocabulos no
campo semantico da “ameaca”, do “prenincio”, do “agouro”, do “pressentimento”, do

“aviso”, em versos que anunciam uma tragédia prestes a acontecer:

Néo é que ndo estivesse avisado:
a entrada da cidade uma falta de arvores
antecipava o fracasso.

(EMSA, 46)

agora que tudo ameaca ruir
a nossa volta e nem uma pedra
onde repousar ferido ombro
nos consentem.

(OQNP, 37)

Na distancia, ave rapace,
faca pontiaguda e delinquente,
a dor
de visita esta noite aos lugares
derradeiros da cidade.

(PL, 51)

escapa-se dos seus olhos uma lagrima,
inatil prendncio do desenlace.
(EMSA, 20)

O “alarme” ¢ particularmente recorrente, aniincio desesperador do perigo que se

aproxima:

Acossado
a meia-noite
numa praca de taxis,
ao redor, rostos convulsos,
alarmes, gritos.
(HP, 58)

Da cidade chegam noticias alarmantes
(CM, 31)

E tudo o que temos, nesta noite
acesa com alarmes na pupila,
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sirenes nos timpanos,
antes de tudo findar no tmulo
do poeta desconhecido
ou na vala comum.
(PL, 27)

No entanto, importante frisar que essa sensacdo de inseguranca generalizada é
temporalmente localizada: ausente outrora, ela assola especificamente a urbe do fim do

século XX e inicio do XXI:

A cidade

Havia uma rua ingreme que subiamos
muitas vezes, talvez te lembres.

A cidade ainda ndo estava
aferrolhada: perigos sem dono,
olhares inconsequentes

face ao horizonte infecto;

ainda permitia que a crianca

fugisse ao redil.

Néo conhecias a suplica ou a invocacao
e preenchias os teus dias com gestos leves,
solicitudes.

(RQ, 68)
ANOS 70

Esse bairro, na cidade dolente,

irradiava circular seguranca:

ai a morada, hoje derruida,

da amizade, chegada a noite,

ndo necessitava de ferrolho;

ai ninguém, nem mesmo a chuva,

tinha motivos para estar de sobreaviso.

Sentimento de alarme, proximidade de perigo,

encontrou-o, mais tarde, nos sitios

onde existe funda oposi¢do

entre o conhecimento e a liberdade.
(PL, 35)

Estabelece-se, portanto, um contraste radical entre uma cidade vivida de forma
livre no passado e uma urbe distopica e degradada do presente, numa espécie de
nostalgia utdpica. O lugar desejado ndo se projeta para o futuro, mas exige um retorno

impossivel ao passado. A utopia da poesia de Miranda remete-se, portanto, ao tempo
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pretérito, tornado um ndo-lugar caracterizado como um eutopos, uma eutopia, um lugar
bom irrecuperavel.

Frente a violéncia urbana, o0 medo generalizado apresenta-se como o sentimento
mais caracteristico do homem do novo milénio. A morte que habita a cidade €

acompanhada do medo e da inseguranca que habitam o citadino:

O MEDO Il

Aprendes. Esqueces. Lembras.
Tornas a aprender.

O medo caminha a teu lado
como uma sombra.

Uma culpa. Uma dor insepulta.

Dos outros, escutas certezas,
projectos, opinides.

As vezes, perguntam-te
pela equagéo do futuro.
Guardas o siléncio.
Perguntam de novo.

E quando finalmente vais para falar,
0 medo fala por ti.
(PL, 63)

Os rios morrem, as arvores adormecem
no outono e as marcas de tristeza
gue ha na ganga dessas raparigas
€ rapazes que moram a mesma rua,
0 mesmo medo,
continuam;
(OQNP, 59)

Pelo caminho, ainda que o radio ligado

numa estacéo noticiosa

atribuisse a manha plenitude,

a impressao de inseguranca e opacidade

persistia sesmpre que olhava para fora.
(RG, 7)

Em verdade, o medo existe onde h4 homens convivendo entre si e com 0 meio,
em qualquer sociedade de qualquer época. Segundo Lefebvre (1969, p. 63), 0 medo
sempre intermediou a relacdo entre o homem e o mundo, atuando como um agente
importante para a criacdo de mecanismos de defesa e protecdo que garantam a

sobrevivéncia. Ele é o principal estimulo a relacdo com o sagrado, como forma de tentar
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neutralizar as ameacas oriundas do meio. No poema “O medo”, Miranda parece

corroborar essa nogao:

Com o tempo acabamos por perceber
que o0 medo é a Ultima oportunidade,
a luz que nos mantém precavidos
acerca do terror que nos cerca.
(EMSA, 45)

No entanto, 0 século XX assiste ao paroxismo do sentimento de medo,

resultando num terror generalizado e difuso:

O terror substitui 0 medo: terror perante 0s perigos da guerra atémica,
perante as ameacas de crise econdmica. Terror ndo ja em relacdo a natureza,
mas a sociedade, apesar da passagem a racionalidade ideoldgica e pratica. O
terror ndo suprime os medos; pelo contrario, une-se a esses medos. As
pequenas supersticbes da quotidianidade ndo sdo nessa altura suprimidas,
mas «sobredeterminadas», suplantadas por grandes elaboracGes ideoldgicas
contrarias a racionalidade [...]. (LEFEBVRE, 1969, p. 63)

Na poesia de Miranda, a atualidade ¢ o tempo do “terror que nos cerca” (EMSA,
45), do “panico matinal” (RQ, 84), do “panico da normalidade” (PE, 34) que constitui o

cotidiano da cidade contemporanea, lugar por exceléncia do terror que vem mesmo

invadir a vida doméstica:

Por momentos escuto o canto de

um passaro ha varanda,

antes de a buzina de um carro

me arremessar para o terror da manha.
(CM, 39)

Compdem esse terror a decadéncia dos valores humanos e a precariedade da
vida urbana, aspectos recorrentes na poesia de Miranda. Em “Prece”, a degradacdo de

valores do mundo contemporaneo exacerba-se e generaliza-se:

Senhor, embora eu seja egoista, e prefira conduzir
0S meus passos até junto da orla do mar,
onde o siléncio cresce longe de ervas,

bairros degradados e seringas,
Sou uma tua criatura.
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Senhor, embora eu seja cobarde e prefira conduzir
0S meus passos até onde o ar é mais puro
e esqueca os vagdes selados, o trafico de armas

e 0 comércio de 6rgaos,
Sou uma tua criatura.
Senhor, embora eu seja vil e prefira conduzir
0S meus passos até esse lugar
onde também se tecem os embustes, as ciladas

e a traicgdo,

sou uma tua criatura.
Senhor, embora eu seja falso, cruel, delator,
rapace e usurario,

SOU uma tua criatura.
(HP, 75)

O mundo contemporaneo € assolado pelas drogas, pela violéncia, pela
comercializacdo da vida humana, pela degradacdo ambiental. Nem mesmo o meio
natural — tantas vezes considerado na literatura o Unico lugar a salvo da corrup¢éo do
homem — consegue escapar, sendo também conspurcado pelos “embustes”, pelas
“ciladas” e pela “traicdo”. Nao ha, portanto, qualquer espécie de refugio para o0s
habitantes desse mundo, corrompidos inevitavelmente por ele: o sujeito degrada-se com
0 meio, tornando-se “egoista”, “vil”, “falso”, “cruel”, “delator”, “rapace”, “usurario”. A
“prece” soa ironica, um pedido de misericordia para uma sociedade e um homem
indignos de comiseracdo, incapazes de serem salvos. A impoténcia de Deus parece
realcada por uma distopia onipresente e onipotente, da qual ndo € possivel fugir.

Num poema significativamente intitulado “Auto-retrato”, o sujeito nao descreve
a si mesmo, mas o mundo distopico, como se a degradacdo do ambiente exterior
compusesse o retrato do proprio homem, numa relacdo de degeneracdo reciproca:

Nos outros livros, em verdade, afirmei
aquilo que neste, claramente, coloco em davida:

a tenaz esperanca de um mundo capaz de escapar
ao eterno alinhamento de violéncia e impiedade.

Findo um milénio de passaros agonizantes,
e no inicio de um outro, tudo vejo capitular
de novo: a cidade de ninguém, abatida

por construgdes clandestinas, desabamentos;
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entre amigos, vocabulos de aspereza
comprometendo o entendimento;
negrura sem interrupcdo e homicida

nos gestos que dantes reflectiam o amor;

a perda lancinante do conhecimento

da poesia as méaos de ressentidos e diletantes.
(EMSA, 11)

Numa espécie de palinddia, o sujeito nega qualquer possibilidade de esperanca
na salvacdo da humanidade. Novamente, ndo é possivel escapar da distopia: a violéncia
parece eternizar-se, a cidade € um lugar em ruinas, as relacdes afetivas entram em crise,
a comunicacdo entre os homens é comprometida, e mesmo a poesia encontra-se
ameacada. O mundo “capitula”, e com ele parece capitular o proprio sujeito. Primeiro
poema de Este mundo, sem abrigo, “Auto-retrato” anuncia a visdo distopica que
predominara nesse livro, segundo a qual o homem e o meio degradam-se mutuamente.

O préprio corpo agoniza. A degradacdo do espaco citadino engendra a
degeneracdo dos corpos que nele habitam ou transitam, numa relacdo em que 0 homem
¢ cada vez mais impotente frente a cidade, acometido por uma espécie de “cancer

urbano’:

Outrora crescendo ao ritmo fértil
das estacoes,
vai hoje nocturnamente
pelo dédalo urbano
crivado de mordacas,
tumores que importa (na opinido dos
estrategas) extirpar.
(HP, 28)

O corpo em meio urbano € um organismo doente em estado grave, a cidade
assemelhando-se a uma sala de emergéncia: “A cidade, qualquer cidade, / um Banco de

Urgéncia.” (RQ, 23). A urbe pde o corpo em estado de perecimento iminente:

Comecemos pelo fim: este corpo
sujeitado aos fumos da siderurgia nacional,
aos ardilosos discursos
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sobre contenséo salarial,
onde vai encontrar maneira de resistir
ao ano que ainda vai a meio?

(PE, 18)

Outras vezes, entretanto, essa relacdo é invertida, revelando uma afetacdo matua
entre homem e meio: a propria urbe adoece, destruida por aqueles que a habitam, como
um organismo vivo que agoniza, numa espécie de “estertor urbano” (FA, 10) de
“cidades indefesas™ (FA, 27): “esses lugares infectos da cidade dolente” (EMSA, 60);
“A cidade a essa hora ¢ um corpo / deitado numa maca / que ninguém tenta reanimar”
(AC, 30). Recorrente, nesse sentido, a imagem da urbe devastada ou desgracada pelo
homem: “esperava ser um dia / libertado do jugo de lembrar o que via / ao redor, na
cidade devassada.” (PL, 29); “descobri que a cidade tinha sido devastada / por uma
horda de barbaros.” (CT, 50); “a paisagem destruida por gritos atrozes” (FA, 26);
“chegaste a uma cidade / de violéncia reprimida, / caida em desgraca” (HP, 39).

Em “Lisboa”, a capital portuguesa sofre com seus habitantes, numa relagcdo de
partilha da dor, em que afetar e ser afetado sdo indissociaveis. A cidade impiedosa agora

humaniza-se, ganha voz, apresentando-se mais solidaria do que seus proprios

habitantes:

Ouco o apelo inutil dos deserdados
gue neste distante e tumultuoso reino
cauterizam as imagens

de um céu eivado de sangue

e ndo sei encontrar para eles palavras
ou gestos de compaixdo,
fechada que estou na minha dor
de um porvir esculpido de vidros acres
junto a mais um corpo
esfacelado no alcatrao.

(PE, 20)

A queda moral do homem citadino materializa-se na imagem marcante dos

recém-nascidos no lixo, como corpos desprezados e descartados pela urbe:
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A subtileza verbal, os jogos de palavras

e o ritmo da poesia feridos

irremediavelmente

no dia em que os recém-nascidos

comecgaram a aparecer nos contentores.
(PE, 17)

O novo milénio assiste ao “naufragio das leis e costumes” (EMSA, 13). O tempo
presente, “tal um verme, / rasteja” (RQ, 30), “um tempo pardo e taciturno” (EMSA, 69),
“esterilizado de ilusdes” (RG, 25). A humanidade apresenta-se como uma “espécie
condenada” (HP, 53). O mundo contemporaneo, enfim, esta irremediavelmente
degradado, moralmente decadente, 0 que parece simbolizado nas imagens recorrentes
do lixo, da ruina, dos destrocos, dos restos, das cinzas. Os detritos compdem
frequentemente o cenario urbano: “junto a estidtuas de herdis e monumentos / se
amontoam pedacos de pizza, / copos de Coca-cola e jornais.” (HP, 78); “os arbustos
cobertos de detritos” (HP, 79); “o lixo em monturos / habitacionais” (EMSA, 15). Na
urbe, tudo parece se degradar e se converter em lixo, até mesmo as palavras e 0s corpos:
“a cidade cambaleia até ao rio, dissonante. / Pelas ruas abandona corpos, desejos, /
palavras, matéria em decomposi¢do.” (FA, 36). As ruinas ou as edificagdes prestes a

desabar vém simbolizar a decadéncia e a precariedade da vida na cidade:

Acabam sozinhos nos arredores,

em prédios novos

que ao fim de dois anos abrem fissuras

nas paredes e nas canalizagoes.
(EMSA, 56)

O taxi que o trouxera do aeroporto

por rotundas e ruas desfalecidas

circundava o jardim, fronteiro ao hotel
(RG, 7)

Apesar de viver num limite
de prédios aridos, ruas que parecem destrogos
devolvidos & superficie

(FA, 24)

Longe, num rumor, quase latido,

a cidade decompde-se,
despoja-se dos sentimentos filiais.
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(RG, 19)

A imagem das fabricas em ruinas denuncia, por sua vez, a faléncia de um
modelo de civilizagdo e progresso criado com a Revolucdo Industrial: “este inverno
inscrito / entre as vias rapidas / e as fAbricas em ruinas” (PE, 84).

A precariedade caracteriza a vida cotidiana na cidade contemporénea. Em
“Sabor a cinza”, o proprio titulo do poema ja sugere essa precariedade, cujos indicios

podem ser percebidos nos detalhes mais banais do dia a dia do homem urbano:

Levanta-se. Um sabor a cinza
e a papel de embrulho na garganta.
Da véspera recorda o ruido dum saco
de lixo contra a parede das traseiras do bar,
dois corpos atulhados, surpreendidos
pelos farois dum carro
a alta velocidade.
Abre a torneira do lavatorio
e recebe uma agua turva.
Rasga o plastico que cobre as camisas
que trouxe hé trés dias da lavandaria.
Os jeans. As meias. As sapatilhas.
O elevador estd uma vez mais avariado.
Nas escadas o senhorio empilha sorrisos
mostrando o andar devoluto.
As ruas carregam 0s Seus passos,
a camisa
que nunca foi de um branco imaculado.
Atrasado para uma entrevista
escapa-se dos seus olhos uma lagrima,
inatil prendncio do desenlace.

(EMSA, 20)

Inicialmente, o “sabor a cinza”, o amargor do personagem parece provocado por
uma precariedade externa a ele, inerente ao meio urbano, representada pela imagem dos
“corpos atulhados” em meio ao lixo, provavelmente em busca dos restos de comida
desprezados pelo dono do bar. No entanto, o resto do poema vem mostrar que a
precariedade € inerente ao cotidiano doméstico do citadino: a dgua que recebe € turva,
sua roupa desbotada, o elevador de seu prédio constantemente avariado, o andar

devoluto, provavelmente apos seus moradores serem despejados pelo senhorio por falta
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de pagamento, revelando uma crise econdmica que transcende o nivel individual e
coletiviza-se. O personagem amarga o0 desemprego, 0 que leva a crer que sera ele o
préximo despejado por inadimpléncia, e a perspectiva de melhora de sua situacdo ndo
existe, pois ja se prenuncia em seu atraso o fracasso da entrevista de emprego.

De fato, o trabalho urbano na poesia de Miranda apresenta-se em falta ou em
condicdes precérias, geralmente enfrentadas pelos que vivem na periferia de uma
sociedade capitalista, obrigados a contentar-se com o trabalho pesado e insalubre que
ela despreza. O imigrante, particularmente, sofre essa condi¢do. Responsavel pela
modernizacdo de um Portugal atrasado, no contexto europeu, em Seu processo de

urbanizacdo e industrializacéo, ele se revela a maior vitima desse mesmo processo:

AFRICANO, DO BENFICA

Numa carta talhada a golpes de martelo e cinzel,
cauterizou os dias de lazer desorganizados:
domingos do Terreiro do Paco até Santos,
0 barco para o Barreiro,

Setubal, de camioneta apinhada e andaimes
tombados.

Deixou de fora os amigos «I4 das obras»,
um ucraniano e outro

mais a leste, com quem partilhava o quarto,
0s arroubos de entendimento

com o capataz, o dinheiro que poupava
para dois pares de camisa

de flanela na Feira da Ladra.

Um homem tem a grandeza daquilo em que acredita,
e ele fingia diante da mée o amor e a seguranga,
escamoteando a precariedade e a infeccdo
dos dias.
N4ao morresse soterrado
nessa noite iria ver o Benfica
diante de um prato de caracGis
e um jarro de vinho tinto.
(PE, 65)

O canteiro de obras é destinado aos trabalhadores imigrantes, provenientes de
paises ou continentes economicamente periféricos no contexto internacional. Capazes,
portanto, pela sua falta de opc@es, de aceitar os trabalhos mais precarios e extenuantes.

Eles submetem-se a um estado de semiescraviddo: a remuneracdo € tdo ridiculamente
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baixa que ndo chega para o aluguel de um quarto, que precisa ser dividido com outros
imigrantes, e mesmo a compra de dois pares de camisa na Feira da Ladra — onde se
vendem artigos de segunda méo a precos populares — exige os esforgos de poupar
dinheiro por um tempo, o que pressupde que pouco ou nada resta mensalmente do
ordenado. A camioneta apinhada e os andaimes tombados indiciam as condicGes
precérias que ameagam constantemente sua sobrevivéncia. Seu restrito lazer é o futebol
e um prato de caracOis acompanhado de vinho, talvez as Unicas distracdes que sua renda
permite. A “infec¢do dos dias” sugere condicdes insalubres nao apenas no trabalho, mas
também na habitacdo. Humilhado e envergonhado de seu estado, esconde da mae a
precariedade de sua vida, perde a dignidade, torna-se um homem apequenado, ja sem
crengas nem esperancas. A morte por soterramento, sempre em estado de iminéncia,
apenas materializaria a morte simbolica que ja experimenta em seu dia a dia.

O trabalho extenuante do operario conduz a sua degeneracao. Em “Um dia de

trabalho”, a oficina ¢ o lugar de uma precariedade degradante:

Na exigua oficina de candeeiros
junto a um torno mecanico,
terra num vaso sem a planta,
pontas de cigarros,

garrafas de plastico

com diluente e aguarras.
Desperdicios.

Por um postigo, 0 navio

na extremidade de um dia

naufragando em chaga e lodo.
(EMSA, 19)

A vida parece quase impossivel nesse ambiente: 0 vaso cheio de terra ja ndo tem
mais planta, que morreu provavelmente devido a insalubridade da oficina. A fumaca dos
cigarros e o cheiro do diluente e do aguarrds devem tornar dificil a respiracdo. A

degradacdo do local ¢ materializada pelos restos, pelos “desperdicios” e pontas de
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cigarro. A degeneracao do operério é o resultado de um dia de trabalho nesse ambiente,
metaforizada pelo navio naufragando em chaga e lodo.

A precariedade do emprego afeta particularmente a juventude, perdida “nos
sobressaltos de um emprego precario” (EMSA, 16), ou amargando a falta de um

trabalho remunerado:

PRIMEIRO EMPREGO

Alguém chegara antes dele ao café.

Esperou na mesa ao lado.

Hesitantes, ansiosos os dedos

o contorcido rosto.

Gestos em tudo iguais aos de

outro corpo que ja chegava.

Evitou as paginas da politica, dos espectaculos, do desporto.
«Jovem precisa-se». Olhou de novo.

«Deve possuir experiéncia». Um sorriso

logo seguido de um esgar.

Talvez naquela manha Deus andasse pelos campos
no alto mar a fazer os seus milagres.

Mas naquela terra ndo.
(CM, 61)

A oportunidade de inclusdo do jovem no mercado de trabalho, afirmada
inicialmente com um «Jovem precisa-se», € logo ironicamente negada pela exigéncia de
experiéncia. Ha indicios no poema de que essa auséncia de emprego para 0s iniciantes é
uma crise coletiva: 0s gestos ansiosos do personagem que consulta os classificados sdo
“em tudo iguais” aos de um outro que chegava, sugerindo que ambos enfrentam o
mesmo problema. A auséncia de perspectivas para 0s jovens traduz-se no sentimento da
auséncia de Deus, na impossibilidade de uma crenga no porvir.

Com efeito, a precariedade da juventude na Europa contemporanea distopica
(porque em profunda crise) é tema bastante recorrente na poesia de Miranda. A

juventude encontra-se “desordenada, / perdida” (EMSA, 60), “entre o ferro velho” (PA,
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21), “enferrujada” (FA, 16), com “pregos [lhe] golpeando” (FA, 30). As drogas vém

frequentemente acentuar essa degradacéo:

Este poema comega nas escadas de um prédio abandonado,
um grupo de rapazes em poses pouco ou nada coreograficas
de tdo inevitaveis que sdo 0s gestos
dobrados sobre a seringa,
a procura da veia mais saliente, roxa
de tanto procurarem o azul, a flor
que desabrocha a sombra das raparigas.
Apenas uma os acompanha pela cidade,
pelos desvios prematuros;
as demais estiolam diante do mar.
(EMSA, 12)

Os rapazes, abandonados como o prédio em que se encontram, compdem uma
cena degradante, “pouco ou nada coreografica”, que nao se presta a um trabalho estético
capaz de torna-la imagem artistica, de aproxima-la de algum modo de um ideal de belo.
Eles estao “dobrados sobre a seringa”, numa posi¢ao de curvatura submissa ao vicio, em
busca de uma evasao para um “azul” impossivel, de uma realizacdo sexual e afetiva que
compense uma juventude decadente. As raparigas “estiolam”, degradam-se, desviam-se
prematuramente, diante de um mar que parece ndo constituir mais uma possibilidade de
evasdo, mas antes uma barreira intransponivel que as condena aos limites opressivos da
cidade.

Em “Tinha tudo”, as drogas vém interromper tragicamente uma vida promissora:

Tinha tudo o que néo se pode ter:
talento e beleza.

Aquele, ndo o dilapidava em versos
manufacturados em série

ao gosto do tempo,

néo.

Numa sala de aulas a palavra vergava-
-0 em explanagBes que adolescentes
por desenfado bebiam.

«Um palminho de cara»

arrastava aos sabados & noite

pelos bares da capital.

Omisso

quanto a origens proletarias,

NO Seu sorriso

de quando em vez irrompiam
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fagulhas da forja

de seu pai,

onde aprendera a temperatura certa

para 0s raros versos

gue uma overdose impediu

viesse talvez um dia a escrever.
(PE, 62)

O titulo do poema soa terrivelmente ironico: o “tudo” que o personagem
supostamente teria contrasta com o nada a que se reduz no final. A juventude apresenta-
se apenas como um potencial interrompido, incapaz de ser atualizado numa sociedade
que ndo oferece perspectivas aos jovens ndo pertencentes a elite: talvez a origem
proletaria do personagem nédo lhe tenha permitido o incentivo e 0s meios necessarios
para concretizar seus talentos artisticos.

De fato, o jovem ndo oriundo de familias abastadas € marginalizado, tratado

como delinquente de fato ou em potencial:

Depois da vitoria do clube desportivo
na estrada Norte-Sul
irrompeu numa estacao de servico,
em busca de Patinhas e sandes de frango.
Com cées e a coronhada a GNR
deu-Ihe as boas-vindas,
o fim-de-semana nos calabougos,
coberto pelo cachecol azul e branco.
Deliciados, os telejornais e as radios
abriam com «os habituais actos
de vandalismo das claques».
Tinha quinze anos, a avé
entrevada em casa.
Por um triz, a advogada oficiosa evitou
gue 0 juiz o despachasse para a Tutoria.
A saida lembrou-se: continudvamos
em primeiro.

(PE, 10)

Espancado pela Guarda Nacional, transformado em vandalo pela imprensa
sensacionalista, resta ao jovem o consolo trazido pelo futebol. Fazer parte de uma
torcida constitui-se talvez na unica possibilidade que Ihe resta de pertencer a um grupo
social, visto que a sociedade, com seus poderes oficiais instituidos, condena-o a

margem. A precariedade familiar é indiciada na doenca da avo, e a condicdo financeira
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da familia ndo Ihe permite sequer pagar um advogado, dependendo da justica fornecida
pelo Estado, eficiente na repressao, mas fragil no amparo social.
Aos jovens que buscam independéncia, Ihes é destinada uma vida instavel, numa

liberdade mais amargada do que fruida:

UM AMIGO

Né&o tinha um quarto

a rajada de uma cancéo

o cheiro do sobrado

e tudo o que na vida amamos.

Surgiria diante da mée
molhado até aos 0ssos.
Procuram uns assim a santidade.
Amide Ihes perdemos o rasto.
(PA, 46)
Saidos de casa em busca de algum ideal de vida enobrecedor — uma “santidade”
—, terminam sem abrigo, sequer um quarto, “molhado[s] até aos ossos”, em completa
precariedade. Veem-se obrigados a abdicar da independéncia em prol da sobrevivéncia,
retornando ao abrigo da casa materna. O verso final do poema sugere que esta € uma
situacdo corriqueira, comum aos jovens vivendo num pais que ndo lhes fornece
possibilidades de se desenvolverem. Perde-se-lhes o “rasto”, numa sociedade incapaz de
acolhé-los e orienta-los. A primeira pessoa do plural no Gltimo verso confere um carater
universal ao enunciado, chamando uma coletividade, que inclui o préprio leitor, a
responsabilidade pelo estado de abandono e desorientacédo da juventude.
Num poema ironicamente intitulado “O futuro radioso”, os jovens veem-Se

diante de apenas duas opcdes: uma vida independente na pendria, ou a continuacdo de

uma adolescéncia imbecilizada sob a prolongada tutela materna:

Ainda se véem alguns
no fim da adolescéncia
saindo de casa

dispostos a correr riscos.

Soébrios de mais
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para poder continuar
véem-se alguns.
Apenas a lutar pelas sobras?

Os outros, a larga maioria,
assoam com destreza o nariz
ao lencol materno

até aos trinta anos;

no entretanto, coleccionam
as receitas da avo,

abrem e fecham armaérios
perante o olhar babado

da restante familia.

Encontram-se uns e 0s outros

as vezes, no intervalo do cinema,

ao balcdo de um bar

e ndo se véem,

irmaos de costas voltadas.

Duas metades de um mesmo fruto?
(EMSA, 55)

Um pais em crise econdmica evidencia-se frequentemente na figura de
personagens depauperados, a ponto mesmo de chegarem a mendicancia e a
criminalidade. Numa série de poemas intitulada “Didrio Econdémico”, poemetos em
forma de nota de jornal trazem noticias sobre crimes e indigéncia, presumivelmente
decorrentes de uma crise financeira, como sugere sua inclusdo num periodico de
economia. Em “3”, o jornal assume um uso bem diferente do de informar, servindo de

protecdo a um morador de rua:

Caobertores e jornais para se proteger do frio.
A edicdo de sexta-feira

do Diario Econémico.
A fogueira
acesa num bidon.
Tudo ardia.
Madeira, papéis, desperdicios.
Teve a tentacdo de aproximar uma brasa
da sua méo e aperta-la
como se fosse um amigo de infancia.

(HP, 34)

Nesse poema, 0 personagem aparentemente conforma-se com a miséria que a

sociedade lhe reservou. Mas em “1”, “4” e “5”, os personagens insurgem-se contra ela
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por meio do crime; no entanto, seu fim é invariavelmente tragico, incapazes de fugir das

punicdes que a sociedade inflige aos que infringem as suas leis:

1

Por esticdo roubou mais uma carteira
a porta da Bolsa de Lishoa.
Alguns metros adiante estatelou-se
no asfalto. A moto
a dois metros do corpo.

(HP, 32)

4

Aproximou-se do balcéo e gritou:

“Isto ¢ um assalto!”

O alarme silencioso soou

na esquadra da zona,

dez minutos depois a policia deteve-o.

Espancaram-no. Foi condenado.

Dois anos depois saiu da priso.

Finalmente tinha algo para contar aos filhos.
(HP, 35)

5

A um outro atribuiram-lhe nimero e
domicilio, raso e exiguo.

Um copo de cicuta.

O privilégio da palavra

que proferida, continuara inéedita,
sem qualquer ressonancia.
Sonegaram-lhe a maquina de flippers,
0 Sexo e 0 vento.

E tudo isto porque no dia dos seus anos
assaltara uma loja de conveniéncia.
(HP, 36)

Por vezes, a precariedade generaliza-se. Sem se localizar no cotidiano especifico
de um personagem, como se viu até aqui, ela surge como condicdo universal e
inescapavel do mundo contemporaneo. Num viés filosofante, uma “vida” inespecifica,
quase uma categoria abstrata — aplicavel, portanto, a vida de qualquer homem —, €

apresentada como irremediavelmente precaria, num tom de lamento:

De vaticinios e desabamentos é feita a vida do homem.
Na terra, poluida e escassa para os sonhos, vivemos.
Entre o derrube de uma &rvore e o apelo da manhd
permanecemos.
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(RQ, 42-43)
Uns acreditam na pena de morte
para os crimes de sangue.
Outros na vida depois desta morte
a que chamam vida.

(PL, 23)
Na escuriddo da caverna
um medo vigia 0s n0ssos actos,
medo de que a vida seja apenas isto —
sombras projetadas na parede,
dor pelos caminhos,
até findar um dia, no sem sentido
de um corpo perecivel.
Necessidade de saber, derradeiro
e redentor o desejo
ao acender no peito a iluséo
da vitéria da vida

sobre 0 nada.
(RQ, 10-11)

Avida do homem contemporaneo apresenta-se em condicdo de tanta pendria que
se transforma numa espécie de morte simbdlica — esta “morte / a que chamam vida”.
Uma vida em ruinas, feita de “desabamentos”, de ilusdes, de “sombras projetadas na
parede”, como na caverna de Platdo. Mesmo a morte ndo pode ser digna: ndo se
apresenta como o término natural de uma vida gloriosa e significativa, mas apenas como
putrefacdo, um nada que invariavelmente vence a vida. O corpo, nessa morte que apenas

degrada, reduz-se a uma simples matéria “perecivel” e “sem sentido”.

2.2. “Este mundo, sem abrigo”: o nomadismo e a crise da identidade

Como exposto anteriormente, a cidade na poesia de Miranda é um lugar
indspito, violento, onde a integridade fisica do corpo estda sempre em risco. Nela

predomina, portanto, uma sensacdo de inseguranca generalizada, o que é reforcado pela
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percepcdo de que ela escapa a qualquer tentativa de controle. Segundo Bernardo Secchi,
essa percepcdo advém do crescimento desmesurado das cidades no século XX, que

enfrenta

[...] a perspectiva de um crescimento irrefredvel da cidade e o temor de sua
dissolucdo em formas de implantacdes dispersas das quais é dificil
compreender a funcéo e o sentido futuros; [...] o pesadelo de uma metrépole
que se torna uma megalopole, lugar da concentracdo das massas de
populagdo cada vez mais imponentes, que perde a propria medida, que se
torna desmesurada, estranha a experiéncia individual e coletiva de seus
habitantes, que ndo é mais possivel conhecer e dominar em seus aspectos
técnicos e funcionais [...].

A angustia acompanha o século, e a cidade parece ser um dos lugares onde
ela é delineada de maneira mais evidente. (SECCHI, 2009, p. 32).

O sentimento de pertencimento e integracdo a um espago realiza-se apenas
quando o individuo é capaz de controla-lo e organiza-lo de acordo com seus proprios
desejos, criando uma relacdo de identificacdo. Somente com essa identificacdo ele se
sente seguro para investir afetivamente no espaco, apropriando-se dele como seu lugar
de atuacdo. E essa apropriacdo pressupde a possibilidade de agir sobre ele para
modifica-lo: “A apropria¢do, como processo de identificagdo, ¢, em certo sentido, um
agente transformador, pois ao apropriar-se do espaco 0 sujeito deixa sua marca ao
transforma-lo, iniciando, assim, um processo de reapropriagdo constante [...]”
(GONGCALVES, 2007, p. 29). O crescimento desmedido das grandes cidades
contemporaneas impede qualquer tentativa de controle do ambiente urbano por parte do
individuo, além de quase inviabilizar sua capacidade de transforma-lo. A relacdo de
identificacdo entre sujeito e cidade fica, portanto, prejudicada. A urbe ndo oferece a
seguranca necessaria para a criacdo de raizes e lagos de pertencimento. Seu habitante,
por consequéncia, ndo se sente parte dela, nutrindo a sensacdo de ndo ter abrigo seguro
num meio que lhe escapa sempre ao controle.

Além disso, a ampliacdo dos espacos de circulacdo nas grandes cidades traz

consigo a dificuldade de se criar vinculos afetivos com o territorio, de se encontrar um
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sentido nos ambientes urbanos e nutrir uma sensagdo de pertencimento a um lugar. A
difusdo do automdvel modifica significativamente a paisagem urbana, ja que os lugares
para habitacéo e socializagdo se reduzem em prol do aumento consideravel do espaco de
circulagdo. Este torna a cidade menos significativa para as relagdes humanas, pois
impde um nomadismo que impede a criacdo de raizes nos territorios em que o sujeito
urbano transita. “Nao lugares”, na definicio de Augé®, as autoestradas sdo quase todas
iguais, constituem um espaco artificial, transitorio e sem identidade marcada, resultando
numa paisagem que ndo fornece pontos de identificagdo com o homem citadino, nem
permite que este nela invista sua afetividade. Os espacos habitaveis e, principalmente,
os lugares publicos de reunido coletiva, como as pragas e 0S parques, permitem nao
apenas que O sujeito crie raizes na paisagem e se identifique com ela, mas tambem
favorecem as interacbes e a criagdo de vinculos interpessoais. Ja 0s espacos de
circulacdo, pela velocidade e pressa que impdem, ndo permitem as interacdes. O
automovel € a exacerbacéo e exaltacdo do individual. A cidade, portanto, perde cada vez
mais 0 seu sentido, visto que este, no que se refere ao espaco, reside no investimento
afetivo que o sujeito faz em relagdo ao meio em que vive.

A sensacdo de auséncia de abrigo comparece com frequéncia na poesia de
Miranda — “ndo ha canto seguro / no mundo” (PE, 25), “Este mundo, sem abrigo”

(EMSA, 17) —, manifestando-se, de modo recorrente, na figura do que se assemelha a

> Citando Michel de Certeau, Marc Augé considera que a configuracdo de um lugar depende da existéncia
de corpos em relagdo num determinado espaco: “Michel de Certeau vé no lugar, qualquer que seja ele, a
ordem ‘segundo a qual elementos sio distribuidos em relagdes de coexisténcia’ [...].” (AUGE, 2012, p.
52). Por consequéncia, 0s ndo lugares seriam espacos em que 0S coOrpos (as pessoas) ndo entram em
relacdo significativa. S&o, essencialmente, locais de passagem ou nos quais ndo se permanece 0 tempo
suficiente para criar vinculos interpessoais, permitindo, quando muito, apenas interacdes breves e
superficiais, incapazes de resistir a fugaz permanéncia no espago. Os nédo lugares sdo, portanto, propicios
a soliddo e a incomunicabilidade. Por ndo permitirem interagcBes duradouras, sdo também locais em que
ndo se constrdi uma histdria nem se constitui uma identidade a eles vinculadas: “Se um lugar pode se
definir como identitario, relacional e histérico, um espaco que ndo pode se definir nem como identitéario,
nem como relacional, nem como histérico definird um néo lugar” (idem, p. 73). Augé cita como exemplos
de ndo lugares as vias expressas, 0s aeroportos, 0s meios de transporte, 0s grandes centros comerciais e as
grandes cadeias de hotéis.
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um némade ou andarilho que “sem amparo e abrigo certo / anda pelo mundo” (PE, 64),

numa busca quase sempre frustrada por um lugar que o acolha. No poema “As vinhas da

bh

ira”, um andarilho procura, numa ‘“cidade devassada”, um “sitio para repousar as

costas”:

Envelhecera. O cabelo comegava

a ficar ralo e de varios dias a barba,
mas a sua expressao conservava
ainda estoicamente 0 vigor e 0 garbo

do condenado que junto a uma das
saidas do metro esperava ser um dia
libertado do jugo de lembrar o0 que via
ao redor, na cidade devassada.

Filho de Deus que de modo sucessivo
mentir e escarnecer do préximo nao
aceitou, procurava agora onde cair vivo,

um sitio para repousar as costas, levado

por um cdo que com altivez, mas em véo,

olhava quem pela escura porta era langado.
(PL, 29)

Numa deambulacédo solitaria que parece ndo ter fim — “ha quanto tempo tentas
resistir / e caminhas sozinha pela cidade?” (PE, 81) —, essa espécie de estrangeiro
definitivo sequer tem sua presenca percebida nos lugares que frequenta, amargando um

anonimato que o condena a soliddo. Como acontece em “A maquina’:

Havia uma méaquina —

«uma jukebox?» —

encostada a uma das paredes.

Pela ranhura, no canto superior direito,

sO aceitava moedas de cem escudos.

A chuva empurrara-me para aquele café,

a mesma que depois serviria para me abrigar
da soliddo e do desespero.

Camides amontoavam-se no exiguo terreno
fronteiro.

Quando entrei os rostos nao se voltaram,
fixos que estavam, como corpos ao redor duma fogueira:
no ecra da televisdo um qualquer

combate de boxe.

N&o era a minha cidade,

decidi adoptar uma postura defensiva.
Caminhei ao encontro do balcéo

e pedi uma cerveja.

Ninguém se aproximou
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e passado uma meia hora
sai como tinha entrado,
anonimo e cansado,
ndo sem antes ter introduzido uma moeda,
escolhido a musica preferida
que alguém ouviria ou nao.
(PE, 52)

Amargando a “solidao” e o “desespero”, o sujeito tem como “abrigo” a chuva, o
que sugere sua dificuldade de encontrar um lugar que o acolha. O café é o lugar da
incomunicabilidade, reforcada pela televisdo, ironicamente comparada a uma fogueira,
que, em tempos remotos, favorecia a socializagdo em torno do fogo. Estrangeiro na
cidade, despercebido no ambiente do café, o sujeito tenta inutilmente estabelecer uma
interacdo ao pedir uma cerveja, e termina por retornar a chuva, que ironicamente se
revela mais acolhedora do que o proprio café.

A sensacdo de auséncia de abrigo as vezes é alimentada pela condi¢cdo de um
meio urbano em ruinas, como no poema “As vinhas da ira”, visto acima, em que o
personagem busca refigio numa “cidade devassada”. Compde as ruinas da urbe a
destruicdo ou extin¢do dos lugares de afeto, contribuindo para aquela sensagdo. Em “O

insepulto”, os escombros da casa associam-se a aflicdo da errancia:

mas era apenas um homem prostrado
contra os restos da casa,

0 negro sangue escoando-se

por uma vala.

Errante e a padecer de aflicbes
(VE, 42)

As recordacOes da infancia perdem o lugar de afeto primordial em que se
ancoravam: o “dramaturgo lembrou-se da casa / onde viveu a infancia, hoje demolida”
(PL, 59). Os lugares que trariam a memdria a lembranca dos entes de afeto falecidos ja

ndo existem mais, como os que eram frequentados pelo padrinho:

Das outras mortes
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e dos seus lugares preferidos
hoje extintos ou cabishaixos

nada digo.
(RQ, 58)

Os lugares amados, associados aos familiares e a experiéncias afetivas
pregressas, encontram-se, frequentemente, destruidos ou préximos do fim. Os sitios que
se aprendeu a amar com um ente de afeto — no caso, novamente o padrinho — estdo

agora ameacados:

Aprendizagem

Contigo aprendi a amar os sitios
onde ninguém chega para mentir:
pequenos cafés,

sem televisdo

e com uma mesa de bilhar

nos fundos,

onde se sentam velhos

a contar lentamente

a reforma;

ou salas de cinema de bairro

a caminho do fim,

albergando em tardes de verdo
seis ou sete

solitarios;

ndo esquecendo esses bancos de jardim
com coreto

derruido,

e outros fronteiros

ao mar.

(RQ, 72)

Os lugares de afeto estdo quase todos sob ameaga de extingdo: as “salas de
cinema de bairro” estdo a caminho do fim, provavelmente substituidas por outros tipos
de estabelecimento, e o coreto derruido do jardim indicia seu estado de abandono.
Perdem-se, portanto, os espacos portadores de uma memoria afetiva, onde o afeto que
carregam lhes confere a capacidade de oferecer melhor acolhimento, pois fornece a
sensacdo de seguranca sob a protecao dos familiares.

