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COSTA. Ronald F. Altazor por Zaratustra: uma perspectiva dionisiaca. 2012.
115p. Dissertacdo (Mestrado em Letras — Estudos Literarios) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina.

RESUMO

O presente trabalho de dissertacdo apresenta uma proposta comparatista de
leitura entre os objetos Altazor, de Vicente Huidobro, e Assim falou Zaratustra,
de Nietzsche. Numa tentativa de organizacao cronoldgica, inicialmente, o texto
prestase a andlise dos antecedentes daqueles objetos. Entdo, analisa-os na
sua perspectiva tedrica: por um lado o criacionismo de Huidobro, e, por outro,
0s quatro conceitos filoséficos orientadores de Zaratustra. Em seguida, os
personagens sdo apresentados em perspectiva conceitual e estrutural, para,
finalmente, concretizar-se a proposta de leitura comparatista, que se faz a partir
dos pressupostos filosoficos de Zaratustra, buscando a perspectiva dionisiaca
da afirmacé&o no decurso de Altazor. Nesse sentido, a decomposi¢ao gradativa
da lingua, que se nota em Altazor, pode ndo representar uma renuncia a
poesia, mas, a exemplo da peregrinacdo de Zaratustra, com o sentido
afirmativo de Dioniso, aquela decomposicdo se torna, em Altazor, uma
superacao da lingua e do canone poético.

Palavras-chave: Huidobro. Nietzsche. Dioniso. Superacao.



COSTA. Ronald F. Altazor for Zarathustra: a dionysian perspective. 2012.
115p. Dissertacdo (Mestrado em Letras — Estudos Literarios) — Universidade
Estadual de Londrina, Londrina.

ABSTRACT

This thesis presents a proposal comparatist reading between the objects:

Huidobro“s Altazor, and Nietzsche's Thus Spoke Zarathustra. In an attempt to
chronological organization, initially, the text lends itself to analysis of the
antecedents of those objects. Then analyzes them in their theoretical
perspective: on one hand the Huidobro's creationism, and secondly, the four
guiding philosophical concepts of Zarathustra. Then the characters are
presented in conceptual and structural perspective, to finally materialize the
proposal comparatist reading, which is made from the philosophical
assumptions of Zarathustra, seeking affirmation of the Dionysian perspective
during Altazor. In this sense, the gradual decay of language, which is noted in
Altazor may not represent a waiver of poetry, but, like the pilgrimage of
Zarathustra, with the affirmative sense of Dionysus, that decomposition
becomes, in Altazor, an overcoming of language and poetic canon.

Keywords: Huidobro. Nietzsche. Dionysus. Overcoming.
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INTRODUCAO

Diz o titulo: Altazor por Zaratustra. Duas obras que, por si,
isoladamente, ja poderiam ocupar intensas horas de dedicacdo em desvendar
mistérios e sentidos subjacentes. Contrapd-las, pois, € tanto mais laborioso quanto
enriqguecedor. A proposta da presente dissertacdo se orienta por uma hipétese
original, a correspondéncia intima — e ndo superficial — entre aqueles personagens
tomados por conceituais, duplos de seus autores. Nesse sentido, é possivel que tal
correspondéncia nao seja factual, intencional, mas é, em virtude do procedimento
metodolégico aqui empregado, que acreditamos mostrar-se passivel de
comprovacado no texto e, sobretudo, enriqguecedora dele, no que diz respeito a

Altazor, por sentido cronoldgico e, portanto, derivativo.

Ha, pois, marcadamente na historia, diferentes tendéncias nos
procedimentos metodoldgicos do exercicio que se denominou “critica literaria”, a

propdsito das quais, o professor Paul de Man nos oferece a seguinte compreensao:

Com a lei e a ordem internas da literatura bem policiadas, podemos
agora nos devotar de forma confiante aos negécios estrangeiros, as
politicas externas da literatura. Nao apenas nos sentimos capazes de
fazé-lo, mas nos julgamos responsaveis por tomar essa atitude:
nossa consciéncia moral ndo nos permitiria agir de outra forma.*

Contrapdem-se, no estudo do professor, a tendéncia que privilegia
as “politicas externas”, ao formalismo interpretativo cujo foco é a “ordem interna” da
literatura. Em ultima analise, considerando que todo formalismo — diz — tende a
parecer reducionista, sua tese se inclina a um relativismo que se rege segundo as
potencialidades de interpretacdo que engendra a obra. Sob a égide da abstracéo
tedrica, essa postura pode nos parecer mesmo 6bvia, mas havé-la realizado, eis o

nosso trabalho de filélogo:

1 MAN, 1996, p.17.
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Pois a filologia é essa arte veneravel que antes de tudo exige uma
coisa de seus admiradores: manter-se a parte, ir devagar, tornar-se
silencioso, tornar-se lento (...) Esta arte, a que me refiro, ndo termina
facilmente nada; ensina a ler “bem”, quer dizer, a ler de tras para
diante, a ler devagar, com profundidade, com pensamentos intimos,
com davidas e precaucdes, com dedos e olhos delicados.?

Seguindo, portanto, em sentido filolégico o relativismo de que fala o
professor Paul de Man, as potencialidades de Altazor, no advento da hipétese que
engendrou a presente dissertacdo, se mostraram superlativamente superiores ao

gue se tem tracado como critica dessa obra do poeta chileno Vicente Huidobro.

Como vanguardista por “simultaneidade™

, OU seja, aguele cuja
producéo e reflexao literaria se faz nao por difusdo “antropofagica” de expressoes ja
consumadas, mas, concomitante a elas, se estabelece como voz ativa na
conformacdo da historiografia, Huidobro deixa sua marca percorrendo do eixo
Santiago-Madri-Paris. Dada sua relevancia no contexto das poéticas de ruptura
vanguardista, Vicente Huidobro erige sua obra poética sobre uma solida base
tedrica, amparada programaticamente com um movimento préprio e autbnomo, o
criacionismo. Nao bastante fosse ser poeta de simultaneidade, critico e tedrico, seu
movimento antecipou varias manifestacbes de ruptura, varias “dissonancias” ao
canone e, em alguma medida, cumpre notar, até o presente, ndo superado. Sua
obra de referéncia, o0 poema extenso em sete cantos, Altazor, é a maxima realizacao
poética de seu programa criacionista; com ele, Huidobro alcanca niveis inauditos do
fazer-poético na modernidade. Com tudo isso, a leitura deste, que se toma aqui por
objeto, se torna um desafio a qualquer leitor versado nas vanguardas, pois se
adianta como “objeto ambiguo™ & interpretacdo leitora. Nesse sentido, para a
hipétese de correspondéncia em conformidade com as “potencialidades” de Altazor,

acreditamos imperativa a contribuicdo de Nietzsche e seu Zaratustra.

2 NIETZSCHE, 2008, p. 14.
3 GELADO, 2006, p. 27.
4 OLIVERAS, 2007, p. 45.
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Assim como Altazor serd para Huidobro, Zaratustra ja era obra de
referéncia de Nietzsche, que ndo se furtou em reiterar seu destaque no conjunto de
seus escritos. Entre ensaios, aforismos e dissertacdes, Assim falou Zaratustra
sintetiza todo o constructo filoséfico de seu autor, delineado como uma alegoria
profética, por vezes lirica. Extrair dele os conceitos, e desvendar suas metaforas
requer o amparo de seu conjunto de obras que prepara ou comenta o Zaratustra, por

este figurar-se em ponto central.

A partir desse duplo objeto, que quis a hip6tese confrontar, amparar
e complementar, diz-se no titulo: Altazor por Zaratustra, o que indica uma relacdo de
mao Unica, qual seja, a objetivacdo de uma leitura de Altazor a partir de Zaratustra,

de seus conceitos subjacentes — que sao os mesmos de Nietzsche, o imoralista.

Dissera Nietzsche, que Zaratustra fala a linguagem do ditirambo
(1995: 90), e tem um espirito dionisiaco; e seu conceito de Dioniso, em ultima
analise, encerra a postura afirmativa diante da tragédia. Contrapondo-o com o
conceito schopenhaueriano de “vontade” — que compde a natureza humana, mas
gera sofrimento pela eterna insatisfacdo dessa vontade — chegaremos a idéia da
“vontade de poder” em Nietzsche, essa, dionisiaca porque afirmativa. Em Altazor,
pois, essa afirmacdo se concreta na superagcdo da lingua, pois € o passaro — um
acor das alturas — um ser que se faz e se afirma pela lingua, mas sua tragédia € sua
gueda, e a consequente dissolucdo do idioma. Em nada obstante, Altazor, como
Zaratustra, quer seu ocaso e sua queda; ruma vertiginosamente ao sétimo canto
onde encontra o sepulcro do que lhe conforma, a lingua feita pedacos. Antes, pois,
de toma-lo como uma tragédia de renuncia, € uma tragédia afirmativa uma vez que
ali, o seu ocaso é uma aurora, uma superacdo e uma tresvaloracdo daqueles
antigos valores que conformaram a mesma lingua. Eis o sentido que engendra a
hipétese de aproximacdo. Foi preciso uma politica externa de leitura para
compreendé-lo e elevar a interpretacdo de Altazor a sua altura, e as cimas de

Zaratustra.

Isso posto, tentamos tracar um sentido cronoldgico no texto, que
contemplasse, ao longo dos cinco capitulos aqui dispostos, 0s pontos necessarios
ao objetivo da dissertacdo: aquela leitura em perspectiva dionisiaca. O primeiro

capitulo, pois, quer compreender os antecedentes conformadores desse duplo
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objeto; desde periodos, dos remotos aos mais recentes da historia, até a trajetoria
intelectual e composicional dos autores. Ao programa criacionista de Huidobro,
dedicou-se o segundo capitulo, tratando-o histérica e teoricamente, e contrapondo-o,
outrossim, com as perspectivas dionisiacas da musica e da voli¢do transfigurada em
metafora, ou seja, atribuimos aquela figura — que mereceu uma parte propria no
texto — o conceito dionisiaco da “vontade de poder” como volicdo subjetiva do eu
lirico na instancia enunciativa, e do autor, na instancia composicional — como, afinal,
duplos que se propdem ser. O terceiro capitulo introduz a concepc¢do, o motivo e a
estrutura do duplo objeto, tomado ali como personagens conceituais. JA o capitulo
de numero quatro desenvolve os quatro principais pensamentos de Nietzsche
distribuidos nos quatro livros de Zaratustra pelas suas andancas; estrutura-se ali,
mais pontualmente, a fundamentacdo teorico-filoséfica para o objetivo da
dissertacdo. Finalmente, o quinto capitulo se presta ao exercicio filolégico mesmo, a
interpretacdo de Altazor por Zaratustra na perspectiva dionisiaca. E ndo obstante
gue, ao longo dos capitulos que antecedem esse final, se prop6s seguidamente citas
comparatistas que ilustrassem o que se tratava, contudo, ndo acreditamos nisso
encontrar prejuizo a ultima analise, pois, a propoésito mesmo de Altazor, Saul

Yurkievich ja notara que:

El poema significa todas las significaciones posibles. El lector no esta
obligado a elegir entre las admisibles y, si por afdn de congruencia,
selecciona algunas que le parecen convenir mejor al sujeto, las otras,
las relegadas, se mantienen perpetuamente disponibles, prontas a
convertirse en principales en otra nueva lectura (...) En Altazor el
poder de crear significaciones contextuales es ilimitado.’

[O poema significa todas as significagdes possiveis. O leitor ndo esta
obrigado a escolher entre as admissiveis e, se por afd de
congruéncia, seleciona algumas que Ihe parecem melhor convir ao
sujeito, as outras, as relegadas, se mantém perpetuamente
disponiveis, prontas a se converterem em principais em outra nova
leitura (...) Em Altazor o poder de criar significagbes contextuais é
ilimitado]®

5 YURKIEVICH, 2002, p. 161.
6 Para fins de facilitar a leitura, propde-se tradugio livre das citagdes em lingua estrangeira.
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Assim, acreditamos que, fizéssemos uma outra, e mais uma, e ainda
outra dissertacdo, com Altazor por Zaratustra, nao faltariam relagdes e significacdes
possiveis de se apontar — se, no entanto, as aqui presentes se resumem a breves
capitulos, € por limites da dissertacdo e ndo do objeto; assim observou-se na
pesquisa. Por outro lado, a cita de Yurkievich vem em nosso auxilio para legitimar a
nossa hipétese, uma vez tomada como congruéncia a nossa original intuicdo. Os

resultados hdo de ser notados ao longo do texto, se plausiveis ou descalabrados.

H4, ainda, duas questdes formais a serem mencionadas. No que diz
respeito a escolha da bibliografia, algumas tradu¢des do original foram adotadas em
lingua espanhola, caso de Asi hablé Zaratustra, por Andrés Sanchez Pascual. A
razdo se da pela contribuicdo que ditas traducbes nos possam haver oferecido
acerca das referéncias, notas, e esclarecimentos em geral das especificidades da
lingua alemd. Nos casos em que foram citadas tais obras em lingua espanhola,
assim como as citacbes de criticas ou da edicdo original de Altazor, a fim de
empreender maior clareza e conforto ao leitor, propusemos traducdes livres entre
colchetes, imediatamente abaixo da cita em espanhol, para as citacdes longas, e,

diretamente em traducdo livre, entre aspas, para as citacdes curtas.
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1. ANTECEDENTES

No que diz respeito aos antecedentes do criacionismo, optou-se por
tracar, em sentido cronoldgico, as caracteristicas dos fatos que se relacionam com
ele, direta ou indiretamente, ou que procuramos relacionar por forca da hipotese,
que, por sua vez, se funda em afinidades conceituais. J& 0 programa criacionista,
gue ora parece ser central, uma vez que este primeiro segmento da dissertacao a
ele se direciona e nele culmina, é, na verdade e, no entanto, o extremo limite do
recorte diacrénico a que nos propusemos para afinal contemplar o justo objeto, qual
seja, a perspectiva comparatista entre Zaratustra e Altazor.

Nesse sentido, a respeitar mais uma vez a cronologia, principiamos
pelos fatos de Nietzsche, que partem da conformacdo de seu génio nos sentidos
biografico e estético, para o qué, foi peremptdério a compreensdo de seus
pressupostos filosoficos retrotrairmo-nos brevemente no que antecede ao
romantismo, passarmos por ele, e supera-lo, como o fizera o filésofo. Num outro
apartado, em sentido exclusivamente estético, abordamos desde o simbolismo
europeu até, pontualmente, os demais ismos de vanguarda, alcancando o locus
latino-americano, o0 que conferiu um continuum a cronologia textual, uma vez
havendo a critica nietzschiana alcancado citar o proprio Baudelaire. E, finalmente,
tem o mesmo tratamento biografico Vicente Huidobro com ainda contemplar o
conjunto de suas obras anteriores a Altazor, a fim de que se perceba a evolucdo da

estética criacionista dentro de sua producéo.

1.1. NIETZSCHE, GRECIA E HELENISMO

Data de 15 de outubro de 1844 o nascimento de Friedrich Wilhelm
Nietzsche, na cidade de Roecken, Saxbnia, onde viveu até a morte prematura de
seu pai, em 1849. No ano seguinte, sua familia — mae, irma, avé paterna e tias —
entdo se transferiu para Naumburg, Turingia, onde se iniciaram suas aulas de
musica. Nietzsche teve uma educacédo valiosa; uma bolsa de estudos Ihe permitiu

frequentar a tradicionalissima instituicdo Pforta, internato de educacgédo classica,
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onde se educou também o filésofo Fichte, entre outros ilustres. A continuidade de
sua formacao foi, inicialmente, dedicada a teologia, na Universidade de Bonn, com
carta de recomendacdo, em 1864, para Friedrich Ritschl, de quem Nietzsche se
tornaria 0 aluno mais notavel — tanto assim que, uma vez transferido o professor
para Leipzig, o jovem aluno o acompanhou, passando a se dedicar a filologia. Dois
fatos merecem aqui atengdo: Em 1865, Nietzsche teve seu primeiro contato com a
obra O Mundo como Vontade e Representacdo de Schopenhauer, empenhando nela
atentos estudos; em 1868, dado o manifesto interesse de Nietzsche, e por
intermédio da esposa de Ritschl, amiga da irma de Richard Wagner, masico e entdo
jovem estudante — respectivamente 55 e 24 anos, na ocasido — foram apresentados;
assim Nietzsche comecou a frequentar a residéncia dos Wagner, em Tribschen, fato
incubador de O Nascimento da Tragédia. Cumpre ainda ressaltar que, ao longo
desse percurso, ndo foi menor o interesse e a dedicacdo de Nietzsche as artes e,
sobretudo, a musica, havendo se tornado um competente pianista e improvisador;
some-se isso a leitura de Schopenhauer e aos estudos de filologia classica e temos
o gérmen de uma filosofia cujas bases iniciais ndo foram outras sendo a do

helenismo, vejamos em que sentido.

Por helenismo, compreende-se o periodo entre 323 e 30 a.C., desde
a morte de Alexandre Magno, até a morte de Cledpatra. O étimo remonta a mitologia
dos helenos, que tem por patriarca, Hellen, filho de Zeus; o termo Grécia — no idioma
grego permanece Ellada (Ellada) — foi utilizado indiscriminadamente naqueles
dominios, dada a conquista romana no século Il a.C., a partir de qual evento, a
expressdo greco-romana faz referéncia. A este periodo da histéria ocidental
emprega-se igualmente o epiteto de era classica’, que, a propdsito mesmo da arte,
foi marcada por estruturas bastante fixas, em par as quais se estabelece o conceito
classico de beleza. A Poética de Aristoteles é, por antonomasia, documento desses

padrdes.

7 Como esclarece Anatol Rossenfeld: “O termo vem de classis, “frota” em latim, e refere-se aos classics, aos
ricos que pagavam impostos pela frota. Um escritor “classicus” é pois um homem que escreve para essa
categoria (...) Depois o vocabulo sofreu varias transformacdes (...), veio a ser uma composicio literaria
reconhecida como digna de ser estudada nas “classes” das escola (...) Por fim, (...) obras que correspondem
a certos preceitos modelares, os quais, por seu turno, derivam de certa fase da arte grega e a tomam como
padrio. Essa condi¢do ocorreu principalmente no Renascimento” (apud GUINSBURG, 2005, pp. 262-263).
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Por outro lado, Giorgio Colli nos demonstra como, em feito, se deu a
conformacado da sabedoria grega. Na Grécia arcaica, a idade pré-socrética entre 0os
séculos VI e V, a sabedoria ja estava, desde origens mais remotas, concentrada no
oraculo de Delfos, templo de Apolo, que exorta aos homens o “conhece-te a ti
mesmo”, dai atribuir-lhe a moderacdo. Para a tese de O Nascimento da Tragédia,
Nietzsche retoma esse periodo arcaico contrapondo Apolo com Dioniso em sentido
antitético, mas em cuja alianca conformara-se, segundo o autor, o sentido tragico do
helenismo, ou sendo, nada justificaria o desenvolvimento e a representatividade da
tragédia atica. Nesse sentido, Nietzsche contesta a ideia geral da serenidade grega,
substituindo-a pelo “fenémeno metafisico” da unido dos opostos. A guisa de sintese
dessa oposicdo temos dado que Apolo seria tributario de tais caracteristicas,
porquanto apolineas: principio da individuacdo, beleza, mesura, sonho, prazer,
logos, mimese e plastica; Dioniso, por outro lado e porquanto dionisiacas: uno
primordial, dissonéncia, desmesura, embriaguez, sofrimento, simbolos, criacdo e
musica. O coro, enquanto elemento constitutivo da tragédia, é elemento
determinante nessa alianca como fenémeno metafisico. Vejamos o que nos revela o

texto:

(o coro) uma muralha viva de que se cerca a tragédia, a fim de se
separar do mundo real e salvaguardar seu dominio ideal e sua
liberdade poética (...) A introducdo do coro seria 0 passo decisivo,
por meio do qual é leal e abertamente declarada a guerra a todo
naturalismo na arte.?

E, mais adiante, interessa-nos ainda, outro fragmento:

O grego construiu, para esse coro, um estrato de um estado natural
imaginario e o povoou de seres naturais imaginarios. A tragédia foi
erigida sobre esses fundamentos e justamente por causa dessa
origem foi dispensada, desde o inicio, de uma servil imitacdo da
realidade.’

8 NIETZSCHE, 2007b, p. 59.
9 Idem, p. 60, grifos do autor.
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A propésito de todo “naturalismo da arte”, Nietzsche esta pensando
numa arte fundamentalmente mimética, cujo conceito de beleza, que lhe era
intrinseco, relacionava-se diretamente com o da justa medida e o da proporcao,
como era, sobretudo, a arte plastica para o grego. Por outra parte, o coro, ja pela
sua concepcdo musical, sem referencial l6gico’®, é tomado como express&o
dionisiaca. Desse modo, o “fendmeno metafisico” €& justamente aquelas
caracteristicas apolineas da tragédia (a mimese, a propor¢do e a plastica que se
notam na acdo, e o logos no texto dos atores) que, em dado momento da histéria
helénica, se encontraram com o coro dionisiaco, essencialmente musical e

responsavel por essa “liberdade poética”:

z

Essa alianca é o momento mais importante da histéria do culto
grego: de qualquer lugar que se olhe, podem ser constatadas as
reviravoltas produzidas por esse acontecimento. Foi a reconciliacdo
de dois adversarios, com a rigorosa delimitacdo das linhas
fronteiricas (...) Doravante a esséncia da natureza deve se exprimir
simbolicamente; um novo mundo de simbolos é necessario.*

Esse “novo mundo de simbolos” estd em oposi¢cdo, como vimos,
aguele naturalismo, onde a plastica apolinea se faz expressdo mimética na arte, e 0
logos é dado como referencial l6gico dialético. Figura representativa desse
logicismo, para Nietzsche, € Sécrates, a quem, ao lado de Euripides, atribui o fim da

tragédia:

Dioniso ja tinha sido expulso da cena tragica por uma forga
demoniaca, da qual Euripides era apenas a voz. Em certo sentido,
também Euripides ndo passava de uma mascara: a divindade que
falava por sua boca ndo era Dioniso, tampouco Apolo, mas um
dembnio que acabava de aparecer, chamado Socrates. Esse € o
novo antagonismo: o dionisiaco e o socratico e por meio dele
pereceu a obra de arte da tragédia grega.*?

10 No sentido primeiro do étimo logos (Aoyoo), ou seja, a palavra.
11 NIETZSCHE, 2007b, pp. 35-36.
12 Idem, p. 90, grifos do autor.
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E, como extensdo a esse raciocinio, vejamos, finalmente, o que

houve de influéncia socratica no drama de Euripides:

...Sua tendéncia antidionisiaca se transformou antes num naturalismo
anti-artistico, podemos examinar mais de perto a natureza do
socratismo estético. “Tudo deve ser conforme a razdo para ser belo”
(...) Armado com esse canone, Euripides mediu todos os elementos
da tragédia, a lingua, os caracteres, a composi¢cdo dramatica, a
musica do coro e os corrigiu de acordo com esse principio.*?

A busca pelo prazer do belo enquanto categoria universal, apos a
intervencdo “demoniaca” de Socrates e Euripides — utilizando os termos
nietzschianos — na tragédia atica dionisiaca, foi indevidamente estendida a todas as
expressoes artisticas, porquanto, no que compete a poesia, esta sera bela enquanto

plasmada do logos dialético. Vejamos esse percurso:

Platdo transmitiu realmente a posteridade o protétipo de uma obra de
arte nova, o romance, que pode ser considerado como a fabula de
Esopo infinitamente aperfeicoada, e na qual a poesia esta
subordinada a filosofia dialética (...) Aqui o pensamento filosoéfico se
sobrepbe a arte e obriga a esta a se enlacar estreitamente no tronco
da dialética. A tendéncia apolinea se transformou em
esquematizacdo logica (...) a natureza otimista da dialética que
triunfa em cada conclusdo e que sé pode viver de fria clareza e de
certeza, esse elemento otimista que, depois que penetrou na
tragédia, invadiu suas areas dionisiacas e a conduziu fatalmente a
sua propria perdicao.*

Retomando o estudo de Giorgio Colli, veremos que em todas as
fases do percurso que decorre a sabedoria grega, esta presente esse logos; em sua
configuracdo mais arcaica, € o vaticinio oracular que deve ser interpretado pelo

profeta, considerado sabio por decifrar o enigma pelo qual se expressa o oraculo:

13 NIETZSCHE, 2007b, pp. 91-92, grifos do autor.
14 Idem, p. 101, grifos do autor.
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Adivinhar implica conhecer o futuro e manifestar, comunicar tal
conhecimento. Isso ocorre através da palavra do deus, do oraculo.
Na palavra, manifesta-se ao homem a sabedoria do deus."

O enigma, segundo o0 mesmo autor, traz em si uma tremenda carga
de hostilidade e malevoléncia, conforme, exemplarmente, se apresentava a Esfinge.
Quando esse enigma sai de Delfos e passa a esfera humana, ele “assume a figura
agonistica” pela disputa vital entre os sabios; € a primeira idade da dialética.
Quando, por sua vez, a dialética exime-se da disputa entre dois e passa ao ambito
publico, surge a retérica. De natureza substancialmente oral, a retdrica sempre
esteve ligada, ainda que como recurso mnemonico, a escrita, que passa,
paulatinamente, a adquirir mais autonomia expressiva. Nesse contexto, vejamos a

tese de Colli:

Platdo inventou o dialogo como literatura, como tipo particular de
dialética escrita (...) A esse novo género literario, o proprio Platdo
chama pelo novo nome de “filosofia” (...) Quanto a sabedoria, a
escrita proporcionaréd a aparente, ndo mais a verdadeira.'®

E é em fuga dessa “aparente” sabedoria, plasmada pelo logos
dialético, que se lanca Nietzsche, propondo retirar o véu de maia que se adianta a
visdo apolinea. Com efeito, aquela oposicdo apolineo-dionisiaca'’ nos ajuda a
distinguir dois tipos de artista. Se o primeiro, apolineo, € o que esta ligado a bela

aparéncia, o artista dionisiaco € o que vai além; além até da compreenséo logica.

Desse modo, Nietzsche desmonta toda uma tradicdo classica, nao
s6 da filosofia, mas de todo o pensamento ocidental, e tem a arte, como a mais
acabada expressdao humana, pois, em Uultima analise, acredita que s6 como
fendbmeno estético justificam-se a existéncia e o mundo. Contrapondo-se entdo a

tradicdo apolinea do pensamento e da arte, volve os olhos a uma idade pré-classica

15 COLLI, 1996, p. 12.

16 [dem, pp. 92-93.

17 Nesse ponto, vale notar que Giorgio Colli tem bastante propriedade em relativizar e até contrapor essa e
outras teses de Nietzsche a propdsito das suas interpretagdes mitologicas.
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dionisiaca, e tem, nesse contexto, da Grécia e do helenismo, a base de sua filosofia

juvenil — embora ndo a tenha nunca abandonado de todo.