De fato, o desvanecimento ou a desvalorizacdo de uma memoria afetiva sdo
preocupacoes recorrentes na poesia de Miranda — “a memoria / como letra de cambio /
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com os anos perdendo valor” (PE, 49) —, consequéncias ndo so da perda dos lugares de
afeto que ancoram as recordagdes, mas também da fugacidade das relagdes interpessoais
nas cidades contemporaneas, impedindo o tempo necessario para a consubstanciacdo de

uma memoria®:

0 amor passageiro que comegava

num bar, e te esquecia ao meio-dia

de domingo, ao abandonar o quarto
(PL, 52)

Outrora procuravas o0 instante sereno
nos olhos de quem te desejava,
agora o que provoca deleite
nos de quem vai esquecer-te.

(PE, 37)

A perda dos lugares de afeto e o desvanecimento da memoria afetiva associam-
se, por sua vez, a uma fragmentacdo da identidade, outro tema presente na poesia de
Miranda. Em “Didlogo com a morte”, o sujeito tenta reconstituir uma identidade em

pedacos:

— Permaneca eu em casa,
resistindo aos apelos
de mobilizagéo,
ao espelho, a juntar destrocos
de mim mesmo

(EMSA, 67)

O homem j& ndo consegue se reconhecer, ja ndo é capaz de identificar o que

constitui sua propria subjetividade:

De subito, sem curiosidade descobrimos
gue tudo nos assusta um pouco mais e
pela manhé ndo fazemos
a minima ideia de quem somos.

(HP, 81)

® A crise das relages afetivas sera apresentada com mais detalhes no proximo capitulo. Neste presente
capitulo, interessa-nos, para o que nele se expde, 0 desvanecimento da memdria afetiva, diretamente
relacionado a crise dos afetos que se vera posteriormente.
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A percepgéo da cidade como ameaca e a perda dos lugares de afeto dificultam ao
citadino o sentimento de pertencer ao espago urbano. O pertencimento a um lugar (ou a
lugares) € um dos elementos essenciais para a constituicdo de uma identidade estavel.
Sem um territério seguro e coeso, com o qual estabeleca relacdes de afeto, a identidade
ndo tem onde se ancorar e, por consequéncia, fragmenta-se. Halbwachs observa que o
sentimento de unidade do eu ¢ condicionado pelo pertencimento a lugares: “O que
chamamos de sentimento da unidade do nosso eu, em que as vezes enxergamos um
principio original de coesdo dos estados, no fundo ndo é sendo a consciéncia que temos
a cada instante de pertencer ao mesmo tempo a diversos ambientes [...]”
(HALBWACHS, 2003, p. 64). Segundo Rogério Haesbaert, a fragmentacao identitaria

na contemporaneidade associa-se estreitamente a diluicdo de uma base territorial ”:

[...] se no passado podiamos estabelecer identidades mais estaveis e
buscavamos referenciais com uma base territorial mais concreta em nossos
processos de identificacdo social, acreditando até mesmo numa coeréncia
obrigatoria entre coesdo territorial e identidade cultural, neste final de século
[XX] o que parece dominar é a fragmentacdo identitaria. (HAESBAERT,
1999, p. 186)

Com efeito, 0 nomadismo na poesia de Miranda surge também como parte de
uma busca por identidade numa urbe que ndo oferece uma base territorial segura. Em
“Comédia humana”, a perambulacdo de um personagem andarilho pela cidade ¢
comparada a tentativa de reconhecer o préprio rosto no espelho, numa busca por si

mesmo:

Conheci-o, andava ele, sem sitio onde cair vivo,
pelas ruas, tentando infiltrar-se
no meio de grupos
de érvores, perseguindo olhares e gestos
na memoria, como um louco que diante de um espelho
de bolso vai reconstituindo as suas fei¢oes.
(EMSA, 61)

7 No que se refere especificamente & memoria afetiva, sua importancia para a constituicdo da identidade
serd abordada mais detidamente no capitulo 3.2.
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Como se pode perceber pelo que foi exposto até aqui, 0 nomadismo envolve
uma busca angustiada por algo que nunca se alcanca, o que diferencia radicalmente o
ndmade da figura do flaneur, outro tipo de caminhante urbano, muito comum na
literatura do século XIX e inicio do XX8 A flanerie envolve, sobretudo, a fruicio
estética dos elementos da cidade, numa perambulacdo despreocupada, sem destino fixo
nem objetivo definido. Segundo Sansot, a flanerie é acompanhada de uma certa alegria,
que reside “na caminhada em si mesma, numa respiracao livre, num olhar que nada
ofusca, no sentimento de estar a vontade no mundo, como se fosse legitimo que dele
desfrutassemos™® (SANSOT, 2000, p. 35).

Um sentimento que certamente ndo cabe ao ndmade de Miranda ¢ o “‘estar a
vontade no mundo”. De fato, sua angustia provém justamente da sensagdo de ser um
estranho no meio urbano, de se sentir ameacado por ele, de nele ndo encontrar um lugar
de acolhimento e abrigo onde possa se fixar e enraizar sua identidade. O nomadismo
ndo é uma perambulacdo despreocupada ou um passeio pela cidade, mas uma busca
aflita por algo que sempre escapa: busca por abrigo, por afeto, por si mesmo'°. Trata-se,

portanto, de um movimento impulsionado por uma falta que se procura inutilmente

& Julgamos importante estabelecer a distingdo, pois a flanerie consagrou-se na literatura, desde o século
X1X, como a forma mais reconhecida de caminhada pelas ruas da cidade. A figura do ndbmade, no entanto,
parece-nos mais caracteristica da poesia mais recente. Segundo Ida Alves, na poesia portuguesa
contemporanea de viés urbano, “observamos uma atencdo mais evidente sobre subjetividades que se
figuram nas experiéncias de mobilidade, erréncia, travessia e nomadismo nas cidades” (ALVES, 2013).

9 ¢...] dans la marche elle-méme, dans une respiration libre, dans un regard que rien n’offusque, dans le
sentiment d’étre a ’aise en ce monde, comme s’il était 1égitime que nous en retirions 1’usufruit.”
(traducdo nossa).

19 Tomamos aqui como referéncia as duas primeiras acepgdes da palavra “némade” no dicionario Aurélio:
“1. Diz-se das tribos ou povos errantes, sem habitacdo fixa que se deslocam constantemente em busca de
alimentos, pastagens, etc. 2. Diz-se de individuo de uma dessas tribos ou povos.” (Ed. Positivo, 2009, p.
1406). O nomadismo, portanto, pressupde uma busca interminével por atender a necessidades bésicas de
sobrevivéncia. No entanto, em Miranda ele assume uma maior dramaticidade, pois ndo é uma busca
coletiva ou comunitaria, mas de um individuo que se encontra irremediavelmente sozinho, contando
apenas consigo mesmo e com sua propria sorte para garantir sua sobrevivéncia num meio urbano
indspito.
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preencher, o que engendra um deslocamento sem fim e sem possibilidade de
apaziguamento interior.

N&o nos cabe aqui investigar e determinar as causas do nomadismo na poesia
contemporanea. Parece-nos, no entanto, que o crescimento desmesurado e caotico das
metropoles dificulta a fruicdo estética dos elementos urbanos, que pressupde uma certa
atitude contemplativa. A reducdo dos passeios publicos em prol dos espagos de
circulacdo de automdveis, somada ao aumento desproporcional da aglomeragdo de
pedestres, quase impossibilita a perambulagéo livre pelas cal¢adas e a contemplacéo dos
elementos presentes na urbe. Outro fator que dificulta a flanerie é a velocidade imposta
pela circulacdo de pessoas, veiculos e informacOes nas grandes cidades atuais,
subtraindo ao citadino o tempo necessario para a fruicdo. A cidade, portanto, perde
gradativamente sua capacidade de proporcionar prazer estético para se tornar, cada vez
mais, um lugar caotico do qual se deseja evadir, o que favorece a configuracdo de uma
espécie de sentimento némade.

Além da procura por um abrigo ou por uma identidade, a busca frustrada e
interminavel por afetos é outro motivo importante do deslocamento némade na poesia
de Miranda, consequéncia do que seria uma crise das relagdes afetivas nos grandes
centros urbanos, como se vera no proximo capitulo. Em “Western”, um personagem
solitario busca uma satisfacdo amorosa que se afigura impossivel na pratica, realizando-

se apenas no campo da ficcdo e da imaginacéo:

Quando entrou no bar

ninguém lhe perguntou o nome,
o0 caminho dos seus olhos.

E era aquele o seu dia de anos.
Partira ha tanto tempo

que na memoria dos que ficaram
nunca fizera parte daquela
cidade, da vedagdo dos ritos.
Tinha o endere¢o de uma casa
num papel encardido,

a voz de uma mulher na cabeca.
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Durante anos aguardara aquele momento.
Primeiro fitar-se-iam como se

n&o se conhecessem.

Depois, o reconhecimento.

As palavras.

Uma porta que se fecha

para arua.

A camisa entreaberta.

Uma mao que se aproxima.

Olhou ao redor de si.

Era o Unico na sala.

O genérico estava quase no fim.
Deixou-se ficar um pouco mais
afundado na cadeira.

Na véspera, prendera nos dedos
este Ultimo instante do filme
até que a luz ensurdecedora

de uma lanterna o expulsara.

Essa méo que se aproxima.

A musica. Os risos.

Tudo o que néo tinha na sua

vida.

(CM, 44-45)
Se algum dia o personagem fez parte de uma comunidade, ou se teve raizes em

algum lugar, essa relacdo de pertencimento ja se perdeu, ndo restando sequer a
lembranca de sua existéncia na memoria dos moradores da cidade. Desvinculado de um
territorio, ele se sente estrangeiro mesmo onde um dia habitou. Como o sujeito do
poema “A maquina”, visto mais acima, ele amarga o anonimato, a soliddo e a
indiferenca de um mundo para o qual sequer parece existir. Levando uma vida esvaziada
de afetos, a experiéncia amorosa apresenta-se-lhe como uma possibilidade remota, num
reencontro com um amor perdido que se realiza apenas imaginariamente. Resta-lhe
vivenciar o afeto de modo mediado e virtual, entrando ficcionalmente no mundo onirico
do cinema. No Unico momento em que estabelece uma interacdo, ou € percebido por
alguém, é para ser expulso da sala de cinema pelo lanterninha. Quer viver uma historia
romantica, mas sua vida assemelha-se mais a um western norte-americano, em que €

comum a presenca de um pistoleiro andarilho, sempre estrangeiro nas cidades que

frequenta, incapaz de se adaptar aos cAdigos sociais e ser aceito numa comunidade. No
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entanto, sua entrada no bar tem efeito irdnico, pois, se por um lado remete a entrada
triunfal dos pistoleiros do western em bares de cidades desconhecidas, seguros de si
mesmos e temidos pelos frequentadores do ambiente, por outro lado acaba por se
revelar a chegada de um personagem apagado, ignorado, emocionalmente fragilizado,
numa busca frustrada por uma experiéncia afetiva.

Em “As imagens”, o sujeito lirico erra pelas ruas, “perseguindo / a irreprimivel
promessa estival das raparigas” (CT, 45). Por vezes, a errancia em busca de afetos ndo
se materializa num deslocamento fisico evidente, mas manifesta-se na procura inatil por
realizacdo amorosa em corpos que se revelam fugazes, num desejo perambulante e

passageiro que ndo satisfaz as necessidades afetivas:

TESOURAS NA ESCURIDAO

Nunca deu as palavras o percurso de uma estrela
no pulso

o torvelinho de um beijo

arrastando a mente de paisagens inconcilidveis
para uma praia ao fim da falésia.

Tesouras abertas na escuridao,
seus olhos navegavam sem rumo
numa escalada cega

oar

cada vez mais rarefeito,

0 coragao,

iman atraindo apenas limalhas.

Traindo, o seu era o corpo de aluguer
e ndo o outro,

fugaz como luz sobre a agua,

com a urgéncia de quem verte

cubos de gelo num copo de whisky.

Por vezes, depois de os convidados
abandonarem a festa, saia,

com a lua, tombada sobre o contentor do lixo,
partilhava os lamentos,

afagava o cdo,

COmo quem reencontra a sua vida.

Em sonhos o virus do amor perseguia-o,
juntava um sorriso doce ao panico da
normalidade.

(PE, 33-34)
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Numa busca inconsciente por amor, o personagem erra por corpos “de aluguer”,
perseguindo cegamente a satisfacdo de um desejo fugaz que ndo se traduz em realizagao
afetiva, obtendo apenas as sobras, as “limalhas” dos afetos. Essencialmente solitario,
mesmo na companhia de outros, a errancia de sua vida afetiva materializa-se nas saidas
noturnas, “depois de os convidados / abandonarem a festa”, amargando uma soliddo que
busca inutilmente mitigar com a companhia do céo.

Em alguns poemas, o nomadismo parece motivado por um desejo de fuga. O
errante noturno de “O relatdrio”, por exemplo, tenta inutilmente escapar de um
cotidiano burocratico e opressor!, representado pelas exigéncias de um trabalho

desprovido de sentido e interesse:

«Vai fechar!

Paga ou ponho na conta?»

A voz cavernosa e familiar

do empregado distrai-o por momentos
das imagens roufenhas da televisao:
manobras militares, uma parada,
tanques alinhados.

Avistado pela porta entreaberta um vulto
atrasado arremessa um convite.

Sai para a rua,

mas ndo por muito tempo.

Eis que se abriga no Mau-Mau:

o0 incéndio extinto dos corpos

na pista

humedecendo cigarros,

o asilo do sexo ao balcéo;

os elevados decibéis curvam-no,
quando se erguer,

a cabeca para trés,

os olhos cor de fogo-de-artificio,
ninguém reconhecera mais

na gentileza da voz

a ferrugem de uma cancéo.

Ao seu redor, abracos,

abraga também quem mais tarde

junto ao rio 0 empurrara.

No pulso um vaga-lume acende

o riso. Incontrolavel.

A esta hora, se se apressar poderé beber
ainda mais uma cerveja no Industria.
Cruza-se com um grupo de pescadores
que sem redes respondem & sua saudac&o.

110 cotidiano burocrético, alienante e opressor das cidades capitalistas sera o tema do proximo capitulo.

53



Sete e meia da manha.
Né&o tarda as confeitarias abrir-se-8o
e tomara o pequeno-almogo.
Antes de passar por casa
para um banho rapido e mudanga de roupa.
Da janela do escrit6rio um cartaz
publicitario
instiga-0 a novas e irremediaveis aventuras.
Atende o telefone.
Uma voz conhecida e estafada
pergunta: «Acabou o relatorio que lhe pedi ontem?»
Desliga.

(EMSA, 22-23)

N&o se trata, evidentemente, de um nomadismo em sentido estrito: o personagem
tem endereco e trabalho fixos. No entanto, tampouco se trata de flanerie, pois sua
andanca pelas ruas da cidade ndo é acompanhada de um prazer estético, mas atravessada
pelo desejo de evasdo do cotidiano por meio da ingestdo excessiva de bebidas
alcoolicas. Além disso, a flanerie ocorre geralmente a céu aberto, e o andarilho do
poema busca refugio nos bares. O personagem parece situar-se, portanto, a meio
caminho entre o némade e o flaneur. E movido pelo desejo de “novas e irremediaveis
aventuras”, mas que resulta de uma tentativa de fuga de uma vida cotidiana que 0
oprime. Ha uma angustia caracteristica do nomadismo, sorrateira e quase imperceptivel,
que subjaz as suas perambulac¢des noturnas pela cidade.

Em “Uma historia veridica”, o personagem inicia um nomadismo voluntario,

novamente fugindo de um cotidiano desprovido de sentido e esvaziado de experiéncias

afetivas:

Nada sentia que nao fosse 0 eco
de vidas perduléarias
encontradas a saida do cinema
na esplanada do café.

Por vezes, nas paginas de um romance de
autor desconhecido, na voz

de uma qualquer cantora mexicana
pressentia esse estremecimento

essa histéria mais amada

— sempre a mesma —

um corpo outro corpo

sentindo 0 mesmo
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gue um passaro junto as escarpas.
Os amigos achando-o mudado, distante
diziam-lhe: «nada como mudares de casa
ou de carro».
A neve dentro dos olhos habituara-se
a responder com monossilabos ou nem isso.
A tantas coisas ajustava agora as lentes.
Nem assim o angulo de visdo mudara.
Quando o vi pela Gltima vez
comprara uma «Harley Davidson»
e resolvera ir aonde nunca vamos
0 mundo
a casa da infancia.

(CM, 46)

Novamente, 0 personagem é movido por uma angustia que ele procura sanar, por
uma falta em sua vida que ele deseja preencher, no que parece ser também uma busca
por si mesmo, pelo restabelecimento de sua identidade. Ele quer escapar a uma vida
mediocre em que as experiéncias afetivas ndo sdo diretamente vivenciadas, mas
realizadas apenas mediada e virtualmente, no plano imaginario da ficcdo — nas
“paginas de um romance” ou na voz de uma ‘“cantora mexicana”. Leva uma vida
adaptada a sociedade capitalista em que vive, consome o entretenimento produzido pela
industria cultural, tem os bens que aquela julga mais importantes — carro e casa —,
supostamente indispensaveis segundo um ideal burgués de felicidade. No entanto, esse
ideal revela-se ilusério, pois é incapaz de conferir sentidos a uma vida esvaziada de
afetos, soturna, cujos elos afetivos diretos com 0 mundo se romperam. O senso comum,
representado pelos amigos, sugere a troca de bens materiais como solugdo para a sua
aparente melancolia, pois, para a sociedade capitalista de consumo, o ‘ter’ seria capaz
de modificar o ‘ser’. Ele inicia, contudo, um processo de mudanga, comegando pela
transformacdo de sua percep¢do ou visdo de mundo, “ajustando as lentes”, o que, no
entanto, ndo se revela suficiente. Finalmente, toma uma medida mais radical: parte para

o confronto direto com 0 mundo e a experiéncia, para o confronto consigo mesmo, indo

a ‘“casa da infancia”, em busca de suas origens, do tempo passado primordial que
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constitui sua identidade, como parte de um processo de libertacdo e de reconstrugdo do
elo afetivo com o mundo.

Nesse poema, 0 nomadismo é ndo apenas associado a uma angustia, como nos
poemas anteriores, mas também representa a conquista da liberdade, da libertacdo de
uma vida mediocre. De fato, numa interpretacdo do nomadismo que foge a negatividade
que lhe é comumente atribuida, Maffesoli defende que, no mundo contemporaneo, o
deslocamento ndémade constitui uma espécie de resisténcia contra as tentativas de
dominacdo do sujeito empreendidas por uma sociedade de controle; a fixagdo do
individuo num lugar conhecido € indispensavel para que o Estado possa vigia-lo e

controla-lo:

Serd que o drama contemporaneo ndo vem do fato de que o desejo de
erréncia tende a ressurgir como substituicdo, ou contra 0 compromisso de
residéncia que prevaleceu durante toda a modernidade? [...] foi caracteristico
da modernidade querer fazer tudo voltar a entrar na ordem, codificar e, stricto
sensu, identificar. [...] Michel Foucault e os trabalhos que ele inspirou
mostraram bem como, no que concerne a producdo, aos costumes, a sadde, a
educacdo, a vida sexual, em resumo para tudo que se convencionou chamar
de social, as massas foram domesticadas, assentadas no trabalho e destinadas
a residéncia. [...] Fixar significa a possibilidade de dominar. [..] A
regulamentacdo da “circulacdo”, a boa gestdo das disfungdes ou dos
acidentes que ela ndo deixa de induzir permanecem, de antiga memdria, a
preocupacdo essencial do poder. [...] Cada coisa, cada um estando fixado em
um determinado lugar, nada de arriscado ou imprevisivel pode sobrevir.
(MAFFESOLLI, 2001, p. 22-26)

Por vezes, encontramos na poesia de Miranda o desejo de fugir dos
condicionamentos da cidade. Os refugios mais comuns sdao a memoria afetiva ou a
propria poesia, de carater mais subjetivo e abstrato; o ambiente doméstico, ainda que
geralmente sob a ameaca do meio urbano exterior; ou 0s parques e jardins, espécie de
oasis em meio a cidade degradada’?. No entanto, as tentativas de fugir para fora dos

limites fisicos da cidade revelam-se quase sempre infrutiferas®*. Em “O deus abandona

12 Esses refugios serdo analisados na segunda parte.
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o poeta”, a fuga dos condicionamentos sociais urbanos ¢ uma possibilidade que nao
existe mais, e, mesmo quando ainda existia, ela parecia constituir uma perambulacéo

incapaz de sair dos limites fisicos impostos pela urbe:

Debrucados para a rua,

aceso o ultimo cigarro,

exigimos a vida

— serpente emplumada

de respostas vas a perguntas intteis —

um tempo de excec¢éo,

uma passagem por onde regressem

0 perigo, a beleza e a desordem

dessas espléndidas noites de Verdo

em que iamos pelas ruas da cidade

foragidos de cercos, dominios e excluséo.
(EMSA, 43)

De fato, quase ndo ha mais espacos alternativos a cidade. A excecdo de seus trés
primeiros livros, na poesia de Miranda 0 campo e a natureza — lugares que numa
tradicdo literaria ofereciam refiigio contra uma cidade corrompida'* — encontram-se
irremediavelmente degradados ou perdidos, vitimas da industrializacdo ou da invaséo de

um meio urbano em expanséo:

A sua vida? Desgovernada

carruagem de comboio por uma paisagem periférica

e industrial, vencida hd muito a bucolica representacéo

do pais: campos, vales e montanhas calcinados.
(EMSA, 61)

13 Nos trés primeiros livros de Miranda, encontramos ainda, com alguma recorréncia, o reflgio em
espacos naturais ainda preservados, fora do perimetro urbano, geralmente em situa¢@es de idilio amoroso.
No entanto, nos livros posteriores, esses espagos naturais preservados vao rareando, até predominar a
presenca de uma natureza completamente degradada, incapaz de constituir reflgio.

14 Raymond Williams mostra-nos como o campo é tradicionalmente representado na literatura como uma
espécie de reservatorio de valores e virtudes que ndo existem mais no meio urbano. A salvacdo para o
homem citadino corrompido é estabelecer elos com o campo, onde € possivel reencontrar a inocéncia
perdida na cidade: “E a vida rural, tal como ¢ tradicionalmente considerada, ¢ aqui uma alternativa
inocente a ambigdo, ao tumulto e a guerra” (WILLIAMS, 2011, p. 46).
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Segundo Ida Alves, a degradagdo ou a perda da natureza marcam a poesia
portuguesa contemporanea de viés urbano, configurando uma lirica anti-pastoral. Essas

poéticas urbanas apontam

[...] uma incdbmoda auséncia da paisagem natural, a sua reducdo ao
insignificante, ao fragmento, ao detalhe, ou ao simulacro, num mundo
fortemente degradado e, agora, também, cada vez mais virtual. A escrita lirica
torna-se, ainda mais em contexto europeu, uma anti-pastoral inevitavel.
(ALVES, 2013)

Na poesia de Miranda, a natureza poluida e agonizante é uma imagem frequente:
“o rio esboroado / por descargas poluentes erra / numa apagada mudez sem destino”
(PL, 43). Os ambientes naturais existem somente num passado idilico que ndo é mais
possivel recuperar. Sua destruicdo significa a perda de um lugar de afeto em que se

ancorava uma memoria afetiva e familiar:

INVESTIGACAO

Quem ocultou, quem foi desleal
permitindo que o alegado poluidor
ndo fosse punido?
Desnecessario esperar pela concluséo
de inquéritos que terminam
com as provas destruidas
ou arquivadas.
Antes, deves seguir, sem escolta, os indicios:
o0 rio onde mergulhavas com as primas
nas férias grandes, encandeado,
jaz agora pela estulticia obscurecido.
Nas oleosas pedras o olhar vitreo de peixes,
moedas e preservativos.
Uma cidade transitdria, encurralada.
Talvez tenhas tempo ainda para
ndo aumentar a modorra
das conversas
em derruidos jardins.
(PE, 86)

O ambiente natural constituia um refiigio, durante as “férias grandes”, de uma
“cidade transitoria, encurralada”; era o lugar, por oposicdo a essa cidade, da
permanéncia ou fixacdo, e da liberdade. Nele se construiu e se ancorou uma memoria

afetiva de infancia, que fornecera posteriormente o refrigério capaz de restabelecer o
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sujeito nos momentos adversos de sua vida adultal®; era, portanto, um espaco de
construgcdo de afetos, onde se formaram algumas das balizas que sustentariam sua
identidade. Mas agora esse ambiente natural foi degradado, o que impossibilita
reconhecé-lo como o lugar de afeto e de refigio da infancia. A memoria e a identidade
perdem uma das suas balizas espaciais. Além disso, sua destrui¢do significa a auséncia
de refugio da cidade, a condenacdo do sujeito a permanecer “encurralado” no meio
urbano.

A perda dos ambientes naturais traduz-se em perda do abrigo e dos afetos. Em
“Longe dos jardins”, um personagem erra sobre as ruinas do campo, desabrigado e sem

0 amparo familiar:

\Vogava ainda

sobre as colheitas derruidas

um visitante

demandando albergue

para essa noite e seguintes,

quando ao covil dos filhos disse adeus.
(PE, 53)

Em “Um poema conservador”, a degrada¢ao do campo ¢ sentida ndo apenas
como a perda de um lugar de afeto, mas também como um sério abalo na capacidade do

sujeito de conferir sentidos ao mundo:

Perdi o meu lugar, o meu lugar preferido.

Era uma curva de caminho,

em terra batida

destruida para construirem uma auto-estrada
onde outros perderam a vida.

Primeiro poluiram o rio,

depois chegaram as maquinas e deceparam

um renque de carvalhos centenarios;

muito perto, comecaram as explosdes,

extraiam granito do monte

para construir casas na Alemanha.

Quando nas férias escolares regressei do colégio
ja ndo encontrei razdo alguma para sair para 0s campos,
para 0 monte, apesar dos rogos dos amigos e

15 A funcdo da memoria afetiva como refrigério, presente de modo marcante na poesia de Miranda, sera
analisada no capitulo 3.2.
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das investidas do céo.
Tudo me parecia sem sentido. Disforme.
Com o tempo perdi muita coisa: dinheiro,
mulheres e sobretudo tempo com idiotas
a tentarem convencer-me das vantagens
do progresso para as regides do interior.
Ainda se fosse para que uma ambulancia acudisse
mais depressa a um necessitado,
a camioneta levasse as criangas para a escola...
Agora... para tornar as aldeias lugar de passagem
ou, entdo, museus Vivos para o turismo de segunda,
«foda-se la isso» — como dizia o paroco da aldeia
quando perdia a jogar a malha.
Perdi o meu lugar, o meu lugar preferido.
Como quem num incéndio perde a casa.

(EMSA, 31)

Existente agora apenas no que restou das lembrancas afetivas do sujeito, o
campo da infancia era um lugar que fornecia o abrigo e o sentimento de pertencimento
que a cidade ndo pode mais oferecer. Ele propiciava, portanto, a construcdo de uma
identidade estavel e a possibilidade de atribuir sentidos a existéncia. Com a sua
destruicdo, o sujeito lirico perde suas raizes, seu vinculo afetivo com um territério e o
elo que sustentava suas relacbes de afeto, representadas pelos amigos e pelo cdo.
Consequentemente, o sentido da propria vida ¢ abalado, tudo parecendo “sem sentido” e
“disforme”. Perde, enfim, um lugar para habitar, como atestam os versos finais do
poema.

E sintomético associar essa percep¢do do campo como o lugar de abrigo perdido,
com a figura do ndbmade desenraizado do ambiente urbano. Como se a perda da natureza
fosse a destruicdo do altimo refugio possivel, condenando o homem a uma errancia
intermindvel na cidade, numa busca angustiada por abrigo, por afeto e pelo

restabelecimento de sua identidade fragmentada.
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2.3. “Alanca ao peito dos dias”: o cotidiano em crise

O homem urbano na poesia de Miranda é geralmente submetido a um cotidiano
programado, burocrético, automatizado, regido por um sistema capitalista de consumo
que o despersonaliza, tornando-o um integrante indistinto de uma ampla massa de
consumidores. A cidade é o lugar do desejo dominado, das relagdes humanas destituidas
de afeto, convertidas em relagdes de consumo, o outro assumindo o carater de
mercadoria a ser comprada. Perpetrada por instancias de poder impessoais, a espoliacdo
diéria do habitante da urbe — espoliacdo do fruto de seu trabalho, de sua liberdade, de
seus afetos, de sua individualidade, de seu pensamento, de si mesmo, enfim —
perpetua-se como uma agressdo sub-repticia, cuja invisibilidade é garantida por um
processo reiterado de alienagéo.

A cidade ¢ dominada por uma burocracia espoliante, cidade “dos recibos verdes,
do rendimento minimo e das peticdes” (HP, 78), “caida em desgraga, apos a conquista /
do sistema de tributagdo, / da taxa de portagem” (HP, 39). O cotidiano urbano tem uma
“langa ao peito dos dias” (OQNP, 37), ameacado por instancias de poder que o
burocratizam e o submetem a coacdo de suas leis — “aprendemos hoje, a verdade
terrivel, / que ja quase nada acontece a margem / da Lei e das leis” (HP, 47) —,
padronizando-o segundo um ideal capitalista de produtividade e consumo, e
esterilizando-o de suas possibilidades criativas, em atividades mondtonas e
automatizadas, “no infecundo desalento dos dias” (RQ, 88).1°

O tempo do homem citadino é pautado por atividades de uma rotina que lhe é

imposta, na luta diaria pela sobrevivéncia:

16 Importante frisar que a poesia de Miranda n&o se opde ao cotidiano em si, mas apenas ao cotidiano
esvaziado de afeto e de significado, voltado inteiramente para a produtividade e o consumo capitalistas, e
submetido ao controle rigido de uma racionalidade ordenadora. E, geralmente, o cotidiano de um sujeito
ou personagem solitarios. O cotidiano das relaces familiares e afetivas, por outro lado, é muito
valorizado, como se vera na segunda parte desta dissertacao.
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CIDADE IRRECONCILIAVEL

Ninguém chama duas vezes por ti
entre lengois que ndo tiveram tempo de
aquecer 0 corpo, no atraso

costumeiro das manhas

ja sabes que vais sair com o rosto
ensaboado de pequenos lanhos e
desiluséo.

Ninguém, nem mesmo tu, quer ser
salvo no Gltimo momento

do naufragio das leis e costumes,

com o espirito do novo milénio
segurando as calcas mais cocadas

pelas ruas de uma cidade irreconciliavel.

Ninguém, a caminho do metro, quer
respirar soliddo e raiva

por entre o detrito das palavras
lancado das janelas e outros escapes,
0 Ultimo a atravessar a passadeira
intermitente no sinal vermelho.

Ninguém quer aceitar o ronco do superior
hierarquico, amanuense e jornalista

com a tesoura recortando os artigos

a ler, fazendo figurinhas sem ética:
veleiros, priapos e galos de crista romba.
Ninguém se despede antes da cessacao
do contrato, com medo do medo, da fome
vespertina,

roubando a si mesmo os dias

que virdo ensanguentados de meméorias e
lagrimas, os pratos sujos empilhados

na banca de aluminio.
(EMSA, 13-14)

O homem urbano comum — 0 que precisa se sujeitar as imposicdes do sistema
capitalista para ter atendidas, muito precariamente, suas necessidades mais basicas —
ndo tem controle sequer sobre seu tempo de sono, cujas horas lhe sdo espoliadas, “entre
lengdis que nao tiveram tempo de / aquecer o corpo”, constantemente em atraso frente a
um sistema insaciavel que lhe exige uma produtividade sempre crescente. Ele tem de
ceder até mesmo em sua aparéncia, sujeitando-se a uma sociedade burguesa cujos ideais
de assepsia exigem um rosto limpo e barbeado de seus subordinados, que buscam

apresentar um aspecto agradavel na esperanca ilusoria de uma promocao.
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Esse homem esta sozinho em sua luta pela sobrevivéncia, contando apenas com
seus proprios esforcos, “respirando” a solidao e uma raiva oculta por aqueles que julga
responsavel por sua condicdo precéria. Tem de se submeter a hierarquia de um emprego
burocratico, comandado pelo “ronco do superior hierarquico”, que se entrega a um 6cio
inutil enquanto seus subordinados trabalham. E aceita que lhe “roubem os dias”, o
tempo que poderia dedicar a si mesmo e a seus afetos, porque tem “medo do medo”, da
“fome vespertina” sempre a espreita.

A rotina do servigo militar por vezes aparece como 0 auge do automatismo do
cotidiano, em atividades indteis e sem sentido que excluem o desejo e o afeto, como em

“2.° turno 917

N&o corrias tdo depressa quanto eu.
Uma outra diferenca

que o tempo aluiu:

somente te lembravas da dor,

eu da alegria,

inverno mais duro

que teimo sempre em procurar salvar.

Na idade que vai dos dezoito aos vinte e trés
conheceste o amor, a fadiga, a dor
de tudo parecer igual e diferente.

Um edital chamou-te a cumprir o servigo militar.
Nesse instante, 0 sangue deteve-se no seu impeto,

um muro ao teu redor levantou.

Regressaste a casa cabisbaixo. «Hoje um dia de verao»
disseram a noite na meteorologia.

Entre uma alvorada, uma formatura, um rancho,
uma inspecgdo, uma marcha
o sol nascia e punha-se.

A marchar, varrer o soalho, juntar os calcanhares
erguer a G3 até a frente do nariz

ao som da musica Apresentar armas

aprendeste que a luz é apenas poalha cinzenta

a cair no verde da farda, na 4gua racionada do cantil.

Os teus problemas sdo os teus problemas: as pelgas,
as botas, a arma, o catre, o arranjo da mochila,
barriga para dentro, peito para fora.

O sargento que te castiga por fazer menos flexdes,
barra fixa, do que tu.

No fim-de-semana vais a casa.
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Dizes que ndo estas descontente.
E ndo h& mais nada a dizer.

Quando fitam o teu bronzeado

sacodes a cabeca e sorris.

Compreendes que é preciso recomegar tudo de novo.
Assim um sentimento penetra em nés:

é lenha verde, mas que nunca, nunca ardera.

«Dessas férias» como diz o teu antigo patrao
trazes trés fotografias.
Onde estas sempre s0.

Sabes que € preciso recomecar tudo de novo.
Olhas ao teu redor.
(PA, 43-44)

O personagem poematico é submetido a um cotidiano rigoroso de atividades
militares programadas e desprovidas de significado e importancia para a sua existéncia.
Enquanto “o sol nascia e punha-se”, ele desperdi¢a'’ os seus dias a “marchar, varrer o
soalho, juntar os calcanhares / erguer a G3 até a frente do nariz / ao som da masica
Apresentar armas”. A propria luz perde seu valor, ¢ apenas “poalha cinzenta”, nao
sendo mais o elemento que revela o mundo, com sua beleza e suas misérias, mas o que
reforca a limitacdo e a segregacdo impostas pelo quartel. O personagem encontra-se
envolto em falsos problemas, em preocupagdes inuteis e sem objetivo: “as peugas, / as
botas, a arma, o catre, o arranjo da mochila, / barriga para dentro, peito para fora. / O
sargento que te castiga por fazer menos flexdes, / barra fixa, do que tu.”. O verso “Os
teus problemas sdao os teus problemas” sugere sua alienacao, seu mundo de horizontes
estreitos, composto de questdes que se restringem a seu universo particular, sem
importancia alguma para o resto da sociedade. Além disso, ele se sujeita a humilhacdes,

punido pelo sargento unicamente por ser melhor do que ele. O quadro composto,

7.0 tempo do cotidiano burocratico na poesia de Miranda é geralmente um tempo desperdicado, pois que
esvaziado de experiéncias afetivas significativas e contrério as capacidades criativas. A nogdo de vida
desperdigada retornard com frequéncia nessa poesia, geralmente uma vida desprovida de afetos e pautada
por atividades sem sentido, ou pela légica capitalista da producédo e do consumo.
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portanto, € o de uma vida mediocre, controlada, oprimida, desprovida de afeto e de
sentido.

Perante esse cotidiano imposto, o personagem limita-se a resignar-se e
conformar-se, sendo “lenha verde” que nunca ardera, que nunca experimentara qualquer
tipo de paixdo ou emocdo libertadora e vivificante, pois seu desejo encontra-se
submetido pela rigorosa disciplina militar. Essa resignacdo € ampliada pelo fato de que
ele parece ter algum nivel de consciéncia da mediocridade de sua vida, pois afirma que
ndo estd descontente, 0 que parece trazer implicito que tampouco esta contente. Além
disso, diz duas vezes para si mesmo que é preciso recomecar tudo de novo, ou seja,
tenta se convencer — muito melancolicamente — de que é necessario voltar a seu
cotidiano repetitivo e previsivel, subjugado por um estrito controle externo, que tem seu
poder e sua forca realcados pela reiteragdo dos vocabulos que indicam ordens a serem

2 (13

cumpridas ou restrigdes impostas: “cumprir o servico militar”, “formatura”, “marcha”,

9 (154

“marchar”, “juntar os calcanhares”, “erguer a G3 até¢ a frente do nariz”, “Apresentar

2 (13

armas”, “farda”, “agua racionada no cantil”, “barriga para dentro, peito para fora”, “o
sargento que te castiga”, “patrdo”, duas vezes “¢ preciso”. Essas ordens arbitrarias vém
reforcar a passividade do personagem que as cumpre. O corpo, principalmente, é
estritamente dominado, como sugerem as marchas, as formaturas e 0s exercicios. Esse
controle (mesmo quando é ainda uma expectativa), tanto o do corpo quanto o dos
habitos, ¢ ressentido pelo personagem: “Um edital chamou-te a cumprir 0 servigo
militar. / Nesse instante, 0 sangue deteve-se no seu impeto, / um muro ao teu redor
levantou. / Regressaste a casa cabisbaixo”. O controle externo ndo apenas restringe a
liberdade do personagem, mas mata-o0 simbolicamente, subtraindo-lhe a possibilidade

de viver segundo o seu desejo, impedindo-o de manifestar livremente sua afetividade,

espoliando-o daquilo que o constitui.
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Essa espoliacdo da propria subjetividade é reforcada pelo contraste entre o
servico militar e a vida do personagem anterior a sua convocagdo. Antes, sua vida era
emotivamente rica, cheia das alegrias e das decepgdes que a tornam complexa e
significativa: “Na idade que vai dos dezoito aos vinte e trés / conheceste o amor, a
fadiga, a dor / de tudo parecer igual e diferente.”. A convocagdo para o servigo militar
parece ter interrompido a vida do personagem ao esvazia-la de paixfes e emocoes,
tornando-a apatica, oprimida e solitaria. O anincio da meteorologia — «Hoje um dia de
verdo» — aumenta a dramaticidade do impacto que ela causou no personagem, como
se, a partir da convocacdo, ele ndo fosse mais usufruir do verdo, o que é atestado nas
estrofes seguintes, em que perde seus dias com exercicios militares.

Como costuma acontecer na poesia de Miranda, neste poema surge como
preocupacdo central a questdo da liberdade do homem, necessaria para que as
experiéncias afetivas — que sdo 0 motor mesmo dessa poesia — sejam vivenciadas em
sua plenitude. O servigo militar imposto parece ter produzido um distanciamento afetivo
e psicologico do personagem em relacdo a seus familiares, resultando num vazio de
afetos'®, como se as formas de controle da sociedade produzissem o distanciamento
afetivo entre as pessoas: “No fim-de-semana vais a casa. / Dizes que ndo estas
descontente. / E ndo ha mais nada a dizer.”. Mais adiante, revela-se mais claramente sua

soliddo: “«Dessas férias» como diz 0 teu antigo patrdo / trazes trés fotografias. / Onde

'8 Entendo aqui afeto no sentido que lhe confere Spinoza: “Por afeto compreendo as afeccdes do corpo,
pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida, estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo,
as ideias dessas afeccdes. [...] Assim, quando podemos ser a causa adequada de alguma dessas afec¢des,
por afeto compreendo, entdo, uma acdo; em caso contrério, uma paixdo.” (SPINOZA, 2007, p. 163). Ou
seja, afeto implica afetar e/ou ser afetado, pressup®e intera¢do entre sujeitos, provocando modificagdes
em si mesmo e nos outros. Spinoza divide os afetos em duas modalidades: os afetos de alegria, que
proporcionam ‘“excitagdo ou contentamento”, e os afetos de tristeza, causadores de “dor ou melancolia”
(idem, p. 177). Em Miranda, ambas as modalidades séo valorizadas, pois os afetos de tristeza, apesar de
ndo trazerem conforto ou refrigério, integram-se na formacdo de uma sabedoria calcada nas experiéncias
afetivas, como se verd no capitulo 3.2. Eles possuem, portanto, uma fun¢do formativa do homem. A crise
dos afetos, por consequéncia, caracteriza-se, basicamente, pelo isolamento do homem num cotidiano
solitdrio — sozinho, ele ndo pode afetar nem ser afetado — ou composto apenas de relagdes fugazes e
superficiais, incapazes de “afeta-lo”.
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estas sempre s6.”. Ha, portanto, uma funda oposi¢cdo entre as imposi¢des sociais e a
livre manifestacdo dos afetos.

O trabalho surge, de modo recorrente, como o elemento que promove a
submissdo do homem a um cotidiano burocratico, impedindo a manifestacdo de
comportamentos que ndo se adequem as normas e aos cOdigos de conduta de uma

sociedade de controle:

O MAOS LARGAS

Alguém me contou que outrora fazia tudo

o0 que lhe apetecia,

como dizem ter feito Deus até ao sétimo dia:
assaltava ourivesarias,

para oferecer topazios, esmeraldas e ametistas
as namoradas.

De verbo afiado tinha, contudo, uma regra:

as flores, pagava-as do seu bolso.

Qual reporteres da sua ma estrela, desfaziam-se
antes de darem fruto.

De cognome «o méaos largas»,

hoje transporta cobertores,

caixas de cartéo,

vinho branco.

Maturacdo e decadéncia atiraram-no
para este portal de loja de marca,

de onde me sauda

quando por 14 passo:

«N&o tem por ai um cigarrito», pergunta.
«N&o fumo», retorquia eu das primeiras vezes,
até que passei a andar sempre

com um mago no bolso.

Leitor amigo, que depois de mim
perto dele passarés,

se ele te pedir lume,

nao 0 negues.

Semelhante a Deus
sem amparo e abrigo certo
anda pelo mundo
depois de aqueles que o defendiam
terem vacilado em escandalos
eclesiasticos e sexuais.

(PE, 63-64)

O “maos largas” ¢ um personagem que seguia unicamente o seu desejo, “fazia

tudo o que lhe apetecia”. Burlava as estritas normas sociais — assaltando ourivesarias
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— numa vida dedicada aos afetos, oferecendo “topazios, esmeraldas e ametistas”
roubados para as namoradas como parte de uma estratégia de seducdo. A vida para 0s
afetos exigia o desrespeito aos cddigos de conduta socialmente impostos.

A busca pela sobrevivéncia, no entanto, subjuga sua rebeldia. A Unica maneira de
ter suas necessidades béasicas atendidas é curvar-se as normas da sociedade, aceitando
um trabalho que reprime suas manifestacdes de afeto, suas capacidades criativas e sua
subjetividade. Trabalho inteiramente voltado para 0 consumo, para as exigéncias do
valor de troca, num “portal de loja de marca” onde ndo ha espago para a manifestagao
de desejos que ndo sejam aqueles devotados a mercadoria. O Unico prazer que parece
restar ao “maos largas” é o proporcionado pelo cigarro, que seu baixo ordenado sequer
Ihe permite comprar, tendo de recorrer a caridade alheia para consegui-lo. O rigido
cédigo moral de conduta exige que ele se dobre, que ele abdigue de seu desejo, que ele
se aliene de si mesmo. Codigo moral ironicamente defendido por uma sociedade crista
imoral, envolvida em escandalos sexuais.

O homem urbano, portanto, tem o seu desejo domesticado'®, num processo de
alienacdo de si que tem no trabalho repetitivo e mon6tono um de seus principais
agentes. Segundo Lefebvre, a alienagdo nas atividades laborais tem como um de seus

principais fatores a substituicdo da obra pelo produto. Até o século XIX — isto é, até o

capitalismo concorrencial e a consolidacdo de um “mundo da mercadoria” —, 0S

19 A relagdo entre a cidade contemporinea e a domesticagio do desejo aparece com certa frequéncia na
poesia de Miranda. Em “Do destino”, por exemplo, “o desejo submete-se nos semaforos” (PE, 72). Em
“Bibliotecas”, o desejo parece sujeitado a uma burocracia: “Tempo escasso para passar / alvaras ao
desejo, / matéria perecivel / tal as visdes” (PE, 48). De fato, como observa Lasch, o desejo foi
severamente reprimido no século XX em prol do que se entendia por comportamento civilizado, regido
por uma racionalidade essencialmente urbana: “Os povos do século XX erigiram tantas barreiras
psicoldgicas contra as emogdes fortes, e investiram nessas defesas tanta energia derivada de impulsos
proibidos, que eles ndo conseguem mais se lembrar de como ¢ a sensagdo de ser inundado pelo desejo”
(LASCH, 1991, p. 11). Original: “Twentieth-century peoples have erected so many psychological barriers
against strong emotion, and have invested those defenses with so much of the energy derived from
forbidden impulse, that they can no longer remember what it feels like to be inundated by desire.”
(traducdo nossa).
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homens em seus oficios geravam mais obras do que produtos. A obra caracteriza-se pela
sua singularidade, por seu estilo proprio, resultado de um trabalho subjetivo Unico e
historicamente situado, cujas condi¢cdes ndo podem ser inteiramente repetidas. Fruto,
portanto, de um processo de criagdo atravessado por uma subjetividade, individual ou
coletiva, proporcionando uma relagdo de identificagéo entre o trabalho e o seu resultado
material. Participe direto e ativo da criagdo, o trabalhador adquire a consciéncia de todo
0 processo de gestacdo da obra.

O produto, por sua vez, caracteriza-se pela sua facil reprodutibilidade. Insere-se
num processo de producdo em série e em larga escala, que resulta numa massa de
objetos indiferenciados facilmente transformaveis em mercadorias. O operario nada
cria, apenas auxilia a reproducdo sem a possibilidade de questionar o processo e
interferir no resultado final de seu trabalho, conformando-se a uma passividade acritica.
N&o ha qualquer singularidade no que produz, qualquer resquicio de estilo proprio que
possa individualizar o produto e resultar numa relacdo de identificagdo entre o operario
e 0 que ele ajuda a reproduzir. Além disso, ele participa de uma Unica etapa do processo
de producdo em série. Ndo desenvolve, portanto, a consciéncia da totalidade desse
processo, incapaz de recria-lo em todas as suas etapas, alienado de seu trabalho e do
produto que dele resulta, alem de cerceado em suas capacidades criativas. Segundo
Lefebvre (1969, p. 50), a “alienacdo social transforma a consciéncia criadora (incluindo
0s aspectos da criacdo artistica na «realidade») numa consciéncia passiva ¢ infeliz”.

A sociedade de controle, em seu processo de dominacgéo e alienagdo do homem

urbano, tem como ideal de bom cidaddo o representado pelo “portugués de estimagdo™:

O PORTUGUES DE ESTIMACAO

Faz palavras cruzadas, 1&

banda desenhada,

mastiga os alimentos

pelo menos trés vezes,

cultiva o desejo com parcimdnia,
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qual a percentagem do seu corpo
gue ndo prescreve?

Pondera sempre antes de dizer sim,
nunca diz rotundamente néo

e golpeia o futuro

com alguns resultados visiveis.

Veste fato completo aos dias de semana,
ao domingo,

fato de treino e sapatilhas,

flana por entre as prateleiras

do hipermercado.

N&o perde um acto eleitoral,

o preferido de politicos

e outros estagidrios.
(EMSA, 57)

(13

O citadino de “estimag¢do” ¢ domesticado em seu desejo, cultiva-o ‘“com
parciménia”, pois 0 controle do desejo € essencial a manutengdo da ordem, dado o seu
potencial libertario e revolucionario trazido pela imprevisibilidade de seus objetos e de
suas manifestagoes. Entregue a atividades inofensivas e pacificadas, fa de “palavras
cruzadas” e “banda desenhada”, o homem de ‘“estimacdo” nao toma partido, nao
defende uma opinido, situando-se antes numa posicdo passiva e evasiva entre o sim e 0
ndo, sempre disponivel a deslocar-se de um polo a outro segundo as circunstancias e 0s
discursos, eleitor ideal para os politicos que se garantem apenas pela sua retorica, ndo
pelas suas praticas sociais. Caracterizado por um automatismo extremo em suas agoes,
dominado em seus habitos de vestimenta e até mesmo em seu ato de mastigar, ele flana
“entre as prateleiras do hipermercado”, tendo como seu principal lazer consumir,
mantenedor fiel de um sistema capitalista de producéo e consumo.

A alienacdo e o controle do homem urbano sdo garantidos principalmente pela
programacao rigorosa das horas de seu dia. O tempo na cidade ¢ “compartimentado”
(EMSA, 33), rigidamente dividido em atividades sobre as quais o citadino tem pouco
poder de escolha. No entanto, essa dominacdo ¢é efetuada também pela

compartimentagéo e controle do espaco:
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N&o ha lugar, disseste, para o incerto.
Tudo restrito, compartimentado.
V/&: as casas, 0 mar, 0 vento.
A vigilancia dos que cantam
sobre os que sofrem.
(EMSA, 17)

O cotidiano da cidade é programado e dirigido pela racionalidade cientifica, pela
I6gica da produtividade e do consumo, resultado de um urbanismo progressista que
busca organizar o espaco urbano de modo a restringir o campo de agdo de seus
habitantes e delimitar os comportamentos permitidos. Uma disposicdo do espaco que
favorega, portanto, o controle do homem citadino, submetendo-o a uma hierarquia

difusa, porém inescapavel e onipresente. Segundo Choay,

[...] as aglomeracBes do urbanismo progressista séo locais de limitagdo. Aqui
ainda uma palavra-chave: a eficacia. Este valor justifica a rigida
determinacdo do quadro de vida. A inscricdo, irremediavelmente fixada, de
cada uma das atividades humanas em termos espaciais simboliza o papel
reificador desse urbanismo de que se pode dar uma imagem mais
impressionante do que o fez o proprio Le Corbusier: “Nada mais ¢
contraditério... cada um bem alinhado em ordem e hierarquia ocupa seu
lugar”. E, de fato, o individuo uma vez definido em termos de
desenvolvimento fisico, de funcionamento, de produtividade, de
necessidades-tipos universais, que lugar é deixado para o campo infinito e
indeterminado dos valores a serem criados e dos desejos possiveis? Até a
unidade ultima do sistema, o apartamento da familia (reprodutora), ndo
escapa a limitacdo; no jargdo dos especialistas, ele tem 0 nome expressivo de
célula. Assim a nova cidade torna-se, a um s6 tempo, o lugar da produgéo
mais eficaz e uma espécie de centro de criagdo humana, no horizonte do qual
se projeta, ameagadora, a imagem analitica do pai castrador dos filhos. O
papel é conservado (em todo caso no nivel dos primeiros modelos do
urbanismo progressista) pelo urbanista, detentor da verdade. “E assim que o
rebanho é conduzido”, confessa Le Corbusier, para quem, alids, “o mundo
precisa de harmonia e de fazer-se guiar por harmonizadores”. Segundo os
casos, 0 urbanista-pai assemelhar-se-4 a um demiurgo-artista ou terd a
pretensdo de encarnar a tecnologia. (CHOAY, op. cit., p. 25-26)

Os conjuntos habitacionais séo, talvez, a representa¢do mais evidente da sujeicao
do homem urbano por meio do controle de seu espaco. Num dos poemas da série “O
Bairro”, esses conjuntos aparecem como blocos sem marcas pessoais que limitam o

campo de acdo e despersonalizam seus habitantes:
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Limitados pela via de cintura interna,
o amor fabril e alguns gestos desgarrados
de arvores sem nome, erguiam-se
os blocosde Aa Z.
Pintados de cor-de-rosa tal as boas maneiras
defumadas e luzentes.
Os requerimentos, as cartas de amor escritas
em grupo no patamar,
entre dois lances de escadas.
Encapados cadernos escolares, os deveres por fazer,
debaixo das pedras, sinetes duma das balizas.
Entrou no café. Ha anos que ndo se viam.
A priséo tornara o seu olhar mais escuro.
Chamou o outro para a sua mesa
e entre duas cervejas ouviu-o perguntar
pela namorada.
O gesso do céu cada vez mais sujo.
(PE, 13)

Segundo Lefebvre, o espaco do habitar é isolado em relagdo ao resto da cidade
como parte de uma estratégia de controle da populacdo proletaria, que crescia em

ndmero nos centros urbanos em decorréncia do processo de industrializag&o:

Na segunda metade do século [XIX], pessoas influentes, isto é, ricas ou
poderosas ou as duas coisas a0 mesmo tempo [...], em suma alguns notaveis
descobrem uma nova nogdo. A Il Replblica assegurard o destino dessa
noc¢do, isto &, a sua realizacdo na pratica. Concebem o habitat. Até ento,
“habitar” era participar de uma vida social, de uma comunidade, aldeia ou
cidade. A vida urbana detinha, entre outras, essa qualidade, esse atributo. Ela
deixava habitar, permitia que os citadinos-cidaddos habitassem. [...] No fim
do século XIX, os Notaveis isolam em funcdo, separam-na do conjunto
altamente complexo que era e que continua a ser a Cidade a fim de projeta-la
na pratica, ndo sem manifestar e significar assim a sociedade para a qual
fornecem uma ideologia e uma pratica. Os subdrbios, sem duvida, foram
criados sob a pressdo das circunstancias a fim de responder ao impulso cego
(ainda que motivado e orientado) da industrializacdo, responder a chegada
macica dos camponeses levados para os centros urbanos pelo “éxodo rural”.
Nem por isso 0 processo deixou de ser orientado por uma estratégia.
(LEFEBVRE, 2001, p. 23-24)

Os conjuntos habitacionais surgem como a exacerba¢do maxima do conceito do
habitat, do espaco de moradia, isolado do centro da cidade, estrategicamente planejado

como meio de conten¢do do proletariado:

A racionalidade estatal vai até o fim. No novo conjunto instaura-se o habitat
em estado puro, soma de coagbes. O maior conjunto realiza o conceito do
habitar, diriam certos fildsofos, ao excluir o habitar: a plasticidade do espaco,
a modelagem desse espaco, a apropriacdo pelos tipos e individuos de suas
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condicBes de existéncia. E também cotidianidade completa, funcdes,
prescrigdes, emprego rigido do tempo que se inscreve e se significa nesse
habitat. (idem, p. 26)

No poema transcrito acima, o conjunto habitacional foi construido segundo uma
racionalidade castradora. O espago ¢ confinado, limitado pela “via de cintura interna”, e
sua despersonalizagdo — ou seja, sua auséncia de marcas pessoais impressas por seus
habitantes — faz-se sentir nos minimos detalhes: os blocos sd@o nomeados de A a Z,
nomenclatura padrdo que segue uma légica racional de organizacdo, determinada pelos
arquitetos que projetaram o conjunto, ndo pelos que nele habitam; sdo todos eles
pintados de cor-de-rosa, indistintos, portanto, uns dos outros, ndo personalizados pelos
moradores por meio da cor, mas seguindo as convengdes de uma decoracdo padronizada
segundo um gosto Socialmente imposto, “tal as boas maneiras / defumadas e luzentes”;
e mesmo as arvores plantadas no conjunto ndo tém nome, ndo sdo reconhecidas pelos
moradores, ja que eles ndo as escolheram, tornadas sem identidade como o proprio
espaco e seus habitantes.

As consequéncias desse espago controlado, padronizado e despersonalizado
fazem-se sentir na subjetividade daqueles que o habitam, nas relacdes que estabelecem
entre si e com o proprio espaco. Mesmo 0s sentimentos e desejos tornam-se
padronizados e despersonalizados: o amor ¢é “fabril”, esvaziado de caracteres subjetivos,
como que uniformizado por uma logica de producdo industrial em série que o
transforma numa mercadoria indiferenciada; e as cartas de amor sdo equiparadas a
requerimentos, escritas em grupo segundo um formato pré-estabelecido, como se o
proprio sentimento amoroso nelas expresso fosse também programado e determinado
previamente. Nao ha, portanto, lugar para a subjetividade nesse espaco. Além disso, ele
é sentido como restricdo da liberdade de acdo, como estreitamento de horizontes: o

personagem dos versos finais saiu da prisdo de fato para entrar na prisdo simbolica do
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conjunto habitacional “limitado” pela via de cintura interna, e termina confinado no café
situado dentro do conjunto, tendo por horizonte o “gesso do céu cada vez mais sujo”,
provavelmente ndo muito diferente do que ele encontrou na priséo.

Ao ser isolada em espacos de habitagdo geralmente nos suburbios — longe,
portanto, dos meios de producdo e do poder de decisdo dos centros urbanos —, a classe
operéria e trabalhadora perde sua consciéncia social centrada na producdo e se volta
para as questdes referentes ao consumo, ao entretenimento calcado no consumismo.
Segundo ainda Lefebvre, os agentes governamentais e 0s urbanistas talvez tivessem
empreendido, num primeiro momento, o processo de “suburbanizagdo” dos operarios
com intengdes que consideravam benéficas, mas que culminaram num resultado

prejudicial aos trabalhadores. Esses agentes

[c]lonsideravam como benéfico colocar os operarios (individuos e familias)
numa hierarquia bem distinta daquela que impera na empresa, daquela das
propriedades e dos proprietarios, das casas e dos bairros. Queriam atribuir-
Ihes uma outra funcdo, uma outra condicdo, outros papéis, que ndo aqueles
ligados & condicdo de produtores assalariados. Pretendiam conceder-lhes
assim uma vida cotidiana melhor que a do trabalho. Assim, imaginaram, com
0 habitat, a ascensdo a propriedade. Operacdo notavelmente bem sucedida
(ainda que suas consequéncias politicas nem sempre tenham sido aquelas
com as quais 0s promotores contavam). O fato é que sempre se atingiu um
resultado, previsto ou imprevisto, consciente ou inconsciente. A sociedade se
orienta ideoldgica e praticamente na direcdo de outros problemas que néo
aqueles da producdo. A consciéncia social vai deixar pouco a pouco de se
referir a produgdo para se centralizar em torno da cotidianidade, do consumo.
(idem, p. 24-25)

Desse modo, os direitos trabalhistas, centrados na producdo, cedem
gradativamente espaco para os direitos do consumidor. O habitante da urbe perde a
consciéncia de sua importancia e de seu papel no processo produtivo, a0 mesmo tempo
que reivindica uma maior participacdo no consumo, que passa a orientar, cada vez mais,
o cotidiano das grandes cidades capitalistas.

Em “Bairros e condominios”, os citadinos parecem programados por um

cotidiano aburguesado e voltado para a aquisi¢do de bens materiais:
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Antes da procriacdo 0s mais espertos

mudam-se de um cendrio biblico onde

Abrado anoitece sentado

na varanda com fissuras,

Caim mata Abel com espingarda

de canos serrados,

e Raquel engravida aos treze anos.

Longe de laranjais, limoeiros e outros desperdicios
da natureza, os filhos da Revolugéo

crescem na companhia de antenas hiperbdlicas,
bicicletas com trés rodas, vigilancia democratica.

Aos trinta e muitos ei-los cartesianos
e oficiantes de mesa posta no terraco
chegada a Primavera:

pratos e talheres de pléstico

voltados para o jardim

de outros prédios e fumo branco;
cansados segurangas das poucas posses:
a maquina de lavar roupa

e louga, o microondas,

as centrifugadoras,

0 carro estacionado

na garagem comum.

Em situaces de convivio

sempre muito metodicos

no estender da mao direita.

N&o sabem que comecam
a perder mal nascem.
(PL, 36-37)

Num mundo dominado pela mercadoria — essencialmente imanente —, parece
ndo haver espago para a sacralidade ou a transcendéncia; todo sagrado é rebaixado a
materialidade da realidade cotidiana, socialmente precaria: Abrado sofre com as
condicGes materiais de sua moradia, a morte de Abel por Caim torna-se mais um
exemplo da violéncia desse mundo imanente, e a gravidez de Raquel é transformada
num problema social, mais uma a entrar nas estatisticas de gravidez precoce na
adolescéncia. A perda do sagrado € completa, pois mesmo esse “cenario biblico”
degradado é abandonado. Afastado também de qualquer possibilidade de um idilio
natural — “longe de laranjais, limoeiros e outros desperdicios / da natureza” —, 0

homem urbano liberta-se de uma ditadura declarada para se submeter aos mecanismos

75



de controle de uma “vigilancia democratica”, para ser criado e direcionado por uma
televisdo de poderes “hiperbolizados”.

Como meio de sobreviver numa cidade adversa e dirigida pelo consumo, esse
homem desenvolve uma racionalidade “cartesiana” ¢ fria — “as flores fechadas / da
filosofia cartesiana”, como diz um poema de Postos de escuta (p. 29) —, torna-se
“metodico” e calculista em suas relagdes. Em estudo classico sobre a “vida mental” na
metropole, Simmel observa que o habitante da grande cidade abandona a
emocionalidade em suas relacfes e adota a razdo e o calculo como forma de se precaver
contra um ambiente externo cujas constantes mutagdes sdo sentidas como ameacadoras

e desestabilizantes:

Assim, o tipo metropolitano de homem — que, naturalmente, existe em mil
variantes individuais — desenvolve um érgdo que o protege das correntes e
discrepancias ameacadoras de sua ambientacdo externa, as quais, do
contrario, o desenraizariam. Ele reage com a cabeca, ao invés de com o
coracdo. Nisto, uma conscientizacdo crescente vai assumindo a prerrogativa
do psiquico. A vida metropolitana, assim, implica uma consciéncia elevada e
uma predominéncia da inteligéncia no homem metropolitano. A reacdo aos
fendmenos metropolitanos é transferida aquele 6rgdo que é menos sensivel e
bastante afastado da zona mais profunda da personalidade. A intelectualidade,
assim, se destina a preservar a vida subjetiva contra o poder avassalador da
vida metropolitana. (SIMMEL, 1967, p. 15)

No entanto, essa racionalidade ndo se traduz num pensamento critico capaz de
libertar o citadino dos condicionamentos de um cotidiano programado para 0 consumo.
Ele vive num ambiente invadido por um excesso de mercadorias: “a maquina de lavar
roupa / e louca, 0 microondas, / as centrifugadoras, / 0 carro estacionado / na garagem
comum”. Esvaziado de afeto em suas relagdes, ele se apega a esses objetos como se
fossem seus entes de afeto, “cansado seguranca de suas poucas posses”. Mas sdo afetos
descartaveis, como ‘“‘pratos e talheres de plastico”, pois a mercadoria precisa ter um

prazo de validade curto para que 0 consumo se perpetue. Em meio ao excesso de
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produtos, 0 homem urbano vive paradoxalmente na precariedade, numa vida sempre em
falta, sempre em perda: “Nao sabem que comecam / a perder mal nascem”.
Em “Crengas”, o consumismo apresenta-s¢ como a nova religido do homem

contemporaneo, apregoada pela publicidade:

Acreditar no improvavel

foi outrora sinal de fé, esperanca
no prometido pelas religiGes:
uma outra vida ou ventura nesta.

Hoje querem que acreditemos

na publicidade,

nos produtos com selo

e garantia de qualidade:

livros, filmes, cd’s,

roupas, carros e

eletrodomeésticos

rodeados pela enganosa

banda sonora do amor.
(EMSA, 65)

Frente a descrenca suscitada por um mundo distdpico, onde as utopias ndo tém
mais lugar, a publicidade oferece-se como uma nova crenca, fornecendo a ilusdria
seguranca dos produtos com “selo / e garantia de qualidade”. Numa estratégia de venda
em que as mercadorias sdo investidas de afeto, rodeadas “pela enganosa / banda sonora
do amor”, as relagOes afetivas com outros seres humanos sao esvaziadas e substituidas
por relagdes com as proprias mercadorias, apresentadas como um afeto substituto
supostamente mais confiavel do que os sentimentos oscilantes dos homens. ldeia

semelhante aparece no poema “Habitos”:

Habituam-se a tudo:

ao hierarquico trabalho de equipa

nos empregos,

a salsugem dos discursos & mesa
familiar,

a prosa de enxurrada e feminina,

a poesia culturalista e a crédito,

a critica de poesia draconiana e cicldpica,
as impreteriveis elei¢cbes onde escolhem
0 ao fundo do tlnel,

as prestacdes da casa e do carro,

as explosoes e aluimentos autarquicos,
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as praias e ao mar concessionados,
aos fundos comunitarios...

A tudo se habituam

porque lhes prometem

0s néons, os letreiros, os ecras,

que estrada fora

ndo tarda surgira a ventura

e a casa principal

do amor.

Acabam sozinhos nos arredores,

em prédios novos

que ao fim de dois anos abrem fissuras

nas paredes e nas canalizagoes.
(EMSA, 56)

Os citadinos a tudo se habituam — ao engodo democratico, participando de
“impreteriveis eleigdes onde escolhem / o ao fundo do tinel”, a ordem imposta do
“hierarquico trabalho de equipa / nos empregos”, a exploragdo econdmica e as
interminaveis “prestagdes da casa e do carro” — porque seguem a publicidade como
nova religido, essa que os ilude com promessas de realizacdo afetiva por meio da
aquisicdo de novos bens — “A tudo se habituam / porque lhes prometem / os néons, os
letreiros, os ecras, / que estrada fora / ndo tarda surgira a ventura / e a casa principal do
amor” — como parte de um sistema capitalista que torna as relagdes humanas em
relacBes de consumo, e o afeto em mercadoria a ser comprada. E esse homem urbano,
submetido a um cotidiano opressor, termina sozinho, alienado de seus afetos,
interiormente arruinado em meio a um mundo exterior também em ruinas: “Acabam
sozinhos nos arredores, / em prédios novos / que ao fim de dois anos abrem fissuras /
nas paredes e nas canalizagdes”.

A racionalidade desenvolvida pelo habitante da cidade é necessaria ao célculo
das perdas e ganhos — inerente aos negocios e aos ajustes de compra e venda — nas
relacBes interpessoais, como se estas fossem transacGes comerciais, € 0 outro lado da
interacdo fosse considerado apenas quanto aos lucros que pode proporcionar. Para o

homem urbano, as pessoas com as quais se relaciona ndo possuem uma subjetividade
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singular; ele as trata como individuos indiferenciados, tornados numeros. Simmel
observa que a inteligéncia peculiar ao homem metropolitano desenvolveu-se num

processo de adaptacdo a uma economia eminentemente monetaria:

A metrdpole sempre foi a sede da economia monetéria. Nela, a multiplicidade
e concentragéo da troca econémica ddo uma importancia aos meios de troca
que a fragilidade do comércio rural ndo teria permitido. A economia
monetéria e o dominio do intelecto estdo intrinsecamente vinculados. [...] A
pessoa intelectualmente sofisticada é indiferente a toda a individualidade
genuina, porque dela resultam relacionamentos e reagdes que ndo podem ser
exauridos com operagdes légicas. Da mesma maneira, a individualidade dos
fendmenos ndo é comensuravel com o principio pecuniario. O dinheiro se
refere unicamente ao que é comum a tudo: ele pergunta pelo valor de troca,
reduz toda qualidade e individualidade a questdo: quanto? Todas as relagGes
emaocionais intimas entre pessoas sdo fundadas em sua individualidade, ao
passo que, nas relagdes racionais, trabalha-se com o homem como com um
nimero, como um elemento que é em si mesmo indiferente. Apenas a
realizacdo objetiva, mensuravel, é de interesse. (op. cit., p. 15)

Nas relacdes econémicas de pequenos grupos, produtores e consumidores
negociam diretamente; conhecem-se, portanto, de tal modo que o produtor individualiza
sua producdo de acordo com 0s gostos e interesses do consumidor, e este recebe daquele
0s motivos que o levaram a determinada valoracdo de seus produtos. Tratam-se como
subjetividades singulares com interesses especificos. Na psicologia econémica dos
grandes grupos, como no caso das grandes cidades, produtores e consumidores nao

entram mais em contato direto. Segundo ainda Simmel, a

metrépole moderna [...] € provida quase que inteiramente pela producéo para
0 mercado, isto é, para compradores inteiramente desconhecidos, que nunca
entram pessoalmente no campo de visdo propriamente dito do produtor.
Através dessa anonimidade, os interesses de cada parte adquirem um carater
impiedosamente prosaico; € 0s egoismos econdmicos intelectualmente
calculistas de ambas as partes ndo precisam temer qualquer falha devida aos
imponderéaveis das relacdes pessoais. A economia do dinheiro domina a
metropole; ela desalojou as Gltimas sobrevivéncias da producdo doméstica e a
troca direta de mercadorias [...]. (idem, p. 16)

O homem urbano age, portanto, nas relagdes com os outros citadinos, como

agiria um homem de negdcios:
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JANTAR DE NEGOCIOS

Meios sorrisos,

trés doses de fanecas,
agua mineral,

cintos de seguranca
a mesa.

Sancionando perdas e ganhos
em cada gesto.
Todos muito solenes
de gravata
No Sexo.
(EMSA, 59)

Com o comedimento calculado de um “meio sorriso”, o homem de negdcios —
tipo ideal de metropolitano — ndo demonstra qualquer tipo de efusividade emocional,
limitando-se a manifestar uma simpatia dissimulada com o objetivo de seduzir a outra
parte e obter dela as maiores vantagens na batalha da negociacdo. Submete o desejo a
rigido controle, pondo “gravata no sexo”, pois o desejo perturba a razdo necessaria ao
calculo das “perdas e ganhos” nas relagdes, que subjaz a todos os seus gestos. Utiliza
“cintos de seguranca / @ mesa” como forma de se precaver contra o outro, sentido como
possivel ameaga que precisa ser derrotada. E geralmente “muito solene” no convivio
social, adotando uma formalidade que afaste qualquer envolvimento emocional e intimo
em suas relacdes, o que lhe subtrairia a frieza necessaria para obter vantagens na
negociacdo sem levar em conta o bem-estar do outro; frieza, portanto, caracteristica do
bom predador.

Numa analise das cidades estadunidenses, mas aplicavel as metropoles
capitalistas de um modo geral, Lewis Mumford observa que as cidades modernas e
contemporaneas norte-americanas foram concebidas de modo a privilegiar o homem de
negocios e sem familia:

No numero de maio de 1925 referente as plantas de terreno do Plano
Regional, o Dr. Joseph Hart observava que o plano de cada cidade havia sido

concebido para uma fase Unica da existéncia, a dos adultos sem
responsabilidades familiais. Ele lembrava o velho ditado: “A multiddo dos
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bulevares nunca envelhece”, isto é, o bulevar, devido a sua razdo de ser e a
sua utilidade, atrai grupos que tém sempre a mesma idade, porque tém os
mesmos interesses e perseguem 0s mesmos objetivos.

[...] Uma grande parte de nossos planos recentes, nos Estados Unidos em
todo caso, foi consagrada a vida da populagdo masculina adulta, na medida
em que esses planos relacionam-se aos negadcios, a industria, & administracéo,
a circulacdo, aos transportes, ignorando uma parte importante da atividade
daquela populagio.?° (MUMFORD, 1970, p. 49)

A alta mobilidade e fluidez do capital impde a mobilidade daqueles que o
reproduzem: o homem devotado aos negdcios ndo pode estar preso a lacos familiares,
deve encontrar-se sempre livre para ir aonde surgem as melhores oportunidades de
lucros cada vez maiores. Segundo Bauman, hoje “o capital viaja leve — apenas com a
bagagem de méo, que inclui nada mais que pasta, telefone celular e computador portatil.
Pode saltar em quase qualquer ponto do caminho, e ndo precisa demorar-se em nenhum
lugar além do tempo que durar sua satisfagdo” (BAUMAN, 2001, p. 70). A metropole
contemporanea favorece um cotidiano domestico solitario, o que pode ser encontrado de
modo muito recorrente na poesia de Miranda. No segundo poema da série “Parsifal,
Richard Wagner”, a solidao estd presente de modo marcante em cada detalhe do
ambiente doméstico de um personagem em segunda pessoa, identificavel com o proprio

leitor??:

Disse-0 a porta fechada com violéncia.
Nenhum olhar correspondia ao teu,
nenhum gesto era sinénimo de outro.

Fui olhando em redor: a cozinha imaculada,
sem serventia, a cama feita

20 “Dans le numéro de mai 1925 concernant les relevés de terrain du Plan Régional, le Dr Joseph Hart
remarquait que le plan de chaque ville avait été congu pour une phase unique de I’existence, celle des
adultes sans responsabilités familiales. Il rappelait le vieux dicton: «La foule des boulevards ne vieillit
jamaisy, ¢’est-a-dire que le boulevar, étant donné sa raison d’étre et son utilité, attire des groupes qui ont
toujours le méme age, parce qu’ils ont les mémes intéréts et poursuivent les mémes objectifs. // [...] Une
grande partie de nos plans récents, aux Etats-Unis en tout cas, a été consacrée a la vie de la population
masculine adulte, dans la mesure ou ces plans concernent les affaires, 1’industrie, 1’administration, la
circulation, les transports, tout en ignorant une partie importante de leur activité.” (tradugéo nossa).

21 Posteriormente analisaremos o esforco da poesia de Miranda por incluir o leitor no espago do poema,
seja como forma de instigar-lhe um pensamento reflexivo e critico de sua propria condicdo, seja para
oferecer-lhe um lugar de abrigo ficcionalmente produzido pela poesia.
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com a destreza da maior solido;

a sala sem a doce desarrumacdo do amor,

e na mesa de carvalho escurecido

um computador desligado de qualquer rede.

Um sofa de couro, preto, contra a parede,
algumas revistas de arquitectura, muito
folheadas,

e uma fotografia, sozinha, junto a janela,

0 que restava,
no ano da desgraca de MMI.
(FA, 17)

A auséncia de familia resulta numa ‘“cozinha imaculada”, pois os solteiros
cozinham com bem menos frequéncia que os casados com filhos. Do mesmo modo, séo
varios os indicios de ordem no ambiente: alem da cozinha imaculada, a cama esta feita
“com destreza” e a sala arrumada. Parece ndo haver amor onde ha excesso de ordem: o
amor introduz uma “doce desarrumagao” que libertaria o homem de um cotidiano
asséptico e programado. A racionalidade organizativa, caracteristica da mentalidade
empresarial e do ideal de produtividade, parece coadunar com a soliddo e a auséncia de
afetos, pois estes introduziriam uma emocionalidade que poderia conduzir a atitudes
irracionais e contrarias a ordem. O “computador desligado de qualquer rede” acentua o
isolamento e incomunicabilidade do personagem. E essa soliddo doméstica de algum
modo se associa a decadéncia do homem: ela é o que restou “no ano da desgraga de
MMI”.

De fato, na poesia de Miranda, os ambientes domésticos dos personagens ou
sujeitos liricos solitarios frequentemente possuem detritos, escombros, sujeiras, matérias
em decomposicdo ou restos espalhados pelo chdo, o que geralmente ndo ocorre nessa
poesia quando se trata de ambientes em que residem familias. A partida do ente de afeto
por diversas vezes resulta num lar em decomposicéo, reforcando o estado de abandono a

que se entregou O personagem ou sujeito solitario. Isso parece apontar para a
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degradacdo de uma vida carente de afetos. O isolamento e a atomizag¢do do individuo

contribuem para sua propria decadéncia:

Todas as manhds ao acordar
0 corpo descobre ser ainda cedo para desistir.
Pela casa os indicios da noite:
garrafas vazias, copos sujos, cigarros
em cinzeiros improvisados;
livros com paginas dobradas,
papéis pelo chao.
(EMSA, 52)

Um pétio vazio, inlteis carregamentos de pedras,
sobrescritos rasgados,
eis a minha casa.

(CM, 57)

Escrevo-te cartas. As macgas apodrecem

na cozinha. Deito-me a meio da tarde

para descansar de ndo ouvir a tua voz.
(CM, 39)

Com o volume do radio no maximo

0s jornais empilhados junto da janela

esquecer que a meu lado alguém

acreditava na beleza.

(CM, 24)
(grifos nossos)

Com efeito, o cotidiano solitario aponta para um esvaziamento da vida afetiva do
homem das grandes cidades. Na poesia de Miranda, 0 amor e 0s afetos encontram-se em
crise num cenario urbano que impde a fugacidade das relacGes e transforma o amador
num objeto a ser consumido e depois descartado pelo ser amado:

Consumimos quem nos ama,
em dias de muito sol, refrigerante na mao.
Inclinados a aceitar a transumancia dos

sentidos, impuros perdigueiros
(PE, 56)

O amor € submetido ao mercado, torna-se uma relacdo de compra e venda, entra
no calculo das perdas e ganhos caracteristico das transagdes comerciais: “A estatistica
permite ainda afirmar que o amor / a esmo sai mais barato” (EMSA, 54). Rebaixado a

um valor em decadéncia, ele se apresenta como um corpo em queda:
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Queres que continue? O amor?

Um corpo que tropega nas escadas

até ao rés-do-chéo, a cabega

coberta de feridas: delirio, solidao.
(EMSA, 46)

Num meio urbano adverso e incontrolavel, o outro é visto como uma ameaga em

potencial, como ja vimos anteriormente. Faz-se necessario, portanto, precaver-se contra

ele, submeté-lo de modo a neutralizar a ameacga que representa, inclusive nas relacoes

afetivas. O amor torna-se um campo de batalhas, feito de agressdes mituas muito sutis e

disfar¢adas de afeto: “Os arranhdes na face chamam-se, neste tempo, / afagos, campo de

manobras da alma” (CM, 49). Num poema significativamente intitulado “O combate”, o

encontro com o outro € comparado a um ringue em que se deve buscar estratégias para

derrotar o adversario:

Misteriosa, inconstante, rebelde
— podes esgotar todo o arsenal
de lugares comuns que

nunca conseguiras defini-la —
a alegria chega um dia

a tua vida e ndo estas preparado.

Para tentar conquistéa-la vais utilizar
todas as astlcias aprendidas nos filmes:
dizer que também tu

preferes jazz a musica cléssica,

teatro aleméao ao romance sulista americano.

De fingimento em fingimento
supondo ser esse 0 caminho mais curto
para 0 seu coragao.

Va tentativa.

A experiéncia que frequentemente alardeias
nos parques de campismo,

em reunides de amigos,

revela-se igualmente infrutifera.

Tarde (demasiado tarde?) descobres
que no ringue dificil de um encontro
de Verdo

0 teu corpo é o primeiro a ir &s cordas.

A noite, a mesma seiva, 0 mesmo erro
SO que desta vez é a solidao
que d4 o K. O. fatal.
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(CM, 37)

Segundo Christopher Lasch (1991), a partir da segunda metade do século XX,
aproximadamente, um narcisismo patoldgico comeca a se estabelecer como o traco mais
caracteristico da mentalidade do homem nas sociedades capitalistas, em gradativa
substituicdo as neuroses compulsivas e obsessivas que predominavam na época de
Freud, o que o levou a cunhar o termo cultura do narcisismo para definir o estagio atual
daquelas sociedades??. O narcisista contemporaneo caracteriza-se por um exacerbado
autocentramento aliado a exigéncia da performance pessoal como catalisadora das
relagGes sociais. Ele é o resultado de uma cultura pautada pelas imagens midiaticas, de
uma sociedade do espetaculo onde o sucesso e a realizacdo pessoais estdo vinculados a
conquista da celebridade, da exaltacdo da propria personalidade, mais do que a
conquista de uma reputacdo de ordem moral, valorizada outrora como fruto dos
beneficios efetivos que o sujeito produziu para o coletivo e da integridade de seu
caréater:

Hoje os homens procuram o tipo de aprovacdo que aplaude ndo suas acdes,
mas seus atributos pessoais. Eles ndo desejam ser tdo estimados quanto
admirados. Anseiam ndo a fama, mas o esplendor e a excitagdo da
celebridade. Querem ser invejados mais do que respeitados. O orgulho e o
acumulo de posses, pecados de um capitalismo em ascensao, deram lugar a
vaidade. [...] Enquanto a fama depende da realizacdo de acBes notaveis
aclamadas na biografia e nos livros de historia, a celebridade — recompensa
daqueles que projetam uma exterioridade vivida ou agradavel, ou de algum
outro modo atraem atencdo para si mesmos — € aclamada nos meios de

comunicacdo, nas colunas de fofoca, nos talk shows, nas revistas dedicadas as
“personalidades”.?® (LASCH, op. cit., p. 59-60)

22 Em verdade, Lasch analisa a sociedade norte-americana do século XX, mas suas conclusdes parecem
aplicaveis as sociedades capitalistas ocidentais de um modo geral, pois estas geralmente adotam o
capitalismo norte-americano como modelo.