1.2. CLASSICO, ROMANTICO OU MODERNO?

Havia pouco, a Alemanha apartara-se da restante Europa e se
furtava da afirmacao cultural que representara iluminismo em nome de uma Reforma
luterana. Nao obstante, as revolugbes que ocorriam, sobretudo, na Franca de
Rousseau e na Inglaterra industrial, ndo passaram despercebidas por Kant — que ja
havia categorizado o cogito cartesiano — Novalis, e seus contemporaneos. Ja se
falava, na década de 1790, de um idealismo revolucionario que passaria pela poesia
e pela filosofia, e é Novalis quem, junto com Schlegel, desenvolve o conceito de
‘romantizagao”, pelo qual se tornariam indissociaveis vida e literatura. Schiller, por
sua vez, empreende elaborar uma teoria estética, mas o circulo de lena — que
prontamente alcancaria Berlim — sO estaria completo com a chegada de Fichte e sua
filosofia subjetiva, que influenciaria os demais. A natureza, como locus amoenus a
fuga romantica, ja visto em Rousseau, tem, com Schelling, todo um constructo
filosofico: busca-se um elo de compreenséao interior dessa natureza a partir do eu
absoluto de Fichte — relacdo que Schopenhauer, romantico da geracao seguinte,
estabeleceu com o mundo como representacdo, enquanto mundo como conceito
dessa subijetividade. A Idade Média cristd se torna modelo para a religiosidade de
gue se nutrird o romantismo, até pela formacdo daqueles que a empreendem, como
Novalis e Schlegel; assim nos mostra o professor Rudiger Safranski: “A unido da
poesia e religido é para Novalis a garantia de um possivel renascimento de uma era
religiosa” (2010, p. 122). Embora Fichte ndo se tenha contaminado por esse

sentimento, ele ganha forca até alcancar a reconfiguracdo mais remota da mitologia.

Assim, esse espirito romantico e nacionalista alcanca Wagner, que
se convence da necessidade de empreender uma revolugcdo a partir da
Gesamtkunstwerk, sua obra de arte total. A partir de 1869, quando Nietzsche foi
nomeado a catedra de filologia classica em Basiléia, ele inicia uma série de curtas

temporadas em Tribschen, com os Wagner. O jovem professor estava pensando no
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texto de O Nascimento da tragédia no espirito da musica®®, enquanto Wagner
preparava 0 seu ensaio Beethoven, que teoriza sobre aquele seu ideal
revolucionario, mantendo também um intenso ritmo de trabalho na composi¢cao do
ciclo de operas O Anel dos Nibelungos. Mas, a admiracdo de Wagner pela
desenvoltura e propriedade com que o jovem professor Nietzsche falava de
Schopenhauer, talvez o tenha impulsionado a rever e traduzir o seu Anel — cujos
primeiros esboc¢os remontam a duas décadas anteriores — para uma “linguagem
schopenhaueriana” que antes Ihe ndo era demasiado clara. E nesse contexto que se
da a grande afinidade dos dois génios; a reescrita e a emenda em um epilogo
trdgico ao Anel, e a composicdo da primeira grande obra de Nietzsche, O
Nascimento da tragédia no espirito da musica, estdo ambas sob o ideéario da

renovacao do espirito alemao.

No que diz respeito a O Anel dos Nibelungos, trata-se de um ciclo de
guatro Operas épicas inspiradas em lendas e mitos germanicos que esta constituido
por: O ouro do Reno, A Valquiria, Sigfried, e Crepusculo dos Deuses. Seu enredo
parte do roubo do ouro do Reno pelo ando Alberich que, com ele, forjaria um anel
magico com o poder de dominar o mundo, renunciando ao amor, pois também
carregaria essa maldicdo. H4 uma disputa entre as criaturas mitoldgicas por esse
anel, e o foco se da em Wotan, o deus dos deuses, que tem em Sigfried, a
esperanca de conseguir o anel. A figura de Sigfried é a representacdo mesma da
coragem e da liberdade de espirito, enquanto Wotan, da vontade de poder,
conceitos que serdo desenvolvidos na filosofia de Nietzsche, sobretudo apds o
rompimento com Wagner. O herdi tragico, Sigfried, conquista o anel, mas acaba
traido e assassinado; a filha desleal de Wotan, amante de Sigfried (0 amor mais
livre), a Valquiria Brunilda, acaba por devolver o anel ao Reno, e, finalmente,
expurga-se em chamas. Ao longo de todo o processo, 0s deuses serdo destruidos; a

mensagem, afinal, ndo € outra sendo a de renuncia e purificacao.

18 Titulo original da obra publicada em 1872 (Die Deburt der Tragéedie aus dem Geiste der Musik) que,
revista em 1886, sera alterado para “O Nascimento da Tragédia, Ou: helenismo e pessimismo” (Die Deburt
der Tragoedie Oder: Griechenthum und Pessimismus), com o prefacio “Uma Tentativa de Autocritica”.
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A estréia de todo o ciclo — cuja apresentacao completa leva em torno
de 15 horas - teve ocasido no primeiro festival de Bayreuth de 13 a 17 de agosto de
1876, com a inauguracdo desse grandioso teatro, que fora construido para esse fim.
Wagner, imbuido de grande idealismo revolucionario, concebeu e se convenceu do

carater messianico de sua obra.

Essa “ideia de Bayreuth” representou, para Nietzsche, que nutria
profundo desprezo a frivolidade burguesa e lamentava a decadéncia da arte, mais
do que aquilo que de fato ocorreu ali; segundo sua propria percepgao, seria o “maior
de todos os deveres” — esperava de Bayreuth o que, afinal, Bayreuth ndo pdde
oferecer-lhe, nem a ele, nem aos alemdes decadentes. Apesar da saude ja
comprometida, Nietzsche viaja para aquela cidade a fim de assistir aos ensaios,

pouco antes da “colocacdo da pedra angular’*®

. A agitacdo da agenda social que se
Ihe impd&e cumprir € uma tortura, assim, parte abruptamente para a Suica francesa:
“..desculpei-me junto a Wagner somente com um telegrama fatalista’®, diz
Nietzsche, mas retorna para a estréia. Nietzsche assiste apenas ao O ouro do Reno,
e volta para Basiléia, profundamente desapontado. E provavel que ja se estivesse
opondo a algumas posturas de Wagner?, mas a estréia em Bayreuth deu inicio ao

afastamento inevitavel:

Quem tem idéia das visbes que ja entdo me haviam cruzado o
caminho pode imaginar o que eu sentia, ao acordar um dia em
Bayreuth. Inteiramente como se sonhasse... Onde estava afinal? Nao
reconhecia nada, mal reconhecia Wagner. Em vao folheava minhas
lembrancas. Tribschen — uma longinqua ilha de bem-aventurados:
nem sombra de semelhanca.?

19 NIETZSCHE, 1995, p. 73.

20 [dem, p. 74.

21 Cita de uma carta de Nietzsche a Seydlitz, a propdsito de Wagner, apds a estréia do festival: “Seus
objetivos e os meus estdo comegando a caminhar em dire¢des inteiramente opostas. No fim de contas, se
ele conhecesse tudo o que tenho contra a sua arte em meu coracio, por certo me consideraria um de seus
piores inimigos, o que todos sabem que nio sou.” Apud HOLLINRAKE, 1986, p. 148.

22 NIETZSCHE, op. cit. p. 73.
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De Basiléia, Nietzsche decide passar uma temporada de reabilitacdo
na lItalia, partindo em outubro daquele ano (1876). D4-se entdo, em Sorrento, o
ultimo encontro com a familia Wagner, que ali estava para um breve descanso do
festival. Embora a cordialidade fosse nesta ocasido preservada, o afastamento
definitivo era iminente — Wagner e Cosima comentavam sobre uma aproximagado a
igreja protestante e as experiéncias da comunhdo. No ano seguinte, Nietzsche
recebe de Wagner o texto definitivo do profundamente cristianizado Parsifal — Ultima
obra de Wagner — e Nietzsche, como um apdstata anticristo, remete-lhe o Humano,
demasiado humano, “0 monumento de uma crise” — diz em seu Ecce homo, e

acrescenta:

Quando finalmente me chegou as méaos o livro acabado (...) enviei
dois exemplares também para Bayreuth. Por um milagre de sentido
no acaso, chegava-me simultaneamente um belo exemplar do texto
de Parsifal, com dedicatéria de Wagner a mim, “a meu caro amigo
Friedrich Nietzsche, Ricardo Wagner, conselheiro eclesiastico”. —
Esse cruzamento dos dois livros — a mim me pareceu ouvir nele um
ruido ominoso. Ndo soava como se duas espadas se cruzassem?
(...) Incrivel! Wagner havia se tornado devoto...*®

Nessa ocasido, com Humano, demasiado humano, Nietzsche, ao
considera-lo o “monumento de uma crise” — “vi que era hora de refletir, retornar a

mim”?* — prescreve-se um “tratamento anti-romantico”: afastamento, obrigacdo ao

6cio — “Mas isto significa pensar!”?

— fim a “bibliogafia”, a imposi¢ao de ouvir outros
eus, e fim a todo “sentimento belo’ e outras feminilidades de que fora contagiado?,
“por ignorancia, por juventude”’. Com tudo isso, com esse desvio de instinto,
recobrada a saude e retornado a si mesmo, Nietzsche acredita haver superado o
gue havia nele de romantico e wagneriano. As recorrentes criticas se velam no texto
até a morte de Wagner (1883), quando ganham maior clareza, como em Assim falou

Zaratustra:

23 NIETZSCHE, 1995, p. 107.
24 [dem, p. 74.
25 [dem, p. 75.
26 [dem, p. 76.
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iHuye, amigo mio, a tu soledad! Ensordecido te veo por el ruido de
los grandes hombres (...) En el mundo las mejores cosas no valen
nada sin alguien que las represente: grandes hombres llama el
pueblo a esos actores. El pueblo comprende poco lo grande, esto es:
lo creador. Pero tiene sentidos para todos los actores y comediantes
de grandes cosas. En torno a los inventores de nuevos valores gira el
mundo: — gira de modo invisible. Sin embargo, en torno a los
comediantes giran el pueblo y la fama: asi marcha el mundo. Espiritu
tiene el comediante, pero poca conciencia de espiritu (...) Mafiana
tendra una nueva fe, y pasado mafiana, otra mas nueva (...) la
sangre es para él el mejor de los argumentos.?’

[Foge, amigo, a tua soliddo! Ensurdecido te vejo pelo ruido dos
grandes homens (...) No mundo as melhores coisas nao valem nada
sem alguém que as represente: grandes homens chamam o povo a
esses atores. O povo compreende pouco o grande, isto é: o criador.
Mas tem sentidos para todos os atores e comediantes de grandes
coisas. Em torno dos inventores de novos valores gira 0 mundo: —
gira de modo invisivel. Porém, em torno dos comediantes giram o
povo e a fama: assim caminha o mundo. Espirito tem o comediante,
mas pouca consciéncia de espirito (...) Amanha tera uma nova fé, e
depois de amanha, uma mais nova (...) 0 sangue & para ele o melhor
dos argumentos.]

Alegoricamente, vemos, nesse discurso de Zaratustra, Nietzsche
como o criador, e Wagner como o comediante famoso; este, ndo pode ser um
espirito livre porque ndo tem consciéncia de espirito; sua fé € voluvel, e a ideia do
corpo e sangue de Cristo, seu melhor argumento, abomina o criador. A exemplo
disso, podemos perceber que aquela primeira relacdo e essa ruptura sao fatos
decisivos na obra de Nietzsche, que tem Assim falou Zaratustra como seu maior

expoente:

...0 livro contém, evidentemente, um abundante elemento
autobiografico. ‘Nele [no livro] esta registrado um numero incrivel de
tracos e tribulagdes pessoais somente inteligiveis para mim; muitas
paginas pareceram-me estar quase sangrando’, reconheceu
Nietzsche em uma carta a Késelitz.?®

27 NIETZSCHE, 1999, pp. 90-91.
28 HOLLINRAKE, 1986, p. 28.
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A partir de todo esse percurso, compreendemos que Nietzsche: ora
se inclina a um classicismo arcaico, ou seja, um classicismo pré-socréatico, quando
busca na mitologia helénica a base de sua filosofia juvenil; ora € um auténtico

romantico no sentido dionisiaco de sua trajetoria, por que:

Como os romanticos, ele Iluta contra a fragueza da moral
convencional (...) E a busca romantica pelo selvagem, pelo
prodigioso, que impulsiona também a Nietzsche. A transcendéncia
romantica, de Schlegel a Nietzsche, ndo vai em direcdo a grande
calmaria, mas em direcdo a aventura.”

Assim, podemos convir que a figura de Zaratustra seja a propria
personificacdo dos impulsos subjetivos do Eu de Fichte, que se impde ao
racionalismo burgués. Noutro sentido, €, finalmente, moderno ao opor-se a esse
mesmo romantismo. Depois de Bayreuth, Nietzsche ndo quer ser um romantico e

esforca-se por supera-lo com seu tratamento, mas a distincdo aqui € fundamental:

A critica nietzschiana ao romantico e seu distanciamento se referem
a um Romantismo do retorno ao cristianismo. Nao é pois a primeira
geracdo dos Romanticos, da bela confusdo (Novalis) e da orgia
espiritual (Friedrich Schlegel) que Nietzsche tem diante dos olhos, e
sim um Romantismo mais tardio, o catolicizante.*

E um Romantismo pessimista, decadente, dos malogrados e
vencidos, que tera em Wagner e Schopenhauer seus mais emblematicos
representantes na obra de Nietzsche. Em Ultima analise, o que nos revela essa
ruptura e essa oposicdo é uma postura radicalmente de vanguarda, se nao no
sentido histérico-estético do termo, talvez num sentido mais literal, ou, porque nao,
etimoldgico. E que Nietzsche sempre esteve, por assim dizer, na vanguarda de seu
proprio pensamento, numa constante “tentativa de autocritica” e de tresvaloragao

dos proéprios valores, mesmo que isso implicasse, como ruptura, no sepultamento

29 SAFRANSKI, 2010, p. 265.
30 [dem, p. 265.
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dos idolos. E o que acreditamos conferir atualidade em seus escritos e
possibilidades de aproximagdes, como a que empreenderemos aqui, com a

vanguarda de Vicente Huidobro.

1.3. D0 SIMBOLISMO AS PRIMEIRAS VANGUARDAS ARTISTICAS

A andlise literaria que se proponha, a partir de algum recorte
diacronico e delimitador, lancar vistas aos antecedentes conformadores de um dado
objeto, logo se apercebera da “ruptura histérica” — nos termos de Haroldo de
Campos — como fendmeno orientador dessa diacronia. Se, por um lado, todo
classicismo procura a generalidade da obra e sua tipificacdo a partir de normativas
estéticas e formais — a exemplo da epopéia, da ode e do soneto como géneros
primeiros — por outro lado, como vimos destacando, ao romantismo cabe a violenta
oposicao ao iluminismo racionalista da Renascenca como caracteristica definitiva, e
a ruptura total a estética neoclassica. Todo o precedente estaria, de uma ou outra
maneira, constituido por elementos “classicizantes”, como nota Anatol Rosenfeld®, o
gue faz do romantismo o0 primeiro e mais expressivo movimento de ruptura ao
canone estabelecido. Victor Hugo ja se opusera a discriminacdo classica entre
palavras nobres (nobles) e palavras baixas (bas) quando, no seio de um romantismo
“‘intrinseco”, cujas rupturas chegam a materialidade mesma da linguagem,
prenuncia-se o simbolismo via Baudelaire — assim nos explica Haroldo de Campos,
que, para o caso, exemplifica: “Novalis, Hoelderlin, Nerval, o proprio Poe”, como

‘romanticos intrinsecos”, que se tornariam modelares para os simbolistas.

Com Charles Baudelaire — o “primeiro adepto inteligente de
Wagner”, segundo Nietzsche, pela perspectiva da revolugdo — mais do que poemas
malditos, a arte ganha seu primeiro grande critico e teérico da modernidade — assim
afirma Elena Oliveras (2007, p. 32). A categoria de beleza e o modelo contemplativo
de Kant perdem, a partir de Baudelaire, sua vigéncia: a obra deve ser valorizada
segundo sua atualidade, e a influéncia maior é exercida pela imprensa e pela

metrépole. A experiéncia subjetiva jA ndo é aquela, romantica, da fuga a solidao do

31 Apud GUINSBURG, 2005, p. 261.
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lugar ameno, mas a soliddo paradoxal do “andar por entre a gente” no “deserto de
homens” que é Paris. E, pois, com os Pequenos Poemas em Prosa — juntamente
com as Folhas de Relva de Whitman, que também introduz o verso livre, e 0s
Poemas de Emily Dickinson — que Baudelaire insere o tom enunciativo na lirica
moderna, e é apesar do coloquialismo que o Eu lirico se estabelece como tal,
diferenciando-se da locugé&o prosaica.

A exatiddo, a sintese e o fragmentario, sdo caracteristicas
circunstanciais — para néo dizer formais — dessa poesia moderna tomada pelo
cosmopolitismo, mas, sobretudo, € com o valor atribuido as palavras, diz Raul
Gustavo Aguirre, que o acento se desloca definitivamente da prosa versificada até
as palavras em si como chaves de uma linguagem possivel, a Unica capaz de
desvelar poeticamente a realidade — e ndo é pouco oportuno aqui citar a poesia
inaugural do criacionismo de Huidobro, como um meta-poema, ou poema-manifesto,
onde se I&: “Que o verso seja qual uma chave / Que abra mil portas..”?. A
experiéncia estética da leitura dessa poesia moderna, subjazem sentidos aos quais
se devem, portanto, buscar, e que atribuem o valor especificamente poético a sua
linguagem inesgotavel no sentido lato. Enquanto Baudelaire, em 1857, com As
Flores do Mal buscava por Correspondéncias, Victor Hugo ainda estava atrelado as

suas Contemplacoes.

Contemporaneo brasileiro de Baudelaire, e ndo menos notavel, € a
figura de Sousandrade, cujas Harpas Selvagens data do mesmo ano de As Flores
do Mal. Mas é, sobretudo, com seu poema extenso Guesa, de 1888, que
Sousandrade estabelece alguma relacdo de simultaneidade com a Europa — como o
fara Huidobro trés décadas depois — além do pioneirismo em trazer também, ao lado
do cubano José Marti, a questdo latino-americana na pauta da literatura. Conforme
nota Haroldo de Campos, ja se vé, em Guesa, o fragmentarismo, o periodismo e o
coloquialismo como estrutura poética que se afirmardo em Un coup de dés de
Mallarmé, publicado, contudo, apenas em 1897, mas que apresenta ainda a
espacializacao visual e a diagramacdo também inspiradas na imprensa, e que se
considera uma “épica dos novos tempos”; ainda Haroldo de Campos. Com efeito, é

com Stéphane Mallarmé que os brancos “...assumem importancia”, pois “chocam de

32 HUIDOBRO. Arte poética. Apud SCHWARTZ, 2008, p. 101.
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imediato; a versificacdo assim o exigiu, como siléncio circundante™”, esclarece o

préprio poeta.

Com o mesmo espirito messianico de Wagner, Arthur Rimbaud, por
sua vez, completa a triade dos poetas malditos do Simbolismo europeu. Se, para
aquele, a questdo ndo € meramente estético-musical, igualmente, para o poeta, a
poesia deve alcancar consequéncias concretas para modificar a vida. Havendo
passado Uma Temporada no Inferno (1873), com Verlaine o poeta alcanca algumas
lluminacdes, mas, por fim, cala, equivocado ou desiludido. O que cabe, contudo,
pontuar, € que, juntos, aqueles trés poetas, cada qual com sua linguagem e
inovagdo especifica, destroem toda a armacédo intelectual do renascimento, do
iluminismo e do positivismo, conforme considera Raul Gustavo Aguirre (1979, p. 46).

Correspondente hispano-americano desse simbolismo francés, que,
vale notar, carrega nao poucas influéncias do parnasianismo, a exemplo de
Rimbaud e do préprio Sousandrade no Brasil, é 0 modernismo**, que comumente se
costuma definir como sintese daqueles dois movimentos com tragcos impressionistas.
Seu maximo expoente em lingua espanhola é o nicaraguense Rubén Dario, também
simultaneista, que influenciou toda a vanguarda da América Hispéanica e a chamada
Geracao de 98 dos jovens escritores modernistas na Espanha. Como caracteriza
Saul Yurkievich, esse “opulento banquete das musas” foi marcado por uma postura
aristocratica do poeta que se cré um ser escolhido, embora a incompreenséo social
seja seu estigma. A vulgaridade desse entorno |lhe repugna, por isso, isolado, busca
o sublime, o refinamento. E, ademais, exdtico e sensual, galante e principesco; com
uma rica linguagem metaforica, recorre a personagens mitolégicos. Por tudo isso,
segundo o mesmo autor, 0 modernismo espanhol operou, no pensamento hispano-
americano, trés grandes modificacbes: uma de ordem pessoal, pela qual o eu
romantico do poeta, como vimos, se compreende visionario, heréico, predestinado,
demiudrgico, mas incompreendido, o que se observa como fendmeno literario e,
poucas vezes manifesto na praxis vital; outra, de ordem cultural, pelo qué se
despreza os produtos lugareiros, com afd de cosmopolitismo culteranista; e,

finalmente, a modificacdo de ordem espaco-temporal, que origina a busca pelos

33 Apud SISCAR, 2010, p. 110.
3¢ E de todo distinto do Modernismo brasileiro e da vanguardia hispanica, que sdo, afinal, estes
correspondentes.
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grandes centros culturais, sobretudo a Franca, e a inclinacdo pela modernidade e
suas modas; é peremptoria a ordem do dia, conhecé-la e lancar mao dela — o que
nem sempre significou a adesdo ao novo, sobretudo na passagem ao século XX

guando se acentuam as rupturas.

Nesse sentido, ha muita sintonia entre a ideia modernista e a
filosofia de Nietzsche, afinal, como filésofo balizador da modernidade. Busca-se,
aqui também, com o Modernismo, a tresvaloracdo de todos os valores sociais, e nao
h& como negar que este movimento, em certa medida, imiscui-se no Romantismo,

ou que é dele reminiscente.

A partir desses antecedentes diretos, dos quais se estrutura a
poética huidobriana, surgem desdobramentos diversos que configuram a profusao
dos “ismos” da modernidade. Sdo as diversas manifestacbes de vanguarda do
principio do século XX que, retomando o sentido da “ruptura histérica” de que falava
Haroldo de Campos, poderemos compreendé-las como um conjunto fragmentario da
ruptura maior que representou o Romantismo, do qual, em dltima analise, também
procedem. Esses programas, cada qual com sua especificidade, mesmo quando em
mutua oposicdo, conformam um discurso uno da estética da modernidade, pelo que

se denominam vanguarda artistica.

Segundo Viviane Gelado, que retoma Peter Blrger e Adorno, o
objetivo da arte de vanguarda é a “reintegracdo da obra estética na praxis vital”,
negando assim o estatuto de autonomia da arte; € um momento — diz a autora — de
autocritica da arte na sociedade burguesa. Por outro lado, o professor Marcos Siscar
se utiliza do termo “ressurreigao”, extraido do manifesto futurista, para definir as
vanguardas do século XX como opositoras a “tradi¢ao”, e pée, como questao central,
a ideia de crise — em detrimento de “morte” ou de “fim” — da poesia. Nesse sentido, e
uma vez mais, podemos reafirmar o pressuposto de que essa modernidade,
plasmada nos movimentos de vanguarda, €, em muitos aspectos, tributaria do — ou,
se se prefere, coincidente com o — pensamento nietzschiano, na medida em que se
orienta pela tresvaloracdo de seus préprios valores, superando seus idolos. Com
efeito, em cada “ismo” de vanguarda, se propde algo a ser superado que, em maior

ou menor medida, estara presente no projeto estético huidobriano.
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No que diz respeito ao movimento iniciado por Filippo Tommaso
Marinetti, o futurismo, é consenso admiti-lo como o mais transcendente dos que
tiveram lugar no principio do século XX, e, provavelmente, o mais longevo. A
proposito disso, diz Jorge Schwartz: “Ao contrario do dadaismo, que foi breve e
sabio ao proclamar sua prépria extincdo (...) seu lider obstinou-se em dar
continuidade ao programa original durante mais de duas décadas” (2008, p. 401). O
mesmo autor aponta ainda, em cita a Léon Trotski, que o movimento nasce e se
desenvolve fora dos paises mais avancados; surgiria, pois, do imaginario periférico
dos paises ainda ndo desenvolvidos industrial e tecnologicamente, que nutriam o
desejo pelo novo, como a lItalia e a Russia, originalmente, e com solo fértil na
América Latina. De qualquer modo, Raul Gustavo Aguirre cita cinco razdes pelas
guais se estabelece a importancia desse movimento, quais sejam:. 0 carater
programatico de seu coerente conjunto de manifestos; a formulagcdo de uma estética
aplicavel em todas as artes; sua disseminacdo e a consequente influéncia nos
outros movimentos; o fato de incorporar em seu programa a no¢ao de vanguarda; e,
finalmente, o apagamento definitivo da dicotomia entre o ser humano e a tecnologia,
pois, ndo se opde, nem prescinde dela, mas a exalta como valor estético. Seu marco
inicial € a publicacdo do Manifesto Futurista de Marinetti, no periddico parisiense Le

Figaro.

A propésito da literatura futurista, sua maior contribuicdo € a
proposta de renovar a expressao literaria, o que se daria pelas “palavras em
liberdade”, ou seja, sem o0s nexos sintaticos, e ja sem pontuacdo. Esse
“paroliberismo” preconizado por Marinetti, ademais da insergcdo de caracteres
tipogréaficos, é questdo central no movimento; a supressdo do eu lirico, dos
advérbios e dos adjetivos, e 0 emprego do infinitivo, também sdo postulados
futuristas. No campo semantico, o futurismo exalta o0 movimento, a velocidade, a
forca, o maquinismo e, em resposta ao decadentismo francés — ou “crepuscularismo”

italiano — a guerra, a conquista, o nacionalismo e o imperialismo.

Contudo, Jorge Schwartz aponta o fato notdvel de Rubén Dario
haver traduzido, glosado e criticado 0 manifesto que inaugura 0 movimento com sua
publicacdo no La Naciéon de Buenos Aires intitulada “Marinetti e o Futurismo”;
aquele, originalmente publicado em 20 de fevereiro de 1909, e este, a 5 de abril do

mesmo ano. E emblematica a contraposicdo de mentes tdo influentes e t&o
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igualmente antitéticas; uma finissecular e decadentista, a outra, futurista e
vanguardista; mas nao foi s6 Rubén Dario quem se opbs a Marinetti: alguns dos
préprios poetas que em maior ou menor medida dele foram partidarios, afinal
opuseram-se ao teor de seus postulados e poemas. Vicente Huidobro, em seu

Manifestes, escreveu:

Sobre o maquinismo é preciso dizer algumas palavras. / Ndo o tema
mas a maneira de trata-lo € o que o faz novo. Os poetas pensam
gue, sO porque as maquinas sdo modernas, também estardo sendo
modernos ao canta-las, equivocam-se redondamente. Se celebro o
avido com a estética de Victor Hugo, fico tdo velho quanto ele; mas
se celebro o amor com uma estética nova, estou sendo novo (...)
Estou convencido de que os poetas do futuro sentirdo horror dos
poemas com tantas locomotivas e submarinos...*

E, como Huidobro e Rubén Dario, opuseram-se também José Carlos
Mariategui, César Vallejo, Mario de Andrade, Jorge Luis Borges, e ainda outros®,
mas é inegavel, afinal, como demonstra Raul Gustavo Aguirre, a influéncia exercida

por Marinetti e o seu futurismo nos movimentos contemporaneos e posteriores a ele.