23 “Today men seek the kind of approval that applauds not their actions but their personal attributes. They
wish to be not so much esteemed as admired. They crave not fame but the glamour and excitement of
celebrity. They want to be envied rather than respected. Pride and acquisitiveness, the sins of an ascendant
capitalism, have given way to vanity. [...] Whereas fame depends on the performance of notable deeds
acclaimed in biography and works of history, celebrity — the reward of those who project a vivid or
pleasing exterior or have otherwise attracted attention to themselves — is acclaimed in the news media, in
gossip columns, on talk shows, in magazines devoted to “personalities.” (traducdo nossa).
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O outro, portanto, reduz-se a um espectador passivo do esplendor de nossa
prépria imagem, a um olhar admirativo desprovido de subjetividade propria. A sensagao
de realizacdo pessoal passa a depender da capacidade de seduzi-lo. Isso € reforcado pela
percepcdo de que o mundo contemporaneo é cheio de perigos, de que as relacbes
interpessoais sdo campos de batalhas em que é preciso se precaver contra 0s riscos que
oferecem, constituindo-se a seducdo, para o individuo narcisista, como o melhor
instrumento para submeter um outro ameagador. Para seduzi-lo, o narcisista se vale de
astlcia e de ardis, teatraliza as suas a¢des para impressiona-lo, dissimula suas intengdes
para iludi-lo, como um predador que calcula friamente os seus atos para melhor
surpreender a presa. Segundo Birman,

[...] a exigéncia de transformar os incertos percalgos de uma vida em obra de
arte evidencia o narcisismo que o individuo deve cultivar na sociedade do
espetaculo. Nessa medida, o sujeito é regulado pela performatividade
mediante a qual comp@e os gestos voltados para a sedugdo do outro. Este €
apenas um objeto predatério para o gozo daquele e para o enaltecimento do
eu. As individualidades se transformam, pois, tendencialmente, em objetos
descartaveis, como qualquer objeto vendido nos supermercados e cantado em
prosa e verso pela retérica da publicidade. Pode-se depreender, com
facilidade, que a alteridade e a intersubjetividade sdo modalidades de

existéncia que tendem ao siléncio e ao esvaziamento. (BIRMAN, 2001, p.
188)

A consequéncia mais provavel do narcisismo € a soliddo e seu consequente vazio
afetivo. Segundo Freud, amar envolve transferir para um objeto externo parte da libido
antes direcionada ao ego. O narcisista ndo consegue operar essa transferéncia, o que lhe

dificulta nutrir sentimentos amorosos em relagdo a alguém que néo seja ele proprio?*

24 Importante observar que, para Freud, o narcisismo é patolégico apenas quando o individuo ndo
consegue transferir parte de sua libido para um objeto externo, reservando-a para 0 seu proprio ego;
envolve, portanto, a perda de mobilidade da libido. No entanto, uma certa dose de narcisismo € desejavel
e necessaria para o instinto de sobrevivéncia do homem e sua autoconservacdo, e, em determinados
momentos, como na doenca, por exemplo, a libido precisa voltar-se inteiramente para o ego para que o
corpo consiga se restabelecer.
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(FREUD, 1996, p. 81-108). A incapacidade de estabelecer trocas afetivas leva-o ao
isolamento ou a relagdes superficiais e emocionalmente distantes.

No poema de Miranda transcrito acima, “O combate”, o titulo ja indicia a
percepcdo do homem contemporéaneo de que as relagdes afetivas seriam como campos
de batalha. No encontro com o outro, o sujeito sente-se como num “ringue dificil de um
encontro de Verdo”. Nesse combate das relagdes, emprega artificios que julga capazes
de seduzir e submeter o adversario, adota “todas as astucias aprendidas nos filmes”. Vai
de “fingimento em fingimento”, evitando expor sua interioridade — que poderia revelar
suas fraquezas, armas a serem utilizadas pelo inimigo —, supondo seduzir pela
dissimulacdo. Como todo narcisista, tenta impressionar 0s outros com seus Supostos
atributos pessoais, alardeando ‘‘experiéncia” nos “parques de campismo” € nas
“reunides de amigos”, pois sabe que arrebata-los com seu brilho pessoal é a melhor
forma de domina-los. Mas todas as suas estratégias revelam-se indteis, pois contribuem
para a sua incapacidade de estabelecer relacGes de afeto significativas. Inapto para as
trocas afetivas, ele termina invariavelmente sozinho, derrotado pela solidao.

A crise das relagOes afetivas € preocupacdo central na poesia de Miranda. A
desintegracdo familiar, o distanciamento entre os homens, a dificuldade de comunicacéo
sdo alvos frequentes de sua critica. Como se vera na segunda parte, sua poesia persegue
obstinadamente o restabelecimento e a revalorizacdo dos afetos, pois somente eles

poderiam resgatar o homem da degradacdo de um mundo urbano distopico.

87



3. REACOES A DISTOPIA

N&o se limitando a denunciar a degradacdo da grande cidade, nem a registrar 0s
problemas e preocupacdes do mundo contemporaneo, a poesia de Miranda buscara
meios de intervir na realidade do leitor comum para modifica-la de alguma forma. E
esse anseio de intervencdo influencia decisivamente os recursos formais e estilisticos
que ela adota, além dos valores que Ihe servem de pilares. Esses recursos e valores sao
os alvos de analise desta segunda parte, que intenta demonstrar como a escrita poética

de Miranda responde aquele anseio.

3.1. “Escutei as confidéncias da sombra”: a escrita elegiaca

O tom elegiaco predomina na poesia de Gomes Miranda, motivado pela
percepcdo de uma realidade insatisfatdria, sempre em situacdo de perda e de
precariedade, como ja demonstramos anteriormente. No entanto, trata-se de uma elegia
gue ndo se restringe ao lamento resignado; antes quer responder as mazelas do mundo,
ainda que tenha a consciéncia de suas severas limitacbes num meio urbano adverso, o
que a faz se situar numa posicdo intervalar, oscilando entre a crenca e a descrenca. O
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carater elegiaco dessa poesia alimenta-se de uma tradicdo milenar, de modo que sua
analise se enriquece quando feita em didlogo com essa tradicao.

Em suas origens na Grécia arcaica e classica, a elegia era definida sobretudo por
aspectos formais, por uma métrica fixa: poemas escritos em “disticos elegiacos”,
compostos de um hexametro e um pentdmetro de ritmo dactilico?, destinados a serem
cantados ao som do aulos, espécie de flauta. Utilizados pela primeira vez por volta de
meados do século VII a.C. — nomeadamente por Tirteu de Esparta, Calino de Efeso e
Arquiloco de Paros —, os disticos elegiacos serviam a objetivos bastante diversos na
sua génese grega: “a elegia serviu para exortar a coragem guerreira, veicular os
caprichos da relacdo amorosa, chorar as dores do exilio, cantar a alegria convivial,
transmitir preceitos morais e filosoficos, ou até educar os cidaddos na civilidade e na
justica (como fez Solon).” (LAGE, 2010, p. 165). Nao havia, portanto, uma tematica em
comum que atravessasse e unificasse 0s varios poemas elegiacos daquela época.

A partir do seculo VI a. C., o distico elegiaco vai gradativamente assumindo uma
funcdo mais definida. As inscricdes metrificadas na Greécia arcaica e classica eram
muito empregadas para celebrar a memoria dos mortos, e o distico elegiaco —
possivelmente por sua semelhanca com os epitafios, também em disticos — comeca a
ser adotado com objetivos funebres, mas convivendo ainda com outros modelos de
canto mais utilizados para essa fungcdo. Somente no fim do século seguinte, a definicdo
de élegos como um “canto lamentoso” torna-se mais amplamente aceita e difundida

(SILVA, 2010, p. 126). Segundo Maulpoix, dentre os varios géneros de cantos de

25 Maulpoix, no entanto, citando Pierre Grimal, fornece uma descricio da métrica elegiaca ligeiramente
diferente: “Mas sua defini¢@o antiga €, primeiramente, métrica: o hexdmetro épico nela alterna com ‘duas
tripodias dactilicas catalécticas justapostas’, isto €, com um hexametro de ‘tempos vazios’, bastante
proximo do pentdmetro” (MAULPOIX, 2000, p. 192-193). Original: “Mais sa définition antique est
d’abord métrique: I’hexamétre épique y alterne avec ‘deux tripodies dactyliques catalectiques
juxtaposées’ c’est-a-dire avec un hexamétre a ‘temps vides’, assez proche du pentamétre.” (tradugio
nossa).

89



espirito finebre, a elegia “tende a se colocar como a forma mais pura de lamentagéo,
pois sua propriedade é acalentar a tristeza pelo canto”?® (op. cit., p. 189). Pierre Grimal
observa que a métrica e o ritmo do distico elegiaco colaboram para esse efeito, pois
produzem a impressdo de um “desenvolvimento interrupto, como se quebrado por um
solugo™?’ (apud MAULPOIX, op. cit., p. 193).

Progressivamente, a elegia consolida-se como o género por exceléncia do luto e
do lamento pela perda, inicialmente pela morte de personagens de importancia historica,
depois pelos mortos em geral, inclusive os entes de afeto mais proximos, e, finalmente,
pela perda ou auséncia de um objeto dileto que pode assumir uma infinidade de formas:
a elegia lamenta objetos perdidos téo variados quanto

0s mortos, quer os proximos quer os distantes, quer os que resultam de uma
perda privada, quer os que resultam, por exemplo, de uma guerra ou de uma
catastrofe natural; a identidade, por exilio ontoldgico; a patria; o amor; um
ideal; uma utopia histérica; Deus ou os deuses; a infancia; a natureza, e, a

medida que se iam descobrindo os limites da linguagem, a perda da prépria
elegia e a perda da prépria poesia. (LAGE, op. cit., p. 165)

A elegia perde a métrica que a definia, assumindo varias medidas e modelos, ou
mesmo a auséncia de metrificagdo. Passa a ser identificada ndo mais por aspectos
formais, mas pela tematica: “¢ a determinacdo tematica propria de um poema de
substancia lutuosa ou melancoélica, virado para o passado ou para um objecto visto
como irremediavelmente perdido, que se torna corrente e vai dominando 0 senso
comum sobre o género” (RIBEIRO, 2010, p. 151). A elegia chega ao século XX ja sem
se definir “tanto por ser uma forma literaria fixa como sobretudo por constituir uma

categoria existencial que comparece em qualquer tipo de poema e assume diversas

26 <[] elle tend 4 se poser elle-méme comme la forme la plus pure de la déploration, puisque sa propriété
est de bercer la tristesse par le chant.” (traducdo nossa).

29

27 “L’ensemble donne ainsi I’impression d’un ‘développement heurté, comme brisé par un sanglot’.
(traducdo nossa).
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configuragdes” (FLOR, 2010, p. 147). Ela se torna uma espécie de estado de espirito ou
de modo de estar no mundo que extrapola os limites da propria poesia, perdendo seu
carater de substantivo definidor exclusivamente de um género poético e transformando-

se num adjetivo capaz de qualificar objetos os mais variados:

ao se definir segundo critérios que privilegiam a subjetividade mais do que a
forma, a elegia deixa de ser um género inteiramente a parte para ceder lugar
ao elegiaco que é uma categoria, uma qualidade, um tom, um estado de
espirito ou uma atmosfera suscetivel de se difundir em obras as mais
diversas.?® (MAULPOIX, op. cit., p. 203)

A consciéncia da perda irreparavel do objeto desejado reforca a angustiante
constatacdo da efemeridade e transitoriedade da vida e das coisas do mundo,
engendrando um processo caracteristico da atitude elegiaca, constituido pelos estagios
da davida, da disforia e do desespero pessimista (FLOR, op. cit., p. 141). No entanto, a
elegia — ao menos a produzida até o inicio do século XX — busca também uma
sublimacédo ou reparacdo da perda. Segundo Maulpoix, a escrita elegiaca €, a0 mesmo
tempo, “expressdo de uma perda ou de uma destruicao de si, e esforco de reconstituicao
e de rearticulagdo”®® (op. cit., p. 213-214). Desse modo, a elegia empreende uma
tentativa de recuperacdo ou compensacao de um passado ideal perdido. No caso, um

passado essencialmente épico:

Mais do que simplesmente lamentar a derrota ou 0 desaparecimento, a elegia
incita a recobrar sua coragem. Mais do que chorar uma figura ilustre
desaparecida do patrimdnio da humanidade — como o faz a oracgdo flnebre
— ela medita sobre a sorte e o destino de todos.

De modo que essa forma lirica aproxima-se do género épico a montante e a
jusante: de um lado, ela procede de uma idealidade épica que apresenta como
perdida, e de outro lado ela tende a uma espécie de moral épica que incita a
reencontrar: trata-se, em verdade, de religar ao interior de si os fios que se

28 “En se définissant selon des critéres qui privilégient la subjectivité plutdt que la forme, 1’élégie cesse
d’étre un genre a part entiére pour céder la place a /’élégiaque qui est une catégorie, une qualité, un ton,
un état d’esprit ou une atmospheére susceptible de se difuser dans les ceuvres les plus diverses.” (traducdo
nossa).

29 «[..] a la fois expression d’une perte ou d’une déperdition de soi, et effort de reconstitution et de
réarticulation.” (tradug@o nossa).
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romperam na histéria. E, muito largamente, uma poesia da reparagdo. Uma
totalidade interior vem substituir uma totalidade exterior perdida.*® (idem, p.
190)

A épica tradicional situa-se num estagio anterior a perda e transcende as
contingéncias do tempo, num esforco de totalidade e universalidade em que o
conhecimento humano ainda seria capaz de abranger o Cosmos e entrar em contato com

a sua harmonia:

Superada a fase do lirismo egotista, o poeta [épico] ingressa numa dimensao
ativa, positiva, varonil, heroica, acionada pelo esforco de visualizar a
realidade de um prisma cosmico. Poesia de alcance universalista, gravita em
torno do sentimento e do conhecimento simultdneo da perfeicdo e harmonia
do Cosmos. (MOISES, 2012, p. 200)

No épico, o “eu” liberta-se de seus préprios limites em direcdo a uma totalidade
que o transcende, ele “se expande até ilimitadas fronteiras, a fim de abarcar o mundo
exterior como um todo” (idem). Até o século XVIII, atravessava a ¢épica um tom
majestoso, € o seu her6i “simbolizava as grandezas da patria e mesmo de toda a espécie
humana” (idem, p. 201). O homem, portanto, preservava ainda sua unidade e inteireza,
seguro de que suas ac¢Bes eram orientadas e garantidas pelos deuses.

A épica, em suma, trabalha com um mundo em que a harmonia e a ideia de
totalidade ainda ndo foram perdidas; mesmo quando estas se encontram ameagcadas, ela
é ainda capaz de restabelecé-las por meio das acdes e peripécias de seus herais.

Na elegia, a harmonia estd ja irremediavelmente perdida, e a totalidade

despedaca-se em fragmentos que ndo podem mais fornecer a ideia de um todo,

30 “Plutét qu’a simplement déplorer la défaite ou la disparition, 1’élegie invite a relever son courage.
Plut6t qu’a verser une figure illustre disparue au patrimoine de I’humanité — comme le fait /’'oraison
funebre — elle médite sur le sort et sur la destinée de tous. // De sorte que cette forme lyrique tient du
genre épique en amont et en aval: d’une part elle procede d’une idéalité épique qu’elle présente comme
perdue, et d’autre part elle tend vers une espéce de morale épique qu’elle invite a retrouver: il s’agit, en
vérité, de renouer a I’intérieur de soi les fils qui se sont rompus dans I’histoire. C’est, trés largement, une
poésie du ressaisissement. Une totalité intérieure vient s’y substituer a une totalité extérieure perdue.”
(traducdo nossa).
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incapazes de se recomporem novamente numa unidade. O herdi épico varonil cede lugar
a uma subjetividade elegiaca debilitada; a moral, os valores e o cddigo de honra que
norteavam as agles heroicas sdo agora postos em davida, decompondo a verdade Unica
em verdades relativas que se contradizem e geram um sentimento de desorientacéo; o
ideal épico inabalavel que aclarava os horizontes agora sucumbe a corrosdo de qualquer
ideal totalizante, resultando num horizonte obscuro e imperscrutavel; a possibilidade de
conhecer o0 universo em sua plenitude é agora desacreditada, dando lugar a
conhecimentos parciais e limitados incapazes de apreender e reconstituir a totalidade do
mundo. Se o her6i épico impunha aos homens a robustez de suas agdes, 0 sujeito
elegiaco pouco consegue fazer a ndo ser observar e analisar a realidade, num tom
queixoso que muitas vezes desacredita da possibilidade de nela intervir, entoando um
discurso moralizante que questiona sua propria capacidade de atua¢do no mundo.

E esse ideal épico de harmonia e totalidade, de conhecimento pleno do universo,
de poténcia do homem perante a realidade, que a elegia aspira resgatar. Segundo
Schiller, a busca de um ideal é o que mobiliza o sentimento elegiaco:

[...] na elegia a tristeza s6 pode decorrer de um entusiasmo despertado pelo
ideal. [...] A tristeza por alegrias perdidas, pela idade de ouro desaparecida do
mundo, pela felicidade da juventude e do amor que se esvaiu, etc., s6 pode
constituir matéria para uma poesia elegiaca se tais estados de paz sensorial
puderem ser simultaneamente representados como objectos de harmonia
moral. [...] O contetdo do lamento poético nunca pode portanto ser um
objecto exterior, devendo sempre ser um objecto interior e ideal; mesmo
quando aquele se refere a uma perda na realidade, ele deve primeiro
transforma-la numa perda ideal. Nesta transformacdo do que é limitado em

algo ilimitado consiste na verdade o tratamento poético. (apud RIBEIRO, op.
cit.,, p. 152)

Essa aspiracdo ao ideal fornece a elegia uma dimensdo ética, fa-la empreender
esforcos de compreensdo das questBes sociais que impedem a realizacdo desse ideal:
quando os problemas sociais essenciais excedem o poeta, isto €, quando ele

ndo pode se formar uma imagem épica do mundo, a poesia lirica passa ao
primeiro plano: ela decompde os problemas, aborda-os pelo sentimento e
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representa os esforcos do sujeito, do individuo que busca se formar uma
imagem épica do mundo.?! (TOKEI apud MAULPOIX, op. cit., p. 202)

A escrita elegiaca surge, portanto, do impulso de reordenar o mundo, de trazer
novamente o concerto, situado num passado ideal perdido, ao desconcerto de um mundo
presente degradado. Segundo Ribeiro, a elegia traz “uma reflexao poética [...] sobre a
distancia intransponivel entre ideal e realidade” (op. cit., p. 152). Ela cumpre um trajeto
interior entre dois estados interligados, mas distintos:

O primeiro multiplica-se em sintomas de disforia, desencadeados pela
experiéncia traumatica da perda que se afigura irremediavel e definitiva. O
segundo estado, todavia, denota a gradual reconquista de um certo
apaziguamento interior, derivado da esperanga numa consolacdo final,
quando a irrupcdo da catastrofe se revelara ser um mal apenas aparente e

transitério, dada a possibilidade de toda a privacdo ser compensada. (FLOR,
op. cit., p. 144)

Nessa esperanca de compensacdo ou reparacdo, a elegia assume, desde suas
origens gregas, uma espécie de missdo educadora, pois busca conduzir sua audiéncia no
caminho da realizacdo de um ideal, que pressupde o restabelecimento de determinados
valores perdidos. Ja a elegia guerreira — o tipo de elegia mais antigo de que se tem
noticia, com poemas do século VII a. C. — desempenhava uma funcdo pedagdgica e
politica. Com origem na épica, desta se distingue por suas reflexdes e exortacdes se
enderecarem a “cidaddos concretos, em momentos historicos identificaveis” (SILVA,
op. cit., p. 126), e ndo num plano mitolégico e simbdlico como nas epopeias. A elegia
empenhava-se na exortacdo dos jovens para a guerra em defesa de uma coletividade. Ela
vem chama-los a responsabilidade pelo bem-estar coletivo, revelando a “sua missao de

educadora, em unissono com toda a restante literatura arcaica” (idem, p. 127). A elegia

31 “lorsque les problémes sociaux essentiels dépassent le poéte, c’est-a-dire lorsqu’il ne peut se former
une image épique du monde, la poésie lyrique passe au premier plan: elle décompose les probléemes, elle
les aborde par le sentiment et représente les efforts du sujet, de I’individu qui cherche a se former une
image épique du monde.” (tradugdo nossa).
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grega defendia, enfim, os valores e principios morais e éticos que deveriam reger a

polis, principalmente o principio de justica e o valor da coragem guerreira:
E pelo canto e pela poesia que se veicula o ensinamento doutrinério. [...] A
educagdo ateniense ndo atribuia importancia menor que a espartana ao
contelido ético destes cantos e a seu valor para a formagdo moral: reservava
um bom lugar aos poetas gndmicos [...]. Mas o classico propriamente
ateniense, aquele que, como Tirteu para Esparta, encarna a sabedoria
nacional, é certamente Solon (arconte em 594-593). Sélon teve, realmente,
em vista este fim educativo, ao compor suas Elegias, que se apresentam na
forma de apostrofes moralizadoras dirigidas a seus concidadéos; tal foi,
efetivamente, o papel que ele desempenhou na cultura ateniense [...]. A moral
de Sélon, como a de Tirteu, instala-se no quadro comunitario da cidade,
embora seu conteddo seja diferente: seu ideal € a sdvopia, o estado de
equilibrio devido a justiga [...]. (MARROU, 1971, p. 74-75).

Se ndo ha, nas origens gregas, um eixo tematico préprio a elegia, dada a sua
diversidade, pode-se, no entanto, identificar um tom pedagogico comum que lhe fornece
alguma unidade: “E visivel a multiplicidade de motivos — de lamento, de guerra, da
fundacéo e histéria de cidades, de sentimentos, de natureza politica ou gnémica —, mas
inegavel um tom permanente de exortagdo, reflexdo ou pedagogia” (SILVA, op. cit., p.
123). Segundo Maulpoix, essa funcdo educadora inicial conferiu a elegia um carater
sentencioso e moralizador (op. cit., p. 194). Adotando uma reflex&@o intensa sobre a sorte
e as acOes do homem, ela empreende uma tentativa de desvendamento e conhecimento
da realidade, o que faz do poema e do poeta elegiacos portadores de um saber que deve
ser transmitido a sua audiéncia ou a seus leitores. O luto elegiaco configura-se como

uma espécie de ritual de iniciacdo ao conhecimento do mundo, conferindo ao poeta a

autoridade de uma sabedoria proporcionada pela experiéncia da perda:

[...] a elegia romantica transcreve um percurso iniciatico, a partir de um
estado original de inocéncia ou ignorancia e em direc¢do a uma fase final de
pleno conhecimento ou sabedoria, passando pelo momento intermédio onde
ficou cristalizada a experiéncia da privacdo e da morte. (FLOR, op. cit., p.
145)
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O luto torna-se mesmo um meio de acesso ao mundo, ou um modo de neste se
situar: “E propriamente o luto que insere o poeta no mundo”*? (MAULPOIX, op. cit., p.
211). Ap6s passar pelo ritual iniciatico da experiéncia da perda ou da privagdo, 0 poeta
torna-se apto a aconselhar ou mesmo admoestar seus leitores. Sua palavra alcanga um
status aforistico, o “poeta se ergue do particular ao geral” e “o intimo tende a nela [na
elegia] abragar o universal”®® (idem, p. 204).

No poema de Miranda “A luz”, as agruras e sofrimentos experimentados pelo
sujeito lirico, e sua consequente superacdo, conferem-lhe a capacidade de melhor
enxergar o mundo, uma sabedoria diretamente resultante da experiéncia:

Escutei as confidéncias da sombra,
a voz emudecida do poco,

afoitei-me por caminhos eshoroados,
0 céu rastejante.

Abundancia de indicios e lugares
impiedosos conheci

— eis-me, inteiro, de regresso,

sem imposicdes, sem maos servis

a casa restaurada

sobre novas fundacdes.

Ainda mais reveladora é decerto a luz

quando a vislumbramos a partir
de um horizonte soturno.

(RQ, 91)

De fato, o tom pedagdgico é flagrante na poesia de Miranda. ApoOs intensa
reflexdo sobre a condi¢do humana num mundo em ruinas, apds experimentar o0s estagios
sucessivos da esperanca e da desilusdo, o sujeito lirico/poeta julga-se portador de um
saber, sendo capaz de aconselhar os jovens leitores em meio ao sentimento de
desorientacdo caracteristico da contemporaneidade. Constata-se um discurso exortativo

que remete, com a devida atualizacdo, a funcdo da elegia grega arcaica e classica de

32 «Cest proprement le deuil qui met le poéte au monde.” (tradugdo nossa).

33 «Cest dire que le poéte s’éléve du particulier au géneral et que ’intime tend & y embrasser I’universel.”
(traducdo nossa).

96



educar os jovens para a polis, em conformidade também com a preocupagdo de Miranda
com 0s rumos da juventude num mundo distépico, como visto na primeira parte desta
dissertacdo. Em “Cidades e raparigas”, transcrito integralmente a seguir, um sujeito

lirico experiente dirige-se a seus jovens leitores:

Hé cidades que lembram corpos
reclinados na areia; amplas
COmo pensamentos luminosos.
Outras, sotdos

bafientos e sombrios.

Quais prefiro?

As que junto ao mar acolhem
bicicletas e raparigas.

De muitas

esqueci 0 nome.

Embora, tantas vezes,
tenha partilhado com elas
a insoléncia de

um festim tardio.

Lembro um verao em que

na primeira manhd

trazia o pensamento posto numa
cadeira de esplanada

de onde avistava a marina

em todo o seu esplendor.

Al, perguntei a uma folha de papel
se a rota dos veleiros

era a mesma do amor:

de baia a glaciar.

Na véspera, porque demorava

a adormecer, vim & varanda do hotel e
ouvi: alguém apregoava um incéndio,
a palavra mée.

Outrora fui recoletor de
noticias: fios de alta desatencéo;
hoje procuro anestesiar

as calamidades e o terror

com observag8es nocturnas.

Por entéo, o inescapavel retorno

do tréagico e as alteraces climéticas

do coragdo ndo me punham de sobreaviso,
na cumeada de alguma certeza.

Anos depois, vou a ver, e

cheias e incéndios persistem ainda

€Omo 0s principais sinénimos

da juventude.

A entrada nos seus dominios, de novo,
muitas vezes provoca 0 desanimo e a ira.
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O caminho pode estar escuro, chover torrencialmente,
e temos de adiar para data indeterminada

a confissdo dos mais intimos pormenores.
Inicialmente o que fica por perceber é a razao

pela qual as camaras de vigilancia

colocadas estrategicamente

no cimo dos edificios governamentais

continuam a desfigurar o nosso rosto.

Ou porgque se tem de pagar dizimo

guando queremos atravessar para o outro lado.

Jovem, que por aqui passas,
nao tenhas designios particulares,
nem busques nos editais

a felicidade.

Cedo aprende que nesta terra
de nada vale mostrarmo-nos
descontentes.

Se ficamos de pé ou sentados a
clamar ao deus

das contribuicdes alfandegarias
é indiferente.

Por certo, muito mais haveria a dizer
do combate entre os sabios e os violentos,
os discretos e os pérfidos,
mas um compromisso inadiavel
obriga-me a ficar por aqui.
Seja como for, julgo ndo ser este
0 momento certo para revelar
tudo aquilo que em livre meditacéo
nas areias das praias de Lagos
este verdo consegui apurar.

(RG, 9-11)

O sujeito lirico — que aqui busca se confundir com a figura do préprio poeta*
— apresenta-se como portador de um saber adquirido pela experiéncia e pela reflexéo,
sendo esta proporcionada por aquela, o que acentua a importancia concedida as
vivéncias pessoais. Ele adquiriu um saber sobre as cidades, fruto de muito viajar — o
que parece reforcado pelo fato de se encontrar num hotel —, e também sobre o amor,
resultado de experiéncias amorosas com tantas raparigas que ja ndo consegue lembrar o

nome de todas elas.

3% \leremos, em breve, como a poesia de Miranda busca produzir esse efeito de associacdo do sujeito
lirico & figura do poeta pessoa fisica, compondo o que Joaquim Manuel Magalh&es (1999, p. 268) chama
de “retorica da sinceridade”.
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No entanto, as experiéncias ndo seriam validas se ndo se tornassem sabedoria
por meio de reflexdo e andlise, mas de um modo que sO 0 poeta seria capaz de realizar,
pois suas reflexdes fazem-se no didlogo com a folha de papel — “perguntei a uma folha
de papel” —, no pensar e sentir simultaneos préprios do fazer poético. A sabedoria do
poeta adquire, portanto, a autoridade que lhe confere a poesia, 0 que o habilita a
aconselhar seus leitores com prudéncia e acerto. Acrescem-se a isso as conclusdes sobre
a contemporaneidade proporcionadas por sua atitude de “livre meditacdo / nas areias das
praias de Lagos”, o que o individualiza num mundo acelerado que ndao permite a
lentiddo contemplativa, “numa sociedade onde nos apressam e onde frequentemente nos
submetemos cordialmente a tal assédio”®® (SANSOT, 2000, p. 11).

Contudo, importante perceber que o ensinamento transmitido aos jovens €
carregado de desilusdo e pessimismo. Ha um desencanto que nem mesmo o canto do
poeta é capaz de atenuar. Ndo adianta, frente a um mundo em decadéncia, ter “designios
particulares”, menos ainda queixar-Se ou mostrar-se “descontente”, o que parece fazer
do lamento elegiaco um discurso sem efeito. Apesar de preservar um tom aforistico e
pedagdgico caracteristico da elegia tradicional, a poesia de Miranda p6e em ddvida a
efetividade de qualquer sabedoria, pois as utopias que antes forneciam a crenga num
porvir estdo agora em completa derrocada, e a contemporaneidade ndo conseguiu
fornecer ideais capazes de substitui-las. Os valores e saberes de uma geragdo cairam por
terra, e parece ndo ter restado nada a ensinar aos mais jovens. Num ato de insisténcia
que se sabe sem efeitos, 0 poeta persiste ainda em seu propésito de transmitir um
conhecimento, mas sem a esperanca de que este venha a produzir grandes

transformagdes, tanto pessoais quanto coletivas. Em “O chamamento”, os ideais de uma

35 «[..] dans une société ou ’on nous presse et ol souvent nous nous soumettons de bon ceeur a un tel
harcelement.” (traduc@o nossa).
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geragdo sdo reduzidos a vestigios indcuos e insignificantes, e 0 chamado a mudanca a

um tu leitor parece ecoar no vazio:

Parecia acontecer a beira da janela do teu quarto
no momento em que abandonaras a roupa pelo chéo,
desligaras a luz do candeeiro,
cobrias com um lencol o peito.
Inicialmente um leve sopro nas cortinas,
uma exaltacdo nas paginas de um livro.
De novo o siléncio.
As sombras foram as primeiras a gritar.
Do que ndo pudemos ser ficaram
fogueiras indecisas na banheira,
a t-shirt amarela com béton,
marcas de molas de plastico nos ombros.
O corpo igual e diferente.
Irei contar outra vez a mesma histdria?
Tudo acontece vamos nds no sono mais profundo:
objectos fora de sitio,
rastilhos de sonhos nos bolsos da camisa,
mudancas que durante a manha
nos fazem acreditar num chamamento:
voltamos a cabeca
e ja ndo é por n6s que chamam.
O tempo que era nosso pode ainda correr pelos silvados.
O sangue ndo.
(CM, 42)

O discurso elegiaco de Miranda ¢ fraturado pelo pessimismo, por uma desiluséo
amarga com poucas possibilidades de redencdo®®, fratura inaugurada pela poesia

moderna:

[...] a entrada na modernidade poética, em meados do século XIX, faz-se por
meio de uma virada critica contra as complacéncias chorosas dos romanticos.
[...] Trata-se entdo de abandonar a postura de languidez em prol de mais
reflexividade. E nas discordancias mesmo da reflexdo que o sentimento
elegiaco vai se abrigar e se aprofundar.

[...] A fratura e a discordancia constituem, a partir de entéo, a tonalidade mais
importante do sentimento elegiaco.3” (MAULPOIX, op. cit., p. 206-207)

36 \eremos mais adiante, no entanto, que a propria poesia de Miranda nos obrigara a relativizar esse
pessimismo.

37.«[...] I’entrée dans la modernité poétique, au milieu du XIX® siécle, se fait & travers un retour critique
contre les complaisances plaintives des romantiques. // [...] 1l s’agit alors de quitter la posture de
I’alanguissement pour plus de réflexivité. C’est dans les discordances mémes de la réflexion que va se
loger et s’approfondir le sentiment élégiaque. // [...] La félure et la discordance constituent désormais la
tonalité majeure du sentiment élégiaque.” (traducdo nossa).

100



Esse discurso fraturado e discordante ¢ bastante evidente em “Credo agnostico™:

Sob a luz tépida de junho

escreves como quem descobre um corpo
sem sombras,

ou como quem contempla uma paisagem
em ruinas?

Pela memoria dos que amaste € morreram, escreves.
Pelo apaziguamento, pela ordem no caos

das impressdes e sentimentos, escreves.

A procura do rasto daquilo que foi teu

numa noite, e nunca regressoul.

Escreves, ainda que, em certos dias, te pareca
ser essa a mais inutil das actividades,

um credo agndstico,

prece a ninguém destinada.

Escreves, como quem leva o corpo a exaustao
para depois adormecer melhor, despertar

de novo para ir ao encontro dessa miragem,

a felicidade,

cujo ferrete levamos no corpo,

assim um animal

a caminho do abate.
(PL, 44)

Como na elegia tradicional, a escrita poética € mobilizada pelo desejo de
perenizar a memoria dos que morreram, € também pelo impulso de “apaziguar”, de por
“ordem no caos / das impressdes e sentimentos”. E um esforco, portanto, de reparacio
da perda, de restabelecimento de uma harmonia perdida, de “procura do rasto daquilo
que foi teu / numa noite, € nunca regressou”. No entanto, essa mesma escrita resulta de
um credo, mas um credo agnostico, fraturado pela percepcao de que ela ¢ “a mais inutil
das actividades”, “prece a ninguém destinada”. O poeta elegiaco contemporaneo
encontra-se frente a “corpos sem sombras”, destituidos de substancia a ser perenizada®,

ou perante paisagens em ruinas, cuja integridade ndo pode ser recuperada. O

38 J. Chevalier e A. Gheerbrant, em seu Dicionario de simbolos, apontam a associac&o entre a sombra e a
alma: “Segundo uma tradi¢do, 0 homem que vendeu sua alma ao diabo perde com isso sua sombra. O que
significa que, por ndo se pertencer mais, ele deixou de existir enquanto ser espiritual, enquanto alma. N&o

¢ mais o demoénio que faz sombra sobre ele; ele ndo tem mais sombra, porque ndo tem mais ser.” (2012, p.
843).
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restabelecimento de um ideal perdido, de uma unidade ou harmonia desagregadas,
torna-se agora uma “miragem”, ¢ a busca da felicidade conduz inevitavelmente a morte,
ao ‘“abate”. A crenca que mobilizava a escrita poética esta agora irremediavelmente
fraturada, o discurso elegiaco discorda de si mesmo e ndo é mais capaz de conduzir a
qualquer reparacdo. A elegia moderna e contemporédnea tende ao desencanto e ao
niilismo, no ambito de um processo de secularizacdo que afastou a possibilidade da

salvacdo:

O traco fundamental da elegia moderna e contemporanea é a sua
secularizacdo, que deriva da secularizagdo da morte, da perda e do luto. Esse
processo terd tido inicio no final do século XVIII: com o nascimento da
clinica, diz-nos Foucault, “a saude substitui a salva¢do”. Nas Flores do mal
de Baudelaire o cadaver surge-nos ja destituido de metafisica, e a morte
positivada. Mas tudo se acelera em 1882, quando Nietzsche anuncia, em A
gaia ciéncia, que “Deus morreu”. Com essa proclamagdo simbodlica do
deicidio inicia-se uma caminhada imparavel da metafisica rumo a ontologia e
da transcendéncia rumo ao niilismo e ao desencanto. (LAGE, op. cit., p. 167-
168)

O niilismo e o desencanto intensificam-se no decorrer do século XX, mantendo-
se e até mesmo exacerbando-se no comeco do XXI. A poesia elegiaca, desde o inicio do
século passado, é marcada pela inviabilidade do luto, pela descrenca nas possibilidades
de reparacdo das perdas que se acumularam ao longo dos ultimos cem anos. O horror
trazido pelas duas Guerras Mundiais incitou o recrudescimento de um discurso poético
funebre, mas agora numa espécie de elegia em que o lamento pelas perdas em massa de
vidas humanas ndo pode mais ser superado pelo luto, pois os valores e ideais
humanistas, que até entdo impulsionavam a sublimacdo da perda, estdo agora
severamente abalados por um morticinio que inviabiliza qualquer crenca na
possibilidade de realizacdo desses mesmos ideais e valores.

As guerras sempre existiram na histéria da humanidade. No entanto, a violéncia

das guerras do século XX — com destaque, obviamente, para as duas Guerras Mundiais
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— assumiu proporcoes inéditas, causando uma devastagdo e um impacto jamais vistos

antes. Segundo Hobsbawm,

[1Jocais, regionais ou globais, as guerras do século XX iriam dar-se numa
escala muito mais vasta do que qualquer coisa experimentada antes. Das 74
guerras internacionais travadas entre 1816 e 1965 que especialistas
americanos, amantes desse tipo de coisa, classificaram pelo nimero de
vitimas, as quatro primeiras ocorreram no século XX: as duas guerras
mundiais, a guerra do Japédo contra a China em 1937-9, e a Guerra da Coreia.
Cada uma delas matou mais de 1 milhdo de pessoas em combate. A maior
guerra internacional documentada do século XIX pds-napolednico, entre
Prassia-Alemanha e Franca, em 1870-1, matou talvez 150 mil pessoas, uma
ordem de magnitude mais ou menos comparavel as mortes da Guerra do
Chaco, de 1932-5, entre Bolivia (pop. ¢. 3 milhdes) e Paraguai (pop. c. 1,4
milhdo). Em suma, 1914 inaugura a era do massacre [...]. (HOBSBAWM,
1995, p. 32)

A elegia vem lamentar 0s mortos nas guerras, mas acaba por lamentar também a
perda ou a impoténcia da propria elegia, incapaz de expressar em sua magnitude a dor
gerada pelos massacres que assolaram a primeira metade do século. Sobre a poesia de

Georg Trakl, poeta austriaco que vivenciou a Primeira Guerra Mundial, diz Ribeiro:

Numa tal paisagem feita de puras imagens verbais fortemente auténomas, o
desassossego poético, diferentemente do que exigia Schiller, ndo se resolve
no triunfo de uma natureza ideal em que o sujeito encontra conforto e
orientacdo na angustia, nem, por outro lado, a linguagem constitui ja o porto
seguro que acolhe o sujeito e Ihe proporciona a tranquilidade almejada frente
as tempestades da existéncia. A experiéncia da guerra ird potenciar a
dimensdo do lamento [...]. S80 poemas que deixam irromper sem qualquer
limitacdo a violéncia de uma realidade dissonante expressa em imagens de
dilaceragdo marcadas por uma melancolia que esta para além de qualquer
possibilidade do trabalho de luto, j& que é o proprio presente que surge na
forma de uma catastrofe sem sentido. (RIBEIRO, op. cit., p. 156)

Essa percepcdo de catastrofe sem fim, com a decorrente impossibilidade de
superacdo pelo trabalho de luto, prolonga-se por todo o século XX e entra no século
atual. Tornam-se frequentes as imagens de terras devastadas®®, alimentadas pelas ruinas

deixadas pelas guerras, e depois reforcadas pela degradacdo dos espacgos naturais com a

390 poema The Waste Land (1922), de T. S. Eliot, é talvez o exemplo mais conhecido de presenca da
terra devastada. Vimos, na primeira parte, como a imagem da cidade em ruinas é recorrente na poesia de
Gomes Miranda.
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intensificacdo do processo de urbanizagcdo. Como visto no capitulo 2.2, a natureza

idilica e ideal — onde as perdas vivenciadas em meio urbano podiam ser sublimadas

pelo luto e pelo consolo do abrigo natural — cede espago a paisagem em ruinas:
[...] enquanto o espago campestre fora o lugar ameno da paisagem natural,
capaz de reflectir e manifestar sentimentos humanos como as mégoas da
melancolia e do luto, tornava-se vidvel idealiza-lo em termos arcédicos,
préprios da elegia pastoral finebre. Contudo, as vérias linhas de trincheiras e
as vastas areas esventradas por metralha, bombardeamento e gases téxicos
haviam dado origem a uma terra devastada, paisagem de desolacdo e morte,

cuja contemplacdo era insuscetivel de dispensar abrigo, reflgio ou
consolagdo. (FLOR, op. cit., p. 149)

As guerras e aos massacres do século XX vem juntar-se a derrocada das grandes
utopias sociais no fim desse mesmo século, principalmente 0 comunismo, gravemente
abalado pela desintegracdo da Unido Soviética. Caem por terra as esperancas quanto a
possibilidade de uma sociedade futura em que as mazelas humanas estariam sanadas. A
auséncia de salvacdo espiritual com o deicidio proclamado por Nietzsche soma-se a
impossibilidade de salvacdo por meio de acbes sociais coletivas. Configura-se um
horizonte negativo ou distopico, ndo mais habitado por quaisquer ideais.