Outra influéncia decisiva na poética de Vicente Huidobro foi a do
cubismo literario, cujas origens remontam ao poeta francés Alfred Jarry com sua
obra Ubu Roi de 1896 e a obra Les Deimoselles d’Avignon do espanhol Pablo
Picasso, de 1907. Essa vinculacdo do movimento literario com sua expressao
plastica é devida ao ideal estético comum que, a proposito, ndo se distancia
demasiado do futurismo, segundo Aguirre, que, mais uma vez, enumera as
caracteristicas do movimento, entre as quais: repudio ao realismo especular;
eliminacdo de uma tematica nuclear do poema; liberdade tipografica; coloquialismo,
e a tendéncia ao realismo magico. E, também, sob o titulo do cubismo que diversas
revistas literarias sdo publicadas, as mais influentes e divulgadoras das novas
estéticas; podemos citar a SIC (1916), a Nord-Sud (1917), a L’Esprit Nouveau
(1918), e a Littérature (1919), além das que foram influenciadas pelo movimento,

como a Klaxon (1922) do modernismo brasileiro.

35 Apud SCHWARTZ, 2008, p. 416.
36 Vale aqui mencionar o excelente trabalho de compilagido dos textos integrais na obra do professor Jorge
Schwartz, de 1998 em lingua espanhola, e de 2008 em lingua portuguesa.
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Guillaume Apollinaire, a figura mais emblemética do cubismo
literario, j& em 1904 frequentava o atelié de Picasso, e foi manifestadamente
reverenciado por Huidobro. Ana Pizzarro, em seu artigo intitulado El creacionismo de
Vicente Huidobro y sus Origenes (1969), observa que o cubismo ndo havia
alcancado a popularidade que experimentara os demais movimentos europeus, até
que Guillaume Apollinaire publica, em 1913, Les peintres cubistes. Méditations
esthétiques sendo, esta obra, responsavel pela notoriedade do movimento, até
entdo desconhecido. Nessa obra, Apollinaire traca os principios de uma arte nova,
gue ele mesmo denominard L’Esprit Nouveau. A proximidade entre os postulados
dos manifestos de Huidobro até essa data de 1913 e das meditacdes estéticas de
Apollinaire faz-nos supor que o poeta chileno, ainda em Santiago, tivera acesso ao
texto, mas &, como demonstra Ana Pizarro, fato ndo aceito, por exemplo, por Antonio
Undurraga, importante critico da obra huidobriana. Quem Huidobro, por sua vez, nos
deixa transparecer como influéncia direta de seu incipiente programa estético € o
poeta e filosofo transcendentalista estadunidense, R. W. Emerson, que também
havia influenciado Apollinaire, e que era uma das preferéncias literarias do jovem
Nietzsche®'. Ana Pizarro, afinal, se posiciona em favor da influéncia de Apollinaire:
‘Lo mas probable es que si el poeta chileno habla de «cubismo» en 1913 o0 1914 su
conocimiento haya sido adquirido a través del poeta francés” (O mais provavel é que
se o poeta chileno fala de “cubismo” em 1913 o0 1914 seu conhecimento haja sido

adquirido através do poeta francés).

Por outra parte, destaca-se também, como cubista, Pierre Reverdy,
com quem Huidobro teve de disputar a paternidade do criacionismo. Raul Gustavo

Aguirre, afinal, define este movimento nos seguintes termos:

En realidad, el cubismo literario esta situado en una encrucijada entre
el futurismo, en el que sin duda hall6é impulso (...) y el creacionismo
de Reverdy y Huidobro, que lo exceden en cuanto una programatica
mas audaz con respecto a la utilizacion creadora del lenguaje.*®

37 “Emerson, com seus ensaios, foi para mim um bom amigo e uma alegria (...) jA quando garoto eu o
escutava com prazer.” Faz parte dos rascunhos de Ecce Homo que nio foram aproveitados por Nietzsche.
Vide Ecce Homo, 1995, n. 22.

38 AGUIRRE, 1979, p. 89.
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[Na realidade, o cubismo literario esta situado numa encruzilhada
entre o futurismo, do qual sem duvida tomou impulso (...) e o
criacionismo de Reverdy e Huidobro, que o excedem num programa
mais audaz a respeito da utilizagdo criadora da linguagem]

Que a histéria haja eleito Huidobro em detrimento a Reverdy nessa
polémica paternidade, ndo foi por acaso: Huidobro € quem, para além de um projeto,
soube concretizar sua estética no seu fazer literario, por mais irrealizavel que

pudesse parecer, e que se obstinou, até o fim de seus dias, em leva-la a termo.

Igualmente representativo foi 0 expressionismo alemdo que teve,
como aponta Raul Gustavo Aguirre, influéncia muito acentuada da filosofia
nietzschiana. O termo aparece por primeira vez em 1901, na Franga, e, em 1911, ja
como critica literaria na revista Der Sturm de Berlim, reclama por um estilo pictérico
mais expressivo do que aquele impressionismo francés de Van Gogh e Matisse. Se
0 impressionismo, vinculado ainda ao simbolismo literario, buscava abstrair algum
aspecto da realidade visual — como o tracado na pintura — inaugurando a arte
abstrata, o expressionismo, menos passivo, abstrai elementos pela subjetividade,
mas, por conseguinte, projeta a realidade os conteudos da consciéncia que se
concretizam numa inusitada realidade como elaboracdo por inteiro subjetiva —
inaugura, assim, a arte concreta. Esse papel preponderante da subjetividade esta,
por um lado, intimamente relacionado com o conceito de Vontade de Poder em
Zaratustra — que também se aproxima do subjetivismo romantico, conforme notam
Raul Gustavo Aguirre e Marcos Siscar; por outro lado, a ideia de concrecdo do
inusitado se aproxima inevitavelmente do postulado criacionista de Huidobro,
realizado no percurso de Altazor. Ao expressionismo se deve, portanto, a
consolidacédo da arte ndo mimética, ou seja, nos termos que vimos tracando, da arte
dionisiaca em detrimento a arte apolinea, cujos desdobramentos e influéncias ainda
nao se terminou de observar. Mas houve, contudo, um limite para sua vigéncia; um
dos seus maiores representantes sera também o delimitador de seu fim: Hugo Ball
pode ser considerado o protagonista da transfiguracdo do expressionismo alemao

para o dadaismo pds-guerra.
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Pela sua brevidade, podemos considerar o dadaismo como um
interlidio situado no interim do expressionismo e do surrealismo. Reacionario a
Guerra, pois, de carater profundamente niilista, o0 dadaismo nega a arte, a literatura,
e prescinde de programas e teorias. Hugo Ball, Tristan Tzara, André Breton e Marcel
Duchamp s&o seus maiores representantes do movimento que, de Zurique, onde
tem inicio em 1916, chega a Berlim, a Franga, e a Nova York. Consigo, Duchamp
traz os seus ready-made para a América: objetos de manufatura aos quais titula e
assina como obra de arte. Mas, mesmo com toda a efervescéncia das
manifestacdes dadaistas, em 1919 finalizam-se suas atividades em Zurique, embora
outros desdobramentos, sobretudo em Franca e Nova York, tenham ainda lugar com
0 grupo original ja disperso. No ano de 1922, em Weimar, Tzara pronuncia uma
oracdo funebre ao dada, mas é em 1924, quando aparece o Manifesto do
Surrealismo de Breton, que o dadaismo se dilui definitivamente. O que nos interessa
notar no dadaismo é que com ele se confirma, a exemplo do expressionismo de que
deriva, a concepcdo de arte dionisiaca e ndo mimética. Nesse sentido, o prazer
contemplativo, conforme mostra Elena Oliveras (2007: 45), é substituido pelo prazer
reflexivo; € como se nos apresenta o “objeto ambiguo”: frente a ele, ndo se deve
exigir certezas nem verdades, tampouco se deve desviar o olhar. Os objetos
ambiguos na arte — seja plastica, poética ou musical — requerem uma particular
poiesis do espectador, conclui Oliveras. Nesse sentido, Altazor pode ser
compreendido sob tal perspectiva, que teve o dadaismo como um antecedente

direto, a partir de sua ambiguidade objetiva.

O ultraismo, pode-se dizer, é a versdo espanhola dos movimentos
gue ocorriam na restante Europa do principio do século XX, como o futurismo e o
expressionismo. Dois principais nomes vinculam-se ao ultraismo espanhol: Rafael
Cansinos-Asséns e Guillermo de Torre. Inicialmente indeciso, como observa Raul
Gustavo Aguirre, 0 movimento teve seu maior impulso com a chegada de Vicente
Huidobro em Madri no ano de 1918 — com efeito, Huidobro era o elo que ligava os
jovens poetas espanhdis a vanguarda francesa, em favor da renovacao literaria —
por isso, a frequente vinculacdo de Huidobro também com este movimento. No ano
seguinte aparece o primeiro manifesto ultraista, € intitulado “Ultra: manifiesto a la

juventud literaria”, e Guillermo de Torre assim define o movimento: “Si la poesia ha
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sido hasta hoy desarrollo, en delante sera sintesis”®

(Se a poesia até hoje foi
desenvoltura, doravante serd sintese). No mais, seu programa prevé que 0 poeta
busque seus préprios caminhos. Por outra parte, de Madri, Jorge Luis Borges
retorna a Buenos Aires, em 1924, contaminado por esse ultraismo. Saul Yurkievich
nota, contudo, que esse periodo ultraista de Borges — também, nessa sua primeira
fase, tributario de Huidobro — fora “episddico” e “superficial” no plano da totalidade

de sua literatura. Nesse sentido, Yurkievich ainda explica:

El vanguardismo de Borges fue epidérmico porque lo asumio en
superficie (...) se reduce a cobertura porque no condice con su yo
profundo, carece de la intensidad de adhesion que este propdésito
tiene en Huidobro o en Vallejo.*

[O vanguardismo de Borges foi epidérmico porque o assumiu em
superficie (...) se reduz a cobertura porque ndo condiz com seu eu
profundo, carece da intensidade de adesdo que este propdsito tem
em Huidobro ou em Vallejo]

Ja o postulado do surrealismo acrescenta a ideia do inconsciente, do
onirico e do infante como tematicas literarias. No plano formal, a escrita automatica
como expressao onirica torna-se 0 conceito basilar desse movimento. A
subjetividade é novamente exaltada — aproximando-se porquanto do Romantismo,
como indica Aguirre — e, como Rimbaud o quis, a atividade poética surrealista deve
atingir o plano extra-literario da praxis vital, mas desta vez, contra, sobretudo, a
civilizacdo utilitaria. A forte oposicdo que o criacionismo huidobriano faz aos
surrealistas se resume ao plano formal — o poeta criador ndo concebe o
automatismo como fazer literario, e a mimese apolinea do plano onirico — pois, como
aponta Saul Yurkievich, seu programa coincide com o surrealismo no exercicio da
liberacdo metaférica e no valor atribuido a imagem como acesso a “poesia
primordial”. A partir de 1938, Huidobro promove a versdo chilena do surrealismo
francés, movimento que se denominou “Mandragora” e que teve a residéncia do

poeta como centro de suas reunides.

39 Apud AGUIRRE, 1979, p. 139.
40 YURKIEVICH, 2002, p. 175.
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Tracados o0s antecedentes e 0s desdobramentos imediatos do
criacionista Vicente Huidobro, podemos vislumbrar sua representatividade no
panorama das vanguardas européias e latino-americanas e sua relacdo com elas.
Assim, para efeito de periodizagéo, e a despeito das controvertidas opinides, Jorge
Schwartz chega a sugerir que o marco inicial das vanguardas na América Latina seja
0 ano de 1914, quando da conferéncia de Huidobro no Ateneu de Santiago do Chile
em que |é seu poema-manifesto Non Serviam. O professor ainda aponta, como
marco final das vanguardas latino-americanas, a sucessdo sincrona dos golpes
militares que aqui se estabeleceram, suprimindo as varias expressfes culturais.
Esse ano é 1930, que marca o Estado Novo getulista no Brasil, a queda da
democracia do presidente Yrigoyen na Argentina e o coronelismo de Sanchez Cerro
do Peru. Nesse mesmo ano, com a morte de José Carlos Mariategui, encerram-se
0s expedientes da revista Amauta em Lima, e, em Cuba, chega ao fim a revista
Avance; Martin Fierro, por questdes politicas, ja se havia finalizado em 1927. Com
todos esses acontecimentos, apesar de algumas iniciativas isoladas, sobretudo no
México, se tem preferido estabelecer esse ano de 1930 como 0 encerramento
cronologico das vanguardas latino-americanas. Do espdlio intelectual desses
movimentos, temos, por uma parte, um Borges e um Vallejo que se opdem a sua
prépria origem vanguardista, ndo poupando criticas aos principios estéticos que
ajudaram a fundar; no Brasil, os Andrade, que ndo chegam a irrisdo de desautorizar
a importancia da semana de 22, também se posicionaram criticamente; por outro
lado, contudo, Vicente Huidobro é quem, até o fim de sua vida intelectual,
permaneceu fiel aos seus ideais da poesia criacionista como for¢a renovadora e do

papel do poeta como redentor da humanidade.

1.4. HUIDOBRO: A FORMACAO DE UM CRIACIONISTA

7

Vicente Garcia-Huidobro Fernandez é nascido primogénito em
Santiago do Chile a 10 de janeiro de 1893. De familia abastada, catélica e
aristocratica, tem sua primeira educacao realizada na Europa, retornando a Chile no
ano de 1900, quando ingressa em colégio de padres jesuitas. Sua mae, Maria Luisa

Fernandez Bascufian, cumpre importante papel na influéncia cultural de Huidobro,
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sendo destacada sua militancia feminista na capital chilena, o que faz de sua casa

um ponto de encontro das figuras mais representativas da cultura local.

A partir de 1911, ano em que ingressa no curso de Literatura pela
Universidad de Chile, Huidobro da inicio a sua intensa atividade poética; leva, nesse
ano, sua primeira obra a edi¢cdo: Ecos del Alma. No ano seguinte — 1912, ano em
gue o poeta declara haver iniciado a elaboracdo de seu programa criacionista —
funda a revista Musa Joven, onde publica uma série de poemas que irdo compor
uma seguinte publicacdo, e, ademais, contrai seu primeiro matriménio. Em 1913
inaugura seu segundo peridédico, Azul, cujas colaboracdbes compdem,
imediatamente, sua nova publicacdo La gruta del silencio, que sai nesse mesmo
ano, pouco antes de Canciones de la noche, aquela obra composta pelos poemas
de Musa Joven. E notorio o fato de, ja nesta publicacdo, aparecerem os primeiros
caligramas de Huidobro. Um possivel ineditismo dessa estrutura poética nas
expressdes de vanguarda pode ser considerado, ndo isento de controvérsias, a
partir do fato de o primeiro caligrama de Apollinaire, Léttre-Ocean, aparecer em
1914. Contudo, alguns fragmentos da revista Azul demonstram que Huidobro, de
alguma forma, conhecia e admirava a obra de Stéphane Mallarmé, cujo Un coup de
dés, embora aparecido jA em 1897 na revista Cosmopolis, em livro € reeditado
somente em 1914. Assim, parece dificil elucidar quais as diretas influéncias dessa
obra; por outra parte, se consideramos a tematica dos trés primeiros caligramas,
Triangulo armonico, Nipona e Fresco Nipon, deduzimos haver em Huidobro alguma
inspiracdo nos ideogramas orientais; excecado é o quarto poema aparecido no livro,
La capilla aldeana, cujo conteudo visual condiz com o verbal; nos anteriores, as
formas sdo geométricas e indicativas, como se apontassem a direcdes opostas,
sugerindo a aproximacdo desse antagonismo cultural. Mas, no que diz respeito a
linguagem poética dessas experimentacdes, se abstrairmos sua novidade visual, é
absolutamente convencional, como observou Oscar Hahn parecerem obra de um
modernista menor, tardio e derivativo. Em 1914, por sua vez, surge o primeiro livro
de poemas em prosa de Huidobro, Las pagodas ocultas. Até aqui, sua orientacdo
estética, segundo Yurkievich, é ainda romantico-simbolista, balizado, sobretudo, por
antagonismos derivados das diversas influéncias. Enumera, assim, o mesmo autor:
por um lado, um romantismo intimista de Bécquer, e a sensibilidade popular de

Evaristo Carriego, em par com seu contexto familiar; por outro, o impressionismo dos
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simbolistas franceses, e a evasdo estética do modernismo de Rubén Dario
conformam, pois, um estilo flutuante de avanco e retrocesso em que dificil é

vislumbrar o poeta de Altazor nesses primeiros escritos.

No mesmo ano de 1914, Huidobro compila seus textos tedricos e
publica Pasando y pasando. Sao artigos criticos e manifestos em que se tem inicio
um programa estético inteiramente novo. As meng¢des que Huidobro faz nesse livro,
€ 0 que nos leva a saber que o poeta, ja nessa época, conhecia os nomes mais
representativos do modernismo hispano-americano, do simbolismo francés, do

futurismo italiano e até aqueles postulados da pintura cubista.

Contudo, seu incipiente programa ainda esta, nessa fase,
circunscrito ao plano teorico, que ja reclama por uma arte ndo mimética, seja por
influéncia direta de Apollinaire, seja via Emerson. E o que observamos no fato
notavel de Huidobro haver, nesse mesmo ano, proferido seu manifesto Non Serviam
no Ateneu de Santiago do Chile — o que, como vimos, Jorge Schwartz considera o

marco inicial das vanguardas na América Latina:

O poeta, em plena consciéncia de seu passado e de seu futuro,
lancava ao mundo a declaracdo de sua independéncia frente a
Natureza. Nao mais queria servi-la na condi¢do de escravo. O poeta
anuncia a seus irmaos: “Até agora outra coisa nao fizemos senao
imitar o mundo em suas aparéncias, nio criamos nada...”*

Assim 0 poeta proclama sua independéncia frente a natureza e
declara um quefazer poético libérrimo das representacdes do mundo obijetivo, o que,
contudo, ainda néo se reflete em sua poesia; ndo ha uma pratica consequente, mas,
enquanto Huidobro desenvolve seu programa, sua linguagem poética leva o
modernismo as ultimas consequéncias, como preparacao técnica a sua realizacao
criacionista. Adan €, portanto, considerado a ultima obra dessa primeira fase do
autor, impresso em 1916. Ja no prefacio dessa obra, concebido como mais um

manifesto, Huidobro adverte a distingdo entre o seu e o Adao biblico; o huidobriano

41 Apud SCHWARTZ, 2008, p.102.
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€, desse modo, o Adao cientifico, “o primeiro ser que compreende a Natureza”. Em
seguida, introduz a concepgao de verso livre e sentencia: “A idéia é que deve criar o

ritmo e n&o o ritmo a idéia, como em quase todos os poemas antigos”*

, € justifica
citando a Emerson: “Pois 0 poema ndo é feito pelos ritmos, mas pelo pensamento
criador do ritmo; um pensamento tdo apaixonado, tao vivo que (...) tem arquitetura

prépria, adorna a Natureza com uma coisa nova”*.

Nesse poema, Huidobro reescreve a cosmogonia utilizando-se da
figura de Adao como detentor do olhar virginal; aquele que, como primeiro homem,
Ihe é dado o conhecer a Natureza e o poder artistico da criacdo na tarefa de nomina-
la, criar-lhe uma linguagem adequada. Dessa original dicotomia, ciéncia e arte — que
juntas conformam essa criacdo, pois, a arte sem a ciéncia € mimese — ha de surgir
aquilo que Huidobro denomina a “estética do futuro”. Na parte final do poema,
aparecem as figuras de Caim e Abel, responsaveis pelo divércio daguela dicotomia,
sendo, ao primeiro, atribuido a faculdade da ciéncia, e ao segundo, da arte.
Yurkievich nota que, apesar de seu intento de conciliacdo, Caim e Abel constituem
um conflito permanente na consciéncia de Huidobro, e que, Adao, seu getinor, é
guem possui aquela linguagem virginal, livre de pré-conceitos e herancas, havendo
sido o primeiro poeta criacionista; cabe, pois, aos novos poetas, recuperar essa
liberdade adamica da criagcdo poética, conciliando o que a progénie de Adao
separou. Dessa mitologia proposta por Huidobro, oriunda, como podemos supor, de
sua formacao jesuitica, ndo poucas relacdes adiantam-se imediatas a proposicao de
Nietzsche acerca de Apolo e de Dioniso, cujo fendbmeno metafisico da unido dos
opostos observavel na tragédia atica, ndo deixa de ser recuperavel na concepcéo
criacionista do fazer poético, a partir da conciliacdo entre Caim e Abel. Recuperavel
€ também a concepcdo de Zaratustra, personagem que remete ao histérico
Zoroastro, persa, provavelmente do século VI a.C., criador da moral, como Altazor
remete a Adao; assim como Zaratustra quer, ao longo de seu percurso, impugnar,
ou, tresvalorar aqueles valores instituidos por Zoroastro, Altazor quer impugnar,
tresvalorar a poética e a linguagem de Adao. Ambos, valores e linguagem — que, a
rigor, nem se diferenciam — urgem pela reconfiguracdo, uma vez desgastados pelo

uso utilitario.

42 Apud SCHWARTZ, 2008, p. 105.
43 [dem, p. 106.
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2.0 PROGRAMA CRIACIONISTA

A proposito daquele primeiro periodo, incubador do programa
criacionista, Ana Pizzarro (1969) aponta um carater de generalidade de sua
elaboracdo tedrica. Segundo a autora, seus postulados ndo alcancam a
especificidade esperada de uma doutrina estética, que a individualize frente as
demais do mesmo periodo, ou seja, Huidobro deixa uma imensa margem de
possibilidades interpretativas, aplicaveis a diversos tipos de obra e a, praticamente,
todos os movimentos de vanguarda europeus de sua época. H4 uma oposicdo a arte
imitativa e uma busca de autonomia poética; todos postulados comuns, conforme

vimos apontando em cada caso, aos ismos do principio do século XX.

O lance de dados do programa criacionista — ainda que nao
exatamente logrado como em Altazor, seu ponto mais alto — ocorre em Buenos
Aires, no ano de 1916, quando comeca a se diferenciar dos demais programas dele
contemporaneos. Ja em viagem com a familia rumo a Europa, Huidobro passa pela
capital portenha para uma breve estada e uma conferéncia no Ateneu daquela
cidade, onde haveria dito que a primeira condicdo do poeta € criar, a segunda, criar,
e a terceira, criar, quando ja considera sua teoria madura. Desse evento, Vicente
Huidobro levou a alcunha de criacionista, segundo ele mesmo declara no manifesto
O criacionismo, de 1925. E ainda em Buenos Aires que o poeta publica o livro que
sera o divisor de aguas de sua producédo poética, El espejo de agua; Saul Yurkievich
0 considera o proémio da etapa criacionista. O poema-programa que abre aquela
peguena antologia condensa toda sua doutrina que sera doravante fundamentada,
sobretudo na publicacdo de Manifestes (1925). A partir de entédo, além de uma arte
autbnoma, nao imitativa, o que agora Huidobro propfe é uma atitude intelectiva do

poeta, entao identificado como “pequeno Deus”:
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Arte Poética™

Que o verso seja qual uma chave

Que abra mil portas.

Uma folha cai; passa uma coisa volatil;
Que os olhos criem tudo quanto veja,
E o ouvinte, a alma trémula, vibratil.

Inventa mundos novos e atenta a palavra;
O adjetivo, se ndo da vida, mata.

Estamos em pleno ciclo dos nervos.
O musculo pende,

Como lembranca, nos museus;
Nem por isso a forca nos faleca:

O vigor verdadeiro

Reside na cabeca.

Por que cantar a rosa, 6 Poetas!
Fazei-a florescer no poema;

S6 para nés
Vivem todas as coisas sob o Sol.

O Poeta é um pequeno Deus.

Sobretudo, o0 que deixa patente o poeta é a conciliacdo daquele
antagonismo, ciéncia e arte. Ao fazer poético muscular, isento da razéo, cabe a
exposicdo museoldgica; ja a arte neural, nevralgica, € aquela atitude intelectiva do
poetizar, € o ciclo da poética criacionista. Essa concepc¢éo se opde a surrealista, que
busca seu objeto no mais além; no criacionismo, essa metafisica € alcancada a
partir daquilo que os olhos véem e o artista cria, ou, recria, por isso, todo um
universo potencial esta disponivel ao poeta-deus. Nesse sentido — para utilizar os
termos de Saul Yurkievich (2002, p. 97) — a “liberdade de associagcdo” de que dispde
0 poeta para inventar mundos novos, se soma a “liberdade formal” como linguagem
adequada. Dai as mil portas abertas pelo verso; dirda Huidobro que o poeta nos
estende a mao para conduzir-nos além da vida e da morte, além do verdadeiro e do

falso, etc. Para essa “estética do futuro” preconizada por Huidobro, vale recuperar a

44 Tradugdo de Haroldo de Campos (1986), apud SCHWARTZ, 2008, pp. 101-102.
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ideia da “filosofia do futuro”, que esta “além do bem e do mal” e “sobre verdade e
mentira no sentido extra-moral” de Nietzsche, identificando a “grande tarefa” do

pequeno Deus com a do além-do-homem™.

E, pois, com essa bagagem que a familia Huidobro, em novembro
de 1916, parte para Europa; desembarca na Espanha para uma curta temporada,
onde Huidobro conhece Rafael Cansinos-Asséns, com quem ja se correspondia, e
parte para Franca onde se instala, levando consigo Adan e El espejo de agua.
Nesse ano o poeta colabora com as revistas SIC e, em seguida, sua rival, a cubista
Nord-Sud e, imerso naquele cenario de efervescéncia artistica com todos aqueles
movimentos simultdneos, Huidobro sofre evidentes influéncias das escolas
européias, embora, posteriormente, se esforce em demonstrar quao diferente era
sua doutrina em relacao as outras, e que essa diferenga estava, justamente, no “ato

da criagao pura”:

Na época da revista Nord-Sud, da qual fui um dos fundadores,
embora imprimissemos a mesma orientagdo a nossas buscas, no
fundo estavamos bem distantes uns dos outros. Enquanto muitos
faziam 4guas-furtadas ovais, eu fazia horizontes quadrados.*

Em 1917, sai a luz Horizon Carré, sua primeira obra em lingua

francesa, que traz versdes de alguns poemas de El espejo de agua, onde se |é:

45 Do alemdo, Ubermensch. Optamos aqui pela traduciio proposta por Rubens Rodrigues Torres Filho, para
o volume “Os Pensadores”, que é a mais fiel a concepc¢do do étimo em Nietzsche. O prefixo tiber, portanto,
indica sobre, ou além de, como em inglés, overman, a despeito da traducdo corrente superman, ou em
portugués, “Super-Homem”. Vide Ecce Homo, 1995, n. 31.