Segundo Collot (1988), a imagem do horizonte constitui um espaco de
representacdo onde se projetam as expectativas e 0s ideais de uma geracdo, ou a
auséncia dos mesmos. O horizonte confere limites a paisagem percebida, permitindo
que ela se configure como um todo passivel de ser apreendido e apropriado pelo olhar
do sujeito. Mas ele também aponta para 0 que esta além de si mesmo, para um além-
horizonte, estabelece a fronteira entre o visivel e o invisivel, e esse invisivel é
preenchido pela fantasia e pela imaginacédo, é nele que o sujeito projeta a dimensdo do

desejo e 0s anseios quanto ao porvir:

0 horizonte é imediatamente a imagem do porvir, meu olhar dirige-se a ele
como minha vida se langa para o futuro. [...] A juntura da terra e do céu
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representa a passagem do real ao possivel; o horizonte parece esconder a
inesgotavel reserva das virtualidades inexploradas.*® (COLLOT, 1988a, p. 14)

Para os romanticos franceses*!, o horizonte conduzia a transcendéncia, nele
habitava o divino, por tras dele projetava-se um lugar ideal, onde se realizariam as
utopias sociais, a liberdade e a justica entre os homens numa época marcada por
revolugbes, em que ainda se acreditava na possibilidade de constituicdo de uma
sociedade mais igualitéria.

A partir da segunda metade do século XIX, constata-se na poesia francesa a
presenca de um horizonte negativo ou vazio, resultado da queda dos ideais libertarios
romanticos com o golpe de 1851, que restaurou o império sob a regéncia de Napoledo
I11. O horizonte vazio ou negativo na poesia € caracteristico de momentos posteriores a
quedas de utopias e ideais que norteavam a sociedade até entéo.

A poesia de Gomes Miranda insere-se num contexto de crise dos ideais e
expectativas que norteavam grande parte do mundo até o fim do século XX. As guerras
e massacres que assolaram o século, e a derrocada das utopias sociais que o rematou,
derrubaram os ideais e expectativas que poderiam preencher o horizonte. Por tras deste
ndo se encontra mais o porvir. Acrescem-se a isso 0s graves problemas ambientais
trazidos pela intensificacdo do processo de urbanizacdo, pondo mesmo em ddvida a
possibilidade de habitar o mundo num futuro ndo muito distante. Na poesia de Miranda,
esses aspectos da sociedade contemporanea manifestam-se na imagem de um horizonte
marcadamente distopico e negativo, um “horizonte infecto” (RE, 68), “soturno” (RE,

91), “escuro” (AC, 12), ndo propicio a projecdo de ideais ou esperangas de um futuro

%0 “I’horizon est immédiatement ’image de 1’avenir, mon regard se porte vers lui comme ma vie s’élance

vers le futur. [...] La jointure de la terre et du ciel représente le passage du réel au possible; I’horizon
semble receler ’inépuisable réserve des virtualités inexplorées.” (tradugdo nossa).

*1 Toda a teorizagio aqui apresentada sobre o horizonte na poesia é baseada nas analises de Michel Collot
nos dois volumes de L’ horizon fabuleux (1988). Apesar de nesse livro Collot deter-se especificamente na
poesia francesa, muitas de suas conclusdes podem ser aplicadas & poesia portuguesa.
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promissor. Mesmo o céu ¢ dificil de ser visualizado: “H4 muito tempo que viajava / sem
conseguir vislumbrar o céu.” (CT, 23). Quando aparece, ¢ “um céu eivado de sangue”
(PE, 20), um “céu na penuria” (HP, 15), “desalentado” (RE, 22), “solitario” (PL, 33),
“rastejante” (RE, 91), “sujo” (PE, 13), “obscuro” (FA, 27), esse “céu que, 6 Baudelaire,
/ outrora trazia albatrozes / e hoje B52 e Apaches” (HP, 24), contribuindo para
configurar um lugar distépico de violéncia e degradagdo, geralmente em meio urbano,
COMo Vimos na primeira parte.
As guerras e massacres dos séculos XX e XXI ndo influenciaram o tom elegiaco
e o horizonte distépico apenas na poesia de Miranda, mas engendraram na poesia
portuguesa em geral o que Lage identifica como uma elegia historica*?, pois
[...] pBe em cena, essencialmente, distopias nacionais ou mundiais, ou é presa
da ma consciéncia histérica caracteristica da Europa do nosso tempo,
possuida de melancolia demacratica, objecto, depois do p6s-Guerra, de um
luto intermindvel. Pese embora um certo alheamento face ao morticinio do
século XX, tragédias como a Primeira Grande Guerra Mundial, Auschwitz, o
Gulag, Guernica, o Gueto de Varsévia, Hiroshima, o Vietham, as guerras
fratricidas no Kosovo e na Bésnia, ou mesmo os atentados do 11 de setembro
de 2001, em Nova lorque, foram encontrando o seu espaco de luto em elegias
de Alvaro de Campos, Adolfo Casais Monteiro, Carlos de Oliveira, Anténio
Gededo, Fernando Namora, Eugénio de Andrade, Vasco Graca Moura,

Alberto de Lacerda, Manuel Alegre, A. M. Pires Cabral, Paulo Teixeira, e ndo
muitos mais. (LAGE, op. cit., p. 173)

Jorge Gomes Miranda certamente pode ser incluido nesse rol de cultores de uma
elegia histdrica, voltada principalmente para as guerras e massacres do fim do século
XX. Encontramos em sua poesia referéncias a conflitos contemporaneos especificos,

como a Guerra da Bosnia (EMSA, 24), os confrontos entre palestinos e israelenses (PL,

42 A elegia de tema historico ndo é uma novidade da poesia do século XX. Na Grécia arcaica do século
VII a. C,, ja se podiam encontrar “poemas em disticos elegiacos de assunto histdrico, associado com
frequéncia a elementos mitoldgicos, que tratavam da fundacédo e da evolugéo civica de comunidades, ou
de acontecimentos historicos recentes de manifesta relevancia” (SILVA, op. cit., p. 128). Elegias de
guerra também ja existiam nessa época. No entanto, importante frisar que o tom era radicalmente
diferente. As elegias histdricas e guerreiras da Grécia arcaica e classica buscavam, sobretudo, exortar os
jovens a guerra em defesa de uma coletividade, ou celebrar e exaltar a coragem modelar dos mortos em
batalhas. Na elegia historica do século XX ndo ha celebragdo nem exaltagdo, mas apenas o lamento e a
dendncia de carnificinas que ndo deixam espaco para o luto. Elegia feita, portanto, sobre as ruinas e as
perdas irreparaveis das guerras.
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5) e, com bastante recorréncia, a Guerra do Iraque — motivo principal do livro Pontos
luminosos e indiretamente referido em poemas de A hora perdida —, além de alusdes a
eventos mais antigos, como a captura de judeus para 0s campos de concentragdo
nazistas (PL, 38-39).

As guerras na poesia de Miranda apresentam-se como a radicalizagédo extrema da
violéncia de um mundo distépico. Constituem-se, frequentemente, como experiéncias
mediadas pela televisdo. O livro Pontos luminosos, de 2004, traz j& em seu titulo a
referéncia a mediacdo, alusdo as imagens televisivas das balas tracantes na Guerra do
Iraque, que neutralizavam a violéncia da guerra para o telespectador no que se
assemelhava a um jogo de video game asséptico e inofensivo. Em “Descricdo da guerra
em Bagdad” — série de sonetos que dialoga com “Descri¢do da guerra em Guernica”,
de Carlos de Oliveira*® —, um reporter de imagens tenta captar com sua camera o0
horror da destruicdo causada pelo bombardeio da capital iraquiana, num trabalho que
parece remeter ao esforgo do poeta elegiaco de descrever a dor provocada pela morte

€m massa.

3 Para que se estabeleca um réapido contraste com o poema de Miranda que sera transcrito, eis abaixo o
primeiro soneto da série “Descrigdo da guerra em Guernica”, de Carlos de Oliveira:

|

Entra pela janela

0 anjo camponeés;

com a terceira luz na mao;

minucioso, habituado

aos interiores de cereal,

aos utensilios

que dormem na fuligem;

0s seus olhos rurais

ndo compreendem bem os simbolos

desta colheita: hélices,

motores furiosos;

e estende mais o braco; planta

no ar, como uma arvore,

a chama do candeeiro.
(OLIVEIRA, 1976, p. 124)
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DESCRIGAO DA GUERRA EM BAGDAD
|

Entra pela janela

0 reporter de imagem;

com a cAmara de filmar ao ombro;
minucioso, habituado

aos interiores de pedra,

aos objectos

que jazem na fuligem;

0s seus olhos urbanos

sentem-se sufocar diante dos simbolos
desta destruicdo: crateras,

corpos calcinados;

e faz um zoom: numa parede em ruinas,
escorre ainda a

mancha de um quadro.

Em baixo, contra o chéo,

decapitada em directo

para os que ndo podem escapar,

os fragmentos duma estatua.

Em avanco os tanques e os jornalistas,
em retirada a vida

daquele corpo em sufoco numa maca
a entrada do hospital.

As bombas fundiram trés dos quatro geradores:
outros corpos mutilados por entre
bisturis, palavras, baldes

servindo de aparadeiras.

Os cadaveres enterrados no jardim.
(A cdmara, um abutre.)

Pecas desaparecidas

das civilizagBes suméria, assiria e caldaica —
estatuetas, harpas, aves mitolégicas,
representacdes do heroi lendario Gilgamesh,
tabuinhas de argila com caracteres
cuneiformes gravados,

placas de gesso oriundas dos timulos de Ur
(a cidade natal de Abrado);

guem tentou salvar o dia, 0 seu residuo

de gente e poucos bens? opor a quimica da guerra,
aos reagentes dissolvendo a construcao,

o0 canto de um povo

agora distante do Eufrates,

dantes o Jardim do Eden?

v

Casas desidratadas
no alto forno; e olhando-as,
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em ruinas, ao outro dia,

0 reporter de imagem pensa:

estes rostos sérios diante de uma cratera
suspeitam que os dias serdo destino de
morte e ignorancia eterna;

e entre detritos, uma imagem

valera mais que mil palavras?

Nitidas ou sumidas em videofone,

as imagens ndo captam as moscas,
nem o branco e espesso odor da morte.
O Paraiso? Altissimo e

impreciso, quase uma sombra.

\Y

Ninguém

que Ihes estendesse calmamente um lencol
de linho branco por cima do corpo

ou as méos deformadas

num brando gesto colocasse

(Seria a cAmara a fazé-1o?).

Ninguém,

nem mesmo as suplicantes imagens;
surdas, irdo cravar-se na memoria

dos que julgam estar a salvo

sem saber que apenas aguardam a préxima
purga. E dos vetustos, que nunca véem
aquilo que estorva o0s seus comentarios,
que dizer, enquanto um outro incéndio desce?

VI

Neste tempo de palavras sem densidade,

tensdes extremas

entre as zonas brandas da linguagem,

pouco fica de um edificio de tons dourados:

os degraus das escadas, a oscilar.

Um nome (o de Quem?)

entoado, de rastos, por um grupo de

mulheres idosas que procuram

debaixo do lixo e da calica

restos do que foi a vida;

sobrevive no ar um grito;

sustém-no uma crianga

com os bracos erguidos.

Nos olhos, as imagens caidas por terra.
(PL, 6-11)

Como ¢ frequente na poesia de Miranda, 0s poemas apresentam-se como flashes
do cotidiano, no caso, um cotidiano abalado pela guerra. O poeta parece assumir o papel
do proprio reporter de imagens, construindo versos que se configuram como cenas

captadas por uma camera. A linguagem televisiva comparece nos recursos possibilitados
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pela filmagem, como que ampliando a capacidade de visdo: o zoom que da a ver a
mancha de um quadro na parede em ruinas, a imagem em direto dos fragmentos da
estatua, o movimento da camera capaz de registrar 0 avango dos tanques. Assim
também as enumeracdes de elementos, como imagens que se sucedem para cCompor o
cenario de destruicdo ou para inventariar as perdas da guerra, ampliando a capacidade
de descricao da realidade: “outros corpos mutilados por entre / bisturis, palavras, baldes
/ servindo de aparadeiras. / Os cadaveres enterrados no jardim.”; “Pecas desaparecidas /
das civilizagdes suméria, assiria e caldaica — / estatuetas, harpas, aves mitoldgicas, /
representacfes do her6i lendario Gilgamesh, / tabuinhas de argila com caracteres /
cuneiformes gravados, / placas de gesso oriundas dos timulos de Ur”.

No entanto, mesmo ampliando a capacidade de visdo e de descricdo da
realidade, as imagens captadas pela cAmera ndo conseguem assimilar e mostrar em sua
real dimenséo a perda, a dor e o luto trazidos pela guerra: “c entre detritos, uma imagem
/ valerda mais que mil palavras? / Nitidas ou sumidas em videofone, / as imagens nédo
captam as moscas, / nem o branco e espesso odor da morte”. Do mesmo modo, as
imagens sdo incapazes de intervir e transformar a realidade, pouco efeito produzindo
nos telespectadores, como se constata em todo o quinto soneto. No verso final do ultimo
poema da série, as imagens tém sua faléncia decretada: “Nos olhos, as imagens caidas
por terra”.

De fato, a impossibilidade de as imagens captarem o horror da guerra parece
remeter a impoténcia da prépria poesia elegiaca de nomear a dor e a perda diante da

magnitude que estas atingiram com 0s sucessivos massacres e destruicbes em massa que
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assolam o mundo desde o inicio do século XX*. Se as imagens fracassam, o poder da
poesia também se encontra combalido “neste tempo de palavras sem densidade”.

No entanto, mesmo que consciente de seu falhango, o repdrter de imagens ndo
deixa de refletir, de analisar e interrogar a realidade: “Casas desidratadas / no alto forno;
e olhando-as, / em ruinas, ao outro dia, / o repdrter de imagens pensa: / estes rostos
sérios diante de uma cratera / suspeitam que o0s dias serdo destino de / morte e
ignorancia eterna; / e entre detritos, uma imagem / valera mais que mil palavras?”.
Assim também o poeta elegiaco moderno ou contemporaneo, mesmo consciente do
inevitavel fracasso de sua empreitada, ndo se limita mais a lamentar a realidade, visto
que o luto ndo € mais possivel, mas a confronta com um questionamento critico, Unico
recurso que lhe resta para resistir a um mundo adverso:

O poema elegiaco ndo se ergue mais a partir de um luto sentimental mais ou
menos circunstanciado, nem se alimenta de uma tristeza vaga, ou de um “mal
do século” indefinido. De imediato, ao contrério, ele se opde, se insurge
como palavra interrogativa, interrogadora. [...] O poeta interroga. Ele se

coloca como aquele que questiona, antes de ser aquele que celebra ou que
lamenta.® (MAULPOIX, op. cit., p. 212)

A interrogacdo € recurso mais do que frequente na poesia de Miranda. Como
visto anteriormente, a elegia € mobilizada por uma vontade de desvelamento e
conhecimento do mundo, e a interrogacdo surge como parte natural desse impulso,

remontando & maiéutica socratica como método de condugdo a verdade: “A elegia

4 A associacdo entre imagens (geralmente compondo pequenas narrativas) e poesia é bastante natural
dentro do conjunto da obra poética de Gomes Miranda. Um de seus livros intitula-se justamente Curtas-
metragens, o que confere a cada poema o carater de um pequeno filme. Os poemas construidos a partir de
fotografias também sdo comuns, como se percebe em maior quantidade em O cagador de tempestades.
Do mesmo modo, Falésias tem todos os seus poemas em didlogo com pecas de Opera, que 0s homeiam.
Enfim, varios poemas de Miranda acompanham o cotidiano de personagens urbanos, como flashes ou
pequenas narrativas filmicas.

5 “Le poéme élégiaque ne s’éléve plus a partir d’un deuil sentimental plus ou moins circonstancié, ni en
s’alimentant d’une tristesse vague, ou d’un «mal du siécle» indéfini. D’emblée, au contraire, il se dresse,
il s’insurge comme parole interrogative, interrogatrice. [...] Le poéte interroge. Il se pose comme celui qui
questionne, avant d’étre celui qui célebre ou qui déplore.” (tradugdo nossa).
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também se vale de uma focalizacdo epistémica, convocando verbos cognitivos —
‘saber’, ‘conhecer’, ‘descobrir’, ‘pesquisar’, ‘reconhecer’, ‘explorar’ — 0 que se liga,
sem duvida, a sua dindmica heuristica, alimentada pelo uso reiterado da interrogacao
[...]” (LAGE, op. cit., p. 166). Assim, em Miranda, as perguntas por vezes sao
empregadas para introduzir e investigar um problema, ao mesmo tempo que se aventam
possiveis respostas a ele, em busca de um conhecimento que se revela sempre

inconclusivo:

AS LUTAS NO BOSQUE

E a luz, onde habita?

Nas veredas que percorres em Setembro,
teus passos acompanhando a mudanga
das cores e das formas?

E o erro, 0 engano

que caminho seguem

dentro de n6s?

O da memodria dos dias e das horas
cobertos de espessa neblina,

impedindo os barcos de se fazerem ao mar,
OU 0 esquecimento

das lutas no bosque

contra um inimigo imaginario?

Talvez seja a altura de desejares
alguns instantes de siléncio.
(HP, 62)

Em verdade, as perguntas ndo conduzem a respostas, mas a outras perguntas ou a
um vazio de solucdes gerador de angustia, pois o conhecimento final, harmonizador e

totalizante revela-se inexistente ou inalcancavel:

CELEBRATION DE MARIE-MADELEINE, ERIC TANGUY

N&o me vou reconhecer no retrato
ingreme dos poemas:

folheei os caminhos planos, térreos,
pobres, Senhor.

A chuva apagou todas as méascaras,
tua voz uma vela no negrume.

Trago améndoas, cravinho, tdmaras
e acafrdo para junto do teu corpo.
Quando na noite vacilas

pedes-me que te chame pelo nome
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que para ti inventei.

Mas sera que as palavras decomp&em as feridas?
E o0 que de nos perdura sdo apenas
gestos de amor?
Ou nada nunca nos redime de uma calamidade,
as pedras langadas contra o rosto,
0s pregos golpeando a juventude?
E dificil dizer.
(FA, 30)

Em analise das Elegias de Duino, de Rilke, Lage constata que a interrogacéo na
elegia moderna e contemporanea ndo conduz a um conhecimento seguro e definitivo —
ainda que preserve grande parte de seu tom pedagdgico, herdado dos gregos —, mas
desemboca no vazio de uma duvida sempre renovada, na soliddo e no desamparo
trazidos pela auséncia de certezas:

E verdade que a interrogacio elegiaca apenas se limita a conduzir aquele que
interroga ao vazio e ao seu insanavel isolamento. Como nas Elegias de
Duino, a pergunta esgota-se no proprio impeto interrogativo. Interroga-se o
mistério da morte entrosada no esquema da vida, na certeza de ndo haver

outra resposta que ndo mais interrogacfes, mistério adensado e renovada
soliddo. (LAGE, op. cit., p. 166)

A interrogacdo apresenta-se, portanto, como catalisadora de uma reflexividade
incessante. Além disso, na poesia de Miranda, ela assume outra funcdo importante:
chamar o leitor a assumir sua parcela de responsabilidade pela situacdo distopica do

mundo contemporaneo, a0 mesmo tempo que o incita a transformar essa realidade®®. De

A interrogacgdo assume vital importancia na poesia de Miranda, sendo um dos principais recursos por
ele utilizados para instigar reflexdes sobre a condi¢do atual do mundo, e também para promover
deslocamentos na percep¢do da vida cotidiana. Segundo consta em “Didlogo entre o poeta e o poema”, “a
incerteza no poema € estruturante” (CT, 47). Ou, ainda, prefere o poeta “substitui[r] peremptoria
afirmacdo / pelo umbral de uma pergunta” (PE, 53). Além disso, a interrogagdo produz um outro efeito
importante: estabelecer um dialogo com o leitor, incitando-o a revelar sua voz prépria, como um ser que
deve ser ouvido em sua liberdade e singularidade — efeito fundamental numa poesia que persegue uma

aproximacao do leitor, como se vera no Gltimo capitulo. Sansot aponta essa funcdo da interrogacao:

“Eu interroguei, alguém responde a minha interrogagdo. O didlogo, mesmo em sua
forma rudimentar, instaurou uma ordem radicalmente diferente daquela das determinagdes
mecénicas em que uma causa produz um efeito, e existem de fato palavras, as da
intimidacdo, da repressdo, de um saber todo-poderoso, que se inscrevem no registro da
causalidade. Quando eu falo ao outro num modo interrogativo [...], eu 0 considero como
uma liberdade e, como resultado, eu reafirmo, eu apoio sua condicdo de ser livre. Eu me
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fato, Maulpoix identifica a interrogacdo elegiaca como um meio de implicar o leitor no
problema apresentado, inserindo-o numa coletividade. O ubi sunt (“onde estdo”),
oriundo da arte oratéria de Cicero, é a pergunta que impulsiona toda a reflexdo e o
pensamento elegiacos, pois direciona o discurso para um objeto perdido. E nessa
pergunta esta implicito um enderecamento ao leitor:
E uma forma de enderecamento disfarcada de interrogacdo geral. Ha um
“digam-me onde?” por tras do “onde estdo?” [...]. Esse digam-me implica
retoricamente o leitor na expressdo do lamento pessoal. Ele liga, desse modo,

0 sujeito a uma aparéncia de coletividade, mesmo na perda.*” (MAULPOIX,
op. cit., p. 191)

Neste poema de O que nos protege, a pergunta parece incitar o leitor a sair de
sua passividade e agir como parte de um coletivo, em busca de uma outra condigdo para
0 mundo atual:

A cara precipita-se pelo mundo,
uma camada de gelo prossegue seu caminho:
vamos acumular palavras sobre palavras

ou seguir o sol com um canto sem memoria?
(OQNP, 39)

dirijo a ele na segunda pessoa, infinitamente proximo e distante, distraido ou disponivel, e
ndo como um elemento tomado numa sucessao de sequéncias objetivas. Eu espero muito
dele: que ele me informe e, para além de toda informacéo, que ele me faga escutar seu canto
préprio, que ninguém mais pode formular em seu lugar [...].” (op. cit., p. 44-45)

Original: “J’ai interrogé, on répond a mon interrogation. Le dialogue, méme dans sa forme
rudimentaire, a instauré un ordre radicalement différent de celui des déterminations mécaniques ou une
cause produit un effet, et il existe en fait des paroles, celles de I’intimidation, de la répression, d’un savoir
tout-puissant, qui s’inscrivent dans le registre de la causalité. Quand je parle a 1’autre sur un mode
interrogatif [...], je le considére comme une liberté, et du coup je réaffirme, j’étaye son statut d’étre libre.
Je m’adresse a lui a la seconde personne, infiniment proche et lointain, distrait ou disponible, et non
comme un ¢lément pris dans la succession des séquences objectives. J’attends beaucoup de lui: qu’il
m’informe et, au-dela de toute information, qu’il fasse entendre son chant propre, celui que nul autre ne
peut formuler a sa place [...].” (tradugdo nossa).

47 «C’est une forme d’adresse déguisée en interrogation générale. Il y a un «dites-moi oU?» derriére le «ol
sont?» [...]. Ce dites-moi implique rhétoriquement le lecteur dans 1’expression de la plainte personnelle. Il
lie par 14 le sujet a une apparence de collectivité, jusque dans la perte.” (tradugdo nossa).
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Na poesia de Miranda, o leitor é constantemente lembrado de que faz parte de
uma coletividade e de que tem responsabilidades em relacdo a ela. Além disso, é
instigado, com bastante insisténcia, a refletir e pensar criticamente a condicao atual e 0s
rumos do mundo em que vive. Dai 0 uso sistematico da primeira pessoa do plural,

muitas vezes em frases interrogativas que convidam a pensar sobre o coletivo:

O CENTRO DO VULCAO

E nos?

Passamos quase todo o tempo aqui —
no centro da cidade

a embrulhar os sentimentos,

quais objectos de vidro,

em papel de jornal.

Qualquer mudancga, convenhamos,
labora no erro de permanecer longamente
oculta no fundo dos olhos.

O que defendemos no limite

de terra onde nos foi dado viver
ndo é um lugar murado, excluinte,
um qualquer condominio

de sentidos.

Tudo o que foi acaso nosso um dia
em plenitude e vontade indémita
pertence-nos, é a nossa heranca.
Ainda que fatigada a mente, esqueca,
ha& no corpo uma memoria

da contemplacéo fugaz da beleza,
uma serenidade espelhando o desejo,
um lugar de siléncio

onde estamos a amar.
(PE, 21-22)

A pergunta que abre o poema convoca o leitor a reflexdo sobre o estado atual de
uma coletividade, na qual é inserido. O predominio da primeira pessoa do plural é
flagrante, criando uma comunidade composta pelos leitores, pelos ndo-leitores e pelo
proprio poeta/sujeito lirico, que partilhariam uma mesma condicdo. Parece implicito

nesse ‘nds’ insistentemente reiterado o que Ranciére entende por partilha do sensivel:
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Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
a0 mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao
mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo das
partes e dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos de
atividade que determina propriamente a maneira COmo um comum se presta a
participagdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha. O cidaddo, diz
Aristoteles, € quem toma parte no fato de governar e ser governado.
(RANCIERE, 2009, p. 15-16)

A partilha do sensivel, portanto, € 0 modo como se reparte 0 que é de natureza
comum ou coletiva, determinando lugares que cada sujeito pode ocupar nesse coletivo.
No entanto, ela tende a ndo ser igualitaria, pois a sociedade estabelece quem pode nela
tomar parte. Assim, num exemplo mais radical, o escravo dela estaria excluido. Mesmo
as sociedades democraticas definem a partilha do comum de acordo com a posicao
social do sujeito e a visibilidade que esta Ihe confere:

A partilha do sensivel faz ver quem pode tomar parte no comum em funcéo
daquilo que faz, do tempo e do espaco em que essa atividade se exerce.
Assim, ter esta ou aquela “ocupac¢do” define competéncias ou incompeténcias

para o comum. Define o fato de ser ou ndo visivel num espagco comum,
dotado de uma palavra comum etc. (idem, p. 16)

A arte, no entanto — particularmente o teatro e a escrita —, € capaz de subverter
essa partilha calcada na posicéo social de cada um:
Do ponto de vista platonico, a cena do teatro, que é simultaneamente espago
de uma atividade publica e lugar de exibi¢do dos “fantasmas”, embaralha a
partilha das identidades, atividades e espacos. O mesmo ocorre com a escrita:
circulando por toda parte, sem saber a quem deve ou ndo falar, a escrita
destréi todo fundamento legitimo da circulacdo da palavra, da relacdo entre

os efeitos da palavra e as posi¢des dos corpos no espago comum. (idem, p.
17)

A escrita e o teatro sdo “duas grandes formas de existéncia e de efetividade
sensivel da palavra” que se revelam “comprometidas com um certo regime da politica,
um regime de indeterminacdo das identidades, de deslegitimacdo das posicbes de

palavra, de desregulacéo das partilhas do espago e do tempo” (idem, p. 17-18).
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A poesia de Miranda parece preocupada em promover essa desregulacdo de uma
partilha determinada socialmente a priori. O uso do ‘nos’ geralmente ocorre em versos
ou poemas que desestabilizam a percepcio do coletivo®®, além de produzir o efeito de
garantir ao leitor um lugar e uma participacdo nessa partilha do sensivel. A primeira
pessoa do plural faz o leitor ocupar novamente seu espago no coletivo, retirando-o do
isolamento individualista caracteristico das sociedades capitalistas. No entanto, o carater
critico do ‘nds’ faz com que este ndo se limite a reinserir o leitor no comum, mas torne-
o responsavel por ele.

No poema transcrito acima, o comum ndo é mais comum, resultado de um
processo de espoliagdo que o compartimentou em lugares “murados” e “excluintes”. O
coletivo foi excluido da partilha, 0 que parece ter por consequéncia o corte dos vinculos
afetivos de cada sujeito com a comunidade: estdo todos “a embrulhar os sentimentos”,
num “qualquer condominio de sentidos” em que os afetos estdo enclausurados num
ambito restrito — individual e individualizante —, o que implica que na verdade nédo
existem, pois precisam necessariamente transcender os limites do sujeito isolado para
configurarem uma existéncia.

O leitor, enquanto integrante do ‘nds’, ¢ responsabilizado pelo estado atual do
bem coletivo, pois também se deve a ele a auséncia de uma acéo social transformadora,
fazendo com que “qualquer mudanga” labore “no erro de permanecer longamente /
oculta no fundo dos olhos”. O poema reafirma a necessidade de reverter o processo de
espoliacdo e compartimentacdo do comum, partilhando-o novamente de modo
igualitario: “Tudo o que foi acaso nosso um dia / em plenitude e vontade indémita /
pertence-nos, € nossa heranca”. O verbo “defendemos” na terceira estrofe vem inserir o

leitor numa acdo coletiva, incitando-o a vencer sua propria passividade e agir pelo

8 No tltimo capitulo, detalharemos os recursos utilizados por Miranda para desfazer os lugares-comuns e
deslocar a percepcao do cotidiano urbano, buscando, desse modo, transforma-lo.
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restabelecimento da igualdade da partilha. E parece guiar essa acdo a memoria do lugar
que um dia coube a cada um, onde os afetos ainda eram possiveis, um “lugar de siléncio
/ onde estamos a amar”.

A preocupagdo com os rumos de uma coletividade e a convocacdo do leitor a
acdo capaz de mudar a realidade revelam alguma esperanca quanto as possibilidades de
reverter a distopia do mundo contemporaneo, o que parece contradizer o niilismo e o
desencanto apontados anteriormente. De fato, essa contradicdo é constitutiva da poesia
de Miranda. Esta oscila entre a consciéncia amargurada das restricdes ao pensamento
utépico no século XXI e a defesa de ideais e valores capazes de salvaguardar a
humanidade; entre a descrenca quanto a salvacdo do homem e o investimento nas
hipdteses de transforma-lo; entre o pessimismo quanto a situacdo da poesia num mundo
regido pelo mercado e a crenca no poder da palavra poética de intervir na vida cotidiana
do homem urbano. Essa posi¢cdo intervalar e oscilante engendra tensGes que nunca se
apaziguam. Em “Poesia”, a possibilidade de redengdo pela palavra poética é sugerida,
mas, paradoxalmente, atravessada pela desilusdo quanto ao seu poder de atuacdo no

mundo:

POESIA

Este livro contém informagbes importantes para si.

Leia-o atentamente.

Para obter os devidos resultados utilize-o sem precaugao.
Conserve-o perto de si. Pode ter necessidade de o ler novamente.
Caso precise de esclarecimentos solicite-0s ao proprio poeta.

Em caso de agravamento ou ndo melhoria do estado de salde
apos trés dias,

consulte o seu médico.

1. O que é a Poesia e para que serve.

Desejo de outorgar claridade e precisdo

ao negativo de cada um.

Apaziguamento magoado, densa interiorizacéo e
esconjuro da violéncia do mundo,

na impossivel tarefa de enganar o tempo,

esse naufrdgio sem interrupcao.

Epica de um quotidiano a caminho da morte,

a Poesia, em rima ou verso livre,

esta indicada nos estados de ignorancia e de ilusério saber,
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pois para todas as situac@es reforga
a davida metddica.

[-]
CT.7)

Esse poema em forma de bula abre o livro O cacador de tempestades,
apresentando informacdes sobre um medicamento denominado “Poesia”, o que deixa
entrever alguns pressupostos: a existéncia de um homem doente e a possibilidade de
“Poesia” cura-lo. No entanto, a cura promovida por esse medicamento € precéria e posta
em duvida: o “apaziguamento” que ele proporciona ¢ “magoado”; ele ¢ inutil frente ao
“naufragio sem interrup¢ao” do tempo; e € a €épica de um cotidiano que se encaminha
para a morte, 0 que indica sua incapacidade de salva-lo. A Unica funcéo que ele parece
efetivamente exercer é a de reforgar a “duvida metddica”, a de promover o
questionamento incessante dos lugares-comuns e dos habitos e valores socialmente
estabelecidos, retirando o homem de um estado “de ignorancia e de ilusorio saber”, o
que parece retomar, com as devidas atualiza¢des, a associa¢cdo romantica entre a elegia e
um esforco por desvendar e dar a ver aos homens a sua propria realidade.

Em “Os nossos nadas”, ¢ a descrenca aparentemente flagrante que ¢ posta sob

suspeita:

OS NOSSOS NADAS

Por vezes, com a brusquiddo com que um livro
é interrompido, as nossas vidas
sdo rubricadas pelos pequenos nadas,

decalcados do que fica nos espelhos
a hora em que as rosas

empurram o ar,

e o corpo longinquo,

entoa o repert6rio da morte.

Por eles somos nivelados

mais do que pelo prazer e a sorte.
Nada nos salva

desses naufréagios de cinzas,

nada é a poesia,
preltdio de outras ruinas
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nunca afirmadas.

O que é nosso

arduamente conquistado —
sonhos ou esperanga —
perece nesses momentos.

N&o tenhas ilusdes,
nada nos salva,
nem de nGs mesmos.
(PE, 87-88)

O tom distdpico e niilista parece prevalecer, reforcado pela assercao reiterada de
que “nada nos salva”. No entanto, ao se declarar que “nada ¢ a poesia”, cria-se efeito
semelhante ao que Ulisses produz quando se apresenta ao gigante Polifemo como
“Ninguém”. O “nada”, neste poema, €, a0 mesmo tempo, a negacao € a afirmacao de
uma presenca. Nesse sentido, ao afirmar que “nada nos salva” e, logo em seguida, que
“nada ¢é a poesia”, produz-se 0 efeito dubio de que ndo ha salvacdo para o homem e de
que a poesia pode salva-lo. Portanto, a tenséo entre a crenca e a descrenca no poder da
palavra poética e na salvacdo do homem ndo encontra apaziguamento nesse poema,
atravessado por uma ambiguidade que ndo se resolve.

A0 mesmo tempo, a poesia ¢ “prelidio de outras ruinas / nunca afirmadas”. Que
outras ruinas seriam essas? Seriam as ruinas da ordem vigente, de um sistema que
oprime o homem? Impossivel saber ao certo, mas essa hipotese € valida se se considerar
as tentativas recorrentes da poesia de Miranda de desestabilizar a aparente normalidade
de um cotidiano opressor.*® De qualquer modo, essas ruinas prenunciadas pela poesia
nunca sdo afirmadas. Ou seja, por mais que a poesia desestabilize e promova
deslocamentos nos modos socialmente padronizados de perceber a realidade, a ordem

vigente ndo se altera, 0 que parece sugerir o tensionamento e a friccdo constantes que a

palavra poética mantém com um mundo adverso, huma resisténcia que ndo pode resistir,

49 Veremos algumas dessas tentativas de desestabilizacio no Gltimo capitulo.
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mas que fundamenta o préprio ato de criacdo poética enquanto modo de atuacdo no
mundo.

Em “A primeira valsa”, sobressai a cren¢a de que a poesia tem uma fungdo e
uma utilidade numa contemporaneidade distdpica, de que ela tem um poder de atuacéo,

ainda que muito limitado e restrito a um universo individual:

«\oceé escreve poesia? Para qué?»,
perguntava em duplicado a irmé& da noiva
entre um croquete e uma taca de espumante
adulterado.
Poderia dizer, numa pose languida e teatral,
tal a diseur de servicona TV,
que o fazia para celebrar as ndpcias
entre 0 céu e 0 mar, a poesia
um percurso espiritual...
ou outras balelas quaisquer
que a fariam condescender e assentir.
Antes de responder a interminavel questdo
da utilidade da poesia
diante de uma plateia envelhecida na Internet
e nos jogos de computador,
sorvi um copo de 4gua
para que a resposta
surgisse sébria e cristalina «Provavelmente
para ndo embrutecer diante da televiséo
a odiar por dentro os colegas de trabalho
e os familiares.»
No centro da sala 0s noivos preparavam-se
para a primeira valsa.

(EMSA, 63)

Diante de um mundo em que a midia e as tecnologias de informacdo e
entretenimento de algum modo “embrutecem” o homem — talvez pela banalizacdo da
violéncia na televisdo, talvez pela rarefacdo das relacbes humanas diretas em prol de
uma virtualidade cibernética —, a poesia de Miranda ndo prop6e uma intervencéo social
e coletiva sob moldes neorrealistas, mas busca produzir efeitos num nivel individual, no
universo subjetivo imediato do homem urbano: numa realidade em que tudo é falso e
artificial (até mesmo o espumante € adulterado), ela vem impedir que esse homem tenha
sua sensibilidade anestesiada e embrutecida pelos discursos e imagens da midia. Mas,
ao mesmo tempo, ela tem a consciéncia de que ndo é capaz de mudar, por si mesma, 0
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curso da vida contemporanea: nada perturba os preparativos da valsa, que prosseguem
independentemente do olhar critico do poeta.

Desse modo, na poesia de Miranda, a crenca no poder da palavra poética €
geralmente relativizada por uma critica amarga e corrosiva, e a descrenca, por outro
lado, tem seu dominio absoluto impedido pela sobrevivéncia de uma vontade de
intervencdo na realidade. Como sugerido no poema “Da beleza e da consolagao”, sua

poesia parece se situar no que o sujeito chama de “estado de intermiténcia”:

Quando ja ndo acredito nas palavras,
no seu poder de transmitir beleza e consolagdo,
que a alguns suscita o desejo de recriar 0s mitos antigos
e a outros realizar um filme de accéo.
Quando ja ndo acredito na sua capacidade
para resolver perplexidades, medos,
anseios, assombros
e outras questdes de actualidade,
as linhas comuns com os outros rompem-se,
o vinculo entre mim e 0 mundo
torna-se precario e s6 consigo pensar
siléncio ao caminhar pelas ruas da cidade
dos recibos verdes, do rendimento minimo e das peticdes,
onde junto a estatuas de herois e monumentos
se amontoam pedacos de pizza,
copos de Coca-cola e jornais.
Quando j& ndo acredito... Isto ja acontecera uma vez.
Depois vivi, no que os psicdlogos chamam, um estado
de intermiténcia. Entre o acreditar e a descrenca.
Quando as palavras ja infligem danos ao mundo rural
e emitem sons prolongados de insensatez
deambulo pelas ruas da cidade,
entro no café (o meu habitat natural)
e ajudo o0 empregado a colocar as cadeiras
em cima da mesa.
(HP, 78)

A perda de fé na palavra parece associada a precariedade e degradacdo da
cidade. Na poesia de Miranda, 0 mundo urbano surge como o grande catalisador das
tensdes entre a crenga e a descrenga, como o principal responsavel pelo “estado de
intermiténcia” em que essa poesia se situa. A degeneracdo da vida na urbe engendra o

desejo irrealizavel de transforma-la, de restaurar a harmonia irremediavelmente perdida
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pelo seu habitante. A cidade é fonte de tensfes ao inviabilizar a realizacdo de um ideal
de homem e de sociedade.

De fato, no decorrer do século XX, a elegia foi-se urbanizando, abandonando o
campo ¢ a natureza para cantar a vida em perda e em falta das grandes cidades: “Ao
longo do século, a elegia foi-se despedindo da amenidade do campo e da natureza,
deixando vilva a flauta, e embrenhando-se no frio labirinto das grandes urbes”. (LAGE,
op. cit., p. 175). No século XXI, ela j& ndo canta tanto os mortos, mas os citadinos
vivos, cuja existéncia maquinal, esvaziada de sentidos e de afetos, é equiparada a uma
morte simbolica: a elegia contemporanea vem “transformar a existéncia (urbana) num
novo Hades” e “reduzir os vivos a mortos-vivos, aos ‘cadaveres adiados que procriam’
postos em cena, quase um século antes, por Pessoa e Reis [...]” (idem, p. 172). O poeta
procura, entdo, os vestigios de vida em meio a urbe degradada, como “uma espécie de
detective de ruinas”, “uma entidade crepuscular encarregada de investigar o rasto
deixado pelos mortos no quotidiano” (idem, p. 172). Em “Ramo de orquideas”, a planta
que sobrevive em meio ao lixo parece simbolizar os restos desprezados do homem em
meio as ruinas da cidade:

Germina entre sacos de lixo doméstico,
desafiante,

transgredido

ramo de orquideas.