46 HUIDOBRO, O criacionismo, apud SCHWARTZ, 2008, p. 122. O texto é uma referéncia irénica de
Huidobro aos titulos de publicacdes dele e de, seu entdo rival, Reverdy. “Horizontes quadrados” referem-
se ao Horizon carré (1916); e “aguas-furtadas ovais” - cujo termo composto traduz a versio em espanhol
“buharda”, mas que, do original francés, mais adequadamente seria “claraboéias ovais” - refere-se a obra de
Reverdy La lucarne ovale (1916). Uma vez que clarabdias sido, em geral, ovais - ou, pelo menos, ndo se
espanta que o sejam - Huidobro desautoriza a polémica da paternidade do criacionismo entre ele e
Reverdy.
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Criar um poema extraindo da vida seus motivos e transformando-os
para lhes dar uma vida nova e independente. Nada de anedético
nem de descritivo. A emoc¢do deve nascer unicamente da virtude
criadora. Fazer um poema como a natureza faz uma arvore.*’

A partir de 1918, Huidobro alterna seu domicilio entre Franca e
Espanha. Na cidade de Madri, naquele ano, publica Tour Eiffel e Hallali em francés,
e Ecuatorial, dedicado a Pablo Picasso, e Poemas articos em espanhol; a despeito
da data de 1914, dada a leitura de Non Serviam em Santiago do Chile, e a opini&o
de Schwartz, que marca, como vimos, esta data como o inicio das vanguardas
latino-americanas, Oscar Hahn, por sua vez, dird que estes — Ecuatorial e Poemas
articos — sédo os livros inaugurais da vanguarda no idioma castelhano. Seu
argumento se concentra no fato de Huidobro apresentar ali, naquelas obras, por
primeira vez em sua completude, a dialogia “liberdade formal” e “liberdade de
associagao”, que atribuimos ao postulado que se encontra em Arte Poética.
Exclusdo dos signos de pontuacgédo, aproveitamento criativo dos brancos da pagina,
alteracoes tipograficas, sdo as caracteristicas desses livros, apontadas pelo critico
como revolucionarias em seu tempo. Saul Yurkievich demonstra, além destes, ainda
outros tracos para essa fase de Huidobro: o poeta substitui a indeterminacao
temporal para uma constante presentificacdo — o contemporéneo € a ordem da vez;
o Iécus mitoldgico se translada para o espaco metropolitano — experiéncia urbana e
avancos tecnoldgicos; a tematica bélica se incorpora ao texto — incluem-se os
augurios catastroficos; a vertigem se apresenta na velocidade da mudanca do ubi a
escala planetaria; o poeta condena o capitalismo e & apologético a “revolucéo
integral” — que, diferente de Wagner que a quis através da mduasica, Huidobro a

propde em nivel poético.

Ja4 em pleno exercicio de seu programa criacionista, Huidobro se
torna famoso nos circulos literarios madrilenos como a voz da vanguarda francesa,
inusitada naquele pais, ndo fosse pelo criacionista. Com seu impulso renovador, 0

ultraismo ganha adeptos e expressado, e o criacionismo ja se afirma como estética

47 Apud SCHWARTZ, 2008, p. 124.
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autbnoma. O efeito é tal entre os madrilenos que sua presenca chega a ser
comparada com a de Rubén Dario no século anterior.

De 1919 data o primeiro esboco de Altazor, Voyage en parachute, e
Huidobro fara imprimir esse ano na contracapa da versao definitiva de 1931, pelo
que Oscar Hahn atribui a excelente expressdo “voluntad inaugural’, um esforgo
inecessario, contudo — diz o critico — pois o privilégio do titulo de inaugurador da
vanguarda, ja o havia conseguido com Ecuatorial. J& em 1920, Huidobro inicia uma
série de colaboracbes com peridédicos especializados, como Cervantes, Grecia,
Tablero e Ultra, na Espanha, e, na Franca, Dada e L’Esprit Nouveau. Nesta Ultima —
0 que vale ressaltar — publica o0 manifesto A criacao pura (abril de 1921), em que traz
como subtitulo sua pretensdo de ser um Ensaio de Estética. Ali, apds delinear sua
proposicao histérica da literatura, que opde o “homem-espelho” (artista mimético) ao

‘homem-deus” (artista criativo), esclarece a génese de seu programa criacionista:

Essa idéia do artista como criador absoluto, do Artista-Deus, me foi
sugerida por um velho poeta indigena da América do Sul (aimara)
que disse: “O poeta é um Deus; nao cantes para a chuva, poeta, faca
chover”. Embora o autor destes versos tenha cometido o erro de
confundir o poeta com o feiticeiro...*®

Em seguida, no mesmo manifesto, percebe-se um esforco
metodolégico de ambicéo cientifico-filosofica para elucidar o seu programa; assim,
Huidobro comecga definindo alguns conceitos que conformam sua teoria: “sistema” é
0 estudo do conjunto de elementos do mundo objetivo a disposicdo do poeta e a
escolha daqueles adequados ao poema, logo, € também a ponte entre 0 mesmo
mundo objetivo e o mundo subijetivo, que o assimilou; “técnica” é o estudo dos meios
de expressao, logo, a ponte entre o mundo subjetivo, que ja detém os elementos do
objetivo, e a concrecdo no novo mundo objetivo criado pelo poeta. Esse, pois, é todo
0 processo de criacdo: o homem-Deus, artista criativo, poeta, ou, pequeno-Deus,
lanca méo do sistema para selecionar elementos pertinentes a obra que pretende

criar; jA no mundo subjetivo, essa mesma subjetividade lanca mao da técnica para

48 [dem, p. 111.
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reelaborar criativamente os elementos selecionados, para s6 entdo delinear-se a

concrecao do novo mundo objetivo criado.

Em 1921, na cidade de Madri, Huidobro funda sua prépria revista,
Creacion, cujo segundo volume sera lancado na Franca com o manifesto Epoca de
criacdo, onde se |Ié: “A poesia ndo deve imitar os aspectos das coisas, mas obedecer
as leis construtivas que constituem suas esséncias e que lhe dao a independéncia

"4 Enfatize-se ainda, nessa publicacdo, as

propria de tudo o que existe
colaborac¢des de Pablo Picasso e uma inusitada partitura de musica dodecafonica de
Arnold Schonberg. Em 1923, tem ocasido as publicacbes de um roteiro
cinematografico, Cagliostro, e um artigo fortemente critico ao imperialismo britanico,
Finis Britannia; atitude que |he resultard numa série de ameacas e até um suposto
sequestro jamais aclarado, sendo objeto de recorrente questionamento pela critica,
mas de grande publicidade na imprensa europeia da época. Seguem-se outras
publicacdes em lingua francesa, incluindo Manifestes (1925), que traz a totalidade
de seu postulado tedrico. Ali, concentra-se todo 0 seu programa criacionista em
forma de artigos e manifestos, alguns reimpressos, outros inéditos, como O

criacionismo:

Dir-lhes-ei agora o que entendo por poema criado. E um poema no
gual cada parte constitutiva, e todo o conjunto, revela um fato novo
(...) Tal poema é algo que ndo pode existir sendo na cabeca do
poeta. E ndo € belo porque lembra algo, nem é belo porque nos
lembra coisas vistas, belas portanto (...) E belo em si, ndo admitindo
termos de comparacéo. E tampouco pode ser concebido fora do livro.
N&o é parecido a nada do mundo exterior; torna real o que nao
existe, quer dizer, faz de si mesmo realidade (...) Um poeta deve
dizer todas aquelas coisas que nunca seriam ditas sem ele (...)
Assim, quando escrevo:

El océano se deshace
Agitado por el viento de los pescadores que silban

[O oceano se desmancha / Agitado pelo vento dos pescadores que
assobiam]

apresento uma descricéo criada...*°

49 Idem, p. 114.
50 [dem, p. 117.
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No que diz respeito a essa fase da trajetoria criacionista de
Huidobro, Saul Yurkievich observa a importancia do fato de que se tenha tornado
bilingue o poeta: “Se debe escribir en una lengua que no sea materna” (Deve-se
escrever numa lingua que néo seja materna), sentencia Altazor no prefacio aos sete
cantos. O idioma francés representou para Huidobro, diz Yurkievich, a porta de
entrada ao circulo literario parisiense; suas obras publicadas naquele idioma, por
sua vez, outorgaram legitimidade ao seu programa em Paris, que fora, como se

sabe, o centro artistico e cultural mais representativo de toda uma época.

7

A maior pretensdo de Huidobro é, portanto, linguistica. Ele quer
romper todas as barreiras babélicas; quer alcancar uma expressao universal em sua
poética, ndo atada pelos limites geograficos que se nos impde o idioma. Essa
pretensédo, como se pudesse crer, ndo se restringira, contudo, a meras divagacoes
tedrico-programaticas; trata-se de sua realizagéo poética, um logro que encontra seu
ponto maximo em Altazor, mas que ja vem delineando-se de forma gradativa. Num
primeiro plano, ainda referencial, quer o poeta uma poesia que seja perfeitamente

traduzivel, sem prejuizos estéticos:

Se para 0s poetas criacionistas o que importa é apresentar um fato
novo, a poesia criacionista torna-se traduzivel e universal, pois os
fatos novos permanecem idénticos em todas as linguas (...) quando a
importancia do poema reside antes de tudo no objeto criado, este
nao perde na traducdo nada de seu valor essencial. Deste modo, se
digo em francés:

La nuit vient des yeux d’autrui

ou se digo em espanhol:

La noche viene de los ojos ajenos
ou em inglés:

Night comes from other eyes

O efeito é sempre o mesmo e os detalhes linglisticos secundarios. A
poesia criacionista adquire dimensées internacionais.*

51 [dem, p. 120.
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A partir desse nivel, inserimo-nos, necessariamente, nos dominios
de Altazor, que, paulatino, veremos desvencilhar-se das amarras logico-referenciais,
aproximando-se, assim, do conceito de dissonancia dionisiaca como fenémeno

estético.

2.1.0 DISCURSO NAO-REFERENCIAL

A fim de compreender melhor o fendbmeno estético dionisiaco da
dissonancia no aspecto ndo-referencial dos ultimos cantos de Altazor, a culminacgéo
do programa criacionista, vale retomar a proposi¢éo do logicismo dialético socratico,
mitologicamente pré-figurado em Apolo e sua magnifica ilusdo da bela aparéncia
diante da dissonancia da vida: “Se pudéssemos imaginar a dissonancia tornada
criatura humana — e que é o homem, sendo isso?”*%. Oposta a essa concepcao
apolinea, portanto, e, pela interpretacdo nietzschiana do mito, tem-se a dionisiaca,
gue €, por sua vez, arbitraria ao referencial l6gico, porque dissonante e musical.
Nessa fase do criacionismo, embora ainda antes de perder por completo esse
referencial, Huidobro ja aproxima seu fazer poético da musica, pois, como observa
Saul Yurkievich, “em detrimento dos nexos objetivos de sentido, os vocabulos sao
escolhidos por encadeamento fénico”*; as rimas e a métrica ainda sdo presentes,
mas, libertas de qualquer padrdo classico, estdo subordinadas a primazia das
imagens criadas, que, uma vez desvinculadas do compromisso mimeético, também
se constroem musicalmente dissonantes. Nesse processo — retomamos Yurkievich —
0 poeta se insubordina a lingua, aproximando-se de um idioleto a margem da

coletividade.

O pressuposto dessa proposi¢cao poeética, 0 vemos retratado com a
bela concisédo de Nietzsche: “Perigo da linguagem para a liberdade espiritual. — Toda

palavra é uma pré-conceito”*

, OU seja, 0s conceitos de que estdo constituidas todas
as palavras, sdo nelas refletidos como se fossem espelhos significantes que

invalidam, no plano da linguagem, aquela liberdade criadora e dionisiaca.

52 NIETZSCHE, 2007b, p. 171.
53 YURKIEVICH, 2002, p. 85, em tradugdo livre.
54 NIETZSCHE, 2008a, p. 196, § 55, grifos do autor.
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Yurkievich, nesse sentido, também explica que as palavras
perderam sua energia original, havendo-as colado todas nas costas de cada coisa, e
que a fundamental decepcdo de Huidobro € o mau emprego e o abusivo uso
instrumental da lingua “a bela nadadora, desviada para sempre de sua fungéo

aquatica e puramente acariciadora”®.

E para ilustrar esse vinculo da palavra com o conceito, vale citar,
ainda, mais uma reflexdo de Nietzsche a propésito da composicdo poética de

Wagner em seus dramas musicais:

Quando os heréis e os deuses dos dramas, como Wagner 0s
imagina, devem eles também se exprimir em palavras, o primeiro
perigo que se apresenta € que essa linguagem verbal desperta em
nés o homem tedrico e nos transporta para outra esfera [...] de tal
modo que, longe de ter compreendido melhor gracas as palavras o
que 55(2 passa diante de nossos olhos, ndo compreendemos mais
nada.

E, mais adiante:

Contemplamos o drama e penetramos com olhar clarividente no
interior do mundo agitado de seus motivos — e, no entanto, parecia-
nos ver somente se desenvolver diante de n6s um quadro simbolico
(...) A absoluta clareza do quadro ndo os satisfazia; pois este parecia
tanto dissimular como revelar alguma coisa.>’

E o acesso a essa revelacdo somente se conseguiria rasgando o
véu apolineo da bela aparéncia a fim de deparar-se com a dissonancia vital, o
sentido tragico do espirito dionisiaco. Nesse sentido, as palavras condicionariam
nossa fruicdo estética e nossa contemplacdo desinteressada — em termos

schopenhauerianos — devido aos preconceitos que elas encerram e ao “véu de

55 HUIDOBRO, 2002, p. 24, em traducio livre.
56 NIETZSCHE, 2007b, p. 125, grifos do autor.
57 [dem, p. 165.
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beleza” enquanto intengéo artistica de Apolo; para a contemplacdo musical, quando
se perdem os referenciais logicos, requer-se outra categoria, a sublimagcdo do
inefavel. Assim, para essa contraposi¢do entre os conceitos l6gicos apolineos e a
liberdade dissonante do dionisiaco, Roger Lisardo identifica que a poesia seria 0
orgao da razdo — pela sua natureza légica, vale o destaque — e a musica, por sua
vez, uma tendéncia a subjetividade. Recuperando a proposi¢cdo nietzschiana do
“fendbmeno metafisico” na tragédia atica, cumpre notar que, desde essa remota

expressao, sao histéricas as incursdes textuais pela musica:

...a concepcao platbnica de que a mauasica ou melodia (mélos) é
formada pela unido entre harmonia, ritmo e palavra permaneceu
como traco mais marcante da producdo musical ao menos até o
século XVIl, quando a mauasica instrumental adquire maior
autonomia.”®

E, pois, com essa ascensdo da musica instrumental que se adquire
a nocdo dessa tendéncia a subjetividade. E mais uma caracteristica do periodo
romantico que, também na mduasica, rompe com a ilustragdo do racionalismo
socratico. A estética dessa musica instrumental, essencialmente dionisiaca, prevé
uma profunda abstracdo, cujos sentidos se devem alcancar pelas categorias

metafisicas, e ndo mais conceituais.

E o periodo das grandes sinfonias; a obra de Beethoven, como
também observa Roger Lisardo, € o maior paradigma dessa concepcao estética,
independente de conceitos, desinteressada socialmente — como nao o fora Haydn
com o clero e Mozart com o0 publico — e essencialmente subjetiva. Ainda mais
subjetiva, observou Wagner, quando a surdez presenteou Beethoven com o seu
definitivo afastamento do mundo exterior; sua audicdo era o unico liame que ainda o
despertava de sua interioridade, de onde extraiu aquela nona sinfonia. Assim,
Beethoven se opfe a categoria de beleza e alcanc¢a o nivel da sublimacéo; deixa de
ser prosaico e mostra o discurso do inefavel; é com Beethoven, pois, que se afirma

essa categoria de apreciacdo musical. Com a nona sinfonia — a ultima no conjunto

58 LISARDO, 20009, p. 44.
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de sua producgéao — Beethoven esgota qualquer possibilidade de composicao; relega
a posteridade uma sensacdo de imobilidade frente ao sistema tonal. Mas, néo
obstante, Wagner acredita haver encontrado a indicacdo para uma continuidade
nesse processo histérico: a inusitada inser¢cao daquele coro no Ultimo movimento da
nona sinfonia é o prendncio de sua obra de arte total. No sentido ciclico, o drama
wagneriano é novamente o fendbmeno metafisico da unido dos opostos; tem,

ademais, pretensdes além da estética:

Com o declinio do cristianismo uma nova doutrina surge para
conduzir o homem para o bem. Dessa maneira, 0 drama musical
wagneriano reclama para si a condicdo de simbolo de um
renascimento da alma do mundo. Ele é ainda a comprovacdo da
ideia do homem bom, uma vez que resgata a inocéncia como
faculdade inata desse homem.*

A aproximacdo que propusemos de Wagner com Rimbaud, assim,
se reafirma na medida em que conclui, o poeta, sua Temporada no Inferno, como
nos mostra Aguirre, com a busca pela caridade, uma vez chegado “o tempo dos

160

assassinos™", ambos, portanto, com pretensdes eucaristicas e doutrinarias.

Desse modo, o simbolismo francés marcara também o limite daquele
sistema candnico da prosa versificada, como em musica o é o sistema tonal que tem
um ponto de referéncia claro e um jogo de tensdo e repouso, ou seja, dissonancia e
harmonia, como retdrica melddica, 0 que configura um racionalismo dialético-
musical. Assim como Beethoven esgota o prosaismo musical atingindo o cume da
fruicao inefavel, vimos que Baudelaire o faz com sua poética. Seguindo esse mesmo
raciocinio, Debussy ainda nao extrapola o tom, mas suspende e “eclipsa” o sistema
tonal negando toda a logica cadencial ao omitir a nota sensivel que gera atracao a

tbnica; € o movimento de tensdo e repouso, a hierarquia da sociedade sonora que

59 Idem, p. 150. Vale fazer ressalvas no texto de Roger Lisardo, apenas para destacar a concep¢do de
“mundo” e “homem” para Wagner, profundamente vinculado ao Reich do estado criado por Bismarck (de
1871 a 1918), e, portanto, circunscrita a nacionalidade Alem3, anti-semita, como modelo ideal de
pretensdes universais.

60 Apud AGUIRRE, 1974, p. 52.
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se obscurecem em Debussy. Esses “eclipses”, que ndo excluem, mas se fazem

retéricos, equivalem, portanto, aos espacos em brancos de Mallarmé.

A maior ruptura, contudo, aquela que vimos buscando, do
referencial, se da na musica expressionista de Schénberg, com uma total negacao
do tom. A solucéo para o seu atonalismo foi desenvolver um sistema composicional
gque desse conta dessa negacdo. O serialismo (da série empregada) ou
dodecafonismo (dos doze sons da escala cromatica), “ndo se presta a escuta linear,
melddica, tematica. A memoria dificilmente é capaz de repetir o que ouviu”.** Sadl
Yurkievich nota que a sequéncia sonora se estabelece por associagfes e
encadeamentos e ndo mais pelas hierarquias e hegemonias tonais; o sistema de
Schoénberg retrata o préprio apocalipse cadtico do fim de uma ordenacgdo secular.
Mas ainda ha uma ordem, uma ordem negativa, que confere uma prevaléncia da

dissonancia em sua estrutura composicional, portanto, dionisiaca.

N&o sem acerto, Yurkievich, aproxima essa ruptura com a obra do
peruano César Vallejo, sobretudo, Trilce. O critico observa que Vallejo associa a
arbitrariedade da existéncia e do mundo a arbitrariedade do signo linguistico, dos
significados aos significantes, até a sintaxe. Em Trilce, percebe-se a ruptura da
coeréncia discursiva, um realismo cadtico e um hermetismo, por vezes, em termos

absolutos:

Murmurado en inquietud, cruzo,
el traje largo de sentir, los lunes
de la verdad.
Nadie me busca ni me reconoce,
y hasta yo he olvidado
de quién seré.®?

[Murmurado em inquietagéo, cruzo,
o0 comprido terno de sentir, as segundas-feiras
da verdade.
Ninguém me procura nem me reconhece,
e até eu esqueci
de quem serei.]

61 WISNIK, 1989, p. 174.
62 VALLE]O, 2007, p. 81.
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Yurkievich ndo reluta em considerar Trilce, um livro autbnomo, de
realizacdo pessoal, em grande medida, de tematica também pessoal e cotidiana,
lugareira, familiar. Foi composto entre 1919 e 1922, ano de sua publicagdo em Lima
e, diferente de Huidobro, Vallejo provém de familia humilde, esteve circunscrito em
seu meio, tendo como Unicas possiveis influéncias, os periodicos ultraistas que
chegavam da Europa desde 1917, como as revistas Cervantes e Ultra, com
colaboracgdes do filho de familia abastada, Huidobro. A opcdo de apresentar César
Vallejo como representante dessas rupturas tem, afinal, justificativa:

Vallejo nos impone un modo de percepcién completamente inusual;
para captar su poesia, precisamos abandonar nuestros habitos
literarios, y colocarnos en una nueva actitud receptiva (...) No
podemos oir musica serial o electrénica ateniéndonos a los principios
de la polifonia tradicional. No debemos buscar en Vallejo ni el sentido
racional y razonable, ni la musicalidad al modo simbolista.®®

[Vallejo nos impBe um modo de percepcdo completamente incomum;
para captar sua poesia, precisamos abandonar nossos habitos
literarios, e nos colocar numa nova atitude receptiva (...) N&o
podemos ouvir masica serial ou eletrdnica atendendo aos principios
da polifonia tradicional. Ndo devemos buscar em Vallejo nem o
sentido racional e razoavel, nem a musicalidade ao modo simbolista]

N&o que Huidobro ndo apresente as mesmas categorias de ruptura,
mas Vallejo, a despeito de sua circunscricdo geografica e cultural, consegue ainda
antecipa-lo nos aspectos pontuados; sua dissonancia circunscreve-se, em grande
medida, ao plano sintatico. Nao obstante, se, afinal, trata-se de compreender o

fendmeno nao referencial de Altazor, este, feito passaro, foi ainda além de Trilce.

Poderiamos comparar Altazor aos seguidores de Schénberg
(sobretudo Webern e Stockhausen) que ja buscavam uma forma de serialismo total,
no qual ndo somente as alturas, mas todos os aspectos do som seriam controlados
pelos procedimentos seriais de ocorréncia, o que leva a dissonancia a termos
absolutos. Em musica, o que se segue ao dodecafonismo € a liberdade irrestrita na

expressao artistica, novos conceitos de elementos constituintes e novos espacos de

63 YURKIEVICH, 2002, p. 41.
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ocorréncia; em poesia, 0 que se segue as rupturas de vanguarda é, em principio,
Altazor, pois ali, todos os aspectos linguisticos sdo controlados pelo ato da criacao.
Seu discurso nao referencial, que se faz musica dissonante, reclama, como esta,

pelo inefavel a contemplacéo, como um objeto ambiguo.

Se a mdusica, sobretudo a dissonante, nos liberta daquele
socratismo estético do racionalismo logico, notoriamente desde o romantismo
sinfénico de Beethoven até a musica mais moderna de Schonberg et allia, podemos
toma-la como o discurso nao referencial almejado por Altazor, a voz dionisiaca par
excellence, na expressdo de Nietzsche. Zaratustra, o ligeiro, o dancarino, o cantor,
afinal, se pode também vé-lo inteiro como musica®, pois esta além do bem e do mal,

além dos pré-conceitos das palavras e além da harmonia e da bela aparéncia.

2.2. A METAFORA VOLITIVA

No pequeno ensaio Sobre Verdade e Mentira no Sentido Extra-Moral
(2008b), Nietzsche se propde a refletir acerca do papel da metafora na constituicéo
da linguagem e dos conceitos, especialmente o de verdade e mentira. Vale aqui
recuperar esse texto na medida em que ele € esclarecedor no seu alcance, para
aléem das definicbes habituais da metafora, a partir do qual, acreditamos

fundamentar o uso violento que Huidobro faz dessa figura em Altazor.

Segundo Nietzsche, portanto, o processo pelo qual o criador da
linguagem se submete para designar a “coisa em si” — a pura verdade sem
consequéncias sociais de bem para a verdade ou mal para a mentira — é o da

atribuicdo das mais ousadas metaforas, assim:

64 NIETZSCHE, 1995, p. 82.
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De antemdo, um estimulo nervoso transposto em uma imagem!
Primeira metéfora. A imagem, por seu turno, remodelada num som!
Segunda metafora. E, a cada vez, um completo sobressalto de
esferas em direcéio a uma outra totalmente diferente e nova.®

Passado o processo de designacao metaférica da “coisa em si”, a
qual se atribuiu determinada palavra — atribuicdo j& arbitraria — por um processo
imediato de generalizacdo, essa palavra passa a categoria de conceito; diz
Nietzsche: “Todo conceito surge pela igualagdo do n&o igual” (op. cit. p. 35), pois, “a
inobservancia do individual e efetivo nos fornece o conceito” (op. cit. p. 36); assim,
uma palavra, que em sua origem é representacdo metaférica, além de designar
arbitrariamente a “coisa em si”, tornada conceito, designara também um sem-
numero de variaveis associadas por semelhanca, mais uma vez, arbitrarias. Desse

modo chegamos a definicdo de “verdade”:

...as verdades sao ilusdes das quais se esqueceu que elas assim o
sdo, metaforas que se tornaram desgastadas e sem forca sensivel,
moedas que perderam seu troquel e agora séo levadas em conta
apenas como metal, e ndo mais como moedas. Ainda ndo sabemos
donde provém o impulso a verdade: pois, até agora, ouvimos falar
apenas da obrigacdo de ser veraz, que a sociedade, para existir,
institui, isto é, de utilizar as metaforas habituais; portanto, dito
moralmente: da obrigacdo de mentir conforme uma convencédo
consolidada, mentir em rebanho num estilo a todos obrigatc')rio.66

Dado esse estado de coisas, Nietzsche adverte para o grande
equivoco do homem cientifico, ou pesquisador. Quando este busca uma “verdade”
sobre alguma coisa, ele se esquece das metaforas intuitivas originais, e as toma
pelas proprias coisas. Por outro lado, observa Nietzsche, atua o “intelecto tornado
livre”, como homem criativo, no “andaime de conceitos” que sao as metaforas

habituais:

65 NIETZSCHE, 2008b, p. 32.
66 [dem, p. 37.
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...quando ele o estracalha, embaralha e ironicamente o reagrupa,
emparelhando o que ha de mais diverso e separando o que ha de
mais préximo, ele (...) ndo é conduzido por conceitos, mas por
intuicdes (...) fala por meio de metaforas nitidamente proibidas e
combinagfes conceituais inauditas, para ao menos corresponder
criativamente.®’

Nesse sentido, é possivel afirmar que, se Huidobro ndo era ciente

dessa reflexdo, ao menos a haveria intuido, pois é flagrante sua concepcédo e seu

uso criacionista da metafora:

(La metafora pura) Hace darse la mano a vocablos enemigos desde
el principio del mundo, os agrupa y los obliga a marchar en su rebafio
por rebeldes que sean, descubre las alusiones mas misteriosas del
verbo y las condensa en un plano superior, las entreteje en su
discurso, en donde el arbitrario pasa a tomar un rol encantatorio.®

[(A metéfora pura) Faz darem-se as mdos vocabulos inimigos desde
0 principio do mundo, os agrupa e os obriga a caminhar em seu
rebanho por rebeldes que sejam, descobre as alusdes mais
misteriosas do verbo e as condensa num plano superior, as
entretecem em seu discurso, onde o arbitrario passa a tomar uma
funcdo encantadora]

E, no manifesto Epoca de Criacdo, escreve ainda Huidobro:

‘Inventar consiste em fazer com que coisas paralelas no espagco se encontrem no

tempo ou vice-versa, e que ao se unirem apresentem um fato novo”®. A “metafora

pura” &, pois, segundo Saul Yurkievich, aquela que restabelece o nexo entre

palavras separadas pela tradicdo do uso utilitario da lingua, um “corte de amarras”:

67 [dem, pp. 49-50,

68 Apud YURKIEVICH, 2002, p. 115.
69 Apud SCHWARTZ, 2008, p. 114.
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Festejamos el amanecer con las ventanas / Festejamos el amanecer
con los sombreros (...) Nos frotamos las manos y reimos / Nos
lavamos los ojos y jugamos / El horizonte es un rinoceronte / El mar
un azar / El cielo un pafiuelo / La llaga una plaga / Un horizonte
jugando a todo mar se sonaba con el cielo después de las siete
plagas del Egipto / El rinoceronte navega sobre el azar como el
cometa en su pafiuelo lleno de plagas...”