Alguém, depois de fechar a porta do carro
e tocar a campainha do prédio,

arremessou-o para o chao.
(EMSA, 42)

Segundo Ida Alves, o urbano, em parte da poesia portuguesa recente, surge como

lugar em falta, desfigurado, afastado de um horizonte de harmonia:

[...] parte da poesia portuguesa mais recente evidencia uma opg¢do comum: 0
olhar sobre o urbano, sobre a vivéncia citadina e seus impasses, a partir de
subjetividades fragmentadas que se vao constituindo no cruzamento com a
paisagem dominante de agora, de artificial ou rarefeita natureza: ruas,
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prédios, esquinas, centros comerciais, tabernas, pracas, jardins, lugares
publicos e coletivos de soliddo e de desencontro. Falar das cidades, ou de
seus lugares de rotina cotidiana, nessa producéo lirica, é a forma recorrente
de escrever como a paisagem € hoje muito mais auséncia do que presenca,
configuragdo de olhares inquietos e insatisfeitos de individuos que se
afastam, sem possibilidade de retorno, de um horizonte de harmonia e de
totalidade, imersos que estdo num mundo cada vez mais desfigurado.
(ALVES, 2010, p. 219-220)

Essa configuracdo do urbano apresentada por Ida Alves € marcante na poesia de
Miranda, como se demonstrou na primeira parte desta dissertacdo. Cabe agora analisar
alguns outros modos importantes de essa poesia reagir a distopia urbana, tais como a
valorizacdo do encontro com o outro, a criagdo de uma memoria dos afetos coletiva, a
conversao da poesia em lugar de abrigo e comunhéo, e a constituicdo de uma sabedoria
calcada nas experiéncias afetivas e aplicavel a vida cotidiana imediata, como se vera no

proximo capitulo.

3.2. “Apoesia guarde o0 que teceu 0 coracdo”: a memdria dos afetos

A poesia de Miranda parece buscar abrigo e refrigério para o0 homem num
mundo que constantemente o agride. O encontro afetivo com o outro constitui, para ela,
uma fonte essencial de refrigério e abrigo numa cidade indspita e decadente, sendo
mesmo uma de suas principais aspiracdes: “Os teus bracos, interlidios musicais / no
estertor urbano.” (FA, 10). Além disso, o outro desempenha o importante papel de
referencial identitario para um sujeito cuja identidade encontra-se desvanecida: “Sé tu
sabias pronunciar / 0 meu nome / com perfeita clareza.” (HP, 84). Num mundo que

quase ndo oferece mais lugares de pertencimento, marcado pela perda de sentidos para a

124



existéncia, a figura da alteridade vem constituir a morada onde o homem se refugia e

recompde sua interioridade dilacerada. Como neste poema de Falésias:

GIULIO CESARE, GEORG FRIEDERICH HAENDEL
“Se pieta di me non senti”
(Magdalena Kozena).

Uma toalha verde e amarela

sobre o extenso areal da praia.

A leve sombra das nuvens na agua.
Um caderno com as folhas

viradas pelo vento.

As primeiras palavras

de uma cancdo lenta, patética
subindo de um transistor
encostado ao azul da mochila.

Os seios desenhados delicadamente
sob o fato de banho branco.

A tua voz.

Moradas onde o homem,
depois da hipétese do nada,
se recompde.

(FA, 18)

Em “Lias D. H. Lawrence”, a beleza da mulher no jardim propicia a libertacao
do cotidiano opressor e burocratico da cidade, representado pelos “livros de ponto” e

“sumarios’:

Alguém havia comentado j& que lias D. H. Lawrence
e querias entrar em Escultura nas Belas-Artes.
Mas nada nem ninguém me preparou
para o fugaz instante em que te vi
pela primeira vez coroada
de desordem e candura,
a correr pelo corredor.
Tuas pernas longas e estupendas
irradiam o Verdo pelos jardins
e as esplanadas na penumbra.
Ah estas manhas de Maio
dvidas de novos afectos.
Adeus livros de ponto, sumarios
e demais comédia!
Sobre a relva o declive das estrelas,
0 gesto com que afastas o cabelo
depois do prazer.
O milagre da beleza, o amor condenado,
0 Pound, 6 Coetzee!
(EMSA, 39)
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Muito frequente na poesia de Miranda a imagem de um outro que emana luz ou
calor, que “irradia o Verdo”, num brilho associado a beleza e ao fascinio. Em

contraponto as normas sociais rigidas impostas pela cidade, a figura feminina do poema

\

vem trazer o alivio da “desordem” associada a “candura”.®® Além disso, ela introduz o
inesperado que vem quebrar a monotonia de um cotidiano previsivel.

Com efeito, uma das principais fungdes da figura do outro na poesia de Miranda
é interromper uma rotina programada e repetitiva que aprisiona 0 homem, ou retira-lo
de uma vida doméstica solitaria e vazia de afetos. O outro, portanto, tem um caréater
libertador. Em “Ao fundo da ravina”, ele vem libertar o sujeito da soliddo de um

cotidiano que parece aprisiona-lo numa casa claustrofobica:

Esta é uma manhd devolvida a Deus
ha nela gaivotas

gelados

na praia ao fundo da ravina

e ndo estou sozinho

no meio de livros e papéis

as voltas na casa

a que falta uma janela

que rasgasse a parede de Iés a Iés;

nem o corpo esta quieto,
plantado na terra qual uma torre,
raiz ao vento,

caminha, esquece, canta.

Se tivesse um 6culo de marinheiro

um bote de dois remos

avistaria por certo no alto mar

as brancas baleias

as plantas maritimas que tu dizes serem

%0 De fato, na poesia de Miranda, a desordem aparece como libertadora da ordem racionalista opressora da
cidade, sendo frequentemente associada a beleza ou ao amor:

O Amor

Encontrado uma noite na rua,

levei-o0 para casa.

Nos primeiros dias o que negou

no instante em que se entregava

possuia a desordem da beleza,

0 peso de um junquilho

contra 0 muro que me cercava.
(FA, 19)
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recados perdidos
cartas a que ninguém respondeu.
Sai de casa
depois de ter ouvido a tua voz.
Para tras ficava uma porta,
a luz descuidada.
Pelo caminho fiz tudo o que dizem
para ndo fazer,
as facas no poréo,
0 SOrriso a proa.
(CM, 17)

Flagrante nesse poema o contraste entre o enclausuramento solitario no ambiente
doméstico e a liberdade e amplidio da praia e do mar na companhia do outro. E este que
vem por o sujeito novamente em contato com o mundo, que vem trazer-lhe o refrigério
de uma manhi na praia, com “gaivotas” e “gelados”. Por meio do outro, o Sujeito
experimenta a sensagdo de ser livre: ndo esta mais “plantado na terra qual uma torre”,
mas ¢ “raiz ao vento, / caminha, esquece, canta”.

Neste poema sem titulo de Portadas abertas, o outro, por meio de uma carta®?,
vem introduzir o frescor, 0 mistério e a insubmissdo que interrompem um cotidiano
previsivel e amargurado:

Leitos que a descrenca encontra:
folhas de versos

fotografias a preto e branco
filmes que plantam a realidade,
ndo esperem esta noite por mim.
Recebi uma carta de um amigo.
Paira em tudo

um destino misterioso.

Insubmisso e verde.
(PA, 32)

Os afetos na poesia de Miranda tém um potencial subversivo. Eles seriam

capazes de derrubar as normas e convencdes sociais que submetem o habitante da urbe.

>1 Os meios de comunicagéo pessoal — principalmente a carta e o telefone — tém notéavel importancia na
poesia de Miranda. E muitas vezes por meio deles que o afeto é introduzido num cotidiano doméstico
solitario e fechado ao exterior, interrompendo-o, geralmente de modo brusco e inesperado, e trazendo o
sujeito ou personagem novamente as trocas afetivas com o mundo.
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O amor, principalmente, apresenta-se como insubmisso, ndo sujeito a roteiros ou regras
pré-estabelecidas: “Nem o amor segue o olhar / o caminho, qualquer caminho.” (HP,
64). Por diversas vezes comparado ao crime e a delinquéncia, ndo é possivel as leis da

sociedade submeté-lo a qualquer controle ou restricao:

Para que um nome
o lamento do rio
ndo continuassem a percorrer teu corpo
escolheras um rumo impreciso
a delinquéncia
do amor
dos sitios do mundo o mais dificil de situar
com régua e esquadro.
(CM, 20)

Apenas os afetos seriam capazes de resistir as adversidades de um mundo
distépico. Mesmo a capacidade de sobrevivéncia da arte, em particular a poesia, €

inferior a dos afetos, pois sua permanéncia é aventada, mas incerta:

E de n6s, entre o malogro terminal da natureza
e 0s restos do desumano que é hoje o homem,
que ficara?
Porventura alguns versos, construidos com a exigéncia
dos sentidos e o desengano transcendente
do pensamento;
por certo, os gestos claros e fundos
da amizade; e a memoria sem culpa do amor,
0 amor que move o sol e as mais estrelas,
€m nosso peito, N0ssas Maos
percorrendo o corpo todo dessas
gue ao nosso lado inventam
0 melhor de nés proprios.

(EMSA, 62)

Vincula-se a importancia dos afetos como um refrigério libertador numa
realidade hostil a necessidade de uma memoria capaz de preserva-los. A memdria
afetiva surge como um dos pilares da poesia de Miranda. Ela constitui uma reserva de
boas lembrancas junto aos entes de afeto que o sujeito pode utilizar como consolo nas

situacbes dificeis em que a cidade o pGe. A memoria vem guardar e recuperar um
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conjunto de experiéncias capazes de restabelecer a interioridade do sujeito nos

momentos em que esta se encontra dilacerada. Segundo Joaquim Manuel Magalhdes®?,

[t]oda a ternura relembrada, o aconchego dificil que pretende fazer perdurar
tornam-se uma concepgdo da poesia proxima da nogdo wordsworthiana de
spots of time — certas experiéncias cruciais, no caso da sua poesia [de
Miranda] ligadas a infancia®, que permanecem dentro de cada um como uma
reserva da qual poderemos, em momentos piores, obter restabelecimento e
renovacéo [...]. (1999, p. 260)

A memoria afetiva constitui uma espécie de lugar de abrigo, protecdo e refrigério
num mundo ameacador que ndo oferece acolhimento, um lugar de pertencimento numa
urbe onde ndo é possivel criar raizes identitarias: “Bastava dizer o teu nome / para estar
em casa” (PA, 22). Além disso, ela propicia o sentimento de que algo permanece em
meio & fugacidade das grandes cidades contemporaneas. E no espaco da memaria que o
homem restabelece os valores e referenciais que alicercam sua identidade,

constantemente ameacada pela instabilidade desagregadora dos centros urbanos:

Na cidade sucediam-se 0s massacres,
as emboscadas. Os habituais embustes.
S6 me lembro do teu rosto.

(CM, 38)

Quando os desesperos nocturnos
pouco a pouco se amontoam em panicos matinais
lembra.

(CM, 53)

O que me faz erguer
todas as manhas
com firme prop6sito
¢ a memoria

>2 Cito aqui uma resenha do poeta e critico portugués sobre o livro de estreia de Gomes Miranda, O que
nos protege, publicada em Rima pobre — poesia portuguesa de agora. Embora escrita quando o poeta
portuense era ainda um iniciante, a resenha de Magalh&es aponta muitos aspectos de sua primeira poesia
que se confirmariam na poesia posterior, ainda que com variacfes ou em graus diversos. Como analiso
nesta dissertacdo toda a obra poética publicada de Miranda, aproveitei de Magalhdes apenas suas
conclusBes que seriam aplicaveis a poesia de Miranda como um todo.

>3 Fago apenas a ressalva de que, na poesia de Miranda, essas “experiéncias cruciais” ndo se referem
apenas a infancia, mas as experiéncias afetivas passadas como um todo, inclusive da idade adulta. Como
explicado na nota anterior, Magalh&es refere-se apenas ao livro O que nos protege, em que, de fato, as
lembrancas ligadas a infancia prevalecem.
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dos que morreram,
0 amor, 0 poema
por escrever.
(RQ, 64)
A nitida recordacdo de ti,
tdo clara como o céu de verdo
pairando sobre as arvores,
apaga 0 sabor a morte que ha nos frutos
em fevereiro.

(RQ, 19)

De fato, segundo Duvignaud, a percep¢do do mundo como um lugar em crise e a
valorizacdo da memdria encontram-se intimamente relacionadas como parte de uma
busca por referéncias solidas num contexto social de instabilidade e de constantes
variacoes:

[...] a consciéncia jamais estd encerrada em si mesma, ndo é vazia nem
solitaria. Somos arrastados em inimeras diregcdes, como se a lembranca fosse
uma baliza que permitisse nos situarmos em meio da variagdo constante dos
contextos sociais e da experiéncia coletiva histérica. Isso talvez explique por
que razdo, nos periodos de calma ou de momentanea imutabilidade das

“estruturas” sociais, a lembrancga coletiva tem menos importincia do que em
periodos de tensdo ou de crise [...]. (DUVIGNAUD, 2003, p. 13)

Nesse prefacio ao livro de Maurice Halbwachs (2003), Duvignaud refere-se a
uma memoria coletiva, mas segundo o autor do livro que ele prefacia, as memorias
coletiva e individual® interpenetram-se a ponto de se confundirem e se tornarem
indissocidveis. Na reconstrucdo/reelaboracdo do passado pela memoria individual, as

imagens rememoradas compdem-se ndo apenas das impressdes pessoais do sujeito

>4 Utilizo aqui a tipologia das memorias definida por Maurice Halbwachs (2003, p. 71-73): a memoria
individual diz respeito a fatos que somente o individuo, isoladamente, vivenciou; a memoria coletiva
refere-se a fatos que o individuo vivenciou enquanto membro de um grupo ainda existente, ou seja, foram
também vivenciados pelas outras pessoas desse grupo, em um espaco determinado (nesse sentido, a
memoria de um acontecimento em que apenas duas pessoas estiveram presentes ja constitui uma memdria
coletiva, desde que ambas sejam capazes de recorda-lo); a memdria histérica compde-se de fatos que o
individuo ndo viveu diretamente, mas adquiriu por meio de testemunhos escritos ja desvinculados da
vivéncia direta de um grupo ainda existente, constituindo, portanto, uma memoria de origem externa e
mediada. Importante ressaltar, todavia, que o proprio Halbwachs relativiza essa divisdo. Em verdade, as
fronteiras entre elas sdo porosas, de tal modo que distingui-las com precisdo na maioria das vezes nao é
possivel, principalmente a individual e a coletiva: seria quase impossivel a existéncia de uma memoria
inteiramente individual (como se verd em seguida), assim como a memdria coletiva se nutre das
lembrancas de individuos.
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sobre determinada experiéncia vivida, mas também dos relatos e testemunhos de outros
que com ele partilharam essa experiéncia, de modo que as impressdes experimentadas
misturam-se aos dados relatados por eles. E, nas lembrancas de uma infancia mais
recuada, as imagens que formamos sdo quase inteiramente oriundas dos testemunhos
dos mais velhos. Segundo Halbwachs, qualquer imagem que formamos do passado €
“flutuante, incompleta, com certeza e principalmente, imagem reconstruida” (op. cit., p.

93). E, nessa reconstrucao,

[...] quantas lembrancas que acreditamos ter conservado fielmente e cuja
identidade ndo nos parece duvidosa, sdo também forjadas quase inteiramente
sobre falsos reconhecimentos, conforme relatos e testemunhos cuja origem
esquecemos! Sozinho, um contexto vazio ndo pode criar uma lembranca
exata e pitoresca. No entanto, aqui o contexto esta cheio de reflexdes
pessoais, lembrancas familiares, e a lembranca é uma imagem introduzida em
outras imagens, uma imagem genérica transportada ao passado. (idem)

A memoria individual constitui-se a partir de uma base coletiva, pois se faz no
cruzamento entre as préprias lembrancas e as lembrancas dos outros. Além disso,
segundo Aleida Assmann, os fatos ou as imagens que nos afetam sdo mais facilmente
rememorados, “recordacdo e afeto fundem-se em um complexo indissoluvel”
(ASSMANN, 2011, p. 270), em que o afeto constitui um importante “estabilizador de
recordagdes” (idem). S3o os afetos que imprimem na memoria do individuo as
experiéncias pelas quais ele passa ao longo da vida. Quanto mais elas o afetam, mais
facilmente ele as relembra. Ora, afetar e ser afetado pressupdem uma interacdo, o que
reforca a importancia do coletivo e do social na constituicio de uma memdria
individual.

Segundo ainda Halbwachs, “um homem inteiramente s6 ndo poderia se lembrar
de modo algum” (op. cit., p. 110). S&o quase inexistentes as lembrangas pessoais ndo

habitadas por outras pessoas:
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E dificil encontrar lembrangas que nos levem a um momento em gue nossas
sensacOes eram apenas reflexos dos objetos exteriores, em que néo
misturassemos nenhuma das imagens, nenhum dos pensamentos que nos
ligavam a outras pessoas e aos grupos que nos rodeavam. N&o nos
lembramos de nossa primeira infancia porque nossas impressoes nao se ligam
a nenhuma base enquanto ainda ndo nos tornamos um ser social. (idem, p.
43)

As lembrangas que com mais facilidade rememoramos sdo as que integram uma
memoria coletiva, que também sdo facilmente acessiveis a outras pessoas; ao contrario,
as lembrancas que temos mais dificuldade de recordar sdo aquelas que nos sao

exclusivas, que ndo pertencem a uma coletividade:

[...] os fatos de nossa vida que estdo sempre mais presentes para nés também
foram gravados na memdria dos grupos que nos sdo mais chegados. Assim,
os fatos e ideias que mais facilmente recordamos s&o do terreno comum, pelo
menos para um ou alguns ambientes. Essas lembrangas existem para “todo o
mundo” nesta medida e ¢ porque podemos nos apoiar na memoria dos outros
gue somos capazes de recorda-las a qualquer momento e quando o
desejamos. Das segundas, das [lembrancas] que ndo conseguimos recordar a
vontade, de bom grado diremos que ndo pertencem aos outros, mas a nés,
porque somente n6s podemos reconhecé-las. Por mais estranho e paradoxal
que isto possa parecer, as lembrancas que nos sdo mais dificeis de evocar sdo
as que dizem respeito somente a nos, constituem nosso bem mais exclusivo,
como se sO pudessem escapar aos outros na condigao de escaparem também a
nos. (idem, p. 66-67)

Por conseguinte, a narracdo do acontecido desempenha um papel fundamental na
nossa capacidade de rememoracdo. Para que a memoria individual de um fato
sobreviva, é necessario que a narremos e que oucamos com alguma frequéncia os
testemunhos de outros que também vivenciaram o fato. E indispensavel, portanto, que a
memoria individual seja também coletiva, que faca parte de uma experiéncia comum,
para que possa permanecer.

Na poesia de Miranda, é flagrante a preocupacdo com o desvanecimento de uma
memoria que constitui refrigério para o sujeito, como explicitado ja no primeiro poema

de seu primeiro livro, que poderia servir de epigrafe a parte significativa de sua poesia:
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As vezes tenho medo de esquecer tudo:
a casa onde nasci, o recreio
da escola, essas vozes
que lembram um copo de agua
no verao.
(OQNP, 9)

A poesia estabelece-se como lugar de inscricdo de uma memoria afetiva, como
se no espaco do poema a sobrevivéncia dessa memoria estivesse garantida, assim como
a eternizacao dos entes de afeto: “Pela memoria dos que amaste e morreram, escreves.”
(PL, 44); “Senta-te a mesa com 0s mortos e escreve.” (CT, 58); “A poesia guarde o que
teceu o coragdo.” (OQNP, 57). H4 uma profusdo, nesse sentido, de poemas que parecem
empreender um esforco de registrar os momentos de afeto vividos junto aos familiares,
notadamente os dedicados a mée e ao padrinho. Ha uma preocupacgédo em deixar inscrito
no poema uma imagem precisa dos entes de afeto mortos, como se a poesia fosse o
unico meio de contornar a morte ao preservar uma memoria afetiva. Assim, os detalhes

que compdem a imagem da mae em seus Ultimos momentos de vida:

A terra natal

A derradeira viagem

até a tua terra natal
comecou alguns dias antes:
preparativos, lembrancas,
indicacdes.

Ao telefone com assombro

ias ditando

ndo os escolhos da paisagem,

nem as encruzilhadas

a que tinha chegado

a vida,

mas o sabor dos frutos maduros,

a luz dos encontros a beira do tanque.

Aguardavas na varanda o nitido
momento de partir,

solene como uma rapariga
vestida

para o seu primeiro baile:

0 casaco de malha

segurava ja 0s ombros,

apenas o lenco

que corria em tons de mar
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pela pele alva do pescogo
criava uma ilusao de céu
na velhice cansada das
manhas

em que te levantavas
para 0s gatos

e para a solidao

amiga das

canadianas,

metade corda de alpinista,
metade remo de batel.

Nos dias antes de morrer,
sentada no pareddo da cama,
voltaste a escutar a harpa da infancia.

Ninguém sabe para quem foi

o teu Gltimo pensamento,

as palavras finais que disseste,
em que parte do mundo
pousaste o olhar pela Gltima vez.

Nas Pietas que escrevo
é sempre o filho que ao colo tem
sua mae morta.

(RQ, 36-38)

Ou a lembranca da imagem ou dos simples gestos do padrinho, capazes de trazer

refrigério ao ambiente familiar:

N&o acontece o0 mar pela areia
se as tuas maos se despenham
fechando ao pédo da manha

o0 sabor dos gestos repetidos

e nunca 0s Mesmaos, COmo esse
que nos fazia a todos rir

de chamares o vento
acendendo um fésforo.

O teu cabelo branco

espesso e rapado a escovinha
galarddo que pela noite irrompe,
uma lampada que da

voz.
(PA, 37)

No entanto, a memoria inscrita no espaco do poema pereniza-se apenas quando
encontra uma comunidade de leitores, como se, seguindo Halbwachs, as lembrancas

individuais precisassem de um coletivo para sobreviverem:
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Fragmento de um centro estilhacado, de uma
presenga que em mim se fez auséncia
redimida, de uma estrela capaz de permanecer
na minha memoria tal uma cancéo,

vou repartindo a tua voz, tuas historias de
plenitude, por aqueles que a sorte
diariamente retira da queda no vazio.

Todo o amor que contempla

a arvore calcinada pelo raio

como 4gua na terra

havera de germinar novamente um dia.

(RQ, 12)

No fragmento acima, de um poema dedicado & memoéria da mde, o sujeito
declara que partilha suas lembrangas pessoais do ente de afeto morto entre “aqueles que
a sorte / diariamente retira da queda no vazio”, 0 que parece ser uma referéncia indireta
aos leitores®. E essa partilha, essa coletivizacdo de uma memodria individual, parece
permitir que o afeto perdido renasca, que “germin[e] novamente um dia”. Haveria,
portanto, uma relacdo de troca entre poesia e leitores: estes possibilitam a perenizacao
da memdria afetiva inscrita no poema, e aquela retira-os ou evita que eles caiam num
vazio existencial.

E por meio, portanto, da narragio no espaco do poema que a memoria individual
coletiviza-se e, desse modo, resiste a passagem do tempo. Mas, para que se tornem
coletivas, € necessario que essas lembrancas pessoais sejam de algum modo
reconhecidas pelos leitores também como suas. Para tanto, Miranda adota o que
Joaquim Manuel Magalhdes chama de “retorica da sinceridade”, termo cunhado a partir

de declaracdo do poeta espanhol José Mateos:

>> Algumas passagens da obra de Miranda parecem validar essa hip6tese de leitura. A poesia teria o poder
de retirar seus leitores e o proprio poeta dessa “queda no vazio”. Em “Poema” (PL, 45), o poeta dirige-se
ao préprio poema afirmando que nos bragos deste, com sorte, readquiriu a vida, e que nele todas as coisas
procuram o sentido, como se a poesia fosse capaz de impedir a queda num vazio de sentidos para a
existéncia. Em “Death in Venice, Benjamin Britten” (FA, 31), o personagem, apo6s ter “perdido o caminho
para o poema”, regressa para o “nada”. Em “Don Giovanni, Wolfgang Amadeus Mozart” (FA, 19), ha a
referéncia a “um verso / que nos atinge no meio da escuriddo”. Enfim, no poema dedicado a mae, os
leitores seriam os destinatarios naturais das “historias de plenitude” narradas pelo sujeito lirico.
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ha tempos que a sinceridade goza de muito ma reputagdo como valor estético.
E é logico. Contudo, consoante vou fazendo anos, mais me inclino a pensar
gue um poema deve transmitir antes de mais nada sinceridade; ainda que néo
deixe de ter em conta que em literatura a sinceridade é um artificio que se
obtém através de outros artificios. (MATEOS apud MAGALHAES, op. cit.,
p. 267)

O sujeito lirico, desse modo, cola-se a figura do proprio poeta, que partilharia
com o leitor suas experiéncias pessoais. No entanto, trata-se de uma revelagéo fingida,
ou seja, de um confessionalismo teatralizado por meio de uma linguagem aparentemente
direta e franca, de tal modo que a pessoalidade é iluséria, tomada como um artificio
retérico forjado para criar relaces de identificacdo com o leitor. Trata-se, portanto, da

producdo de efeitos de verossimilhanca, ndo de veracidade:

A sinceridade néo é retomada por José Mateos como a crenca de gue a poesia
é ou deveria ser apenas a expressdo da pessoalidade de um poeta. Tal como
ndo é retomada desse modo em Gomes Miranda. Nenhuma falécia do pessoal
é aqui perspectivada nessa ingenuidade que teria de esquecer o ébvio: o
conhecimento das inten¢gdes de um autor ninguém a nao ser o autor pode
determinar-lhes a verdade. O que € pensado € o efeito de sinceridade como
verosimilhanca (dai a nocdo de artificio, que tudo em arte tem de ser para ser
arte) e nunca como verdade. Trata-se de uma retérica da sinceridade, de um
artificio da sinceridade, contra uma retérica da ocultacdo, da méscara, do
relativismo radical em termos ético-verbais [...]. (MAGALHAES, op. cit., p.
268)

O caréter de artificio pensado e utilizado para produzir um determinado efeito
impede, por consequéncia, que a retdrica da sinceridade confunda-se com um mero
confessionalismo, com uma suposta espontaneidade, ou com o transbordamento
sentimental dos romanticos. Tal retdrica parece ter por objetivo garantir a adesdo do
leitor ao que € narrado ou argumentado no poema. Integra, portanto, o projeto de escrita
de uma poesia que aposta na comunicabilidade e na relacdo direta e imediata com seu
publico. Poesia que subordina sua linguagem a necessidade de transmitir uma

mensagem capaz de intervir na realidade cotidiana do leitor comum®®.

%6 \oltaremos a questdo da comunicabilidade no ultimo capitulo.
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Na obra poética que analisamos, esses efeitos de sinceridade e verossimilhanga
podem ser sentidos nas Varias dedicatérias nominais de poemas a amigos ou familiares,
que apontam para figuras de pessoas reais do circulo de convivéncia de Gomes
Miranda. Ou, ainda, nas tentativas reiteradas de associar a voz do sujeito lirico ou do
narrador do poema a voz do que seria o proprio poeta. Como em “Ezra Pound, Richard
Avedon”, em que a descrigdo da fotografia do poeta norte-americano pouco antes de
morrer é abruptamente interrompida por uma lembranca supostamente do préprio
Miranda, pois se refere a seu padrinho nos Gltimos anos de vida, ente de afeto que
aparece repetidas vezes em outros poemas a ele dedicados, apresentado frequentemente

também em condic¢éo de moribundo:

Ele que se fez poeta para que pudéssemos ver
traz nesta fotografia os olhos fechados,

a boca entreaberta,

como quem deita contas a vida.

O rosto vincado pelos mesmos sulcos

gue 0s rios percorrem nas altas montanhas
antes de se despenharem no vazio.

De todas as fotografias que dele conheco
esta é a que prefiro, talvez porque guarda
uma expressao tao igual a que

meu padrinho levava pelos dias,

no Ultimo ano da sua vida.

Inclinado péssaro suspenso
num ramo aberto a precaria beleza,
ndo houve fronteira ou paisagem de ruinas
que 0s seus cantos
ndo depusessem em siléncio inicial,
em Veneza
onde a autenticidade da luz e
da morte canta o que amou,
amamos
e outros esquecem.

(CT, 34-35)

A segunda estrofe parece mesmo deslocada no poema, inserindo uma lembranca
pessoal imprevista no que se afigurava ser uma descricdo poética de uma fotografia. A

intromissdo de uma aparente confissdo de um sujeito lirico que se pretende o préprio
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poeta confere ao poema um tom de expressao sincera de uma lembranca suscitada pelo
retrato de Pound.

Outro fator que contribui bastante para o efeito de sinceridade e verossimilhanga
¢ o realismo das situagdes e experiéncias narradas. Em “Swing”, os detalhes da narracao

conferem uma aura de veracidade a existéncia do amigo e ao seu suicidio:

Era meu amigo. Por isso quando me telefonou,
ao fim da noite, apanhei um taxi e
fui ter com ele ao «Swing».
Encontrei-o ha mesma mesa de sempre,
panorédmica para a pista de danca,
ignicdo para o dédalo dos novos encontros.
Desta vez a sua voz tinha um tom que néo reconheci.
Contou-me que perdera imenso dinheiro — todo
o dinheiro que devia entregar, da empresa
que o pai lhe deixara, ao I.R.C. — na perseguicdo
de um corpo que conhecera no inicio do ano.
Comprara um carro novo, que destruira numa dessas noites de
Circunvalacéo e alcool, «como quem chega a casa e atira
um livro contra o espelho.»
Para conquista-la fora cliente habitual
das lojas de novos estilistas da moda.
Comprou-lhe presentes carissimos — jlias e
viagens de avido para Ibiza e Havana —
mas de nada se arrependia.
Dias espléndidos de sol e mar.
«Noites para deixa-las em testamento», como
escrevera um poeta cubano que me
dera a beber: Carilda Oliver Labra.
Naquela hora procurei ter para com ele
gestos e palavras de encorajamento.
Disse-lhe que eu proprio ja tinha
vivido uma situacdo idéntica.
Sorriu. Bebemos.
Quando nos despedimos abragou-me.
Gostava muito daquele amigo,
admirava-lhe a coragem com que afirmava
a necessidade do amor. Sobretudo, ndo temia
as paixdes. la. Dava-se.
As vezes, no final tudo o que restava eram memorias.
As suas, eram claras e uma espécie de iman
para quem, como eu, tinha o privilégio de o escutar.
N&o era um desses, como tantos que por ai andam,
trazendo as memorias atadas em nés de
marinheiro que nunca se podem ver.
Estas ultimas palavras sugerem raiva, frustragdo, nojo.
S&o o0 que sinto, horas depois de uma amiga comum
me ter telefonado a dizer que o X. se tinha suicidado.
Que Vénus Afrodite finalmente te receba
de bracgos abertos,
meu amigo.
(CM, 47-48)
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O tom narrativo estrutura esse poema. Encontram-se varios elementos e recursos
mais caracteristicos da discursividade prosaica do que da poesia: 0s dois apostos entre
travessdes, assim como 0 aposto depois de dois-pontos; um fragmento da fala do amigo
referido diretamente entre aspas; o uso de verbos dicendi, como “contar” e “dizer”; a
profusdo de conectivos, déiticos ou marcadores temporais que conferem uma ldgica
narrativa ou discursiva ao poema: “por isso”, “sobretudo”, “quando”, “naquela hora”,
“horas depois de”, “estas ultimas palavras”; enfim, estruturas oracionais mais
complexas, caracteristicas da prosa discursiva, como 0s periodos com oragdes
subordinadas adjetivas, ou periodos compostos por mais de duas oracdes subordinadas,
como o que traz uma subordinada adverbial comparativa, uma reduzida de gerundio e
uma adjetiva restritiva: “Nao era um desses, como tantos que por ai andam, / trazendo
as memorias atadas em nds de / marinheiro que nunca se podem ver”.

O realismo narrativo faz-se sentir também nos detalhes e pormenores fornecidos.
Primeiramente, a existéncia pregressa do personagem poematico é reiteradamente
afirmada nas varias vezes em que o sujeito lirico diz que ele era seu amigo. Do mesmo
modo, a referéncia a comportamentos ou habitos anteriores do suposto amigo confere-
Ihe uma existéncia que parece transcender o espaco e o0 tempo do poema, transbordando
para uma suposta vida real anterior ao tempo da narracdo: ele ¢ encontrado “na mesma
mesa de sempre”, e tinha por habito “ndo temer as paixdes”.

Além disso, a ligacdo telefonica do amigo vem surpreender o sujeito lirico no
meio da noite, como que interrompendo uma realidade cotidiana concreta. As
indicacGes de lugares reais contribuem ainda mais para o realismo narrativo — a
discoteca Swing, a Estrada da Circunvalacdo, lIbiza, Havana —, assim como as
referéncias precisas a elementos do mundo real: o Imposto sobre o Rendimento das

pessoas Colectivas (I.R.C.), a poeta cubana Carilda Oliver Labra. O tom de
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autenticidade é reforcado pela descricdo em detalhes do encontro entre o sujeito lirico e
0 personagem, e da conversa entre eles, fornecendo dados bastante especificos: o lugar
do encontro, a mesa a que se sentaram, os detalhes da aventura amorosa. A existéncia de
uma amiga em comum, que aparece como um elemento exterior ao evento narrado,
remete a um suposto mundo real externo ao poema. O telefonema dessa amiga —
representante do mundo exterior que se insere no espaco da narragdo — confere
veracidade ao suicidio do amigo, assim como o “X.” utilizado para se referir a ele, como
que para poupar 0 nome e a imagem de uma pessoa real. Todos esses elementos
produzem uma aparéncia de veracidade dos fatos narrados, conferindo as palavras do
sujeito lirico um carater de suposto desabafo auténtico do proprio poeta. Acresce-se a
isso a descri¢do que o sujeito lirico fornece de seu estado emocional ap0s o suicidio do
amigo, como se 0 poema fosse um espaco de partilha, entre o poeta e o leitor, de um
momento traumatico vivido por aquele, assumindo o leitor o papel de um amigo
confidente, tornado alguém ilusoriamente proximo do poeta.

A narracdo, supostamente tdo aberta e franca, das memorias afetivas cria uma
aproximacao e uma relacao de identificacdo com os leitores, na medida em que tal tipo
de lembrancas — principalmente as familiares — seria comum a quase, se ndo a
totalidade deles. Flor considera esse efeito como caracteristico da elegia romantica, que
“origina uma identificagdo da vitima com o destinatario e prepara também o leitor para
aceitar o luto por tudo o que foi e viveu num passado irreversivel e num espaco perdido
que s6 por anamnese pode recuperar” (op. cit., p. 145). O luto e o sentimento de perda
tornam-se, desse modo, comuns ao sujeito lirico — ficcionalmente associado ao poeta
— e aos leitores.

Maulpoix aponta na elegia uma mescla aparentemente paradoxal de encenacao e

autenticidade:
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[...] o lamento, o luto, 0 aspecto teatral de uma forma que implica uma
encenagdo dos sentimentos, a extensdo e a lentiddo, a expressdo da mais
profunda dor que assume um carater tdo sabio quanto comovente... Por mais
elaborada que ela seja, a elegia deve repousar sobre um sentimento
auténtico.’ (op. cit., p. 198)

Essa jungdo de sentimento ao mesmo tempo “auténtico” e “encenado” parece
corroborar a retorica da sinceridade identificada por Magalhdes, ou seja, o efeito de
autenticidade, ou de sinceridade, resulta de um trabalho formal que ndo envolve
espontaneidade, mas sim a utilizacdo de artificios retoricos que reelaboram e
transfiguram uma possivel sentimentalidade®®.

A identificacdo entre poeta/sujeito lirico® e leitor, possibilitada pela retorica da
sinceridade, contribui para a transformacdo de uma memoria individual — forjada ou
verdadeira, pouco importa —, inscrita no espaco do poema, numa memaria coletiva.
Segundo Halbwachs, quando duas pessoas nutrem um lago muito forte entre si, criando
uma relacdo de identificacdo, as experiéncias individuais de cada uma, ao serem

compartilhadas com a outra, tornam-se um pensamento ou uma memaria comuns:

Dois seres podem se sentir estreitamente ligados um ao outro, e terem em
comum todos os seus pensamentos. Embora em certos momentos suas vidas
decorram em ambientes diferentes, através de cartas, descri¢bes ou por
narrativas quando se aproximam, eles podem dar a conhecer um ao outro
detalhes de circunstancias em que se encontravam quando ja ndo estavam
mais em contato, mas seréa preciso que se identifiguem um ao outro para que
tudo o que de suas experiéncias fosse estranho para um ou para outro seja
assimilado em seu pensamento comum. (op. cit., p. 51)

37« ..] la plainte, le deuil, I’aspect théatral d’une forme qui implique une mise en scéne des sentiments, la
longueur et la lenteur, le caractére savant autant qu’émouvant que prend 1’expression de la plus profonde
douleur... Si élaborée soit-elle, 1’élégie doit reposer sur un sentiment authentique.” (tradugéo nossa).

>8 Inevitavel pensar aqui numa possivel aproximacdo entre a retorica da sinceridade e o fingimento
pessoano, ainda que neste o trabalho formal pareca adquirir mais énfase.

%9 Quando digo, ao longo deste trabalho, “poeta/sujeito lirico” ou “sujeito lirico/poeta”, ndo quero dizer
que um seja 0 outro numa espécie de espontaneismo em que é a voz do poeta pessoa fisica que fala
diretamente no poema, mas sim que retoricamente, ficcionalmente, o sujeito lirico apresenta-se no poema
como se fosse o préprio poeta.
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Ao coletivizar supostas lembrangas pessoais, a poesia de Gomes Miranda
oferece ao leitor uma memdria comum numa contemporaneidade em que tanto a
memoria quanto o sentimento de comunidade encontram-se desvanecidos. O poema
abre um espaco de partilha de afetos e experiéncias entre sujeito lirico/poeta e leitor,
ficcionalmente criando relagOes afetivas entre eles. Espaco que acolhe o leitor num
mundo urbano sem abrigo, que Ihe fornece o porto seguro da permanéncia de uma
meméria num tempo de fugacidade, que oferece um lugar de afeto quando os afetos se
desfazem. Em “Elogio da lembranga”, o poema parece oferecer ao tu leitor uma
meméria que lhe sirva de refrigério num cotidiano burocrético, opressor e

individualista:

Quando os desesperos nocturnos

pouCO a pouco se amontoam em panicos matinais
lembra.

O tempo em que, depois das aulas,

ias a janela e batias o apagador...

ficava sempre a marca de giz

na parede escura.

Quando aos fins de semana vais de carro ao campo,

a camisa imaculada, o olhar fatigado de vigiar as criancas,
lembra.

As longas caminhadas pelo monte,

0 Ultimo encontro de futebol, findo o secundério,

a roupa amarrotada debaixo de uma pedra.

Quando j4 atravessas para o outro lado da rua

para ndo teres que falar com ninguém,

com pressa de chegar a casa que compraste

(estés a paga-la todos os meses e um dia, dizem, seréa tua)
lembra.

O tempo em que ao cruzares com um policia

dizias: «bom dia, minha senhora.»

Lembra o rosto dos ausentes.
E essa palavra lancada ao rio pelo amigo.

N&o olhes com sobranceria
0 tempo em que a janela procuravas
responder e nunca o conseguias, & pergunta: «o que ha entre
a escuriddo la fora e a minha alma aqui?»
Lembra.
(CM, 53)

142



A memoria afetiva fornecida pelo poema constitui para o leitor uma forma de
sobreviver a um mundo distépico, caracterizado pelo automatismo das a¢fes do homem
(segunda estrofe); pela vida direcionada ao consumo, pelo esvaziamento afetivo e pelo
individualismo isolacionista (terceira estrofe); e por um mal-estar difuso e generalizado
(primeira estrofe). E a memoria afetiva que vem interromper um cotidiano opressivo e
dele libertar o possivel leitor.

Por vezes, a poesia prové ndo apenas uma memoria afetiva, mas oferece a si
mesma como um abrigo ou um lugar de afeto para o leitor. Se, como visto na primeira
parte desta dissertacdo, a cidade contemporanea favorece o nomadismo e dificulta a
criacdo de raizes identitarias ou lagos afetivos com o mundo, a poesia de Miranda busca
preencher essa falta ao criar um espaco ficcional onde o leitor pode resgatar o
sentimento de pertencer a um grupo de afeto, que lhe possibilitaria ancorar e
restabelecer sua identidade esfacelada pelo meio urbano. Neste poema sem titulo de O
que nos protege, um sujeito lirico implicito concede ao leitor um lugar a sua propria
mesa, como se ambos fizessem parte de uma mesma familia e compartilhassem uma
mesma memoria familiar; ele proporciona ao leitor até mesmo um ente de afeto em

comum: a madrinha:

A madrinha chama-te

a uma tarde de aletria quente.

Ocupas o teu lugar a mesa.

Um dedo s6 caia seus labios

com o agucar que fica nas panelas.
(OQNP, 13)

A aletria quente, feita por um ente de afeto, remete ao sentimento de
acolhimento e protecdo familiares vivenciado no ambiente doméstico durante a infancia.