[Festejamos 0 amanhecer com as janelas / Festejamos o amanhecer
com os chapéus (...) Boiamo-nos as mdos e rimos / Lavamo-nos 0s
olhos e brincamos / O horizonte é um rinoceronte / O mar um azar /
O céu um lencol / A chaga uma praga / Um horizonte brincando a
todo mar soava-se com o céu depois das sete pragas do Egito / O
rinoceronte navega sobre a sorte como o cometa em seu lenco cheio
de pragas]

Saul Yurkievich também nota um procedimento ainda mais ousado
no uso da metafora em Altazor, e o categoriza como uma “transposi¢ao metaférica”,
gue nao se limita a semantica das palavras, mas alcanca todas as instancias
textuais, até o nivel da semantica do enunciado enquanto totalidade da obra. Sua
proposic¢ao pressupde os “modificadores metaféricos” como focos que atuam dentro
do marco enunciativo, 0 poema em sua totalidade; a relacéo entre o foco e 0 marco,
caracteriza a transposicdo. O que ocorre em Altazor € uma multiplicacdo inaudita
dos focos metaféricos, alterando a significacdo de todo o marco enunciativo, pelo

gue Yurkievich pode afirmar que Altazor se trata de uma “metafora continua”.

Desse modo, se esses “modificadores metaféricos” se caracterizam
por atribuir ao sujeito uma predicagcdo inusitada, provocando uma intersecdo de
campos semanticos distantes, a hegemonia metaférica de Altazor anula todo
determinismo empirico da légica convencional e utilitaria do sistema linguistico.
Assim se estabelece, pois, a diferenca entre a metafora usual da metéafora
huidobriana: aquela dispde e substitui termos cuja relacdo se mostra aproximavel,
harménica; com Huidobro, por sua vez, os termos da metafora se relacionam por
dissonancia, cuja translacdo da origem a diversas variantes: da prosopopéia, da
comparacao, da sinédoque, da metonimia, da antonomasia, da interjeicdo, néo
faltam exemplos em Altazor, como em: “O céu tem medo da noite / Quando o mar

faz dormir aos barcos”, ou “Sabemos pousar um beijo como um olhar / Plantar

70 HUIDOBRO, 2002, pp. 81-82.
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olhares como arvores...”, ou “O Cristo quer morrer acompanhado de milhdes de
almas”, ou mesmo “Que se derrubem as vigas de meu cérebro (...) Onde ainda
ressoe meu violino gutural”, ou também “As chamas de minha poesia secaram os
cabelos da Virgem, que me disse obrigado e se foi”, ou, finalmente, “O passaro
Tralali canta nos galhos de meu cérebro (...) Uiu uiui / Tralali tralala / Aia ai ai aaia i

i’ respectivamente aquelas variaces metaféricas.

A partir disso tudo compreendemos qual o peso da metéafora
huidobriana no marco de seu programa estético. Fossem apenas metaforas, como
mentiras convencionais aceitas moralmente, o criacionismo se anularia pela
manutencdo de uma ordem ja estabelecida. Quando, no entanto, o autor, lan¢ca mao
da “metafora pura”, forcando dissonantes aproximagdes de significante, ele se torna
um poeta dionisiaco, adamico e criador. Mas, outrossim, se esta metafora pura
alcanca o plano da transposicao metaférica, atingindo o nivel do marco enunciativo,

0 poeta se faz livre e impositivo, conforme ensina Zaratustra:

El querer hace libres: ésta es la verdadera doctrina acerca de la
voluntad y la libertad — asi os ensefia Zaratustra.jNo-querer-ya y no-
estimar-ya y no-crear-ya! jAy, que ese gran cansancio permanezca
siempre alejado de mi! (...) Lejos de Dios y de los dioses me ha
atraido esa voluntad; jqué habria que crear si los dioses —
existiesen!’

[O querer faz livres: esta é a verdadeira doutrina acerca da vontade e
da liberdade — assim vos ensina Zaratustra. Nao-querer-ja e nao-
estimar-jA e nao-criar-ja! Ah, que esse grande cansa¢o permaneca
sempre afastado de mim! (...) Longe de Deus e dos deuses me
trouxe essa vontade; o que haveria de criar se 0s deuses —
existissem!]

O libérrimo processo de composicdo metaférica por dissonancia é
produto de uma mais alta vontade; em termos nietzschianos, a vontade de poder.
Chegando, pois, ao nivel maximo da criacdo metaférica, o da metafora dissonante e
continua em “transposi¢ao”, para utilizar os termos de Yurkievich, o que ocorre,

segundo nossa tentativa de recuperacdo dos textos de Nietzsche, é a constituicao

71 HUIDOBRO, 2008, diversas, em traducdo livre.
72 NIETZSCHE, 1999, p. 137.
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da metéfora volitiva, ou seja, aquela regida pela vontade de poder prépria do além-
poeta. Nesse nivel, ao além-poeta é facultado o direito de criar ndo s6 imagens, mas
universos inteiros paralelos a realidade moral e mentirosa; somente os criados pelo

poeta podem usufruir virtualmente de um completo sentido extra-moral.
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3. PERSONAGENS CONCEITUAIS

A hipotese e as possibilidades de aproximacao entre o Zaratustra de
Nietzsche e o Altazor de Vicente Huidobro se fundam no fato de serem os dois
personagens concebidos como conceituais, ou seja, dada a alegoria a que se
prestam, tendo por detras uma complexa estrutura tedrica, carregam em sua
concepcgao os conceitos de que se valem seus autores dentro da proposicédo de sua

atividade, por um lado filoséfica, por outro poética.

Cumpre ainda notar que aquilo que os separa, a natureza de suas
producdes, estaq, em Ultima analise, irmanada em seu alcance. Por um lado, a
filosofia se faz poética em Zaratustra por sua propria estrutura composicional
alegodrica — muitas vezes fora chamado de poema extenso — e, por outro, a poética
de Altazor se faz filosofia da linguagem ao questionar suas estruturas e seus

conceitos ao longo do poema.

Isso posto, neste capitulo propomos uma primeira aproximacao aos
dois personagens que tomamos por conceituais, aqui em separado, aproximando-o0s
somente quando nos pareceu for¢coso a melhor compreenséao, e, cada qual com seu

contexto de producdo.

3.1. A PROPOSITO DE ZARATUSTRA

A propdsito de Zaratustra, em primeiro lugar, ndo poderemos deixar
de reconhecer seu carater profundamente auto-biografico. Nietzsche investe seu
personagem profeta de um pathos e um ethos que eram mesmo o seu. Fora, por um
de seus amigos e leitores mais proximos, Erwin Rohde, Zaratustra comparado com o
Socrates de Platdo, tal ndo é a afinidade encontrada entre autor e personagem. O
professor Roger Hollinrake, com uma minuciosa pesquisa documental das notas e
cartas nao publicadas, além de outras epistolas pertinentes do circulo de Nietzsche,

inclusive o revelador diario de Cosima Wagner, nos oferece um grande suporte
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biografico para a compreensdo de seus textos. Sobre Zaratustra, cita e aponta o

professor:

Além disso, o livro contém, evidentemente, um abundante elemento
autobiografico. ‘Nele [no livro] esta registrado um numero incrivel de
tracos e tribulacdes pessoais somente inteligiveis para mim; muitas
paginas pareceram-me estar quase sangrando’, reconheceu
Nietzsche em uma carta a Késelitz.”

Por outro lado, a Ultima obra escrita de Nietzsche, Ecce Homo, como

uma confissdo, é um “testemunho de si”, com a qual se dirige a humanidade para

dizer quem é. Nela,

o filosofo faz revelacbes de suas obras publicadas, e nos

permite, assim, vislumbrar sua visdo exterior de Zaratustra:

Entre minhas obras ocupa o meu Zaratustra um lugar a parte. Com
ele fiz a humanidade o maior presente que até agora lhe foi feito.
Esse livro, com uma voz de atravessar milénios, € ndo apenas o livro
mais elevado que existe, auténtico livro do ar das alturas — o inteiro
fato homem acha-se a uma imensa distancia abaixo dele — é também
o mais profundo.”™

No plano geral da obra de Nietzsche, € Zaratustra também central

no sentido em que os livros precedentes parecem prenuncia-lo e dirigirem-se a ele, e

0S posteriores, comenta-lo, ou irradiarem dele. Concentram-se ali, alegoricamente,

0S quatro conceitos orientadores de seu constructo filoséfico ja& maduro, quais sejam,

o além-do-homem, a morte de Deus (ou o crepusculo dos idolos), a vontade de

poder, e o eterno retorno do mesmo. O tom de sua escritura passa pelo profético,

narrativo e lirico; €,

dionisiaco:

alids, Zaratustra considerado pelo seu autor um ditirambo

73 HOLLINRAKE, 1986, p. 28.

74 NIETZSCHE, 1995, p. 19.
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Deixemos os poetas de lado: talvez nunca se tenha feito nada a
partir de uma tal profusdo de energia. Meu conceito de “dionisiaco”
tornou-se ali ato supremo; por ele medido todo o restante fazer
humano aparece como pobre e ilimitado.”

Como um “destino” e um “regedor do mundo”, Zaratustra peregrina
pela tresvaloracdo’® de todos os valores morais, do que subjaz sua concepcéo
histérica. Nietzsche, auto alcunhando-se como primeiro imoralista, reclama pela
pergunta que ninguém o fez: o que significa 0 nome Zaratustra em sua boca? Assim,
contestando-se a si, revela que Zaratustra criou o mais fatal dos erros, a moral; a
transp6s para o plano metafisico e, mais do que isso, como virtude persa, a
veracidade de sua doutrina é seu bem maior, o contrario da covardia dos idealistas,
diz Nietzsche, e continua: “Falar a verdade e atirar bem com flechas, eis a virtude
persa”’’’. Havendo sido, pois, Zaratustra o criador desse mais fatal equivoco, devera

ele reconhecé-lo e redimir-se pela tresvaloracdo dessa moral por sua veracidade.

No que diz respeito a composicao da obra, vemos, contextualmente,
um Nietzsche ja ndo professor, mas um filosofo errante. Estava, pois, definitivamente
afastado da universidade de Basiléia, vivendo de uma pensao que recebera por
ocasido de sua demissao por motivos de saude, e tinha declaradamente rompidas,
desde 1878, as relacdes com a familia Wagner, quando parte, em maio de 1881,
com Peter Gast — pseudénimo de Kdselitz, jovem musico que em 1875 matriculara-
se em Basiléia para ouvir suas palestras — para a estacdo termal de Recoaro, na
Itélia, e dai, sozinho, para o Alto Engadina, regido de Sils-Maria, na Suica. Nessa
época, Nietzsche tem avivado o interesse por leituras cientificas, cujo incentivo fora
dado, pouco antes da partida para Recoaro, por Peter Gast, que lhe enviara um

titulo sobre a teoria da conservacéo de energia.

75 NIETZSCHE, 1995, p. 88.

76 Do original em alemdo Umwertung, pela traducdo de Paulo César de Souza de Ecce homo (Companhia
das Letras, 1995, vide nota 5, p. 119). Nota o tradutor: werten significa “valorar” e o prefixo um,
movimento circular, retorno, mudanca; “trés”, como variante de “trans”, é o movimento para além de.
Percebe-se que em todas as traducdes possiveis - transvaloracio, transmutacao, inversao, reavaliagio -
algo se perde do original, mas, segundo Paulo César de Souza, tresvaloracio, além de mais sébrio, diz,
pode sugerir mais, ou seja, o prefixo “tres” amplia as possibilidades semanticas, razdo pela qual optamos
por essa tradugdo e forjamos desse prefixo, quando pareceu enriquecer o texto, outras palavras
correspondentes.

77 Idem, p. 95.
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Em principios de agosto, num passeio pelo lago Silvaplana,
Nietzsche é acometido pela ideia do eterno retorno e pela “visao” de Zaratustra, cujo
primeiro esboc¢o é datado como 26 de agosto daquele ano, num livro de notas do
autor. A publicacdo, contudo, se deu ao longo dos anos de 1883 a 1885, desde a
primeira — concluida, segundo o autor, na sagrada hora em que morria Richard
Wagner, a 13 de fevereiro — a quarta parte, na medida em que eram concluidas. Ha
uma reedicdo em Unico volume das trés primeiras partes, em 1887, mas a Ultima,
impressa em 1885, quis Nietzsche sempre manté-la em segredo; foi somente apés o
colapso do autor que Peter Gast decidiu levar o texto integral, com as quatro partes,
para a publicacdo em 1891, qual a conhecemos hoje.

No prologo, tem inicio a narrativa com Zaratustra, aos trinta anos,
abandonando “sua patria e o lago de sua patria”, acompanhado de seus heraldicos
animais, para viver nas montanhas, onde passaria dez anos meditando e se
preparando para o seu destino. Vale notar, por um lado, o nascimento do historico
Zoroastro as margens do lago de Urmi e seus dez anos de retiro para o
amadurecimento de seu ministério, embora, outrossim, existam pesquisas que
vinculem tal passagem com dados biograficos de Nietzsche, ao relacionar o “lar’
com Tribschen e o “lago” com o lago de Lucerna, que Nietzsche abandonara com
um interim de quase dez anos de soliddo entre a Ultima visita a casa dos Wagner
(1872) e a concepcdo de Zaratustra (1881)."

Ainda no prélogo, passados os dez anos, Zaratustra decide baixar
até os homens e levar-lhes um tesouro como presente. Encontra um velho santo no
bosque que o reconhece de quando subira, embora distinto, pois agora o vé como
um dancarino e um desperto. O velho santo adverte a Zaratustra que nada os dé,
mas este segue seu caminho e chega a cidade e ao mercado da cidade, onde
ensina ao povo a doutrina do além-do-homem e do ultimo homem. Ali se configura o
discurso “para todos e para ninguém”; o povo zomba de Zaratustra. Apds o fracasso
de ndo haver pescado nenhum homem entre o povo, Zaratustra conclui que deve
buscar companheiros de viagem, eremitas solitarios ou acompanhados, aqueles que
tenham ouvidos para ouvir coisas inauditas. E se lembra das palavras do velho santo

no bosque. Esse € o inicio do ocaso de Zaratustra.

78 Hipdteses extraidas de HOLLINRAKE, 1986, p. 28.
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Com a primeira parte, iniciam-se os discursos. Os constantes
vocativos indicam que o profeta ja tem seus discipulos, e, como primeiro discurso,
Das trés transformacdes, Zaratustra sintetiza os principais elementos de sua
doutrina. Assim, o profeta menciona as trés transformacgdes a que se deve submeter
0 espirito: em camelo, em ledo e, finalmente, em infante. Na primeira, deve-se
carregar o espirito de carga com tudo aquilo que Ihe seja mais pesado para sair a
soliddo do deserto, feito um camelo’®; em seguida, j4 no deserto, o ledo deve buscar
seu ultimo deus e senhor, o dragdo Tu Deves, que representa todos os valores
criados, assim, o espirito transformado em ledo deve derrota-lo dizendo “Eu quero”;
finalmente, s6 a crianca pode fazer aquilo que ndo pdde o ledo, pois ela é o
esquecimento, um novo comego e uma roda que se move por si mesma: “Sim, meus
irmaos, para o jogo da criagdo € preciso um santo dizer sim: o espirito quer agora a
sua vontade, o retirado do mundo conquista agora seu mundo”®. Podemos pensar
entao no ocaso e na soliddo do camelo, no sentido extra-moral do ledo e na vontade

de poder e no eterno retorno da crianga, um espirito livre além-do-homem.

Contudo, a énfase dessa parte se dard na morte de Deus,
compreendida também como o crepusculo dos idolos. Os discursos, pois, séao
criticos aos “idolos” que se devem superar, com o0 Bem e o Mal dos bons e dos
justos. Com as excec¢des de um capitulo mais narrativo no encontro de Zaratustra
com um pretenso discipulo (a arvore da montanha) e outros que se demonstraram
mais biograficos, essa parte termina com Zaratustra despedindo-se de seus
discipulos, pois buscava a soliddo, mas deixa a promessa de encontra-los

novamente, no momento justo, com um amor distinto.

Para compor a segunda parte, como conceito principal, temos a
“vontade de poder”. Se Zaratustra é constituido por um pathos afirmativo, ou seja,
uma tragédia de afirmacao, os ataques reservados para os discursos dessa parte se
dirigem aqueles que se opdem a essa vontade, em aversdo a vida. No primeiro
capitulo, a sua imagem distorcida no espelho |Ihe revela que sua doutrina estad em

perigo por causa de seus inimigos, entdo Zaratustra quer de volta buscar seus

79 Nas imagens usadas como exemplo do que é mais pesado ao espirito, como “estar enfermo y enviar a
paseo a los consoladores, y hacer amistad con sordos, que nunca oyen lo que ti quieres...”, podemos ver a
auto-referéncia na passagem biografica do autor apds a ruptura com Wagner e seu consequente declinio
de vitalidade que o afastou das atividades académicas em Basiléia, permanecendo em profunda solidio.

80 NIETZSCHE, 1999, p. 55, em traducio livre.



65

discipulos; assim, tém inicio os discursos, que sO serao suspensos nos trés capitulos
de tom lirico que surgem subitamente, a cancdo da noite, a cancdo do baile, e a
cancdo dos sepulcros. No Ultimo capitulo dessa segunda parte (a hora mais
silenciosa), Zaratustra relata a seus discipulos o que um deménio lhe falara naquela
hora mais silenciosa; ante seu terror e negacéo do que a “voz” lhe incitava a dizer,
aquilo que ja sabia, mas calava, esta conclui que Zaratustra deveria voltar a solid&o,
pois era preciso que amadurecesse para 0 seu destino. Inconsolavel, pois, e em

prantos, Zaratustra, pela noite, abandona seus discipulos.

A terceira parte é toda composta pelas andancas solitarias de
Zaratustra até o retorno para casa, sua caverna. Com esta, vale lembrar, Nietzsche
deu por concluido seu Zaratustra, assim, ela ocupa um lugar de destaque no
conjunto da obra. Embora sem a companhia dos discipulos, Zaratustra né&o
prescinde de seus discursos: “‘como alguém que tem tempo, falo a mim mesmo.
Ninguém me conta coisas novas: por iSso eu conto a mim mesmo” (idem, p. 278).
Essa € a parte mais lirica da obra e revela o processo que vai da negacéo alusiva a
aceitacdo explicita do grande enigma, “o anel dos anéis”’, a “musa eternidade”

naquele ponto culminante, a cancao dos sete selos, sim e amém: “...com um

ditirambo como o Ultimo do terceiro Zaratustra, intitulado ‘Os sete selos’, voei

milhares de milhas acima e além do que até entéo se chamava poesia”.

Na quarta e ultima parte, passados muitos anos, Zaratustra aparece
sentado em frente a sua caverna, ja grisalho. Eis que ouve um grito de socorro e
estd dada a sua ultima tentagdo. Um a um surgem os “homens superiores” que
carecem da compaixao de Zaratustra, que lhes oferece a “ceia”’ e a “festa do asno”,
mas, afinal, Zaratustra resiste a tentacdo. Nado era aos homens superiores que
Zaratustra aguardava, mas ao signo do ledo risonho e da debandada de pombos,
gue surge no dia seguinte a festa. Os homens superiores sao afugentados pelo ledo
e Zaratustra se apercebe do perigo de sua ultima tentacdo, e, assim, passa a aspirar
a sua obra. Aproxima-se, pois, o grande meio-dia: “Assim falou Zaratustra e
abandonou sua caverna, ardente e forte como um sol matinal que vem de obscuras

montanhas”®?.

81 NIETZSCHE, 1995, p. 57.
82 NIETZSCHE, 1999, p. 441, em traducio livre.
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Na traducdo da edicdo espanhola de Andrés Sanchez Pascual, o
tradutor observa que, no plano formal, projeta-se como sombra constante no estilo
de Nietzsche a traducéo luterana da Biblia, que, diz Pascual, propriamente criou o
idioma alem&o. Sabidamente conhecida com profundidade pelo jovem Nietzsche, a
Biblia luterana se reflete em seu vocabulario, em sua sintaxe, na selecdo de termos
e locucbes, e no modo de combinar as frases. Tudo isso, contudo, n&do isenta
Pascual de reconhecer a parcela criativa na prosodia nietzschiana, e aponta como
técnicas preferidas: a “cita escondida” como constantes alusbes a textos ou
acontecimentos de origem até pessoal, e os neologismos, termos forjados por
Nietzsche, que nunca chegaram a se incorporar no alemao, como o Hinterweltler —
literalmente, aquele que habita no Hinterwalt (o fundo do bosque); e que pode
também significar o “homem inculto”, “troglodita”. Por ironia de Nietzsche, é, sem
duvida, referéncia ao “metafisico” — o que nos faz lembrar das palavras-valise, no
poema “Pargaravio” (Jabberwocky) de Lewis Carroll (Através do espelho e o que
Alice encontrou por la, 1872), chegando até os limites dessas livres associacdes
nonsense em Finnegans Wake de James Joyce (1939). Assim estara também

Huidobro fazendo, a partir de 1919, em seu Altazor.

3.2. A PROPOSITO: ALTAZOR

Altazor, o acor das alturas, esta, em sua concepc¢ao, profundamente
irmanado com o poeta. A exemplo de Zaratustra, que, conforme apontamos, carrega
0 pathos de seu autor, Altazor esta psicologicamente imbuido das questdes que se
ocupara Huidobro em seus manifestos, ou seja, das questbes da lingua e da poesia,

do quefazer poético.

E publicado em Madri no ano de 1931, embora apareca indicada, na
portada, a data de 1919. Nesse interim, o texto teria passado por diversas
modificacdes até sua forma definitiva: um poema extenso composto por um prefacio
e sete cantos, nhum todo organico, coerente e progressivo. Em termos candnicos, o
poema se presta a uma realizacao textual épica; se Mallarmé compusera a épica de

toda uma modernidade, diriamos, pois, que Huidobro nos apresenta a épica da


http://es.wikipedia.org/wiki/Lewis_Carroll
http://es.wikipedia.org/wiki/1872
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vanguarda latino-americana, se pressupomos para 0 conceito de vanguarda a

delimitac&o cronolégica do professor Jorge Schwartz.

Sao vérias as interpretacfes que se propuseram a esse percurso de
Altazor, desde o caracterizando como iconoclasta, blasfemo, contraditério, volitivo,
suicida, niilista (Oscar Hahn), até herbico, agnostico, subversivo, incendiario,
olimpico (Saul Yurkievich), por citar esses poucos. Chegou-se a tentar atribuir ao
ultimo canto, ou seja, ao objetivo da obra, um carater de auto-anulacdo, agonia e
morte, como se 0 proprio programa criacionista, ali, se desintegrasse, malogrado,
junto com o0 personagem e sua pretensiosa poesia. Contudo, para uma leitura,
possivelmente, menos inflamada, propde-se considerar tais elementos, que ora
ocuparam lugares centrais no conjunto de obras criticas, como periféricos ao tema

gue €, de fato, basilar na obra: como ja apontamos, a questédo da lingua e da poesia.

Desse modo, a contribuicdo de Zaratustra, como profeta irmanado a
Altazor, se faz na medida em que aquele é concebido como um ditirambo dionisiaco.
Sua tresvaloracdo de todos os valores pode, portanto, ser aqui tresfigurada no
objeto de Altazor: é a moralidade cingida ao canone poético, seu bem e seu mal,
gue devera ser tresvalorada; é essa retérica lirica e esse utilitarismo prosodico que
sdo os deuses e os idolos da lingua a se crepuscularem no quefazer poético; € o
sentido afirmativo dessa “vontade de poder’ frente ao tragico destino de uma
possivel recorréncia eterna que assume 0 poeta, 0 pequeno-Deus, ou além-poeta,
como profeta e redentor de uma nova raca de além-poetas. Essa é, pois, a
contribuicdo de Zaratustra para Altazor — “tenho meu cérebro forjado por linguas de
profeta”®. Nesse sentido, o percurso de Altazor é um descenso, uma queda, e um

ocaso; €é esse também o seu destino:

Adentro de ti mismo, fuera de ti mismo, caeras del zenit al nadir
porque ése es tu destino, tu miserable destino. Y mientras de mas
alto caigas, mas alto sera el rebote, mas larga tu duracion en la
memoria de la piedra (...) Poeta, he ahi tu paracaidas, maravilloso
como el iméan del abismo...%*

83 HUIDOBRO, 2002, p. 26, em traducio livre.
84 [dem, p. 27.
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[Dentro de ti mesmo, fora de ti mesmo, cairds do zenit ao nadir
porque esse é teu destino, teu miseravel destino. E quanto de mais
alto caires, mais alto serd o rebote, mais longa tua duracdo na
memoria da pedra (...) Poeta, eis ai teu para-quedas, maravilhoso
como o imé do abismo]

O para-quedas é um elemento principal no seu percurso; é,
ademais, rica a semantica que o envolve. No prefacio em prosa, o personagem,
assumindo o discurso, apresenta-se e relata haver pegado, uma tarde, seu para-
quedas, “e agora meu para-quedas cai de sonho em sonho pelos espacos da
morte”®®. Nessa trajetéria inicial, Altazor encontra ao Criador “sem nome”, e “belo
como um umbigo”, a quem cita narrar seu génesis: “Criei a lingua da boca que os

homens desviaram de sua funcdo, fazendo-a aprender a falar’®

e sua decepcao
frente ao utilitarismo da lingua. Altazor, entdo, se enrosca numa estrela em Orbita,
interrompendo temporariamente sua queda, o que lhe possibilita “preencher as
casinhas de seu tabuleiro com profundos pensamentos”®’ dos quais, em resposta ao

Criador, conclui que:

Los verdaderos poemas son incendios. La poesia se propaga por
todas partes, iluminando sus consumaciones con estremecimientos
de placer o agonia (...) Un poema es una cosa que sera. Un poema
es una cosa que nunca es, pero deberia ser.®®

[Os verdadeiros poemas séo incéndios. A poesia se propaga por
todas as partes, iluminando suas consumacdes com
estremecimentos de prazer ou agonia (...) Um poema € um coisa que
sera. Um poema é uma coisa que nunca €, mas que deveria ser]

Altazor toma de volta seu para-quedas e, desde sua estrela em
curso, se lanca a “atmosfera do ultimo suspiro”. Tem um breve encontro com a
Virgem, e, depois de apresentar-se, solitario, inserto num estado de coisas, seu

para-quedas o aguarda na porta como um cavalo de fuga. Esta pronto, pois, para o

85 HUIDOBRO, 2002, p. 23, em tradugio livre.
86 [dem, p. 24.

87 [dem.