Num mundo sem abrigo, o leitor tem um lugar cativo a mesa. Num tempo de relacdes
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fugazes, ele tem um afeto seguro junto a madrinha e ao préprio sujeito lirico implicito,
pois todos fazem parte de uma mesma familia.
Em outro poema sem titulo de O que nos protege, o sujeito lirico parece preparar

a sua casa e a si mesmo para receber um tu leitor solitario:

Os bolsos povoam-se de cartas
ao entardecer:

sinos pelo nevoeiro

raizes que desenham na terra uma luz.
E entfo que chega veloz vontade
de beber muito cha, por um disco
na vitrola, lavar a voz ao espelho,
em segredo aquietar as unhas.

Na mesa a toalha mais branca,

0 prato,

as estrelas, as ondas,

tudo disposto para ti.

Valera ainda a pena dizer que

teu é um brilho solitario?
(OQNP, 31)

O sujeito lirico esforca-se por adotar uma atitude de acolhimento e receptividade
ao tu leitor: ele “aquieta as unhas”, “lava a voz” de qualquer aspereza, poe um disco na
vitrola, escolhe a toalha mais branca, buscando criar um ambiente agradavel para
recebé-lo. O proprio poema esta disposto a essa receptividade e acolhimento, que
parecem reforcados pela maviosidade e suavidade conferidas pela repeticdo da fricativa
/v/: “povoam-se”, “nevoeiro”, “veloz”, “vontade”, “vitrola”, “lavar a voz”, “valerd”;

29 13 99 (194 2 (13

pela profusdo de nasais: “povoam-se”, “entardecer”, “sinos”, “nevoeiro”, “desenham”,
“entdo”, “muito”, “unhas”, “mesa”, “mais”, “branca”, “ondas”, “ainda”, “pena”; e pela
predominancia de fricativas e laterais de um modo geral sobre as oclusivas. Se o tu
leitor é solitario, o sujeito lirico lhe oferece a si mesmo, a sua casa e 0 proprio poema
como um lar, como um lugar de abrigo e refugio contra a soliddo. Magalhdes aponta ja
no primeiro livro de Miranda a capacidade que sua poesia tem de nos fazer sentir que

nao estamos sozinhos:
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E é este 0 efeito que eu peco primeiro que tudo a poesia de qualquer poeta,
por mais universal que possa ser, e que esta poesia junto de mim consegue —
gue ndo me deixe sozinho, que ndo nos deixe sozinhos, que ndo nos entregue
somente a presuncéo das frias sofisticacdes. (MAGALHAES, op. cit., p. 263)

De fato, um dos efeitos mais contundentes da poesia de Miranda é a sensacgdo de
que esta nos acolhe, de que ela se abre e se oferece como abrigo e refigio contra um
mundo que nos lanca ao desamparo, efeito identificado por Magalhdes ja em O que nos
protege: “E significativa a linha de abrago em que tudo se encontra envolvido, como se,
de facto, a poesia fosse o ultimo reflgio combativo face a brutal realidade, tornada ja o
banal em que tombou a vida contemporanea [...]” (idem, p. 261). No poema “O lengo
perdido”, o proprio sujeito lirico externa a preocupagdo de criar uma poesia capaz de
abrigar o leitor, mas sem aprisiona-lo: “Entre tantos versos como encontrar / aquele que
te reteria / sem nunca te prender?” (CM, 23). Em “Deontologia”, novamente a
preocupacdo de oferecer ao leitor o refugio da poesia perante uma realidade adversa:
“antes que a tempestade devaste a nossa parte do mundo / gostava de lhes dar a
hospitalidade do poema: / palavras, gaze, respiragao assistida” (RG, 55).

Ha em Miranda a aguda consciéncia de que o0 poeta esta inserido no mundo, em
comunhdo com os homens, num fazer poético que nao se fecha em si mesmo: “A mao ¢
um elemento isolado, / mas que faz parte de uma comunidade: / 0 espaco e o tempo
onde nos ¢ dado viver” (AC, 11). Em “Regresso a Rilke”, o sujeito lirico/poeta e o leitor
parecem entrar em comunhdo por meio da poesia, apesar da distancia que ha entre
ambos:

Ainda ndo sou capaz de deter o teu nome
vogando entre as aguas,

revoltas e escurecidas.
Interrogo.

Acaso persegues, nesse vestido de barro
e sombra, um olor maritimo,

a tua adolescéncia,

outras maos mais puras
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capazes de moldar-te o rosto hirto
orgulhoso?

Como o viandante entre montanhas
clamo noite fora

pela luz do patamar,

a bola no muro,

a pasta na terra.

N&o fui capaz de dizer-te uma palavra
(eu que para ti escrevi dezenas),
preces fora do tempo,

esse caudal de imagens

regressando ao teu nosso passado.

Chove

assim a terra se despede

de seu canto?

Com um gesto alcango margens
gue ndo suspeitei

mas sdo de sombra os olhos
gue me aguardam, de frio

os bracos que se aproximam.

Sé tu sabias pronunciar
0 meu nome
com perfeita clareza.

Batiam a porta e era eu que
chegava para 0 almoco de domingo.

Um dia destes regresso a Rilke.
Tu a meu lado.
(HP, 83-84)

O sujeito lirico parece assumir a condicdo de poeta e dirigir-se a um tu leitor, o
que ¢ sugerido no verso “(eu que para ti escrevi dezenas [de palavras])”. Além disso, a
imagem do tu vogando entre aguas “revoltas e escurecidas” parece coadunar com o

conceito que o proprio Miranda tem do leitor®®. Este busca resgatar a memoria de seu

%0 Em e-mail que me enviou em 14 de marco de 2014, o proprio poeta refere-se ao leitor como um “corpo
no escuro”, visto ser impossivel ao poeta formar uma imagem clara daqueles para quem escreve. No
entanto, ainda que seja esse “corpo no escuro”, o leitor é considerado como portador de uma vivéncia
com a qual o poeta deve dialogar. Para Miranda, a poesia deve buscar o contato com o universo do leitor,
pois somente desse modo ela pode atuar em sua vida cotidiana, como se verd no proximo capitulo.
Escreve Miranda no e-mail referido, em resposta @ minha mensagem comunicando que analisaria sua obra
poética na dissertacdo de mestrado:

“Ha sempre um corpo no escuro, atento, perscrutador, vindo de lugares de ouro e
tumulto, altaneiros, arcaicos de tdo contemporéneos, trazendo dentro de si historias de
maravilhamento e melancolia: ruas que escutaram os primeiros gritos de jubilo, cinemas de
bairro que deram lugar a edificios sem alma, vozes de raparigas no inverno, quartos
forrados de livros, musicas, posters de herdis improvaveis...

146



proprio passado, procura por uma identidade, “perseguindo” a adolescéncia ou maos
que sejam capazes de “moldar-lhe” o rosto.

Do mesmo modo o poeta, que erra em seu oficio como um “viandante entre
montanhas”, no desejo de resgatar a infincia, a “bola no muro”, a “pasta na terra”. E é
no espaco do poema que ambos se encontram, compartilhando uma mesma memoria,
um mesmo “teu nosso passado”, num anseio por superar a distdncia inevitavel que os
separa, ainda que com a consciéncia da impossibilidade de elimina-la. O poeta esforca-
se por se aproximar do leitor, por “deter o seu nome”, escrevendo-lhe “dezenas de
palavras”, pois sabe que somente o leitor pode conferir-lhe existéncia, somente este sabe
“pronunciar o seu nome com perfeita clareza”. Agora € o leitor que recebe o poeta, €
este que chega para o “almo¢o de domingo”, integrando ambos uma mesma
comunidade de afetos sediada no espaco criado pela poesia.

A preocupacdo em restituir ao homem urbano os afetos que ele parece ter
perdido justifica-se ndo apenas por constituirem refrigério ou abrigo num mundo
distépico, como se viu anteriormente, mas também porque eles propiciam uma
sabedoria aplicavel a vida cotidiana imediata, em contraste com uma erudicéo abstrata e
academicista, distanciada da realidade ordinaria. Apesar de também conferir valor ao

conhecimento adquirido nos livros®?, as relagdes afetivas diretas proporcionam um saber

h& sempre um corpo no escuro, quem o sabera receber, chegar até junto das suas maos
uma réstia de luz, um alimento terrestre, a poesia?

O leitor € esse corpo no escuro, benfazejo, disposto as manhas do pensamento.”

61 Pelo valor que a poesia de Miranda confere aos leitores e a leitura, obviamente os livros também
ganham vital importancia, principalmente por propiciarem ao leitor a formagéo de um pensamento critico
capaz de libertd-lo dos condicionamentos sociais. No entanto, estabelece-se uma distin¢do recorrente
entre livros que contribuem para conformar o homem as imposicoes da sociedade, geralmente vinculados
a interesses de mercado, e livros de potencial subversivo e transformador da realidade:

QUADROS DE RENOIR E DE TURNER

Hoje, folheio a prosa aclamada em hipermercados,
cafés literarios, e penso nessas viagens

por rios impassiveis, palidos, com a tripulacdo
nos seus lugares, contemplando
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mais diretamente vinculado a vida do homem comum, mais efetivo na mediacdo e

aproximacao entre 0s seres humanos e no processo de conhecimento de si e dos outros:

Porque ndo possuem nem a luz, nem a leveza, das proferidas

nas montanhas do coragao,

certas palavras, escritas num livro, podem configurar uma
disténcia,

Ser um rasgao.

Face a face dispomos de tudo o que carecemos:

a dadiva do rosto para dizer mais,

ou tranquilizar o sentido de quem Ié

0 que Somos e ndo sabemos.

(RQ, 42)

Desse modo, os entes de afeto sdo muito valorizados, dentre outros motivos,
pelos ensinamentos que podem comunicar, ainda que ndo necessariamente de modo
verbalizado, mas transmitidos nos gestos e comportamentos diarios. O padrinho é

frequentemente lembrado pelas licbes precisas de vida que era capaz de ensinar:

Até ao Ultimo instante esperei
para ouvir o que ele tinha para dizer.

Dizia sempre a coisa certa.

(RQ, 57)

Ninguém conseguia dissuadi-lo
de que a docura € incapaz de esquecer completamente
aira.

0 mar de vagas, quais rebanhos sonolentos.

Prefiro os livros de poesia ou de teatro

que encontro pelas livrarias nas estantes

mais préximas do chdo:

solitarios, altivos, orgulhosos de ndo pertencerem
a nenhuma corporagao.

Singrando, depois, pela noite

de casas sustentadas por um candeeiro,

ou num palco improvisado

em antigo armazém.

Barcos e peixes cantores
fazendo frente a céus crepusculares
e revoltos;
trombas de dgua e escolhos,
apos as lanternas, 0s mapas
e a bussola
terem ido borda fora.
(PL, 20)
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Podiamos mergulhar as m&os na neve
que ele estreitava-as nas suas
e dizia sentir o verao.

(RQ, 59-60)

Importante ressaltar que essa sabedoria ndo tem como fonte apenas os afetos de
alegria, nos termos de Spinoza, mas também os afetos de tristeza, pois a dor possui um
carater pedagogico e formativo. Segundo Magalhdes, no primeiro livro de Miranda —
mas aplicavel a toda a sua poesia —, [...] sera bom deixar evidente quanto aquilo a que
podemos chamar afectos nada ter a ver, pois 0s versos 0 ndo consentem, com 0O
melifluo. Por vezes é apenas a aceitacdo apaziguada e amante de situacdes ligadas a
breves dores que depois se revelam formativas [...].” (op. cit., p. 262).

Desse modo, ndo sédo valorizados apenas os afetos que se traduzem em protecéo,
acolhimento ou alegria, mas também os afetos que provocam dor ou tristeza, pois
também eles ajudam a constituir uma sabedoria estreitamente vinculada a experiéncia,
um saber dos afetos capaz de fornecer referéncias sélidas para a relacdo do sujeito com
0 mundo. Como diz um verso de O que nos protege, “a magoa ¢ uma palavra justa”
(OQNP, 53), ou seja, os afetos que trazem tristeza também configuram uma sabedoria
precisa®.

Com essa valorizacdo de um saber conferido pelas relagGes afetivas, a figura do
velho ganha especial relevo pela experiéncia de vida acumulada e os ensinamentos de
que € portador, principalmente o velho que é também um ente de afeto, como 0 avd ou a
avo, pois sua sabedoria é mais eficazmente transmitida e impressa na memoria ao vir
carregada de afeto. Neste poema de O que nos protege, mesmo os ralhos da avo séo
considerados ensinamentos, e depois de morta ainda é capaz de oferecer refrigério e

protecdo por meio das lembrancas dos familiares:

62 A interpretacio apresentada desse verso ¢ de Magalhaes (op. cit., p. 266).
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Aavo

Pede para segurar

0 dedal a agulha

enquanto lembra

encosta o0s dedos ao regago

ensina quem acolhe

os ralhos como sopro leve de vento.

famos um dia pela rua,

cem escudos elevavam o chao,
apanhei-os,

na confeitaria risos de leite,
pastéis de mil folhas.

Alguém a chamou violentamente
num momento em que eu ndo estava.

O colchdo da cama ja ndo é o mesmo,
porém em certas noites ainda ougo
uma oracdo

que pede por mim.

Quem a ouvia?
(OQNP, 11)

Além disso, os velhos sdo valorizados pela memoria afetiva familiar de que s@o
portadores e guardides, fornecendo um sentimento de permanéncia num mundo de
fugacidade; memoria essa que constitui refrigério e referenciais identitarios para os mais
novos, além de servir como uma espécie de cimento que une a familia. De fato, ha
mesmo um livro de Miranda que lhes € dedicado, Velhos, de 2008. Num poema desse
livro, a avé guarda lembrancas afetivas avidamente ouvidas pelo neto, e o avo,
contrariando o esteredtipo que associa a velhice a perda de memoria, tem uma

“memoria de ferro™:

0 AVO

Teu av0, menino, era um lambareiro:
prato que Ihe pusessem a frente,
fora de filhoses, arroz doce,

creme ou aletria...

Conte, v6, conte!

Prato? Tantas vezes era 0 primeiro

a ir com uma colher ao tacho,

mal ele vinha do lume.

E no final ainda queria rapé-lo.
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Tinha cd uma memdria de ferro!
Nisso saiste a ele!

Quarenta anos depois,

ainda era capaz de descrever o enxoval
que eu levara, peca por pega.

E olha que eram para cima de...

N&o podia ser mais meu amigo.

Nas constipacdes levava-me a cama
0 conduto.

A aconchegar-me sempre os lengdis,
a dizer-me que ndo me descobrisse.

J4 para o fim, chamava muito pela mée,
falava com ela,

enternecia-nos o coracao!

E era fresco, era! Deus me guarde

de Ihe diminuir a imagem, mas...

Conte mais. E daquela vez, em que...
Estou ainda a vé-lo, com estes que a terra
ha-de comer, noite cerrada, monte fora...

Vamos que eu ndo me lembrava
a tempo; tudo isto
morria dentro de mim?

(VE, 16)

Para Halbwachs, a importancia dos velhos para a memoria dos mais novos reside
no fato de carregarem uma historia vivida. Para a constituicdo de uma memoria pessoal,
importa mais a historia vivida do que a histdria escrita, ou seja, os fatos do passado
precisam ter sido vivenciados para serem incorporados a memoria pessoal, e essa
vivéncia do passado pode ocorrer na relacdo do sujeito com seus pais e avos. Os
testemunhos destes adquirem em sua memdria pessoal uma importancia

consideravelmente maior do que a histéria escrita por elementos alheios ao circulo

familiar, pois sdo relatos impregnados de afeto:

Como ndo se interessaria [a crianga] por acontecimentos que lhe dizem
respeito e nos quais esteve envolvida, por tudo o que agora reaparece nos
relatos dos velhos que esquecem a diferenga dos tempos e, acima do presente,
reatam o passado ao futuro? N&o sdo apenas os fatos, mas os modos de ser e
de pensar de outrora que se fixam assim na memoéria. (HALBWACHS, op.
cit., p. 85)

Sdo os velhos, principalmente na figura dos avos, que conferem a memoria

pessoal das geragdes mais novas uma dimenséo coletiva que lIhes possibilita transcender
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seu circulo restrito e imediato de relagdes; por meio deles, e junto a eles, tem-se acesso
a uma histéria vivida. E é por meio desta que as novas geracGes podem formar o

contexto de suas lembrangas pessoais:

[...] a vida da crianga mergulha mais do que se imagina nos meios sociais
pelos quais ela entra em contato com um passado mais ou menos distanciado,
que é como o contexto em que sdo guardadas suas lembrancas mais pessoais.
E neste passado vivido, bem mais do que no passado apreendido pela histéria
escrita, em que se apoiara mais tarde a sua memoria. Se antes ela ndo fazia
distincdo entre esse contexto e os estados de consciéncia que nele ocorriam, é
verdade que, pouco a pouco, a separagao entre seu pequeno mundo interno e
a sociedade que o circunda acontecera em seu espirito. Entretanto, do
momento em que essas duas espécies de elementos inicialmente estiveram
estreitamente fundidas, que terdo parecido fazer parte de seu eu de crianca,
n&do se pode dizer que, mais tarde, todos os que correspondem ao meio social
se apresentardo a ela como um contexto abstrato e artificial. Neste sentido é
que a historia vivida se distingue da historia escrita: ela tem tudo o que é
necessario para constituir um panorama vivo e natural sobre o qual se possa
basear um pensamento para conservar e reencontrar a imagem de seu
passado. (idem, p. 90)

Os afetos apresentam-se, portanto, na poesia de Miranda, como o elemento
capaz de garantir a sobrevivéncia do homem num mundo urbano distopico, e a memdria
vem permitir-lhes escapar a fugacidade caracteristica da contemporaneidade. A poesia,
por sua vez, surge como lugar privilegiado de inscricdo e perenizacdo dessa memoria,
oferecendo ao leitor referenciais para a reconstituicdo de sua identidade, alem de um

abrigo onde pode experimentar novamente uma partilha e uma comunhao de afetos.

3.3. “Confrontar o quotidiano com a dulvida metodica”: os deslocamentos de

percepc¢ao

A poesia de Miranda ndo se limita a diagnosticar e denunciar a distopia do

mundo contemporaneo. Ela reage a essa distopia, persegue uma retérica capaz de
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promover deslocamentos na percepcdo do cotidiano, de desfazer habitos estabelecidos e
lugares-comuns, num desejo de transformar a realidade imediata do homem comum, de
libertd-lo de uma vida diaria programada, burocrética, opressora, dirigida pelo mercado
e pela logica do consumo. Uma poesia, portanto, que busca “confrontar / o quotidiano
com a davida metédica” (FA, 12). Impossivel ndo aproxima-la da poética do
testemunho seniana no que esta tem de crenga no poder da palavra poética de intervir na

realidade:

[...] o “testemunho” é, na sua expectacdo, na sua discri¢do, na sua vigilancia,
a mais alta forma de transformacao do mundo, porque nele, com ele e através
dele, que é antes de mais linguagem, se processa a remodelacdo dos
esquemas feitos, das ideias aceites, dos habitos sociais inconscientemente
vividos, dos sentimentos convencionalmente aferidos. Como um processo
testemunhal sempre entendi a poesia, cuja melhor arte consistird em dar
expressdo ao que o mundo (o dentro e o fora) nos vai revelando, ndo apenas
de outros mundos simultanea e idealmente possiveis, mas, principalmente, de
outros que a nossa vontade de dignidade humana deseja convocar a que 0
sejam de facto. (SENA, 1988a, p. 26)

Na poesia de Miranda, o leitor € frequentemente instigado a questionar seus
habitos cotidianos, seu modo de pensar o mundo, sua forma de perceber a realidade
imediata. Seu alvo é o homem comum, o leitor ndo especializado e ndo académico,
envolto em suas atividades diarias e banais. Ela ndo tem a ilusdo nem a pretensao de
modificar um contexto social e politico amplo, mas busca atuar na vida comezinha do
habitante da cidade, deslocando seu modo de perceber sua propria rotina como um
primeiro passo indispensavel para transforma-la. Parte-se do pressuposto de que o0s
condicionamentos a que o homem ¢ sujeito decorrem de uma percep¢do socialmente
determinada da realidade, e desconstruir essa percep¢do seria um modo de liberta-lo.

Segundo Halbwachs,

[...] existe uma Idgica da percepcdo que se impde ao grupo e que o ajuda a
compreender e a combinar todas as no¢Bes que lhe chegam do mundo
exterior: logica geogréfica, topogréfica, fisica, que ndo é outra sendo a ordem
introduzida por nosso grupo em sua representacdo das coisas do espago (é
isso: € esta légica social e as relagdes que ela determina). Cada vez que
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percebemos, nds nos conformamos a esta logica; ou seja, lemos os objetos
segundo essas leis que a sociedade nos ensina e nos impde. [...] Na realidade,
a percepcdo resulta de uma demorada operacdo de treinamento e de uma
disciplina (social) que ndo se interrompe [...]. (op. cit., p. 61-62)

Para promover esses deslocamentos nos modos de perceber o cotidiano, a poesia
ndo pode almejar o sublime, ndo pode se distanciar da vida ordinaria, mas precisa
imiscuir-se no dia a dia do leitor. Para atuar na realidade imediata, ela precisa descer de
seu suposto pedestal e tornar-se acessivel ao homem comum. Em “Estatua em jardim

publico”, essa proposta de poesia parece sintetizada:

De musgo e terra sedenta estas vestida
da cabeca aos pés,
nua como uma rapariga
diante do espelho
depois de uma tarde
nas areias de uma praia
degolada,

apenas posso adivinhar teu rosto
pela combustdo das lagrimas
arvorando nos teus ombros
lassos
caminhos que alguém apagou.

Do corpo de opulentas formas

de que és 0 modelo, e do frio

que corre nas tuas veias de pedra,
outros em molde parnasiano o disseram.

Eu sinto que a tua presenga
no jardim defronte do nosso quarto
naquele més de julho foi testemunha,
inspiraco, veio de agua,
testamento que as maos
no vidro redigem.

(PE, 59)

A estatua pode ser tomada como metonimia para a arte em geral, incluindo-se a
propria poesia. Esse poema parece constituir uma espécie de manifesto ou de arte
poética. O que interessa a Gomes Miranda ndo sdo as belas formas que conduzam ao
sublime, mas sim a poesia/estatua rebaixada a uma situacdo cotidiana: ela ndo deve

buscar a elevagdo, mas ser como “a rapariga nua diante do espelho, apds uma tarde na
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praia”. Nao interessa ao sujeito lirico as “opulentas formas” do corpo da estatua. Outros
poetas, mais preocupados com o rigor formal, ja o disseram “em moldes parnasianos”.
O que importa € a estatua/poesia que se encontra ao alcance de todos em jardim puablico.
E a poesia/estatua que se imiscui na rotina do homem, que testemunha, pela janela do
quarto, uma cena de sua vida diaria, possivelmente uma experiéncia amorosa vivida
intensamente por ele. E é também uma poesia que, de algum modo, participa ativamente
das vivéncias desse sujeito, servindo-lhe de “inspira¢ao” ou “veio de agua”. Além disso,
ela € o registro, o lugar de inscricdo da experiéncia cotidiana, servindo-lhe de
“testamento”.

A arte, e nela incluida a poesia, deve ser fruida em meio mesmo as tarefas
domésticas rotineiras, suscitando questionamentos que interrompam a monotonia do dia
a dia, ou nele promovam deslocamentos. Este poema de O cacador de tempestades €

bastante representativo disso:

CHRIST IN NEW YORK, DE DUANE MICHALS

Protejo o rosto com as maos: sdo as pedras arremessadas,
Pai. Acaso ouves o0 que ndo sei ainda dizer?

Fecho os olhos: para continuar a ver a beleza dos rostos,
Mée. Nao desesperes: as feridas irdo cicatrizar.

Ao fim da tarde estarei de novo em casa.

“Estende antes a toalha branca na mesa. Estes talheres.
Aqueles copos. Os guardanapos? Estdo no sitio de sempre.
Anda agora sentar-te aqui.”

“Ja vou.”

Pelos caminhos, vi 0s que escarneciam,

0s que vociferavam, e aqueles, os incuraveis,
que me cobriam de elogios —

a peconha dos guardides do templo —

antes de traficarem a palavra no mercado.
Como perceberam que preferi a deles

a companhia solitaria de outros

[esta velha ucraniana a comer

comida de cdo, em Brooklyn;

este homem espancado na rua

por ser homossexual

e 0 outro que morreu baleado por uma crianca;
aquela mulher, irma de Maria Madalena,
atacada e a outra que morreu

durante um aborto ilegal],
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puseram a correr pela terra a ideia

de que era niilista a minha palavra,
de que eu ndo acreditava no amor.

Mais tarde ou mais cedo revelaram
a sua natureza;

uns, lavaram as maos,

outros, gritaram “Barrabas”.

“Guarda na cristaleira o album de fotografias, filho,
e vem para a mesa.

A comida esta a esfriar”.
(CT, 30-31)

O album de fotografias, que aqui representa a arte, € visto em meio as tarefas
domésticas. Ndo é a arte sublime e elevada que exija a interrup¢do do cotidiano para ser
contemplada, mas a arte rebaixada, que se imiscui nas atividades diarias do homem
comum. Um outro rebaixamento, propiciado pela escolha da serie de fotografias de
Duane Michals, é a presenca de Cristo, personagem sagrada, em meio a violéncia
ordinaria da grande cidade. Esse decaimento de figuras sagradas e miticas ao nivel do
cotidiano aparece com frequéncia. No poema “Soliloquio de uma pintora surrealista”
(CT, 52), a Virgem Maria preenche um curriculum vitae quando é visitada pelo anjo
Gabriel. Um outro exemplo ¢ o poema “Il ritorno d’Ulisse in patria, Claudio
Monteverdi” (FA, 21-23), em que, aparentemente narrando o retorno épico de Ulisses a
ltaca, logo se percebe que se trata de um cdo chamado Ulisses, e a viagem descrita é o

regresso desse cdo a casa de seu dono®.

83 Por vezes, esse rebaixamento é mais sutil. Como no poema “Hoje”:

Caim ndo matara Abel?

Jesus Cristo e Maria Madalena poderdo carnalmente amar-se?
Ninguém gritara 0 nome de Barrabas?

As profecias de Cassandra serdo escutadas?

Antigona enterrard com dignidade o irmao?

Medeia ndo serd traida, depois de por amor ter atraigoado a patria?
As Bacantes poderéo descer a cidade?

Seremos capazes de atravessar o rio heraclitiano
sem que as matilhas acometam?

N&o serd o Gltimo dia de Socrates?

De morte cruel ndo morrera Inés de Castro?

O criado de Camdes ndo precisara de sair & rua?
Mandelstam néo seré preso, Lorca fuzilado?
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A escolha da fotografia de Duane Michals para dialogar vai ao encontro de
caracteristicas muito caras a poesia de Miranda. E comum na obra do fotografo norte-
americano a narratividade, com a utilizacdo de sequéncias de fotos que contam uma
historia, frequentemente recortada do cotidiano. Do mesmo modo, a poesia de Gomes
Miranda narra pequenas historias, como se fossem flashes da vida na cidade.

No entanto, ndo se trata apenas de uma narra¢ao da vida urbana corriqueira, mas,
principalmente, uma tentativa de provocar um estranhamento em relagdo aos
comportamentos habituais do cotidiano, de desloca-lo, retira-lo de seu lugar-comum.
Assim, na série de fotos “Christ in New York”, causa estranhamento Cristo comer
comida de cachorro, acompanhado de uma senhora ucraniana. Em outras fotografias de
Michals, encontramos pessoas sentadas a mesa do café da manhd, estando uma delas
com uma venda nos olhos, e a outra lendo um jornal virado de cabeca para baixo; ou
ainda, uma serie de fotos em que pessoas em ambientes domésticos se olham ao espelho

e veem imagens distorcidas de seus rostos. Do mesmo modo, como demonstraremos

Nenhum avido militar levantara voo?

Ninguém procurara reflgio politico ou seré deportado?
O tanque israelita ndo derrubara a casa?

O bombista suicida abortara a misséo?

As méaes ndo chorarédo os filhos?

O siléncio dissiparé os gritos?

Havera vida antes da morte?
(PL, 5)

A descensdo simbolica que esse poema opera acompanha a descida da leitura pela pagina. Numa
série de questionamentos que denunciam a violéncia do mundo, o poema comeca com referéncias a
personagens de uma dimensdo sagrada ou mitica. Na segunda estrofe, um primeiro rebaixamento, mas
incompleto: agora se trata de personalidades importantes da filosofia e da literatura, jA& numa dimenséo
humana, mas um humano elevado pela historia. Na terceira estrofe, um rebaixamento mais radical: tem-se
agora o homem comum em seu cotidiano degenerado, de violéncia e guerras. Dentro mesmo dessa estrofe
h&d um movimento de descida: de uma questdo social mais ampla, como o embate entre as partes em
conflito e o problema dos refugiados, para o nivel mais individual e personificado das maes que choram
seus filhos.
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mais adiante, Miranda busca em sua poesia provocar deslocamentos, perturbacdes que
desautomatizem a rotina.

Sua poesia apresenta-se como uma espécie de testemunha participe da vida
urbana diaria. Retomo aqui como exemplo significativo o poema “Papel de jornal”, do
qual transcrevi a estrofe inicial na primeira parte desta dissertagdo, mas agora

ressaltando a imersdo do poema no cotidiano da cidade. Ei-lo agora na integra:

Este poema comega nas escadas de um prédio abandonado,
um grupo de rapazes em poses pouco ou nada coreograficas
de tdo inevitaveis que sdo 0s gestos

dobrados sobre a seringa,

a procura da veia mais saliente, roxa

de tanto procurarem o azul, a flor

que desabrocha a sombra das raparigas.

Apenas uma os acompanha pela cidade,

pelos desvios prematuros;

as demais estiolam diante do mar.

Este poema comega na cozinha de uma casa suburbana, as maos,
de uma mulher recém-casada, depostas numa bacia amarela;

na sala, o zumbido de uma mosca, um homem

gue cambaleia até ao sofé.

Do lado de fora da vidraca uma crianca arrasta uma boneca

pelo chéo.

Este poema segue uma familia, em tumulto, no meio da estrada
enquanto um buldozzer se prepara para demolir a casa,
ilegal e dissonante.

Este poema, na cidade de ruas que desaguam no mar, continua
por uma que termina abruptamente num muro.

Suja os dedos com papel de jornal,

aceita o empurrdo das vendedoras de flores,

ajuda as peixeiras a levantarem a canastra.

E é tdo Gtil como um solo de trompete

no \erdo.
(EMSA, 12)

A imersdo da poesia no cotidiano é representada emblematicamente pela
imagem do poema sujando os dedos com papel de jornal, simbolo por exceléncia da
regularidade da vida diaria. As cenas do dia a dia sdo 0 ponto de partida para 0 poema.
Inicialmente ele se porta apenas como testemunha, observando e registrando a

degradacdo da juventude urbana, o marasmo do sublrbio, a casa irregular ameacada.
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Mas, na Ultima estrofe, ele € ja tomado pelo movimento rotineiro da cidade, recebe um
empurrdo das vendedoras de flores e termina como um participe solidario desse
cotidiano, ajudando as peixeiras a levantarem a canastra.

De fato, 0 que interessa para a poesia de Miranda sdo as relagdes humanas que

se estabelecem no cenario urbano, a luta diaria pela sobrevivéncia num meio adverso:

A poesia de Gomes Miranda brota de uma saudavel usualidade [...] da vida de
todos os dias e da préatica de todos aqueles que tém de fazer da existéncia o
equilibrio, ora conseguido ora instavel, para sobreviver. [..] 0 que
fundamentalmente Ihe interessa é a relacdo entre os humanos e de si com
eles, essa espécie de oragdo do dia-a-dia que se predispde a escutar e a
verbalizar. Mas com, como ndo poderia deixar de ser, evidentes rasgdes de
inquietaco [...]. (MAGALHAES, op. cit., p. 262-263)

Nesse sentido, é recorrente a presenca de um sujeito lirico solidario com um
outro que enfrenta alguma adversidade em seu cotidiano. Em “Entrevista a um poeta”, o
sujeito l1é uma carta para uma imigrante africana analfabeta, num poema atravessado por

um forte sentimento de solidariedade:

Vinha de entrevistar um poeta famoso
guando em Sta. Apol6nia abri um livro.
Instantes depois, uma mulher africana
sentada, perto de mim, noutra fila
de cadeiras, perguntou-me:
«O Sr. é portugués?» Respondi que sim.
Entdo, estendeu uma carta para eu ler.
Eram palavras de uma irméd que tinha
ficado em S. Vicente. Falavam de saudade
de como por carta ndo se pode
«vista a vista» dizer o amor.
Agradecia tudo o que um Sr. havia feito
por ela e pela sobrinha. Pertences que haviam
e ndo haviam chegado por barco.
Quando terminei de ler, agradeceu.
S6 entdo olhei para ela. Por pudor ndo o fizera antes.
Mas sentira os olhos, 0s solugos.
Desejamos um ao outro felicidades.

(CM, 62)

No poema “Da beleza e da consolagdo” (HP, 78), transcrito anteriormente, o

sujeito ajuda o empregado do café a colocar as cadeiras em cima da mesa. Em “O maos
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largas” (PE, 63-64), também ja transcrito, ele passa a andar com um mago de cigarros
no bolso apenas para da-los a um outro que normalmente lhos pede. A presenca desse
sujeito lirico solidario reforca a sensacdo, apontada anteriormente, de que a poesia de
Miranda de algum modo nos acolhe num mundo que parece ndo oferecer abrigo.

O desejo de se aproximar do leitor e com ele entrar em comunhéo traduz-se
numa preocupacdo com a comunicabilidade da poesia, pois a linguagem adotada nao
pode afastar o leitor, mas entrar em didlogo com ele. Por esse motivo, Miranda opde-se
contundentemente a um formalismo que concede a poesia uma realidade autbnoma e
por consequéncia a condenaria a ficar confinada nos meios académicos e especializados,
pois somente estes seriam capazes de “decifrar” sua linguagem. Segundo Magalhaes,

esse desejo de comunicar aproxima Miranda da poesia espanhola recente:

A melhor poesia espanhola recente (que Gomes Miranda tdo bem conhece)
quer aproximar-se dos seus leitores e contar-lhes sem tropegos excessivos 0s
seus cantares. Tudo passou a desencadear-se bem fora do imanentismo
formalista, essa crenca retorcida de que o poema cria a sua realidade
auténoma independente de referentes exteriores. E 0 mais importante de tudo
é o facto de todos estes pressupostos pretenderem ser uma fuga ao
academismo, no sentido estrito que esta palavra tem de pretensioso e forcado.
(op. cit., p. 269)

De fato, se pretende deslocar a percepcdo do leitor quanto a sua realidade
cotidiana, e, desse modo, operar transformacdes nessa realidade, a poesia de Miranda
precisa comunicar uma mensagem critica capaz de instigar esse deslocamento. Portanto,
a importancia do conteudo ou significado acaba por determinar a escolha da forma,
trabalhada sobretudo no sentido de conferir maior poder e eficacia a mensagem
comunicada. A simplicidade da linguagem torna-se indispensavel para produzir esse

efeito, mas nao deve ser confundida com superficialidade ou auséncia de complexidade:

Um discurso pode viver da singeleza sem cair na superficialidade; e, por essa
singeleza, ser capaz de enunciar o complexo do comum sem recursos a
pseudo-profundidades.

Simples ndo necessita sequer de ser confundido com claro, evidente, no
sentido de qualquer imediatismo inteligivel. Mas a inteligibilidade, sem a

160



ingenuidade, parece ser o que melhor informa o principio de simplicidade
representacional a que o autor [Miranda] prendeu as suas intencdes de dizer.
(idem, p. 259)

De fato, a linguagem precisa ser simples para melhor transmitir uma mensagem
de alta complexidade. Dai a adogdo de uma sintaxe direta, com poucas inversdes, de
versos que formam frases completas, com pouca quebra ou fragmentacdo, de um
vocabulario coloquial, de uma narratividade, de uma forma direta e concisa. A
subversao deve partir de dentro da prépria ordem da vida diéria: a linguagem cotidiana e
comum é adotada para subverter o rotineiro, o ordinario, o banal. Essas caracteristicas
parecem condensadas neste breve poema®, cuja linguagem simples carrega uma
reflexdo que perturba a aparente normalidade da vida pela qual optamos:

E ha esses cafés que visitamos
guando uma voz ndo chega
para apaziguar uma vida.

E h& um caderno relido a luz
da insensatez que somos.
Nele, um ditado cheio de erros
marcados a vermelho,

afinal a tua vida.
(PA, 29)

No entanto, essa proposta de poesia encontra severas resisténcias em Portugal, o
que leva Miranda a adotar uma postura combativa frente a um grupo de poetas e criticos
defensores de uma poesia da forma e do significante. E a ironia® ¢ a sua principal arma
nesse confronto, utilizada como um meio de potencializar uma critica acerba contra uma
concepcao hermética e formalista de poesia, distanciada da realidade do leitor, e

também contra uma poesia submetida as leis do mercado editorial. Nos dois poemas da

%4 N&o me alongarei fornecendo mais exemplos da simplicidade da linguagem adotada por Miranda. Os
poemas ja transcritos ou ainda por transcrever nesta dissertacdo sdo exemplos suficientes.

% Diante dos varios matizes que o conceito de ironia adquiriu no decorrer de sua longa histéria, opto por
ater-me a sua definicdo mais consensual: figura de linguagem em que o enunciado traz um significado
oculto que estid em desacordo ou é contrério ao seu significado literal, produzindo um efeito de escarnio
ou zombaria implicitos.
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série “Devoradores de espaco”, a critica ao hermetismo, ao formalismo e ao mercado
assume um tom caustico, intensificado pela ironia, numa descricdo mordaz de uma
suposta comunidade. Apesar de longos, vale a pena transcrevé-los na integra, dado o seu

carater irébnico exemplar:

DEVORADORES DE ESPACO

Vivi durante algum tempo numa comunidade

de devoradores de espaco.

Uma noite, a hora em que as confidéncias se misturam
com o alcool, um deles contou-me a historia da sua estirpe.
Ha séculos que ocupavam

extensas areas do territorio nacional.

Comecaram por conquistar indspitos espacos

onde construiram caminhos, vilas e cidades,

dedicando-se hoje as outrora utépicas Megapolis,

onde a informacéo viaja a rapidez de um clique.

Entre as suas actividades preferidas
contavam-se a propriedade e o roubo

a que chamavam economia

e a floral actividade

da poesia.

Com o tempo, a esta Ultima comecaram a impor
as leis do mercado. Descobriram que a metéfora
e a obscuridade alcancavam indices elevados

na bolsa de valores.

Finda a exposicdo levou-me numa visita guiada

por algumas pérolas daquela arte, que nédo tardaria a estiolar,
dela restando, na altura em que abandonei essa estranha
sociedade, floreados bucdlicos ou cultos.

Quando regressei a casa fundei

com alguns amigos

um grupo refractério

que desde entdo se tem

dedicado a transgredir os principios daquela comunidade.

2.

Densamente arborizado e a beira de um conjunto de casas

ilegais, fica o campus dessa comunidade.

Entre as regras de admissdo que o candidato tem de cumprir,
figura a de permanecer durante quatro horas numa sala sem janelas,
e mobilada apenas com uma mesa e uma cadeira,

a ler recortes de revistas e jornais com ensaios e recensdes criticas
dos mais diletos Gurus dessa insensata tribo;

experiéncia que, ndo poucas vezes, provoca insénias

e vOmitos nas noites seguintes,

e, em muitos casos, conduz a perda de memoria.

Adoradores de estatuas com trés cabegas,

maéscaras africanas, cadernetas de poupanga

e poemas com a palavra poesia,

s80, 0s autoctones, pouco hospitaleiros com o forasteiro.
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A hora das refeigdes entregam-se a um mutismo
cerrado. No entanto, suprimida a barreira linguistica
aprendemos a conhecé-los melhor,
e a0 seu respeito ingénuo pela lei
que ja fez diminuir o nimero de delitos
de opinido.
Uma profecia afirmava que um dia chegaria
um grupo de :
mas antes de ver se aquela se cumpriria ou néo,
aproveitei um dos seus festivais —
nos quais entregam prémios aos melhores do ano
em categorias tdo insélitas como
“o melhor livro anti-confessional”,
“o melhor poema sem pontuagdo” —
para fugir,
refugiando-me num moinho abandonado,
até que o silvo de um comboio me acordou.
(CT, 19-22)

O poema faz alusdo ao debate que se trava atualmente em Portugal entre um
grupo de poetas e criticos defensores de que a poesia € sobretudo forma, significante,
devendo o poeta empreender um rigoroso e apurado trabalho formal, ainda que resulte
num suposto hermetismo; e um grupo de poetas mais novos que defendem a
comunicabilidade®®, numa linguagem direta e aberta ao leitor que nio descuida da
forma, mas privilegia o significado, grupo no qual Gomes Miranda evidentemente se
situa.