88 [dem.
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inicio de sua jornada em busca da verdadeira e mais genesiaca poesia, da
linguagem mais larval — na expressdao de Yurkievich — e em busca, afinal, da

superacao dessa linguagem vetusta.

No canto I, em par com o discurso de Zaratustra, na hora mais
silenciosa, em que um demonio, ou algo sem voz lhe falava e lhe instava por seu
destino, Altazor perde o dominio da enunciacao e alterna a voz do discurso com algo
que lhe fala “Estas perdido Altazor / S6 no meio do universo (...) Onde estas,
Altazor?”® e lhe chama ao seu destino. Igual a Zaratustra, no entanto, Altazor reluta
em aceita-lo mostrando posicionamentos antitéticos frente a sua sorte: “Sigamos /
Sempre igual como ontem amanha e logo e depois / Nao / Nao pode ser / Mudemos
nossa sorte”. Outro tema recorrente nesse canto é o da morte de Deus que, em
tltima andlise, pode significar o crepusculo dos idolos aos quais Altazor deve
superar, porguanto encontra aqui, com essa tematica, a oportunidade para o

cumprimento de seu destino.

O canto Il, como se tem mostrado, sugere ser o mais belo e mais
inteligivel como um hino & mulher amada. E, obstante a essa leitura romantica, que
Oscar Hahn o aponta como um canto mariano, ou seja, em culto a Virgem, no

sentido cristdo mesmo. Assim, |é-se: “Mulher o mundo esta mobilhado por teus olhos

»91

| Se faz mais alto o céu em tua presenca”", e mais adiante:

Y ese mirar que escribe mundos en el infinito (...) Y ese beso que
hincha la proa de tus labios / Y esa sonrisa como un estandarte al
frente de tu vida (...) Si t0 murieras / Las estrellas a pesar de su
lampara encendida / Perderian el camino / ¢Qué seria del
universo?%

[E esse olhar que escreve mundos no infinito (...) E esse beijo que
infla a proa de teus labios / E esse sorriso como um estandarte a
frente de tua vida (...) Se tu morresses / As estrela apesar de sua
lampada acesa / Perderiam o caminho / O que seria do universo?]

89 HUIDOBRO, 2002, p. 29.
90 Idem, p, 34.
91 Idem, p. 51.
92 [dem, p. 56.
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Configura-se, pois, como no quarto Zaratustra, a Ultima tentacao de
Altazor, as “ligaduras das veias”, os “lagos de respiragao e as cadeias”, que o ligam
a tradicdo mariana — e, por extensdo, as demais cadeias de tradicdo — e que, uma
vez superada essa tentacdo, quererd rompé-la nos primeiros disticos do terceiro

canto.

Assim, todo esse canto terceiro sera uma apresentacdo e um
acolhimento do destino de Altazor, por ele mesmo. Interrompida a se¢do dos
disticos, Altazor canta em versos livres: “Poesia ainda e poesia poesia / Poética
poesia poesia / Poesia poética de poético poeta / Poesia / Demasiada poesia” (idem,
p. 59), como um preladio ao tratamento do objeto de seu destino. Ha um extenso
trecho de comparacdes inusitadas, e a confirmacdo da morte dos ultimos poetas e
de sua poesia, ao que, conclui Altazor, afirmativamente, como afirmativo é

Zaratustra e o conceito tragico de Dioniso:

Y puesto que debemos vivir y no nos suicidamos / Mientras vivamos
juguemos / El simple sport de los vocablos / De la pura palabra y
nada mas (...) Después nada nada / Rumor aliento de frase sin
palabra...®®

[E posto que devemos viver e ndo nos suicidamos / Enquanto
vivamos joguemos / O simples esporte dos vocébulos / Da pura
palavra e nada mais (...) Depois nada nada / Rumor alento de frase
sem palavra]

Caracteriza-se, esse trecho, como uma espécie de inventio e de
dispositio ao percurso que, dai em diante, seguira este ditirambo dionisiaco até o
sétimo canto. JA no canto IV, percebe-se o processo de insercdo de novos
elementos de ruptura com os recorrentes imperativos de urgéncia: “Apressa-te,
apressa-te” e “Nao ha tempo que perder’; permanecem os versos livres; suprimem-
se, quase por completo, os signos de pontuacdo; aparecem alguns deslocamentos
espaciais na pagina; associacdes léxicas arbitrarias: “Olho por olho como héstia por

héstia / Olho arvore / Olho péassaro / Olho rio / Olho montanha...”®*; irrompem no

93 HUIDOBRO, 2002, pp. 61-62.
94 [dem, pp. 64-65.
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texto as palavras-valise: “A horitanha do montazonte / A violonrinha e o andocelo”®,

e o desmembramento de substantivos forgando-os a essa categoria polissémica:
“Aqui jaz Rosario rio de rosas até o infinito / Aqui jaz Raimundo raizes do mundo séo
suas veias (...) Aqui jaz Altazor agor fulminado pela altura”®. E h4, finalmente, o
prenuncio do seu grande meio-dia, para utilizar os termos de Zaratustra, que €
transfigurar-se no passaro Tralali, esse € seu signo: “Uiu uiui / Tralali tralala / Aia ai
ai aaiaii"’.

No primeiro verso do canto V, Altazor ja adverte: “Aqui comega o
campo inexplorado / Redondo por causa dos olhos que o véem / E profundo por
causa de meu proprio coracdo”®; e o campo inexplorado traz a vertigem diante do
grande enigma de Zaratustra, a ideia do eterno retorno no mesmo pelas pas do
moinho hipnotizador de um Quixote da modernidade; sdo seis paginas e cento e
oitenta e nove versos de predicacOes arbitrarias ao moinho de vento. Se no canto
anterior ndo havia tempo que perder, neste, é chegado o momento, também

imperativo:

Empiece ya / La faranmandé mandé Lind / Con su musiqui con su
musica // La carabantantina / La carabantantt / La farandosilina / La
Farandu / La Carabantanta / La Carabantanti / La farandosila / La
faransi...%®

O que se deve, pois, comecar ja € 0 poetizar mais livre, uma
linguagem liberta, prépria de um ditirambo dionisiaco que, dada a sua natureza,
poetiza a muasica e ndo o logos apolineo. O processo de criacdo e tresvaloracéo
daquela linguagem adamica, livre de herancas e dos pré-conceitos que carregam as
palavras — como notamos dizer Nietzsche — esta aqui quase completo. O signo
lexical tem, no poema, esfacelado o contrato linguistico pelo qual se garante a

inteligibilidade entre seus falantes. H4 uma nova ordem: 0s signos que propde

95 HUIDOBRO, 2002, p. 68.
9 Idem, p. 72.
97 Idem, p. 73.
98 [dem, p. 75.
99 Idem, p. 89.
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Altazor sdo constituidos musicalmente; ndo € dificil reconhecer algumas notas

perdidas no idioleto do fragmento supra-citado.

No sexto canto, 0s brancos protagonizam a diagramacao espacial da
pagina. O Iéxico ainda € reconhecivel, mas a sintaxe & arruinada com a categoria
verbal reduzida a minima ocorréncia. Sugere-se, com isso, uma atemporalidade
inusitada, e uma objetividade substantiva. O sistema linguistico aqui tem sua funcéo
reduzida a nominal, ao dictum, e ndo mais ao prae-dictum:

Anudado
noche
nudo
El corazon

Esa entonces direccién
nudo temblando.. ®

[Atado
noite

z

né
O coracao
Essa entdo direcdo
no trémulo...]

O sétimo canto conclui a obra, entdo, superando seu ultimo idolo; o
criacionismo alcanca seu nivel mais alto, seu signo €, pois, a ruptura de todos os
signos pré-existentes. Yurkievich, na sua melhor interpretacdo, nota que o0s
significantes impdem sua simpatia sinfénica, quando a musica atinge seu nivel
maximo de fruicdo estética do inefavel. Contudo, essa ordem subjetiva do
compositor, também patente em Altazor, tem aqui acrescentada a superacao
candnica da harmonia que rege o sin-fénico; esse conjunto, que em poética é regido
pela sin-taxis, a boa ordem, ja fora abandonado no sexto canto, com o0 que nos
aproximamos ali de um serialismo poético. Nessa aurora de Altazor, a ruptura atinge
todos os niveis, o ditrambo canta em uma lingua somente reconhecivel pelos seus
escolhidos, que saibam contemplar essa ambiguidade objetiva e fruir esse jogo de
tensdes dissonantes. Inicia o canto com o signo mais livre, criado, e termina restrito

as vogais; so lhe resta sua voz desarticulada; € o além-poeta, o Altazor fulminado

100 HUIDOBRO, 2002, p. 95.
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pelas alturas de seu proprio destino. Mas, apesar do trdgico desfecho de seu
percurso — se se quer compreendé-lo assim — como um ditirambo de espirito

dionisiaco, em par com Zaratustra frente a seu destino, ele:

...n&o encontra nisso entretanto objecdo alguma (...) antes uma razao
a mais para ser ele mesmo o eterno Sim a todas as coisas, “o
imenso ilimitado Sim e Amém” ... “A todos os abismos levo a bencédo
do meu Sim” ... Mas esta é a idéia do Dionisio mais uma vez.**

101 NIETZSCHE, 1995, p. 90, destaques do autor.
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4. ADOUTRINA DE ZARATUSTRA

O presente capitulo se dedicara a discutir pontualmente aqueles
pensamentos orientadores que se destacam na peregrinacdo de Zaratustra,
ilustrando-os, sempre que pareca enriquecedor, com passagens que demonstrem
uma aproximacao a viagem de Altazor. Para tanto, seguiremos a mesma ordenagéo
enfética de ocorréncia desses pensamentos nos discursos de Zaratustra, ao longo

dos quatro livros, mas que, finalmente, se demonstraréo indissociaveis.

4.1. A MORTE DE DEUS (0U 0 CREPUSCULO DOS {DOLOS)

Este talvez seja o tema mais atraente pelo sentido literal que
encerra, mas, mesmo nao sendo este sentido de menor importancia, veremos como
a expressao opor-se-a hdo somente a instituicdo cristd, mas a todos os deuses
instituidos que impedem a superacao do homem, feito o ledo no deserto em batalha
com o dragdo simbdlico, ou aqueles idolos superados pela natural progressao do

espirito.

A proposito do sentido literal, portanto, sua primeira mencéo se da
afirmativamente ja no Prologo de Zaratustra quando o personagem, descendendo da
montanha encontra o velho santo no bosque que ndo compreende o objetivo de
Zaratustra ao descer aqueles que dormem. No breve didlogo que se segue, quando
Zaratustra |he explica trazer um tesouro de presente aos homens por ama-los, o
velho santo lhe adverte de que nada os dé, assim como ele, que vive no bosque
louvando a Deus; quando se apartam, Zaratustra fala ao seu coragdo: “Sera
possivel! Esse velho santo no bosque ainda ndo ouviu nada sobre a morte de
Deus™%. Essa afirmacdo se desenvolve mais integralmente na quarta e Gltima parte
guando Zaratustra encontra o papa aposentado. Este fora ao bosque na esperanca
de encontrar o ultimo homem piedoso, um santo ermitdo que nao sabia ainda o que

todos ja sabiam, assim narra a Zaratustra, mas ndo o encontrara em sua choupana,

102 NIETZSCHE, 1999, p. 36, em tradugio livre.
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pois jA havia morrido; assim, sem ter a quem seguir, 0 papa aposentado decide
buscar ao mais piedoso dos ateus, a Zaratustra. Aqui € embleméatica a pergunta que
faz Zaratustra ao papa acerca da causa mortis divina, mas este cala, ndo pode

pronunciar as palavras, desvia os olhos:

Ta que le has servido hasta el final (...) ¢sabes como muri6? ¢Es
verdad, como se dice, que fue la compasién que le estrangulé, que
vio cémo el hombre pendia de la cruz, y no soporté que el amor al
hombre se convirtiese en su infierno y finalmente en su muerte?'%

[Tu que o servistes até o fim (...) sabes como Ele morreu? E
verdade, como se diz, que foi a compaixdo que o estrangulou, que
viu como o homem pendia da cruz, e ndo suportou que 0 amor ao
homem se convertesse em seu inferno e finalmente sua morte?]

Assim como “a primeira premissa do pensamento de Nietzsche &,
sem duvida, o ateismo”*®, Huidobro também constréi sua obra a partir dessa ideia —
pode-se dizer. Ainda no sentido mais literal, ha uma profusdo de passagens em
Altazor que nos sugere essa afirmacéo. Ja no prefacio dessa obra, o personagem
declara haver nascido aos trinta e trés anos, no ano da morte de Cristo, e assim

prossegue no canto I

Abri los ojos en el siglo / En que moria el cristianismo. / Retorcido en
Su cruz agonizante / Ya va a dar el dltimo suspiro / ¢Y mafiana qué
pondremos en el sitio vacio? / Pondremos un alba o un crepusculo /
&Y hay que poner algo acaso?'®

[Abri os olhos no século / Em que morria o cristianismo. / Retorcido
em sua cruz agonizante / Ja vai dar o ultimo suspiro / E amanha o
gue colocaremos no lugar vazio? / Colocaremos um alvorecer ou um
crepusculo / E acaso ha que p6r alguma coisa?]

103 NIETZSCHE, 1999, p. 355.
104 HOLLINRAKE, 1986, p. 61.
105 HUIDOBRO, 2002, p. 32.
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Esses versos em que Altazor questiona com 0 qué substituir o
cristianismo e que sugere um alvorecer ou um crepusculo ilustram bem o aforismo
125 de a Gaia Ciéncia (2001) de Nietzsche. Nele, o autor contrapde as perspectivas
das consequéncias positivas ou negativas que poderiam decorrer desse 6bito,
havendo sido n6s mesmos — sentencia Nietzsche — quem o causara. Sua concluséo
nesse aforismo é que estamos for¢cados, pela consequéncia que se revela positiva, a
convertermo-nos em deuses. Assim, as geragOes que decorrem, portanto, dessa

acdo — assassinio e substituicdo —protagonizarao uma histéria mais elevada.

Outro sentido que subjaz a morte divina € a morte da Verdade, o que
nos leva também a outra consequéncia decorrente: a necessidade da criacdo de
novos valores. Isso posto, cumpre notar, ha, no conjunto de obras de Nietzsche, um
outro titulo que é o Crepusculo dos idolos; e pela unica razdo de compreendermos
até onde implica aquela agéo, note-se o que diz o autor a proposito da obra: “O que
no titulo se chama idolo, é simplesmente o que até agora se denominou verdade.
Crepusculo dos idolos — leia-se: adeus a velha verdade...”*%. Nesse sentido, quando
Nietzsche se denomina um “anticristo”, ou um “imoralista”, pode-se dizer, esta
opondo-se as demais verdades caducas e ocas da modernidade decadente,
esvaziadas de sentido, e, a0 mesmo tempo, reclamando pelos novos criadores de

novas verdades e novos valores de bem e de mal:

Sélo por el valorar existe el valor: y sin el valorar estaria vacia la
nuez de la existencia. jOidlo, creadores! Cambio de los valores — es
cambio de los creadores. Siempre aniquila el que tiene que ser un
creador. Creadores lo fueron primero los pueblos, y sélo después los
individuos; en verdad, el individuo mismo es la creacibn mas
reciente.'®’

[Somente pelo valorar existe o valor: e sem o valorar estaria vazia a
noz da existéncia. Escutai criadores! Mudanca de valores — é
mudanca de criadores. Sempre aniquila 0 que tem que ser um
criador. Criadores foram primeiro os povos, e sé depois o0s
individuos; em verdade, o individuo mesmo é a criacdo mais recente]

106 NIETZSCHE, 1995, p. 99.
107 NIETZSCHE, 1999, pp. 100-101.
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E porque vemos idolos e deuses serem sepultados em Nietzsche e
Huidobro. No caso do filésofo, é flagrante a superacdo de seus idolos da juventude.
No fragmento lirico do segundo Zaratustra, A canc¢do dos sepulcros, ha uma
profunda simbologia que nos remete aos fatos biograficos e as influéncias que tivera
0 autor, se considerarmos Zaratustra — como afinal se deve — como um duplo de

Nietzsche:

Alli esta la isla de los sepulcros, la silenciosa; alli estan también los
sepulcros de mi juventud (...) jOh vosotras, visiones y apariciones de
mi juventud! (...) jQué aprisa habéis muerto para mi! (...) En verdad,
demasiado aprisa habéis muerto para mi, vosotros fugitivos. Pero no
huisteis de mi, tampoco yo hui de vosotros: inocentes somos unos
para otros en nuestra infidelidad (...) Y s6lo donde hay sepulcros hay
resurrecciones.'®®

[Ali estd a ilha dos sepulcros, a silenciosa; ali estdo também os
sepulcros de minha juventude (...) Oh, vos, visbes e aparicbes de
minha juventude! (...) Qué&o rapido morrestes para mim! (...) Em
verdade, demasiado rapido morrestes para mim, vos fugitivos. Mas
nao fugistes de mim, tampouco eu fugi de vés: inocentes somos uns
para os outros em nossa infidelidade (...) E s6 onde ha sepulcros ha
ressurreicoes]

E embleméatica a ultima sentenca na medida em que mostra a
necessidade da superacdo para se atingir um estagio criacionista; por utilizar o
termo huidobriano. Mas, antes de mais, cumpre-nos considerar que esta segunda
parte de Assim Falou Zaratustra foi levada a termo por Nietzsche quando Richard
Wagner ja havia falecido, o que talvez explique o tom nostalgico desse fragmento,
sobretudo se compreendemos a “ilha” como uma aluséo a cidade de Tribschen; eis
entdo os sepulcros da juventude de Nietzsche, quando se d& a superacdo de
Schopenhauer e o duro rompimento com Wagner, o que o leva a soliddo e a
convalescéncia até o restabelecimento na sua “ressurreicdo”. Como um renascido,
passado o periodo de isolamento, os antigos idolos de Nietzsche reaparecem
satirizados nas suas obras. Entre outras passagens, vejamos as imagens de

Schopenhauer e Wagner:

108 NJETZSCHE, 1999, pp. 171-173.
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“¢Para qué vivir? jTodo es vanidad!” (...) Tales anticuados parloteos
contindan siendo considerados como “sabiduria”; y por ser viejos y
oler a rancio, por eso se los respeta mas. También el moho otorga
nobleza (...) jRomped, rompedme las tablas de los eternos
descontentos!'%

[‘Para qué viver? Tudo é vaidade!” (...) Tais antiqguados falatorios
continuam sendo considerados como “sabedoria”; e por serem
velhos e cheirar a ranco, por isso se o0s respeita mais. Também o
mofo outorga nobreza (...) Rompei, rompei-me as tdbuas dos eternos
descontentes!]

Essa irbnica representacdo de Schopenhauer, entre tantas outras,

como o sabio sonolento, o sapientissimo ou o adivinho, esta nessa passagem

simbolizado com o pessimismo, um pessimismo romantico e decadente, mas que, a

partir daquelas parafrases, é também tido como sabedoria; mais um velho idolo

cujas tdbuas se hao de romper. Estamos, pois, na iminéncia do terceiro estagio das

trés transformacdes do espirito — estagio esse que nos interessa justamente ao nivel

poético de Huidobro, ou seja, se Zaratustra pede que se rompam essas tabuas, urge

entdo o momento da criacdo de novos valores: “...como poeta (...) Ihes ensinei a

trabalhar criadoramente para o porvir e a redimir criadoramente — todo o que foi

»110

J&, no que diz respeito a Wagner:

Y cuando yo venia de mi soledad y por vez primera atravesaba ese
puente: no queria dar crédito a mis ojos, miraba y miraba una y otra
vez y acabé por decir: “iEsto es una orejal, juna sola oreja, tan
grande como un hombre!”. Miré mejor y, realmente, debajo de la
oreja se movia aun algo que era pequefio y misero y débil hasta el
punto de dar lastima. Y verdaderamente la monstruosa oreja se
asentaba sobre una pequefia varilla delgada - jY la varilla era un
hombre! (...) en la varilla se balanceaba una hinchada almita. Y el
pueblo me decia que la gran oreja no era solo un hombre, sino un
gran hombre, un genio.***

109 NIETZSCHE, 1999, pp. 287-288, grifos do autor.
110 [dem, p. 281, em tradugdo livre.

111 [dem, p. 208.
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[E quando eu vinha de mina solid&do e por vez primeira atravessava
essa ponte: ndo queria dar crédito a meus olhos, olhava e olhava
uma e outra vez e acabei por dizer: “Isto € uma orelha! Uma sé
orelha tdo grande como um homem!” Olhei melhor e, realmente,
debaixo da orelha ainda se movia algo que era pequeno e misero e
fraco até o ponto de dar lastima. E verdadeiramente a monstruosa
orelha se assentava sobre uma pequena varinha esqudlida — E a
varinha era um homem! (...) na varinha se balangava uma inflada
alminha. E o povo me dizia que a grande orelha ndo era s6 um
homem, mas um grande homem, um génio]

Para a imagem de Wagner, pensemos no fato de que Nietzsche se
denomina o antiasno por exceléncia — a propésito, orgulhava-se de suas pequenas
orelhas delicadas que, segundo ele, conferiam-lhe a finura na apreciagdo musical —
o contrario da figura do animal servil de orelhas proeminentes que puxa a carruagem
da nobreza, ou seja, a mesma figura de Wagner, embora ele fosse conclamado

génio pelo povo.

E, como vimos demonstrando, em Altazor, além da iconoclastia

cristd, como o fragmento imperativo: “Adeus ha que se dizer adeus / Adeus ha que

»112

se dizer a Deus™ ™, o0 que transparece no texto como mais flagrante € morte, ou a

vontade de morte, de seu idolo maior, a poesia como canone da bela aparéncia:

Agoniza el ultimo poeta / Tafien las campanas de los continente /
Muere la luna con su noche a cuestas / El sol se saca del bolsillo el
dia / Abre los ojos el nuevo paisaje solemne / Y pasa desde la tierra
a las constelaciones / El entierro de la poesia...**

[Agoniza o ultimo poeta / Dobram os sinos do continente / Morre a
lua com sua noite as custas / O sol tira do bolso o dia / Abre os olhos
a nova paisagem solene / E passa desde a terra as constela¢des / O
enterro da poesia]

Assim como empreendemos dos idolos de Nietzsche, em Altazor, a
poesia canbnica e apolinea representa, como percebemos nesses versos, 0

obscurantismo espiritual do poeta decadente. A “estética do futuro”, como vimos

112 HUIDOBRO, 2002, p. 71, em tradugao livre.
113 Jdem, p. 61.
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preconizar Huidobro em seus manifestos, € a nova paisagem solene que abre seus
olhos para contemplar a aurora que oferece o sol, em detrimento da noctivaga lua
como lugar-comum da estética simbolista-decadentista. Ao poeta criador cabe,

portanto, criar 0os novos valores da poesia.

4.2. A VONTADE DE PODER

Aqui se acrescenta mais um conceito em nosso percurso, como tal,
intrinsecamente relacionado a ele: a “vontade de poder”; este é responsavel pela
forca na superacdo da convalescéncia, a forca na imposicao da fidelidade para
consigo, e a forca na superacdo dos idolos e de si mesmo. Mas, na concepgao
nietzschiana, “vontade de poder’” ndo corresponde ao sentido que se quis atribuir
nas tentativas de aproximar seus escritos a uma postura anti-semita; nao se trata de
um poder sobre os outros, mas, como o concebeu Schopenhauer, € uma “vontade”
de categoria ontolégica. Em Nietzsche, portanto, como esclarece Elena Oliveras
(2007: 245), a “vontade de poder” ndo € querer algo em particular, mas se refere a
esséncia do ente, desse modo, € sempre uma vontade essencial, diz a autora. Ha

um grande perigo, portanto, na ma interpretacdo, como nota o professor Hollinrake:

A tentativa de Nietzsche de transcender as noc¢des convencionais de
bem e mal, de certo e de errado, de verdade e falsidade (e os
padrdes coletivos que elas engendraram) e de substitui-las por uma
hierarquia baseada na volicado subjetiva, ou ‘vontade de poténcia’, é
um dos empreendimentos mais impressionantes realizado por um
importante pensador. E um empreendimento tanto mais perigoso por
ser levado a efeito com suprema habilidade dialética, penetracdo
psicolégica e maestria literaria (...) A origem da dificuldade, dir-se-4,
nao se situa nas inten¢des de Nietzsche, mas numa leitura superficial
dessas intencdes.'*

114 HOLLINRAKE, 1986, p. 139.
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No que tange, mais uma vez, o conceito de moral e de bem e mal,
como idolos que se nos imp&e a serviddo, vejamos outra definicdo na obra Aurora,
publicada, imediatamente ao segundo volume de Humano, demasiado humano, e a

implicacao que traz, nesta, da “vontade de poder”:

O homem livre é imoral porque em todas as coisas quer depender de
si mesmo e ndo de uma tradicdo estabelecida; em todos os estados
primitivos da humanidade, “mal” é equivalente de “individual’, de
“livre”, de “arbitrario” (...) se uma acado é executada, ndo pelo
imperativo da tradicdo mas por outras razdes (por exemplo, mercé de
sua utilidade individual), e ainda por aquelas mesmas razées que em
outro tempo estabeleceram a tradicdo, é qualificada de imoral e
como tal considerada ainda pelo proprio autor; pois este ndo se
inspirou na obediéncia da tradicdo.**

Essa postura extra-moral de “voligdo subjetiva”, nos termos do
professor Hollinrake, ou volicdo do espirito, pode-se dizer, que tem no autor a
proposicéo de seu oposto: “A vontade de verdade (...) essa famosa veracidade da

que todos os filésofos falaram até agora com veneracdo”*®

, € igualmente bem
contraria aquela fadiga do pessimismo decadente que corrompe a individualidade e
engessa sua acao; em ambos os casos, 0 nome de Schopenhauer, o sapientissimo,
é patente: “Vontade de verdade’ vos chamais, sapientissimos, ao que os impulsiona
e os pOe ardorosos? Vontade de tornar pensavel tudo o que existe: Assim chamo eu

a vossa vontade!"!!’:

e esse mesmo discurso, termina com a seguinte assertiva: “E
gue caia aos pedacos tudo o que em nossas verdades — possa cair aos pedacos! Ha
muitas casas que construir ainda!”*'®. Sob a carapaca de uma vontade da verdade,
ou da fadiga do espirito, portanto, é que ocorre a perpetuacdo da moral e da
tradicdo; € preciso um espirito livre com vontade de poder para a tresvaloracdo de

todos os antigos valores.

115 NJETZSCHE, 20084, p. 19, § 9.

116 NIETZSCHE, 199943, p. 22, em tradugao livre.
117 NIETZSCHE, 1999, p. 174, em tradugio livre.
118 [dem, p. 178.
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A fim de ilustrar um pouco mais essa ideia capital em ambas as

obras — Zaratustra e Altazor — vejamos passagens que a explicitam:

Muchos paises ha visto Zaratustra y muchos pueblos: asi ha
descubierto el bien y el mal de muchos pueblos (...) Muchas cosas
gue este pueblo llam6é buenas son para aquel otro afrenta y
verguenza: esto es lo que yo he encontrado (...) Una tabla de valores
esta suspendida en cada pueblo. Mira, es la tabla de sus
superaciones; mira, es la voz de su voluntad de poder.**

[Muitos paises viu Zaratustra e muitos povos: assim descobriu o bem
e 0 mal de muitos povos (...) Muitas coisas que este povo chamou
boas sdo para aquele outro afronta e vergonha: isto é o que eu
encontrei (...) Uma tabua de valores esta suspensa em cada povo.
Veja, é a tAbua de suas superacdes; veja, é a voz de sua vontade de
poder]

Nesse fragmento, vale notar que as tabuas de valores séo, aos seus
discipulos, as tdbuas de sua superacdo, ou seja, aqueles antigos valores que lhes
sao proprios em sua idiossincrasia, sao 0s que devem ser superados, 0 que requer a
vontade de poder supera-los. Sendo, portanto, criadores os seus discipulos, séo
eles responsaveis por esse aniquilamento dos antigos criadores responsaveis pelas
tabuas vigentes, ja que bem e mal, por sua natureza, sdo conceitos efémeros: “...0
bem e o mal mesmos ndo sdo mais do que sombras intermediarias e Umidas
tribulacdes e nuvens passageiras™®. Na medida em que haja novos criadores,

esses, serdo aqueles que fardo girar o mundo.

Como ja apontamos, aqueles que carecem dessa “vontade de
poder” figuram satirizados nos discursos do segundo Zaratustra; entre eles,
destacamos: os sacerdotes, “Aquele a quem eles chamam redentor os atirou em
cadeias: — Em cadeias de falsos valores e palavras ilusérias! Ah, se alguém os

r"?: os sabios famosos: “Ao povo haveis servido, e a

|,1122.
. 1

redimisse de seu redento

supersticdo do povo, todos vos, sabios famosos! — E ndo a verdade e 0s

119 NIETZSCHE, 1999, p. 99.

120 [dem, p. 239, em tradugdo livre.

121 [dem, pp. 143-144, em tradugio livre.
122 I[dem, p. 159, em tradugdo livre.
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sublimes: “Hoje eu vi um sublime, um solene, um penitente do espirito: Oh, como

a|11123

minha alma riu de sua feiur ; estes Ultimos, representando Schopenhauer, e,

finalmente, os poetas: “Penitentes do espirito eu vi chegar, surgiram dos poetas”*?*,

gue, mais uma vez, em representagéo de Wagner.

Na viagem de Altazor, por sua vez, € no terceiro canto que ele
manifesta toda sua vontade de poder. Como vimos, aqui ele ainda nao tem superado
as estruturas a que se propde, mas, em poténcia, manifesta-se sua vontade como
um dever, afinal, como um devir: “Romper as ligaduras das veias / Os lagos da
respiragdo e as cadeias (...) Cortai todas as amarras / De rio mar ou de
montanha”?. Considerando que tais imperativos se mostram imediatamente ap4s o
canto a Virgem, Altazor demonstra uma profunda vontade de poder em virtude de

seu destino.

4.3.0 ETERNO RETORNO

A primeira relacdo que mantém Zaratustra com esse enigma é,
como mencionamos, no discurso A ora mais silenciosa. Nesta ocasidao o profeta
comunica o dever que |he fora revelado de deixar a seus discipulos e apartar-se a
soliddo até que possa aceitar seu destino de advogado da vida, advogado do
sofrimento e advogado do circulo. Na narrativa de Zaratustra, ele transcreve o
didlogo que mantivera com aquela hora, algo que lhe falava sem voz, ante seu
empalidecimento de terror, sussurrava-lhe: “O sabes, Zaratustra? (...) O sabes,
Zaratustra, mas ndo o dizes!”*?°. E frente & iminéncia da forcosa separacéo, uma
dor violenta desata o inconsolavel pranto de Zaratustra, que, afinal, ndo péde
suportar o mais abismal dos pensamentos que Ihe fora revelado: o anel dos anéis, o
eterno retorno do mesmo. Entdo, Zaratustra sai numa longa jornada as profundezas
em introspeccao solitaria até que retorna a sua caverna e aos Seus animais — uma
aguia, o mais orgulhoso deles, e uma serpente, 0 mais esperto. Numa certa manha,

pouco tempo depois do seu retorno, eis que novamente Zaratustra € acometido pelo

123 NIETZSCHE, 1999, p. 179.

124 Idem, p. 196.

125 HUIDOBRO, 2002, p. 57.

126 NIETZSCHE, op. cit. p. 218, em traducdo livre.
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mesmo pensamento abismal, despertando-se com seu terrivel grito numa mescla de
nauseas e jubilos pela revelacdo que deve agora aceitar. Cai, porém, como um
morto e, como um morto permanece até o recobro da consciéncia. A partir de entéo,
permanece prostrado, palido e trémulo, por sete dias, sem aceitar a comida ou a
bebida que l|he traziam seus zelosos animais. Passado assim o periodo de
convalescéncia, Zaratustra se ergue no leito e seus animais decidem que é, enfim,
boa hora de |he falar; instam que se ponha em pé e que retorne aos homens, pois
sabem seu destino, o de chegar a ser o “mestre do eterno retorno" (idem, p. 308) —
deve entdo ensinar essa doutrina aos homens, mas, antes, € forcoso que aprenda a
dancar e a cantar. Diante do profundo siléncio em resposta a argumentacdo da
aguia e da serpente, estas, honrando a nobreza desse ato de Zaratustra, embora
inesperado, se afastam dele cuidadosamente, pois sabiam que conversava com sua
alma e que esse era o fim de seu ocaso. O significado dessa revelacédo, que € o

ponto central da obra de Nietzsche, esta explicito em a Gaia Ciéncia:

O maior dos pesos — E se um dia, ou uma noite, um demobnio lhe
aparecesse furtivamente em sua mais desolada solidao e dissesse:
“Esta vida, como vocé esta vivendo e ja viveu, vocé tera de viver
mais uma vez e incontaveis vezes; e nada havera de novo nela, mas
cada dor e cada prazer (...) A perene ampulheta do existir sera
sempre virada novamente — e vocé com ela, particula de poeiral” —
Vocé ndo se prostraria e rangeria 0os dentes e amaldicoaria o
demobnio que assim falou? Ou vocé jA experimentou um instante
imenso, no qual lhe responderia: “Vocé € um deus e jamais ouvi
coisa tao divina!” (...) a questao em tudo e em cada coisa, “Vocé quer
iSsO mais uma vez e por incontaveis vezes?”, pesaria sobre os seus
atos como o maior dos pesos! Ou 0 quanto vocé teria de estar bem
consigo mesmo e com a vida, para ndo desejar nada além dessa
dltima, eterna confirmacéo e chancela?'?’

E, de fato, e assim se compreende, uma revelacio tdo pesada, e até
insustentavel — a qual espirito ndo o sera? — que Zaratustra preferiu dela falar a sua
alma e nao aos discipulos. Como e em que sentido o0 eterno retorno esta

intrinsecamente relacionados aos demais conceitos que vimos trabalhado, € matéria

127 NIETZSCHE, 2001, p. 230, § 341.



85

de basilar importancia para a compreensao plena desse conceito mesmo. Vejamos,

antes, como a pesquisa do professor Roger Hollinrake pode agora nos auxiliar:

Se a energia é finita em quantidade e o espaco é finito em extenséo
— especula Nietzsche em suas notas ndo publicadas — ao passo que
o tempo é infinito em duracéo, deve-se atingir um ponto no qual
todas as possiveis configuracdes terdo sido realizadas e toda a série
de configuracbes retornard& com a convergéncia das mesmas
circunstancias concomitantes.*?

Nietzsche estava, em 1881, debrucado sobre as descobertas da
fisica moderna e, junto a uma corrente de pensadores deterministas em busca de
uma teoria da cosmologia ciclica, na qual houvesse a possibilidade de uma
comprovacgdo ontologica, péde conferir a sua teoria do eterno retorno uma
originalidade que nos interessa. O meérito do professor Roger Hollinrake nesse ponto
€ haver compreendido que, a propodsito dessa teoria, “sua importancia € avaliada a
partir das consequéncias que fluem de sua aceitacao (...): ‘Na verdade, um dos nao

1129

menores atrativos de uma teoria esta em ser refutavel”, citando Nietzsche, que

ainda diz: “Supondo que nds queiramos a verdade: por que ndo, mais bem, a nao-

verdade? E a incerteza? E ainda a ignorancia?”**°.

Assim, embora Nietzsche, num primeiro momento, haja buscado
uma possivel demonstrabilidade de sua teoria, € mais embora, ela nos possa
parecer pouco convincente e até inverossimil, cumpre-nos compreender sua relacao
com os demais conceitos e o peculiar aspecto de sua inverosimilhanca. Uma vez
admitida a possibilidade, enquanto pensamento experimental, do eterno retorno, é
compreensivel e justa a obstinada tarefa de quebrar as tabuas de valores, de
aproximar-se do que se Ilhe é mais préximo — contrario aos depreciadores do corpo —
as “coisas humanas”, de um santo dizer sim, um Sim incondicional a vida — o amor
fati — e a criacdo por cima de si mesmo; ora, € preciso, mais do que nunca, estar de

bem com sua propria natureza, € preciso 0 canto e o riso de Zaratustra, para que o

128 HOLLINRAKE, 1986, p. 22.
129 Idem, p. 23.
130 NIETZSCHE, 199943, pp. 22-23.
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eterno retorno ndo se torne um pesadelo, para que se queira novamente a vida.
Essa € a necessidade de viver além do bem e do mal, de ser, afinal, um imoralista,
pois a moral € um fardo demasiado grande para carregad-lo uma e outra vez, e

incontaveis vezes.

Se, por outro lado, todo determinismo pode desencadear o mais
abominavel dos pessimismos, o decadente, tdo bem ilustrado pelos predicadores da
morte e os fadigados do espirito, uma vez que se supde da vida: qualquer que seja
meu esforgo para querer vivé-la uma e outra vez, posto que fosse assim, esse
esforco e tudo o mais que me é préprio ja esta determinado por uma vivéncia
pretérita; perde-se, desse modo, as rédeas da mesma vida, ao passo que, se 0
retorno é refutavel e inverossimil, mas no entanto, minha mais alta “vontade de
poder” quer que a teoria seja verdadeira, minhas a¢des direcionadas a vontade do
retorno — ndo a sua possibilidade — tomam novamente as rédeas perdidas e,
finalmente, ndo sdo desmerecidas pela inutilidade frente a uma possivel recorréncia
universal. Conflita, assim, a vontade de verdade, que se esforca em comprovar a

teoria, com a vontade de poder, que a quer mesmo improcedente.

Depois de recobrada a consciéncia, quando os animais deixam o
convalescente Zaratustra em seu nobre siléncio, segue-se uma série de soliléquios
nos quais Zaratustra canta, primeiramente a sua alma, a vida e, enfim, a eternidade.
A esta Ultima, em A cancéo “Sim e Amém”, ou “Os sete selos”, a parte mais lirica da
obra, Zaratustra canta um refrdo que se repete nos “sete selos”. E explicita, tanto no
refrdo, como no titulo da cancdo, a declaracdo amorosa e a final aceitacdo da
eternidade por Zaratustra. Aceito seu destino, Zaratustra ja estd maduro e quer seu

fim: o passo ao além-do-homem, o seu filho com a eternidade e sua plenitude:

Nunca encontré todavia la mujer de quien quisiera tener hijos, a no
ser esta mujer a quien yo amo: jpues yo te amo, oh eternidad! /
iPues yo te amo, oh eternidad!**

[Mas nunca encontrei a mulher com quem quisesse ter filhos, a ndo
ser esta mulher a que eu amo: pois eu te amo, oh eternidade! / Pois
eu te amo, oh eternidade!]

131 NIETZSCHE, 1999, p. 319, grifos do autor.
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Recuperar essa ideia nos possibilita ndo poucas relacdes, e ndo so
com Altazor e a estética “imoralista” de Huidobro, mas, em sentido lato, com uma
postura de vanguarda. Esse é o principio mesmo da ruptura que ja se estabelecera,
como vimos, com o romantismo de Novalis e Fichte que imbuiu Nietzsche desse
subjetivismo afirmativo frente a tragédia dionisiaca da vida; que o levou, pois, a
elaborar um tal raciocinio rupturista que, por sua vez, emparelhamos com a estética

de vanguarda e, sobretudo, com Huidobro e seu Altazor:

La cola de un cometa me azota el rostro y pasa relleno
de eternidad

Buscando infatigable un lago quieto en donde refrescar
su tarea ineludible...!*

[A calda de um cometa me acoita 0 rosto e passa recheado
de eternidade

Buscando infatigavel um lago quieto aonde refrescar
sua tarefa ineludivel]

O fragmento foi extraido do primeiro canto; o cometa que Ihe acoita
0 rosto € o prenuncio do eterno retorno. Era, Altazor, um lago quieto antes da
revelacdo, mas o magistério da eternidade é tarefa ineludivel, e € nele que esta se
cumprira. Assim, a exemplo de Zaratustra, vé-se Altazor como um personagem que
se relaciona de modo paradoxal com a revelagéo, entre repudio e prazer, mas para
uma aceitacdo definitiva dessa eternidade, €é preciso um processo de
amadurecimento como s6 notaremos no canto lll. Ali, a ideia do eterno retorno do
mesmo esta representada num recurso mnemotécnico, como bem apontara Oscar
Hahn. Ao longo dos versos 69 a 103, o poeta canta sua propria vontade de poder
sobre a eternidade. H4 uma recorréncia de comparacdes insoélitas e uma recorréncia

de nivel semantico e lexical; a cada volta versificada, repete-se o vocabulo anterior

132 HUIDOBRO, 2002, p. 29.
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j& no plano semantico do vocabulo seguinte que se repetird no proximo verso ja em

outro nivel semantico. A sequéncia se encerra com a locugdo conjuntiva em ideia de

continuagdo, como uma ladainha a eternidade:

Sabemos posar un beso como una mirada / Plantar miradas como
arboles / Enjaular arboles como pajaros / Regar pajaros como
heliotropos / Tocar un heliotropo como una mdusica (...)  Etc. etc.
etc.!®

[Sabemos pousar um beijo como um olhar / Plantar olhares como
arvores / Enjaular arvores como passaros / Regar passaros como
heliotrépios / Tocar um heliotrépio como uma musica (...) Etc. etc.
etc.]

O mesmo ocorre com a passagem do moinho de vento, cuja

natureza ja € um giro constante, na qual se sobrepde o0 jogo com o leitor, numa clara

tentativa de vencé-lo pelo cansaco. A vertigem da ideia da recorréncia universal se

transcreve numa vertigem a leitura interminavel das imagens de um moinho que

retorna, e retorna, transfigurado; a eternidade, a recorréncia, e o eterno retorno

como se fossem um anel, o anel dos anéis.

Jugamos fuera del tiempo / Y juega con nosotros el molino de viento /
Molino de viento / Molino de aliento / Molino de cuento (...) Asi eres
molino de viento...'*

[Brincamos fora do tempo / E brinca conosco o moinho de vento /
Moinho de vento / Moinho de alento / Moinho de conto (...) Assim és
moinho de vento]

133 HUIDOBRO, 2002, pp. 59-60.

134 Idem, pp. 82-87.
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4.4. 0 0cASO DO ALEM-DO-HOMEM

Ja utilizada por Goeth, a expressdo Ubermensch, que, como vimos,
optamos pela tradugédo “além-do-homem”, em Nietzsche tem um significado muito
particular, pois designa — em oposigdo aos “ultimos homens”, ou “homens
superiores” — aquele capaz de exercer sua “vontade de poder” e, em razao disso,
capaz também de criar por sobre seus préprios valores, num exercicio constante de
auto-superacdo. O além-do-homem nietzschiano, pois, encarna todos 0s seus
demais conceitos e é expressdo deles. Havendo superado a sua Ultima tentacéo de
compadecer-se do homem superior, o além-do-homem é quem Zaratustra, afinal,

procura para ensinar seu magistéerio da eternidade, seréo seus filhos.

Nesse ponto, a aproximacao da obra de Nietzsche com aquele ciclo
de Operas de Wagner, ajuda-nos a elucidar alguns aspectos desse conceito,
havendo sido Sigfried, um modelo de além-do-homem, ou, o homem do futuro;

assim compreende o professor Hollinrake:

Em virtude da proeminéncia dos conceitos de “vontade” e “poténcia”
(de Wotan) em O Anel dos Nibelungos e da importancia do composto
“vontade de poténcia” e outras idéias semelhantes, em Assim Falou
Zaratustra, € somente por descuido que, até hoje, ndo se tenha feito
uma tentativa séria de juntar as duas obras para uma comparacdo.*®

Que, desse modo, o anel a que Zaratustra se refere na cancao do
sim e do amém — “Oh, como eu poderia ndo anelar a eternidade e o nupcial anel dos

anéis, — o anel do retorno!"*%®

— seja uma clara e inequivoca referéncia ao Anel dos
Nibelungos, nem sera esta a questao de primeira ordem, como o é para Hollinrake;
cumpre-nos, antes, compreender quais sao 0s sentidos que subjazem a essa uma
obstinada peregrinacdo por um anel da eternidade. Assim, pois, sintetiza o

professor:

135 HOLLINRAKE, 1986, p. 47.
136 NIETZSCHE, 1999, p. 319, em tradugdo livre.
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...0 confronto entre Zaratustra (como ‘Untergehender’, aquele que
desce) e sua progénie, o ‘Ubermensh’ (o super-homem, aquele que
ascende), apresenta-se como uma parafrase livre do confronto entre
Wotan e sua progénie, o ‘homem do futuro’, no Sigfried (...) quando
Wotan (nas préprias palavras de Wagner) ergue-se a tragica altura
de querer a sua propria queda.'®’

Agora temos todos os elementos desse intrincado jogo de relagdes:
Zaratustra, como um profeta, precisa descender até o homem superior, porque ele é
a ponte para a sua progénie, mas nao é, contudo, digno do anel — digno do
magistério do profeta; Sigfried, homem do futuro, fizera 0 mesmo percurso tendo
Wotan como ponte; assim, em sua Ultima tentacdo, quando Zaratustra ouve gritos de
socorro e decide ir a buscar e acudir quem o implora — seu ultimo pecado, a
compaixao — tem lugar, em retornando a sua caverna, a reunido de Zaratustra com
aqueles que foram por ele encontrados; sdo os homens superiores. Antes da ceia

final, Zaratustra entao lhes fala:

Y aungue seadis altos y de especie superior: mucho en vosotros es
torcido y deforme (...) Vosotros sois Unicamente puentes: jque
hombres mas altos puedan pasar sobre vosotros a la otra orilla!
Vosotros representais escalones: ino os irritéis, pues, contra el que
sube por encima de vosotros hacia su propia altura!*®

[E ainda que sejais altos e de espécie superior: muito em vos é
torcido e deforme (...) VOs sois unicamente pontes: que homens mais
altos possam passar sobre vés a outra margem! Vés representais
degraus: ndo vos irriteis, pois, contra aquele que sobe por cima de
vOs até sua propria altura!]

Entre os homens superiores que escutam, esta Schopenhauer,
como o adivinho, e estd Wagner, como o mago. E por cima destes “homens
superiores” que teve de passar Nietzsche para alcangar sua prépria altura, a outra
margem. Para que se possa, contudo, passar por cima daquele que é alto, e
superior, é preciso, antes, como o fizera Zaratustra, descender em seu ocaso, e

superar a si para superar os idolos:

137 HOLLINRAKE, 1986. p. 67.
138 NIETZSCHE, 1999, p. 384.
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“iMira!l Estoy hastiado de mi sabiduria como la abeja que ha recogido
demasiada miel, tengo necesidad de manos que se extiendan (...)
Para ello tengo que bajar a la profundidad (...) tengo que hundirme
en mi ocaso (...) jMiral Esta copa quiere vaciarse de nuevo, Yy
Zaratustra quiere volver a hacerse hombre.” — Asi comenzé el ocaso
de Zaratustra.'®

[“Vejal Estou farto de mina sabedoria como a abelha que colheu
demasiado mel, tenho necessidade de maos que se estendam (...)
Por isso tenho que baixar a profundidade (...) tenho que imergir-me
em meu ocaso (...) Veja! Esta taca quer esvaziar-se de novo, e
Zaratustra quer voltar a fazer-se homem.” — Assim comegou 0 ocaso
de Zaratustra]

Esta imagem — o inicio da peregrinagcdo de Zaratustra — tem seu
paralelo na convalescéncia de Nietzsche. Todo o extenso prélogo do segundo
volume de Humano, demasiado humano (2008a), nos é revelador a compreensao
desse percurso na vida e na filosofia do autor, desde o declinio de sua vitalidade, o
“tratamento anti-romantico”, e sua cura, como sendo um processo de ocaso e aurora
nos anos que precederam a concep¢do do Zaratustra. Esse rigor na tarefa, que
impulsiona ao proprio ocaso € o que Nietzsche denomina um “pessimismo valente”,
ou “pessimismo dionisiaco”. Se O Anel dos Nibelungos chamar-se-a uma “tragédia
de renuncia”, Zaratustra sera entdo uma “tragédia da afirmac¢ao”; a diferenca néo é
dificil de apreender: Zaratustra descende voluntariamente a seu ocaso para
ascender em afirmacao de sua tarefa, o magistério do eterno retorno; com Wotan de
Wagner, temos a renuncia pela renancia mesma, como peniténcia a “vontade de

poder” que lhe era propria. E o penitente do espirito contraposto ao espirito livre.

O fim de Altazor, por outro lado, ndo sera diferente: ele busca uma
gueda vertiginosa pelos espacos da morte em seu ocaso, para se superar na aurora
do seu sétimo canto. E um pessimismo valente, de espirito dionisiaco, porque busca
seu proprio ocaso e sua superacao para impor, frente ao grande inimigo, sua

“vontade de poder” e passar por cima desse idolo que € a lingua: “Tomo meu para-

139 NIETZSCHE, 1999, pp. 33-34.
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quedas, e da crista da minha estrela em curso, me lango a atmosfera do ultimo

suspiro (...) rodo entre as nuvens da morte”'*°.

Se toda a trajetéria de Altazor ja nos é dada logo no prefacio como
um ocaso — uma viajem de para-quedas € o que se propde o poeta das alturas — a
gueda representarq sua convalescenca, auto-imolacdo, auto-superacdo e morte,
sempre presente como num memento mortis recorrente, de tantos deuses e idolos;

sdo as nuvens da morte que o poeta nos revela.

Dadme un bello naufragio verde / Un milagro que ilumine el fondo de
nuestros mares intimos / Como el barco que se hunde sin apagar sus
luces. / Liberado de este tragico silencio entonces / En mi propia
tempestad / Desafiaré al vacio / Sacudiré la nada con blasfemias y
gritos / Hasta que caiga un rayo de castigo ansiado / Trayendo a mis
tinieblas el clima de paraiso...**!

[Dai-me um belo naufragio verde / Um milagre que ilumine o fundo de
nossos mares intimos / Como o barco que naufraga sem apagar
suas luzes. / Liberado deste tragico siléncio entdo / Em minha préopria
tempestade / Desafiarei ao vazio / Sacudirei o nada com blasfémias
e gritos / Até cair um raio de castigo ansiado / Trazendo a minhas
trevas o clima de paraiso]

Altazor solicita e anseia pelo seu ocaso através da imagem de um
naufragio verde, daquele que precisa ainda tornar-se maduro. Ha uma busca pela
introspeccdo solitaria do convalescente, para que se alcance a superagcdao do
siléncio — e aqui vale lembrar as palavras de Nietzsche, quando na mesma
circunstancia: “— Somente entdo aprendi esse falar de eremita, do qual apenas os
mais silenciosos e mais sofredores entendem: falava para nao sofrer do siléncio”**,
pois, a propésito disso: “Devemos falar apenas do que ndao podemos calar; e falar
somente daquilo que superamos — todo o resto é tagarelice”**®; e, num outro escrito:

“Nao se aprende a calar quando se foi toupeira”, no sentido da vida subterranea®**.

140 HUIDOBRO, 2002, p. 25, em tradugao livre.
141 Jdem, p. 38.

142 NIETZSCHE, 2008a, p. 11.

143 Idem, p. 7.

144 NIETZSCHE, 2008, p. 9.
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E, portanto, o ocaso como superacdo de si, para que, enfim, se
possa estar liberado do tragico siléncio — no sentido da rendncia — e poder blasfemar

e desafiar aos deuses: desprezar mais profundamente tudo o que fora superado. E

s6 a partir dessa superacédo que se alcanca o clima de paraiso, uma nova aurora.
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5.ALTAZOR POR ZARATUSTRA

Nesse Ultimo capitulo, tracados todos o0s antecedentes
conformadores e 0s pressupostos conceituais da hipétese que se apresenta,
propfe-se, em perspectiva comparatista, uma leitura pontual de Altazor pela égide
de Zaratustra.

Agui ja ndo nos importara, como se ha de supor, se as confluéncias
gue se estabelecerdo seguirem para um plano menos histérico e factual e mais
hipotético, mais ficcional. O compromisso, portanto, 0 maior compromisso, nao sera
outro sendo o literario; ainda que se haja recorrido a fatores biograficos e
documentais como um arcabouco conceitual que sustentasse a presente hipoétese,
restringiu-se, para esse fim, a caulescéncia do que aqui veremos brotar. Sdo, afinal,
as coisas mais proximas a literatura, aquelas que se devem, desde o subterréneo do
texto, trazer em relevo, ao nivel interpretativo: essa € a arte da atribuicdo de
sentidos, cujo produto serd medido de acordo com o que, desde o plano
comparativo que fora proposto — e esse é 0 caso — se comprove no interior mesmo

do texto objetivo. Vejamos na seguinte proposta de interpretacéo de Altazor.