Os “devoradores de espago” parecem pertencer ao primeiro grupo, que tem ja
um lugar canonizado na poesia portuguesa, ocupando “extensas areas do territorio
nacional”, e luta por ndo perder espaco para o grupo mais novo, o “grupo refractario”.
Suas preocupacdes formalistas sdo ironicamente ridicularizadas: cultores da
“obscuridade” e de “floreados bucdlicos ou cultos”, adoram “poemas com a palavra

poesia” — referéncia a intensa metalinguagem que predominou no cenario poeético

% De fato, Rosa Maria Martelo aponta o desejo de comunicar como uma forte caracteristica da poesia
europeia, incluindo a portuguesa, a partir do Ultimo quartel do século XX, na esteira da perda da auréola
do poeta anunciada por Baudelaire: “Com efeito, ¢ nesse desejo de comunicar [...] que radica uma
importante renovagdo do lirismo, no ultimo quartel do século XX, frequentemente articulavel com a
valorizacdo de uma relagdo mais imediata, ou mais legivel, com a experiéncia e, por consequéncia, capaz
de uma maior cumplicidade com o leitor.” (MARTELO, 2004, p. 243).
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portugués no século XX —, e concedem prémios ao “melhor livro anti-confessional”
(séo contrérios a sinceridade poética) e ao “melhor poema sem pontuagdo” (valorizam
0s experimentalismos formais). O fato de terem dominado por muito tempo o mercado
editorial ¢ aludido pelos “indices elevados” que sua poesia alcancava na “bolsa de
valores”, garantidos pela “metafora” e pela “obscuridade”, representantes no poema de
uma linguagem hermética. Esse pretenso hermetismo é ironicamente criticado quando o
sujeito lirico afirma que é necessario vencer uma “barreira linguistica” para entendé-los,
como se falassem ou escrevessem numa lingua diferente da do leitor. E eles sdo
defendidos pelas teorias de seus “diletos Gurus”, evidente referéncia a um determinado
grupo de criticos que defendem o formalismo, a cujos ensaios e recensdes criticas sao
causticamente atribuidos efeitos como a “insénia”, o “vomito” e a “perda de memoria”.
A ironia na poesia de Miranda € utilizada também como uma estratégia para
abalar os pilares de uma ordem cotidiana que se apresenta como padrao de normalidade.
Por meio dela, empreende-se uma tentativa de correcdo dos absurdos da vida urbana

corriqueira. Segundo Muecke,

[...] a ironia tem basicamente uma funcio corretiva. E como um giroscopio
gue mantém a vida num curso equilibrado ou reto, restaurando o equilibrio
quando a vida esta sendo levada muito a sério ou, como mostram algumas
tragédias, ndo esta sendo levada a sério o bastante, estabilizando o instavel
mas também desestabilizando o excessivamente estavel. (1995, p. 19)

Em “Paixao pela educacao II”, o poema parece assumir a voz do senso comum e
ditar ao proprio poeta as regras sociais que ele deve seguir, como se a submissdo a
ordem vigente lhe trouxesse beneficios e garantias, num tom mordaz que revela toda a

sua ironia nos ultimos versos:

O que estas a fazer contigo?

A escrever poemas politicos?
A experimentar instrumentos
de renlncia e desapontamento?
Cava, cava e
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encontraras a boca aberta

de amigos e familiares.

Mais valia a tropa,

o colarinho em forma de arma:
as divisas.

Olha ao teu redor: a paisagem moveu-se
enquanto escrevias este poema?

Desiste

antes que seja demasiado tarde.
Compromete-te. Filia-te. Alista-te.

No fundo do mar ha uma histéria

para ti, um jardim.

Um buraco.

Um néo é apenas um ndo?
(PE, 27)

O senso comum tenta convencer o poeta da inutilidade de seu oficio, pois a
poesia — mesmo que seja “politica” e se oponha criticamente a ordem vigente — n&o €
capaz de “mover a paisagem” e transformar a realidade, oferecendo apenas “rentncia e
desapontamento”. E oferece-lhe em troca as supostas glorias e garantias de uma carreira
militar, que parece representar a estrita adequacao as normas. Mas, ap0s adequar-se, 0
que resta ironicamente ao poeta, assim como a todos que se conformam, ¢ um “buraco”
ou uma ‘“historia no fundo do mar”, remetendo aos varios navegantes que, no passado
portugués, naufragaram e morreram em busca de gléria e riqueza.

Em “Estatistica”, ha uma forte ironia aos nimeros oficiais que buscam sempre
provar, enviesadamente, o crescimento econdémico e 0 progresso do pais, mascarando a
real situacdo de crise que o atravessa; 0 poema da a ver ao leitor a falsidade desses
nameros, instigando uma maior consciéncia social e politica:

A soma do ndmero de mortos

por acidente nas estradas,

mais a dos vitimados por

causas naturais,

a multiplicar pelos que sucumbem
por negligéncia nos hospitais,

e pelos «suicidados» nas esquadras

ou nas prisoes,
da como resultado um pais?

A soma do nimero dos despedidos
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por faléncia fraudulenta

das empresas,

mais a dos que o foram

por justa causa,

a multiplicar pelos que sobrevivem
do trabalho precario,

e pelos que andam ainda

a procura do primeiro emprego,

da como resultado um pais?

A soma do nimero...
(PE, 79)

Por vezes, o préprio leitor é alvo da ironia, que o faz questionar e estranhar 0s
seus préprios comportamentos, talvez levando-o a modifica-los. Em “O eremita”, ele é
levado a perceber seu possivel isolamento voluntéario sob o pretexto de que as relacdes

humanas séo fontes de sofrimento, revelando-se na estrofe final o absurdo de tal opcao:

Protege-te das pessoas,

dos seus golpes anavalhados
de sorriso.

N&o esperes das suas palavras
pactos, pausa no pesadelo
quotidiano ou

olhares taumaturgos.

De ti mesmo guarda-te
de repisar as uvas

da obsesséo, se no final
ndo fores capaz de beber
o0 vinho da amargura.

Deixa de tratar as memorias

quais livros encadernados

e esquece-te deles em qualquer sitio,
depois de lidos, sublinhados.

A paginas rasgadas mede a tua vida.

E no final, sem palavras

de amor, pianos desafinados,

abraga-te frente ao espelho

e talvez consigas continuar.
(PE, 68)

Importante abrir parénteses para ressaltar que a ironia ndo é uma constante na
poesia de Miranda, dependendo do viés adotado em cada livro ou poema. Ela é

particularmente presente em livros em que predomina a critica politica, como um
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recurso que potencializa o efeito dessa critica e da a ver de modo mais contundente a
situacdo de precariedade, alienacdo e espoliagdo a que o homem contemporaneo é
submetido. Nesse sentido, a ironia ¢ marcante em livros mais “politicos”, como Postos
de escuta, Pontos luminosos, O cacador de tempestades, Este mundo sem abrigo e A
hora perdida. Em livros em que predomina mais marcadamente a memdria dos afetos,
como Requiem e O que nos protege, ela quase ndo aparece, a ponto de Joaquim Manuel
Magalhées constatar sua completa inexisténcia nesse ultimo (op. cit., p. 265).

De um modo geral, portanto, a ironia é pouco ou nada utilizada em poemas onde
comparece de modo mais explicito uma retdrica da sinceridade, que costumam ser
também os poemas em que os afetos sdo mais presentes — como o0s dedicados a
memoria dos familiares — ou que se oferecem como um lugar de abrigo seguro para o
leitor. O motivo parece ser a incompatibilidade ou mesmo oposi¢édo entre a ironia e uma
retorica da sinceridade, pois, ao trabalhar com a duplicidade de um significado literal
contrario a um significado oculto, a ironia pde sob suspeita a veracidade e a sinceridade
das palavras do locutor, o que poderia comprometer a relagdo de confianga entre sujeito
lirico/poeta e leitor, interferindo, por consequéncia, na partilha e comunhdo de afetos
entre ambos. Além disso, a ironia contrapde-se a linguagem direta que acolheria o leitor
de modo mais imediato. Apesar de potencializar uma almejada critica capaz de deslocar
a percepcdo do cotidiano, ela produziria um efeito indesejado em poemas que se
apresentam como um abrigo, pois tornaria a poesia um lugar inseguro, um terreno
instavel e desconhecido para o leitor, onde seus pés ndo poderiam pisar sem receio, e
onde o sujeito lirico/poeta pareceria um ente nao inteiramente confiavel.

O desejo de se aproximar do leitor comum e se inserir em seu dia a dia pode ser
apontado como um dos principais motivos de um recurso muito utilizado por Miranda: a

adocdo em sua poesia de géneros discursivos de uso na vida préatica e cotidiana.
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Encontramos poemas em forma de e-mail, de mensagens de celular, de bula de remédio,
de exame escolar, de registros de hotel, de notas de jornal, de errata de livro. Em
verdade, a mescla de géneros ndo é um recurso adotado apenas por Miranda, mas pela
arte contemporanea de um modo geral.

Segundo Ranciére, o conceito mais difundido de modernidade artistica envolvia
a desvinculacdo das artes da obrigacdo de seguir as normas da representacdo. A arte
moderna volta-se sobre si mesma, sobre 0s recursos que sdo préprios a cada
modalidade: cada forma de arte se define por uma linguagem especifica, ndo por modos
diferentes de representar o real. A modernidade, portanto, prioriza a metalinguagem
artistica.

Na contemporaneidade — em que muitos identificam um pos-modernismo —,
no entanto, a mescla de géneros e suportes vém retirar as formas de arte de seus
respectivos compartimentos, diluindo as fronteiras entre elas, o que é considerado

muitas vezes como uma ‘crise da arte’:

O que se chama “crise da arte” é essencialmente a derrota desse paradigma
modernista simples, cada vez mais afastado das misturas de géneros e de
suportes, como das polivaléncias politicas das formas contemporaneas das
artes.

[...] o p6és-modernismo trouxe a tona tudo aquilo que, na evolucdo recente das
artes e de suas formas de pensabilidade, arruinava o edificio tedrico do
modernismo: as passagens e as misturas entre as artes que arruinavam a
ortodoxia da separacdo das artes inspirada por Lessing [...]. O modelo
teleolégico da modernidade tornou-se insustentavel, ao mesmo tempo que
suas distingdes entre os “proprios” das diferentes artes, ou a separagdo de um
dominio puro da arte. O pés-modernismo, num certo sentido, foi apenas o
nome com o qual certos artistas e pensadores tomaram consciéncia do que
tinha sido o modernismo: uma tentativa desesperada de fundar um “préprio
da arte” atando-0 a uma teleologia simples da evolugdo e da ruptura
histéricas. (RANCIERE, op. cit., p. 38-41)

Também no que se refere a poesia, sua mistura com outros géneros discursivos
tem sido apontada como indicativo de sua crise, como se desse modo 0 poeta pusesse
em questdo o proprio conceito de poesia e tudo aquilo que a definiria; ou, huma visada
mais radical, essa mistura seria utilizada para sugerir a perda de poténcia da palavra
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poetica, sua banalizacdo e conversdo em género ordinario, utilitario, num rebaixamento
a condicao trivial de mercadoria.

De fato, Miranda também critica contundentemente a mercadorizacdo da poesia,
sua subordinacdo aos interesses econdmicos editoriais. No entanto, ele ndo parece
compartilhar inteiramente do ceticismo quanto ao poder da palavra poética de
transformar a realidade atual. Como visto no primeiro capitulo desta segunda parte, a
poesia de Miranda oscila entre a crenca e a descrenca, tem consciéncia de seus limites
num mundo voltado para o mercado e o consumo, mas acredita ainda em sua
capacidade de atuar na vida cotidiana do leitor. O que Ihe interessa da mescla de géneros
é 0 que ela possibilita, segundo Ranciere: abalar os fundamentos da pureza da arte e
instaurar o dominio da arte impura. Ao adotar géneros discursivos ndo poeticos, de uso
ordinario, Miranda vem retirar a poesia do compartimento que lhe foi atribuido por uma
modernidade artistica. Vem retira-la do isolamento de uma linguagem que lhe seria
especifica para abri-la a linguagem do proprio leitor em sua vida diaria, reduzindo a
distancia entre poesia e leitor e permitindo que este com ela se identifique. A poesia,
como num poema Visto anteriormente, vem “sujar” os dedos com papel de jornal,
admitindo-se impura e abandonando uma suposta condi¢cdo sublime para se imiscuir nos
afazeres do cotidiano.

Atualmente, a poesia que almeje a intervencdo no real ndo pode estabelecer
como meta uma estética transcendente, mas deve trazer para si a impureza imanente que
caracteriza o contemporaneo. Segundo Masé Lemos, para poetas como o francés Gleize,
que defende uma dimensao ético-social como indispensavel a poesia de hoje,

[...] a poesia como suporte tradicional, enquanto objeto-poema perfeitamente
acabado, j& ndo teria mais capacidade de oferecer resisténcia aos problemas
de nossa época. Para ele [Gleize], a poesia hoje — ou a p6s-poesia — vem
cada vez mais fabricando objetos mistos, impuros, em linguas diversas,

abrindo-se ndo a uma experiéncia singular de um individuo, mas a préaticas
coletivas que visam intervir diretamente no mundo. (LEMOS, 2010, p. 179)
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Ao mesmo tempo que situa a poesia no nivel da vida diaria do homem comum, a
adocdo, por Miranda, de géneros discursivos de uso ordinario é utilizada geralmente em
poemas que criticam severamente o cotidiano, como se, pela mescla de géneros, se
buscasse uma critica que partisse de dentro da realidade comezinha, e ndo se afastando
dela para avalid-la a partir de uma posicdo superior ou de um suposto pedestal

proporcionado pela condicdo de poesia.

J4

Com efeito, o poema “Registos de hotel” € um exemplo contundente desse tipo

de critica:

REGISTOS DE HOTEL
1.11.02
Quarto 10: sumo de laranja, croissants,
manteiga, cha e um jornal diério.
Pequeno-almoco as 7.15.
Reservas: um quarto, Smith, Barbara;
quarto duplo, Lambert, Axel.
Fim-de-Semana: completas.

Despertar: as 6.30, quarto 45,
as 7.45, quarto 17

Mensagens: «James, call your mother. Lx».
«Llama-me, A.»
«S06 amanha chegarei. Beijos. C.»

De saida: héspede do quarto 7, 11, 26, 34;
... €19 (a confirmar).

*

24.12.02

Quarto 10: uma garrafa de Martini,
outra de JB.
Pequeno-almocgo no quarto as 11.30.

31.12.02

Quarto 10: um cabaz de fruta,
uma garrafa de Vodka,
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outra de Vinho Tinto.
Em nenhuma circunstancia
deseja ser incomodado.
(PE, 60-61)

A forma de registros de hotel é adotada para criticar a fugacidade, a soliddo e a
incomunicabilidade do homem contemporaneo, que sdo propiciadas pelo préprio hotel
enquanto lugar de passagem®’. A fugacidade e transitoriedade do hotel é indicada pelo
registro das saidas dos hdspedes, que ndo permanecem o tempo suficiente para criar
qualquer vinculo com ele. Os hdspedes parecem nao entrar em relacdo, e a dificuldade
de comunicacdo entre eles é sugerida pelos idiomas diferentes das mensagens que lhes
sdo destinadas. Essas mensagens trazem implicitas a soliddo, o isolamento e a
dificuldade de iniciar uma interacdo: as duas primeiras sdo apelos por diélogo,
pressupdem a auséncia e distancia do outro; a terceira mensagem € o adiamento de um
encontro. Interessante tambeém observar as datas. No dia 24 de dezembro, véspera de
Natal, o hdspede consome bebidas geralmente ndo relacionadas a celebracdes natalinas
em familia, mas a momentos de soliddo em que se bebe para afogar as magoas e evadir-
se temporariamente do mundo. Além disso, seu pequeno-almoco foi feito no quarto, e
ndo no refeitorio, onde poderia ter contato com outros hdspedes. Do mesmo modo, em
pleno Réveillon, quando as pessoas se encontram para celebrar, 0 ocupante do quarto 10
ndo quer ser incomodado. Em vez de pedir um espumante, usado para celebrar o Ano
Novo em confraternizacdo, ele pede bebidas novamente utilizadas para o
embebedamento que permita evadir-se momentaneamente do mundo, numa atitude de
autoisolamento.

De modo semelhante, em “Quatro mensagens deixadas no telemével”, as

mensagens de celular, que supostamente ampliariam as possibilidades de comunicacao

®7 Importante lembrar que o hotel é um dos n&o lugares identificados por Marc Augé. (Para definicdo do
conceito de ndo lugar, ver nota 5 na pgina 42).
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do homem, indiciam justamente o contrério, a dificuldade de comunicagéo, produzindo

um efeito irdnico:

“Dr

Muito bom dia, é com alegria que o informo que,
num sorteio realizado esta manha, foi o feliz
contemplado com um servigo de jantar

de 32 pegas.

Sé tera de ter a macada de o vir buscar esta noite
pelas 20 horas ao Hotel Ipanema.”

#

“Porra, J ,

tens sempre o telemével desligado
quando preciso de ti.

Fiz asneira outravez e a

saiu de casa com os miudos.

VE se me telefonas ainda hoje.”

#

“0l4, sou eu (siléncio)

Quero dizer (siléncio)

Tudo o que quero dizer, (siléncio)

N&o sei (siléncio)

Tudo o que quero dizer levaria

mais tempo do que aquele que tenho
aqui.

Mas ha coisas que ndo queremos ouvir
(siléncio).

#

“Fala do Laboratorio de Anélises Clinicas,
Tenho aqui nas maos o envelope
com o resultado das suas analises.
Quer gue 0 envie por correio ou
passara por cé para busca-las?
Informe-me da sua decisdo.”

(HP, 76-77)

Na primeira mensagem, 0 ir ao encontro do outro para buscar o prémio seria
uma “macada”, o que sugere o desejo de reclusdo do homem contemporaneo, assim
como, na Ultima mensagem, a possibilidade de receber o resultado das analises por
correio e desse modo evitar a interacdo com outras pessoas. A segunda mensagem é um

apelo frustrado por comunicacdo com o outro, e a desintegracao familiar é sugerida pela

saida da mulher de casa com as criangas. Na terceira, alguém ironicamente ressalta seu
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desejo de dizer algo numa mensagem que nada diz, permeada por siléncios que indiciam
a dificuldade de comunicar. Além disso, as personagens citadas nas mensagens nao séo
identificadas, reduzindo-se a um trago, apontando para 0 anonimato caracteristico do
homem nas grandes cidades.

Os géneros discursivos de uso cotidiano séo adotados, portanto, para promover
um deslocamento de percep¢do ou um estranhamento em relacdo ao préprio cotidiano,
pondo-0 em questdo, desconstruindo sua aparente normalidade e revelando seus
absurdos e incongruéncias, numa atitude irdnica que busca de algum modo corrigi-los.

Em outros momentos parece haver uma tentativa de interromper uma rotina
burocréatica e monotona. A ocorréncia do inesperado em meio a situagdes corriqueiras é
bastante recorrente na poesia de Miranda, como que inserindo nos afazeres diarios do
homem comum um imprevisto capaz de abalar a aparente normalidade de seu cotidiano
programado e previsivel. No poema “Aos trinta anos”, o inesperado vem a todo o

momento impedir o personagem de se acomodar numa tranquilidade ilusoria:

Quando a meio do caminho

para um pais desconhecido

se prepara para consultar o guia Michelin
a procura de um hotel tranquilo

para passar a noite

e, nesse instante, o carro tem um furo,
abre a porta

V& que comecgou a chover.

Quando a meio de uma conversa banal

é sobressaltado por um cortejo de lembrancas
gue entram pela casa, mexem nos livros,

nos papéis, quebram um ou outro objecto

de estima e partem sem deixar vestigios

da sua passagem, quaisquer impressoes digitais
a ndo ser as da destruicdo da serenidade

que nos Ultimos meses conquistara.

Quando habituado a tratar a solidao por vocé
supondo, deste modo, conseguir manté-la

a uma distancia exacta,

e, uma tarde, a meio de um poema
encontra-a e como num espelho vé-se

a si mesmo,

COM um SOrriso um pouco mais triste.
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Quando regressa ao campo de jogos da infancia

vendo as criangas correrem ao redor do Largo da Matriz,
a mesa as palavras comuns

darem lugar ao jubilo de outras que descrevem
vampiros, lobisomens, a caverna, a Floresta Densa.

Quando deitado na cama, submerso

em pensamentos melancolicos

ouve tocar o telefone e € a voz de um amigo

que Ihe diz que no préximo ano lectivo

ficard junto da mulher e dos filhos

e sentir uma alegria imensa

por ao menos uma vez 0 mundo parecer concertado.

A0s trinta anos

idade em que ndo sabemos

se estamos a edificar ou a demolir a nossa vida.
(CM, 51-52)

Em todas as estrofes, a excecdo da Gltima, ha a interrup¢do de um cotidiano que
se pretende tranquilo e estagnado. Na primeira estrofe, o pneu furado e a chuva
impedem o inicio de uma atividade orientada pelo guia, representante da ordem e da
norma, elemento exterior que determina e programa os passos do personagem, quando
este estd em busca de um hotel “tranquilo”. Na estrofe seguinte, o sobressalto causado
por lembrangas inesperadas interrompe uma “conversa banal” — suspendendo o0 uso de
uma linguagem convencional e desgastada —, desfaz a ordem do ambiente domestico e
destroi uma serenidade que se revela precaria e iluséria. Na terceira, uma espécie de
momento epifanico vem revelar ao personagem sua condicdo solitaria, quando ele
tentava ignord-la e assim preservar um equilibrio interior instdvel. Na quarta, o
ressurgimento de um mundo infantil vem resgatar o ludismo das palavras, que substitui
as “palavras comuns” de uma linguagem ordinaria e ordenada. Na penultima estrofe, o
telefonema de um amigo interrompe a melancolia de um cotidiano solitario,
comunicando o restabelecimento de lacos afetivos, 0 que, huma poesia que valoriza 0s

afetos, é motivo de alegria — alids, importante notar que neste poema, assim como na
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poesia de Miranda como um todo, sdo os afetos que trazem novamente o concerto a um
mundo desconcertado.

Como se constata no poema anterior, a vida cotidiana ordenada e programada €é
frequentemente interrompida pelo ressurgimento inesperado de uma memoéria. Em “O
arquitecto”, o trabalho 16gico e racional do profissional — regido, portanto, por uma
ordem estrita — é constantemente atravessado pelo retorno a mente de uma memoria

afetiva intensa:

Comeco pela memoria descritiva

da casa:

(desse amor que durou apenas uma semana)
esquissos, calculos, desenhos

(numa cidade que ambos conheciamos

pela primeira vez).

Levanto-me muito cedo, sento-me ao estirador,
com lapis, borracha e folhas de papel

(no quarto que dava para um dos canais

nunca soubemos distinguir o dia da noite. Viviamos
com a sensacdo de estar no meio de um filme

ainda a ser formulado na mente de alguém).

Medito na composi¢cdo, nos materiais,

no interior das suas metaforas
(indisciplinadamente corriamos as ruas,

os cafés e os jardins).

Uso o computador para resolver problemas
técnicos e préaticos

(reclinada numa cadeira, na esplanada
junto ao Dantzig Café, via-te escrever

nas costas de postais turisticos

breves impressfes de viagem).

O “conceito” para a casa ¢ uma
combinacéo de ideia, mente, mao,
olho e espirito
(de regresso ao quarto, uma experiéncia fisica,
isolada, alucinatdria: unhas,
dentes, sexo,
com o Amstel ao fundo).
Pode ser produzido no computador
mas ndo comega no computador,
0 projecto da casa que esta manhd terminei
(quando chegasses ao teu pais,
disseste, haverias de escrever-me
longas cartas, recusando apontar no teu caderno
0 meu e-mail).
(HP, 48-49)
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O telefonema € um dos recursos mais utilizados para suspender o cotidiano.
Como visto anteriormente, ele vem introduzir uma voz de afeto numa vida doméstica
solitaria. Mas também produz o efeito de interrup¢do da rotina. Em “Debaixo de uma
tenda”, é por meio dele que, novamente, lembrangas afetivas retornam a uma vida
doméstica regida pelo habito, dando a ver ao sujeito lirico, pelo contraste com o

passado, a perda do afeto em sua realidade presente:

Talvez por medo, cobardia

ou fidelidade a este rosto a que nos habituamos
todas as manhas ao fazer a barba

agora tudo isso parece um sonho

desfeito,

um tempo de albas e magés

na mochila.

Corriamos as ruas,

as praias,

depois do corpo e antes de adormecer
imagindvamos noites escurissimas
relampagos no céu,

debaixo de uma tenda

feita de ramos, folhas

o teu ouvido colado a minha boca.

Hoje, quinze anos passados, telefonaste de novo.
Fui capaz de ouvir-te falar dos filhos,
do marido, das aulas nocturnas.
Desliguei quando perguntaste: «E tu?»
(CM, 34)

O automatismo e a burocratizacdo do cotidiano sdo aventados como possiveis
motivos para o fim do “sonho”, amor idilico situado na adolescéncia ou primeira
juventude, quando as normas sociais ndo foram ainda introjetadas o suficiente para
inibir a vivéncia livre e plena do sentimento amoroso® (a introjecdo dessas normas na

idade adulta é sugerida pela necessidade de fazer a barba todas as manhds, de acordo

%8 A adolescéncia ¢ sugerida pela mochila, que, alias, aparece algumas vezes na poesia de Miranda como
simbolo da rebeldia e liberdade juvenis. A “alba” é também simbolo tradicional do inicio da vida. As
“magas”, por sua vez, remetem ao frescor da juventude e a libertacdo dos desejos: “Fruto que mantém a
juventude, simbolo de renovagdo e de frescor perpétuo. [...] a macd, por sua forma esférica, significaria
globalmente os desejos terrestres ou a complacéncia em relagdo a esses desejos” (CHEVALIER;
GHEERBRANT, op. cit., p. 573).
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com um ideal burgués de assepsia). A percep¢dao do fim do “sonho” € suscitada pela
pergunta do outro, que parece desestabilizar psicologicamente o sujeito, pois ele desliga
o telefone para ndo ter de dar resposta. Ela parece fazé-lo voltar-se para si mesmo, para
0 vazio de seu cotidiano presente, em contraste com o idilio vivido no passado. Pergunta
que incomoda, portanto, pelo seu potencial de perturbar a percepcéo que ele tem de sua
vida diaria. Parece trazer ecos de pergunta semelhante feita por Vasco da Gama ao
gigante Adamastor em Os Lusiadas — “Quem és tu?” (V, 49) —, que desencadeia no
gigante a desestabilizacdo emocional e psicolégica que permitira a Vasco da Gama
derrota-lo. A primeira pessoa do plural no segundo verso produz o efeito de incluir o
leitor no espago do poema, instigando-o a refletir se o seu “sonho” também nio teria
sido desfeito.

Em “Um ano de péssima colheita”, o telefonema introduz a morte num ambiente
doméstico em estado de abandono; alids, a morte € um dos principais desestabilizadores
da normalidade cotidiana na poesia de Miranda, interrompendo-a de modo abrupto e

traumatico:

Todas as manhés ao acordar
0 corpo descobre ser ainda cedo para desistir.
Pela casa os indicios da noite:
garrafas vazias, copos sujos, cigarros
em cinzeiros improvisados;
livros com paginas dobradas,
papéis pelo chéo.
Abre a janela
e um dia de Verédo
arranca dos seus labios o primeiro sorriso
do més, um dos Ultimos desse ano.
Uma voz ao telefone
empurra-o para a rua.
Quando chega ao Hospital
tudo havia ja terminado.
Célere, o tiro do cagador furtivo
despedacou a garca.
(EMSA, 52)
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Um outro recurso de deslocamento utilizado por Miranda — e que me parece, de
todos os vistos até aqui, 0 que ele emprega de modo mais instigante, revelando pleno
dominio de suas possibilidades — €é o que chamo de repeticdo desviante ou
deslocadora: a estrutura de repeticdo propria ao cotidiano € adotada no poema como um
meio de alterar a percepgdo desse mesmo cotidiano, subvertendo-o a partir de dentro.

No poema “O poeta prolifico”, esse recurso ¢ adotado de modo exemplar:

Estou completamente curado.
Levanto-me cedo, vou ao ginasio

e durante uma hora e meia

fago musculagédo

(as segundas, peitorais e ombros,

as quartas, bragos e pernas,

as sextas, abdominais e lombares).

No bar, troco piadas, e-mail,

namero de telemével com desconhecidos.
Aos sabados, churrasco

em casa de amigos.

Chega o0 domingo: pela manhd, leio o jornal,;
de tarde, ouco relatos desportivos;

a noite, sento-me na varanda a fumar.

Dantes, escrevia, escrevia, escrevia

como se estivesse numa jaula para loucos;

levava uma vida taciturna, solitaria,

igual a de todos aqueles que

frequentam ginésios,

exercitam os musculos,

no bar trocam piadas, e-mail,

numero de telemdvel com desconhecidos...
(PL, 42)

Ao ler a primeira estrofe, o leitor talvez considere a rotina do sujeito lirico como
normal. De fato, é um cotidiano comum a nimero consideravel de pessoas numa grande
cidade capitalista. Possivelmente, o proprio leitor faz atividades semelhantes as
descritas em seu dia a dia.

Na segunda estrofe, esse cotidiano € novamente descrito, mas agora
ressignificado. Nessa nova descricdo, o leitor é capaz de perceber a melancolia, a
soliddo e a auséncia de afeto que subjazem a essa rotina aparentemente normal e

tranquila. Ao reler o poema, ele agora percebe o automatismo do cotidiano do sujeito
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lirico, que burocraticamente faz seus exercicios repetitivos de musculacio. E capaz de
ver com maior nitidez a superficialidade das relagbes desse homem que no bar troca
piadas e nimero de telefone com desconhecidos. E ainda a soliddo e o esvaziamento
afetivo de sua vida doméstica. O poema estabelece uma relagdo especular® com o leitor,
fazendo-o perceber o vazio de seu préprio cotidiano e, dessa forma, instigando-o a
transforma-lo.

Em “Lugares e €xtases”, a repeti¢do, quase integral, da primeira estrofe no fim
do poema serve de instrumento retérico para realcar a critica irbnica a substituicdo da
arte e da memoria afetiva por uma passividade em frente a televisao, atitude incapaz de
converter o cotidiano em experiéncia significativa; o “vds” no fim do poema torna o
leitor um alvo direto dessa critica, deslocando sua percep¢do quanto a sua condicéo, ja

normalizada, de telespectador:

Por ser algo tarde na noite hesito
entre escutar Monteverdi

ou extrair do esquecimento
lugares e alguns éxtases:

aquela manha de Agosto em Viena
na estacdo de comboios encontrei-te
quando perdi o bilhete para Salzburgo;
depois de uma semana abrigados

do sol e dos turistas

na pousada de juventude,

num momento de delirio,

querias que tatuasse o teu nome
num dos bragos, Thérése,

fiquei apenas com a tua morada

de Amsterdam;

um céu cor de magenta

e no meio da praca um café
romano, com um toldo branco:

da varanda regressamos ao quarto,

%9 A associagdo entre o poema e o espelho aparece algumas vezes na poesia de Miranda, como se no
poema o leitor, ou o préprio poeta, fosse capaz de ver a si mesmo, de encontrar a verdade sobre sua
propria vida e sua propria identidade (o poema “Aos trinta anos”, transcrito anteriormente, ¢ um bom
exemplo dessa associacdo: o personagem percebe sua propria soliddo “a meio de um poema”, e “como
num espelho vé-se a si mesmo” (CM, 51)). De fato, segundo Chevalier e Gheerbrant, em vérias culturas o
espelho reflete, para aquele que nele se vé, a “verdade, a sinceridade, o conteudo do coragdo e da
consciéncia” (op. cit., p. 393).
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sobre a cama

um livro de Pasolini:

Solo I’amare, solo il conoscere
conta, non I’aver amato,

non I’aver conosciuto.

No inverno climatizado de Lisboa,
junto a um rio que

amanhece sobre latas de cerveja e
incéndios nas veias

alguém a teu lado

transcrevia para um caderno

as lucidas vagabundagens

de Henri Miller

e sorria para um lugar

onde tinha estado um corpo.

Numa festa nocturna em Paris,
depois dos projectos teatrais,

um vestido de veludo azul entre
cervejas e desconversas sobre livros.

Por ser tarde na noite hesito

entre escutar Monteverdi

ou extrair do esquecimento

lugares e alguns éxtases

e acabo, como todos vés, sonolento,

agarrado ao telecomando

num zapping europeu e desistente.
(HP, 72-73)

A anafora € utilizada com certa frequéncia para produzir esse efeito de repeticdo
desviante. Ela cria uma expectativa de continuidade linear, evolutiva e crescente de um
pensamento, para entdo frustrar abruptamente essa expectativa, provocando um
estranhamento capaz de instigar uma reflexdo sobre a condicdo atual do mundo. Em
“Um trabalhador letrado interroga-se”, ela ¢ empregada para sugerir a crise do
conhecimento (principalmente o das ciéncias humanas) na contemporaneidade, criando
uma expectativa frustrada de que, como sempre ocorreu na histéria do homem, o

presente traria novos pensadores e conhecimentos capazes de sucederem a altura os

mais antigos:

Depois da &gora de Socrates a academia de Aristoteles.

Depois do férum de Séneca as tendas de Marco Aurélio.

Depois da igreja de Sto. Agostinho os caminhos de S. Francisco de Assis.
Depois da universidade de S. Toméas de Aquino a torre de Montaigne.
Depois da choupana de Kierkegaard as ruas de Marx.
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Depois dos quartos alugados de Nietzsche o diva de Freud.
Depois da floresta negra de Heidegger o blog de ?
(PL, 34)

Além disso, a anafora potencializa a forca da critica ou da mensagem
comunicada, efeito relevante para uma poesia que confere especial importancia ao
significado e ao poder da palavra poética de intervir na realidade. Em “Minimal
repetitivo”, ela aparece de duas formas para produzir tal efeito: nas repeticdes do
advérbio “longe” e do primeiro verso no fim do poema, conferindo énfase a convocagao
de uma coletividade, na qual se inclui o leitor, a agir de modo a transformar um mundo
distopicamente descrito:

Temos que fazer qualquer coisa.

Longe, ndo do mundo, mas

do medo e da solidéo.

Longe, ndo das pessoas, mas

do habito e da espera.

Longe, ndo da casa, mas

do horror da televiséo.

Longe, ndo das paisagens, mas

das hordas diante do mar.

Longe, ndo das palavras, mas

do uso imoderado de certas expressdes.

Longe, ndo do siléncio, mas

da paz de matadouros e prisdes.

Temos que fazer qualquer coisa.
(HP, 40)

Miranda, portanto, ndo se limita a apontar e denunciar a distopia do mundo
contemporaneo, mas persegue uma palavra poética capaz de nele intervir, geralmente
num nivel mais comezinho. E, apesar de privilegiar a mensagem, a forma também ¢é
trabalhada com esse intuito, adotando-se diversas estratégias e recursos para promover

deslocamentos no pensamento sobre a realidade, assim como na percepcdo de um

cotidiano arruinado e desolador, primeiro passo para transforma-los.
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4. CONCLUSAO

Como vimos neste trabalho, a poesia de Gomes Miranda estabelece um dialogo
intenso com as questdes que afligem o homem do fim do século XX e inicio do XXI.
Preocupada em liberar esse homem de um cotidiano que considera opressor, ela toma a
vida urbana diaria como sua matéria essencial, conformando sua linguagem a
necessidade de se aproximar da realidade imediata do leitor comum. Trata-se, portanto,
de uma poesia que recusa qualquer tipo de hermetismo e se abre a receber o leitor, mas
sempre questionando-o, retirando-o de sua zona de conforto ao por sob suspeita a
aparente normalidade de sua vida cotidiana.

A escrita poética de Miranda € impulsionada pela percepcdo de um mundo em
crise e pela consequente vontade de nele intervir. De fato, como constatamos em
diversos momentos deste estudo, o sentimento de crise, de desconcerto do mundo, para
usar um termo camoniano, determina os temas escolhidos e mobiliza uma série de
recursos formais que se apresentam como modos de reagir a um meio urbano percebido
como distopico. Como defende Siscar, 0 mal-estar com a realidade de seu tempo é um
traco fundador da poesia moderna, e 0 desejo de nomear a crise anima o discurso

poético dos ultimos 150 anos:
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[...] a crise € um dos elementos fundantes de nossa visdo da experiéncia
moderna. O discurso poético é aquele que ndo apenas sente 0 impacto dessa
crise, ndo apenas deixa ler em seu corpo as marcas da violéncia caracteristica
da época, mas que, a partir dessas marcas, nomeia a crise — a indica, a
dramatiza como sentido do contemporaneo. (SISCAR, op. cit., p. 10)

Nesse sentido, vimos como a poesia de Miranda nomeia a violéncia e a
precariedade urbanas, a perda dos lugares de pertencimento e dos referenciais
identitarios, a opressdo de um cotidiano automatizado e direcionado ao consumo, a
desintegracdo das relacdes afetivas — todas elas caracteristicas geralmente apontadas
como constituintes da contemporaneidade em crise.

No entanto, ela ndo se limita a verbalizar ou a denunciar as mazelas de uma
realidade adversa, mas obstina-se em responder a elas. O tom elegiaco atravessa 0s
versos de Miranda, mas uma elegia que ndo apenas lamenta o que considera em
desarranjo no mundo. Ela interroga, questiona a ordem social previamente estabelecida.
Elegia, portanto, que reage a distopia, incitando seus leitores a também reagirem contra
ela. Ainda que essa reacao seja atravessada por um forte azedume, pois essa poesia tem
consciéncia dos severos limites impostos, pela ordem politico-social, a qualquer acédo
transformadora.

E essa consciéncia leva a poesia de Miranda a ndo nutrir esperancas ingénuas de
grandes mudangas estruturais na sociedade. Ela opta por agir mais localmente, por atuar
de algum modo na realidade mais proxima do leitor comum, promovendo
deslocamentos na percepc¢do que ele tem de sua vida cotidiana, levando-o a desconstruir
0 que o senso comum lhe apresenta como normalidade incontestavel. Por meio de
recursos como a ironia ou a repeticdo desviante, o leitor é instigado a perceber a
auséncia de sentido de seu dia a dia burocrdtico e programado, a soliddo e o
esvaziamento afetivo de sua vida doméstica, a superficialidade de suas relacbes

interpessoais. A transformacdo, portanto, deve comecar no nivel das atividades
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corriqueiras do homem, desfazendo habitos socialmente estabelecidos. Nesse sentido, o
homem precisa, primeiramente, modificar sua percepcdo da realidade, passando a
estranhar o que antes considerava normal.

Além disso, a poesia de Miranda sabe da importancia dos afetos num mundo em
que as relacbes humanas tornam-se cada vez mais rarefeitas. Instigar o leitor a buscar
experiéncias de afeto significativas é uma de suas preocupagdes mais recorrentes.
Paralelo a isso, surge a necessidade de uma memdria capaz de conservar as lembrancas
daquelas experiéncias, pois a constituicdo de uma memoria afetiva é essencial para a
formacdo da identidade individual, além de trazer algum refrigério nos momentos
criticos da vida e a sabedoria que permitira supera-los. A poesia apresenta-se como lugar
de inscricdo dessa memoria, partilhando-a com o leitor como forma de pereniza-la. Ela
também cria, no espaco do poema, um lugar de abrigo para o leitor num mundo que
parece incapaz de abriga-lo. Nesse espaco, poesia e leitor entram numa comunhéo de
afetos, e os valores humanos, ameagados pelo meio urbano massacrante, encontram uma
possibilidade de sobrevivéncia.

A poesia de Miranda situa-se numa posicdo intervalar e oscilante quanto as
possibilidades de a palavra poética atuar no mundo. Por um lado, nutre a amarga
consciéncia de sua impoténcia frente a uma realidade social hostil, onde a poesia perde
cada vez mais espaco para os produtos de uma midia massificadora. Por outro lado,
recusa-se a renunciar ao que considera a funcdo mais importante da poesia: estimular
transformacdes nessa mesma realidade, ainda que estas se limitem a vida diaria de um

nimero restrito de leitores’®. Essa posi¢do oscilante parece conferir-lhe um lugar a parte

70 E interessante a afirmacao que muitos desses poetas mais recentes fazem a respeito de terem poucos
leitores. Alguns chegam mesmo a dizer, como numa férmula, que tém 300 leitores. Publicando em
editoras pequenas, as edi¢des de livros de poesia sdo também restritas, com cerca de 200, 250 ou 300
exemplares. Essa ironia a respeito do nimero de leitores ndo deixa de ser também a consciéncia aguda do
lugar dificil da poesia.
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no cendrio da poesia portuguesa das duas Ultimas décadas. A poesia de Miranda
alimenta-se de uma vontade reiterada de reagir a uma distopia que se apresenta
insolGvel, e é a linguagem resultante dessa vontade em tensdo com o mundo a principal

razdo de sua singularidade.
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