5.1. PREFACIO EM PROSA DE ALTAZOR

Como bem interpretara Oscar Hahn, Altazor é o ultimo sobrevivente
de um planeta velho e o primeiro de um planeta novo, pois se situa num ponto de
confluéncia de duas épocas’®, mas, com o privilégio de uma visdo superior, uma
visdo de passaro; e como sendo um passaro do futuro — para respeitar sua natureza
— é preciso, como a Zaratustra, um ocaso e uma aurora, um processo de maturagao

a essa nova época para que se supere a por¢ao que nele ha do velho planeta:

145 HAHN, 1998, p. 33.
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Naci a los treinta y tres afios, el dia de la muerte de Cristo; naci en el
Equinoccio, bajo las hortensias y los aeroplanos del calor. Tenia yo
un profundo mirar de pichén, de tanel y de automoévil sentimental.
Lanzaba suspiros de acrébata (...) Amo la noche, sombrero de todos
los dias. La noche, la noche del dia, del dia al dia siguiente...**°

[Nasci aos trinta e trés anos, o dia da norte de Cristo; nasci no
Equindcio, sob as horténsias e os aeroplanos de calor. Tinha eu um
profundo olhar de pombo, de tinel e de automdvel sentimental.
Lancava suspiros de acrobata (...) Amo a noite, chapéu de todos os
dias. A noite, a noite do dia, do dia ao dia seguinte]

Altazor j& anuncia, na frase de abertura, a morte do idolo de uma
era, com o inicio da outra, uma época extasiada pelas conquistas e invencdes
humanas que figuram como referenciais, em detrimento as referéncias antigas; € o
gue transparece como influéncia do movimento futurista. Em seguida, o personagem
ja se descreve como detentor desse olhar de passaro, uma perspectiva superior; o
tunel e o automovel sentimental sugerem, enfim, que Altazor antevé seu destino
como uma jornada, mas seu veiculo ndo deixard de levar consigo essa
descendéncia pretérita ilustrada pela caracteristica sentimental. Tanto € seu destino,
gue o aceita e ama — amor fati; aqui, representado pela noite como a passagem de
um dia a outro — de uma a outra época — havendo, entrementes, um interludio
noturno do universal, que se relacionaria a um ocaso individual. Esse entreato, por
assim dizer, o vemos também mais adiante: “Junto com irem-se os ultimos, a aurora
desapareceu depois de algumas ondas desmesuradamente infladas.”**’. E
justamente o entreato em que se da no nascimento de Altazor; ja partiram os ultimos
representantes da era anterior, junto com a aurora, ou seja, estamos sob o chapéu
da noite. O dia — ou a época — que declinara, seguiu aquelas ondas infladas: tudo o

gue o havia ja saturado desencadeando seu ocaso.

No que se segue, comegara 0 percurso propriamente como tal. O
para-quedas que havia pegado, como um elemento de acdo, comeca a cair
vertiginosamente pela forca de atracdo da morte e dos sepulcros. Na sequéncia,

vejamos uma apresentacdo mais formal de Altazor:

146 HUIDOBRO, 2002, p. 24.
147 Idem, p. 24, em tradugdo livre.
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Y héme aqui solo, como el pequefio huérfano de los naufragios
anonimos. Ah, qué hermoso... qué hermoso (...) Ah, ah, soy Altazor,
el gran poeta, sin caballo qgue coma alpiste, ni caliente garganta con
claro de luna, sino con mi pequefio paracaidas como un quitasol
sobre los planetas. De cada gota de sudor de mi frente hice nacer
astros;,1 4que os dejo la tarea de bautizar como a las botellas de
vino...

[E eis-me aqui a s6s, como o0 pequeno 6rfao dos naufragios
an6nimos. Ah, que lindo... que lindo (...) Ah, ah, sou Altazor, o
grande poeta, sem cavalo que coma alpiste, nem esquente garganta
com clardo da lua, mas com meu pequeno para-quedas como um
guarda-sol sobre os planetas. De cada gota de suor de meu rosto fiz
nascer astros, que os deixo a tarefa de batizar como as garrafas de
vinho]

Inicialmente, o poeta apresenta-se em filiacdo de todo pretérito, cuja
orfandade, no obstante, resulta-lhe atraente. E, portanto, o grande poeta, diferente
daqueles que o precederam — ha, nesse ponto, uma referéncia a notavel literatura
espanhola do século de ouro, sera o Rocinante de Quixote? E, mais uma vez, uma
referéncia a0 campo semantico simbolista-decadentista com o “clardo da lua”.
Desprovido entdo desses elementos naufragados, Altazor tem, em seu para-quedas,
o efeito de um guarda-sol dessas auroras. Talvez o poeta creia firmemente que ele
préprio € o responsavel por esse ocaso e essa hova aurora prometida. Nao € para
menos, uma vez que se trata de um criador. Ora, seu esfor¢co poético — as gotas de
suor — € incumbido do batismo dionisiaco, ou poderia haver uma referéncia mais
clara? Nada mais pertinente a estética de nosso poeta, que batizar como as garrafas

de vinho.

5.2.CANTO |

Com o inicio do canto I, temos também o inicio da escritura
versificada, que permanecera até o fim da obra. Segundo a prépria definicdo do
autor, trata-se, sobretudo, de versos livres, agueles que prescindem a métrica e a

rima, com raras secdes de versos brancos, 0os que prescindem a rima, mas mantém

148 HUIDOBRO, 2002, p. 26.
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0 metro. Percebera também o leitor, uma clara diminuicdo dos signos de pontuacéo,

e ainsergao, ainda que escassa nesse momento, dos espagos em branco.

Soy yo Altazor

Altazor

Encerrado en la jaula de su destino

En vano me aferro a los barrotes de la evasion posible
Una flor sierra el camino

(...)

Soy yo Altazor el doble de mi mismo

(...)

El que cayo de las alturas de su estrella

Y viaj6 veinticinco afios™*

Colgado al paracaidas de sus propios prejuicios

Soy yo Altazor el del ansia infinita (...)

¢ Como podré dormir mientras haya adentro tierras desconocidas?**°

[Sou eu Altazor

Altazor

Preso na jaula de seu destino

Em vao me aferro as barras da evaséo possivel

Uma flor interrompe o caminho

(-..)

Sou eu Altazor um duplo de mim mesmo

(-..)

O que caiu das alturas de sua estrela

E viajou vinte e cinco anos

Pendurado ao para-quedas de seus proprios preconceitos
Sou eu Altazor o da ansia infinita (...)

Como poderei dormir enquanto haja por dentro terras
desconhecidas?]

E interessante observar que o texto é clara e reiterativamente
marcado pela déixis pessoal, a fim de que ndo haja duvida a respeito da voz do
discurso. Apresentado, Altazor declara sua hesitacdo e a tentativa de evadir-se de
seu destino, em concordando com a flor que lhe impede cumpri-lo. A flor, como
veremos no canto Il, é a representacdo da Virgem, aquela que seduzird o poeta; é

sua tentacéo.

149 No ano de 1919, que €, segundo o autor, o ano da composi¢ido da obra, a despeito da publicagio em
1931, Huidobro contava, pelo menos até 10 de janeiro, com 25 anos.
150 HUIDOBRO, 2002, pp. 32-33.



98

No que concerne ao para-quedas de seu preconceito, sera esse
elemento de agéo a carga moral a que esta atrelado Altazor; sua ansia, afinal, é pela
gueda, em certa medida, barrada pela moralidade. Compreendamos desse modo, a
gueda — ou 0 ocaso — como 0 sepultamento e a superacdo de si mesmo e das
antigas tabuas da lei, e dos idolos, enfim, a nova aurora, quando seja consumada a

gueda.

Vejamos, entdo, outro fragmento:

La eternidad se vuelve sendero de flor

Para el regreso de espectros y problemas
Para el miraje sediento de las nuevas hipotesis
()

¢ Por qué soy prisionero de esta tragica busca?
¢, Qué es lo que me llama y se esconde

Me sigue me grita por mi nombre...?™"

[A eternidade se torna vereda de flor
Para o regresso de espectros e problemas
Para a miragem sedenta das novas hipoteses

Por que sou prisioneiro dessa tragica busca?
Que é o0 que me chama e se esconde
Segue-me e grita por meu nome...?]

A exemplo de A hora mais silenciosa, algo sem voz parece instar a
Altazor pela eternidade, e a ilustra como uma via floral por onde tudo retorna, e por
onde se vislumbram as novas hipoteses. A reacdo de Altazor ndo tarda em aparecer,
numa espécie de revolta contra esse grilhdo do destino. Nesse mesmo sentido, o
proximo fragmento ilustra mais uma tentativa desse “deménio” em convencer Altazor

sobre sua tarefa ineludivel, como a de Zaratustra:

151 HUIDOBRO, 2002, p. 39.
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Altazor desconfia de las palabras
Desconfia del ardid ceremonioso
Y de la poesia

(.)

Mas no temas de mi que mi lenguaje es otro
No trato de hacer feliz ni desgraciado a nadie

(.)

Quiero darte una musica de espirito
Habitante de tu destino
¢Por qué quieres salir de tu destino?*>

[Altazor desconfia das palavras
Desconfia do ardil cerimonioso
E da poesia

()
Mas ndo me temas que minha linguagem é outra
Nao trato de fazer feliz nem desgracado a ninguém

(...)

Quero dar-te uma musica de espirito
Habitante de teu destino

Por que queres sair de teu destino?]

Deflagra-se assim o prenuncio do destino de Altazor, a sua tarefa:
revalorizacdo de todos os valores poéticos, 0 magistério da nova linguagem. Mas
Altazor ainda € reticente, tem seus cumes a transpassar, seus abismos a saltar e
sua tentacdo a superar. E em meio a sua hesitacdo, ha espaco para breves
consentimentos desse destino: “Dai-me meus violinos de vertigem insubordinada /

Minha liberdade de musica escapada”3.

5.3.CaNTO I

Ja vimos que o canto Il é todo concebido como um panegirico a
Virgem Maria: “O que seria a vida se ndo houvesses nascido? / Um cometa sem
manto morrendo de frio”***; e ja vimos que a Virgem é a flor que impede o caminho
ao destino de Altazor, ou seja, é sua Ultima tentac&o e seu ultimo pecado ceder aos

encantos da Virgem, como o é a compaixao ao homem superior para Zaratustra.

152 HUIDOBRO, 2002, pp. 47-48.
153 Idem, p. 50, em tradugdo livre.
154 Idem, p. 54.
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Somente vejamos, entdo, em que medida Altazor cede a essa tentacdo e incorre

nesse pecado:

Qué me importa el enigma luminoso

Los emblemas que alumbran el azar

Y esas islas que viajan por el caos sin destino a mis ojos
(...)

Qué me importa el nombre de la nada

(..) o _

Se oyen caer lagrimas en el cielo

Y borras en el alma adormecida

La amargura de ser vivo

Se hace liviano el orbe en las espaldas...'*®

[O qué me importa 0 enigma luminoso
Os emblemas que iluminam o acaso
E essas ilhas que viajam pelo caos sem destino a meus olhos

(...)

O que me importa 0 nome do nada

(...)

Escutam-se cair lagrimas no céu
E apagas na alma adormecida
A amargura de ser vivo

Faz-se leve 0 mundo nas costas]

E como se Altazor regredisse em seu caminho cedendo a tentacg&o.
Como se, diante da Virgem, ndo tivesse forcas para seguir seu destino, cumprir sua
tarefa, representada por todos aqueles signos: o enigma luminoso da nova aurora,
os emblemas que iluminam o acaso, essa soliddo de ilha, e esse nada, a quem
Altazor blasfema: “Sacudirei o nada com blasfémias e gritos”**°. Caos, vazio, nada, e
acaso — “Deixai vir a mim o acaso: é inocente, como uma crianca pequena!”*’ — s&o
epitetos, por ndo querer, ou ndo poder, nomear, que Altazor emprega aos signos de
seu destino. Tudo isso, em virtude do poder da Virgem de tornar o peso do mundo,
ou 0 maior dos pesos mais leve e de apagar essa amargura da vida; esse é a ultima

tentacdo de Altazor.

155 HUIDOBRO, 2002, p. 54.
156 [dem, p. 38, em tradugdo livre.
157 NIETZSCHE, 1999, p. 251, em tradugdo livre.
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5.4.CANTO 111

J& vimos, a propdsito do canto lll, que em seus primeiros versos
Altazor se rende ao destino, rompendo as amarras que ainda mantinha com a
Virgem e com tudo aquilo que, simbolicamente, a ela se vincula em sua santa
moralidade. H4, nesse ponto, a anulacdo do paradoxo entre a hesitacdo e o amor ao
destino; diluem-se entdo os déiticos pessoais que eram tdo evidentes, a voz do
discurso se unifica. No plano formal, tem-se um primeiro momento composto
exclusivamente por disticos de rimas assonantes, cujo metro, embora irregular, ndo
deixa de existir. Num segundo e predominante momento, 0 poeta assume 0S versos
livres, abandonando assim os disticos, as rimas e o metro. Uma ultima caracteristica
a apontar é que se trata do primeiro canto em que ja estdo absolutamente
suprimidos todos os signos de pontuacdo. Desse modo, o plano formal condiz com a
matéria a que se propde tratar o canto. Rotos os vinculos com os valores formais da
lirica — para traduzi-lo de forma denotativa — 0 objetivo aqui é claro: um prendncio
metalinguistico dos procedimentos composicionais que se concretizardo nos

préximos cantos, e o seu ideal estético:

Y el avién trae un lenguaje diferente

Para la boca de los cielos de siempre (...)
El mundo se torna y sigue y gira (...)
Manicura de la lengua es el poeta...!*

[E o avido traz uma linguagem diferente
Para a boca dos céus de sempre (...)

E o mundo se torna e segue e gira (...)
Manicuro da lingua € o poeta]

O fragmento inicia com o0 anuncio de que a modernidade,
representada pelo avido, por influéncia ainda do futurismo italiano, que traz ao poeta
a sua nova linguagem, a poesia do futuro. Segue-se a imagem do retorno pelo

motum orbis que nos da a ideia da nao linearidade — pela teoria ciclica do eterno

158 HUIDOBRO, 2002, pp. 57-58.
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retorno — que prefigura o exercicio circular de mnemotécnica semantica que, como
vimos, se apresenta nesse canto do verso 69 ao 103; e, finalmente o poeta exerce
toda a sua vontade de poder sobre o que lhe tange: como manicuro, trata e

embeleza a lingua, que estd morta:

Todas las lenguas estan muertas

Muertas en manos del vecino tragico

Hay que resucitar las lenguas

Con sonoras risas

Con vagones de carcajadas

Con cortacircuitos en las frases

Y cataclismo en la graméatica

(...)

Fuegos de risa para el lenguaje tiritando de frio

Gimnasia astral para las lenguas entumecidas...™®

[Todas as linguas estao mortas
Mortas pelas mé&os do vizinho tragico
E preciso ressuscitar as linguas
Com sonoras risadas

Com vagdes de gargalhadas

Com curtos-circuitos nas frases

E cataclismo na gramatica

(...)

Fogos de risada para a linguagem tiritando de frio
Ginastica astral para as linguas intumescidas]

Nesse ponto, interessa-nos considerar, como sendo lugar-comum da
critica literaria moderna, a condena que se faz ao periodismo por haver contaminado
a linguagem de funcéo utilitaria; ndo sera outro, portanto, o vizinho tragico do poeta.
Mas é que a ressurreicdo da lingua se fara por risos e gargalhadas? Vejamos entao
0 que quer Zaratustra para as suas novas tabuas de valores: “E demos por perdido o
dia em que ndo dancamos ao menos uma vez! E seja falsa para nés toda a verdade
na qual ndo houvera uma gargalhada!”*®®. A verdade se fara entdo mediante as
gargalhadas e os curtos-circuitos e o cataclismo gramatical; € o0 que 0 poeta

entende, afinal, por ginastica da lingua.

159 HUIDOBRO, 2002, p. 61.
160 NIETZSCHE, 1999, p. 295.
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5.5.CANTO IV

Nesse canto, no qual igualmente predominam os versos livres, ha
uma maior marcacdo e recorréncia dos espacos em branco. O elemento
composicional acrescentado é o jogo morfolégico. No mais das vezes, as analises
desse canto circunscrevem-se a esse aspecto, até pela atencéo a que tende o leitor
a prestar a ele, embora seja ndo maior a sua importancia. Por essa razao, apenas
aponto sua ocorréncia. Ha um jogo com dois elementos do campo semantico
candnico da lirica: a andorinha (golondrina) e o rouxinol (ruisefior). A primeira,
contrapde-se o violoncelo — “La violondrina y el goloncelo”™® — em cesura e
substituicéo silabica dos vocéabulos, e segue em variacfes diversas, privilegiando o
campo semantico em que 0 poema, de uma ou outra maneira, circunscreve-se,
como: golonclima, golonrima, golonrisa, golonnifia, golonlira’®?, etc. Para o segundo,
se joga com o termo em francés, rossignol, que, devido ao canto peculiar e
idealizado tradicionalmente, tera a silaba intermediaria substituida pelas notas

13

musicais, assim, “...el cielo prefiere el rodofiol”, e segue: rorefiol, romifiol, rofafol,

rosolfiol, rolafiol e, finalmente, rosifiol (idem). Esse passaro, livre-cantor, é a primeira
metamorfose que sofre Altazor; ja nesse canto, prefigura-se seu ultimo e terceiro

nivel. Vejamos agora as correspondéncias desse canto com o projeto maior da obra:

No hay tiempo que perder

(...)

Yo vuelvo a ti huyendo del reino incalculable
De angeles prohibidos por el amanecer

(...)

No hay tiempo que perder

El visir con lenguaje de pjaro

Nos habla largo largo como un sendero...**

161 HUIDOBRO, 2002, p. 68.
162 [dem, p. 69.
163 [dem, p. 70.



[N&o ha tempo que perder

(...)

Eu volto a ti fugindo do reino incalculavel
De anjos proibidos pelo amanhecer

(...)

N&o ha tempo que perder

O vizir com linguagem de passaro

Nos fala longo longo como um sendeiro]

104

O verso “Nao ha tempo que perder” é recorrente em todo canto;

nota-se uma nova angustia, a da urgéncia pela realizacdo do projeto. Altazor ja esta

completamente convencido e, assim, volta fugindo daquilo que lhe proibe a sua

aurora. Percebemos agora uma profunda intimidade e uma promessa de seguir com

a tarefa daquele mesmo passaro; recordemos que o espirito livre tem aquele

sentimento de

passaro”®®, feito Zaratustra.

Darse prisa darse prisa

Estan prontas las semillas
Esperando un orden para florecer
Paciencia ya luego creceran...*®

[Apressa-te apressa-te

Estéo prontas as sementes
Esperando uma ordem para florescer
Paciéncia ja logo crescerao]

La eternidad quiere vencer
Y por lo tanto no hay tiempo que perder
Entonces
Ah entonces
Mas alla del ultimo horizonte
Se vera lo que hay que ver

El pajaro tralali canta en las ramas de mi cerebro...

164 NIETZSCHE, 20073, p. 23.
165 HUIDOBRO, 2002, p. 71.

166 [dem, p. 73.

166

‘...liberdade de passaro, de vista de passaro, de atrevimento de
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[A eternidade quer vencer
E por tanto ndo h&a tempo que perder
Entdo

Ah entéo
Mais além do ultimo horizonte
Ver-se-a o que ha para ver

O passaro tralali canta nos galhos do meu cérebro]

Percebemos, ainda, a razdo da urgéncia; o poeta ja tem semeadas
as sementes, que nao tardam, ndo tardam. A aurora € iminente; é preciso fita-la com
atencdo. Eis o Ultimo verso citado. — Cantou o péassaro Tralali? E a dltima
transmutacao de Altazor, é a crianca, o além-poeta que esté por se manifestar.

5.6.CANTOV

Logo no primeiro verso, o poeta anuncia o campo inexplorado que
passa a ser sua poesia, como vimos, redondo por causa dos olhos que o véem e
profundo por causa do coracdo de Altazor. Mais do que haver entdo aceito o
magistério da eternidade, Altazor ja toma para si essa tarefa, ja é propria de seu
coracdo. Em seguida, had algumas passagens nas quais chama a atengcdo para o
mentor de seu destino, entre as quais: “Atras da aguia derradeira cantava o cantador /
Tinha um anel no coragdo™®’; vale lembrar que um dos animais de Zaratustra, 0 mais
orgulhoso, é a aguia que sempre o acompanhava, junto a serpente, nas passagens

mais relevantes.

O trecho subsequente, se da em continuacdo da extensa passagem
dos moinhos cuja simbologia, como vimos, esta circunscrita a ideia da eternidade.
Trata-se, aqui, dessa constatacdo quando o vento, girando suas pas, harra sua
lenda etérea da eternidade, e o moinho sangra por suas recordacfes de ocaso,
como num movimento ciclico vital entre esse ocaso e a aurora. Mas o0 que é mais:
Altazor declara a imprescindibilidade de seu destino e sua tarefa, o magistério do

eterno retorno, o magistério da poesia.

167 HUIDOBRO, 2002, p. 77.
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Habla habla molino de cuento

Cuando el viento narra tu leyenda etérea

Sangra sangra molino del descendimiento

Con tu gran recuerdo pegado a los ocasos del mundo

(...)

Asi reimos y cantamos en esta hora
(--) _

Y es necesario que lo sepa

Es necesario que alguien se lo diga...'®®

[Fala fala moinho de conto

Quando o vento narra tua lenda etérea

Sangra sangra moinho do descenso

Com teu grande recordo colado nos ocasos do mundo
(...)

Assim rimos e cantamos nesta hora

(...)

E é necessario que o saiba

E necessario que alguém o diga]

Nessa urgéncia, entre outras passagens de mesmo teor, 0 poeta se
obriga ao inicio imediato de seu programa de renovacgao poética, e intervém em seus
Versos, como ja citamos, com um Iéxico irreconhecivel, mas de maneira fortuita, pois
se trata de breves aparicbes dessa nova estética, sempre logo suprimidas, nesse

momento.

Empiece ya
La faranmand6 mando lina
Con su musiqui con su musica...**

[Comece ja
A faranmand6 mandou lina
Com sua musiqui com sua musicd]

168 HUIDOBRO, 2002, p. 88.
169 [dem, p. 89.
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5.7.CANTO VI

Nesse ponto, deixamos 0s conceitos e as comparagdes de lado. Nao
hé&, a partir desse canto, inteligibilidade que permita-nos tracar um paralelo qualquer.
Se, no que vimos analisando, havia uma ruptura formal do canone lirico em termos
morfologicos, estéticos, estruturais e semanticos, mesclados a uma profunda
significacdo conceitual, aqui Altazor transpassa mais uma cima. O pressuposto €
qgue a prépria lingua e sua estrutura sintatica € um dos idolos da poesia, como uma
tabua de lei pétrea e de valor aparentemente intocavel; no entanto, o passaro
superior aqui ja aparece transfigurado no rouxinol diatbnico que canta livremente por
sobre o canone, conforme mencionamos ja ndo haver nesse ponto qualquer
predicacdo. As palavras, pois, ganham autonomia sintagmatica ao se apagarem as
hierarquias sintaticas. Do mesmo modo, jA apontamos uma aproximacdo com a
musica serial, dionisiaca essencialmente porque dissonante; a dissonancia aqui é
predominante, mas, como objeto ambiguo, ndo deixa, contudo, de ter inteligibilidade
— requer, antes, uma reflexdo leitora. O que podemos recuperar com 0s postulados
de Zaratustra é que, nesse ponto, as proprias palavras, que ganharam autonomia,
exercem sua “vontade de poder” sobre si mesmas, ndo se subordinam a sistemas
pré-estabelecidos. E, transpondo a metafora até o limite huidobriano da metéafora
volitiva, para pensar no ambito da estrutura composicional, o poeta, de fato, torna-se
um espirito livre, um criador que cria por cima dos valores de seu proprio sistema, 0
linguistico. Desse modo, 0 ocaso e a tragédia que incorre a gramatica, € uma

afirmacéao para a poética dionisiaca da dissonancia:

Alhaja apoteosis y molusco
Anudado
noche

nudo
El corazén
Esa entonces direccién

nudo temblando

Flexible corazén la apoteosis
Un dos tres...}"

170 HUIDOBRO, 2002, p. 95.
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[J6ia apoteose e molusco

Atado
noite
né
O coracao
Essa entdo direcdo
né trémulo

Flexivel coracdo a apoteose
Um dois trés]

Os espacos em branco estdo mais expressivos, mas o léxico é
preservado ao longo de todo o canto; ha, pois, essa uma ultima amarra, esse ultimo
né a ser desfeito, 0 mais bem atado; parece entédo for¢coso repetir uma cita ja feita de
Nietzsche: “Perigo da linguagem para a liberdade espiritual. — Toda palavra € um
pré-conceito”. Altazor € ainda um espirito subordinado aos conceitos das palavras.
Como sera entdo possivel esse passar por cima de si para o poeta? Como ele

podera tornar-se, finalmente, um liberto do espirito?

5.8.CaNTO VII

E-nos, a resposta, imediata, conforme nos fora prenunciado nos
ultimos versos do terceiro canto. O magistério da eternidade, afinal, s6 podera ser
cumprido por um espirito realmente livre, liberto de todos os grilhdes. Que sua vida
seja a gloria em retornar uma e outra vez, e incontaveis vezes, € imprescindivel, e
gue o demobnio que lhe sussurrou o retorno ao ouvido, seja por esse espirito
chamado de deus, e de arauto da mais alta gléria. E o que Zaratustra, afinal, espera
de seus filhos. Um profeta-passaro que engendra, pelo magistério de sua literatura,
um passaro superior, um Acor das alturas, é possivel? Pois foi necessario, a esse
Acor, 0 seu ocaso e a sua superacdo de si; um desprezar-se enquanto passaro

superior, para mais profundamente querer-se; um sepultamento e uma Aurora.
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Eis entdo o renascimento de Altazor; — mas veja! Ja nao é Altazor, o
passaro-poeta das alturas que cai em seu ocaso amarrado ao seu para-quedas de
preconceitos! Estd transfigurado, se pode reconhecé-lo? Levara suas cinzas a
montanha, esta renascido, mas tem as plumagens brancas... Chama-se agora
Tralali:

Tralala

Ai ai mareciente y eternauta
Redontella tallerendo lucenario
laia

Laribamba
Larimbambamplanerella

(...)

Ululayu

lulayu

layu yu

(...)
Lalali

io ia
iiio
Aiaiaiaiiiioia'™

Se ja estad superada a lingua, se ja estdo superadas as palavras e
seus pré-conceitos, note-se que, nos ultimos versos, o Tralali supera até as
consoantes. O que importa aquilo que é co-soante? SO € caro ao espirito livre aquilo
gue € soante no seu estado mais genesiaco, uma espécie de “linguagem larval’,
como bem apontara Yurkievich (2002, p. 131). E o ocaso e a superacdo nas suas
Gltimas consequéncias, voltar ao ponto maximo e mais sagrado da criacdo. Tralali
atravessa a ponte da linguagem superando-a, afinal, canta, por sobre ela em
glossolalias, numa espécie de transe dionisiaco, cuja dissonancia se torna absoluta.
N&o corresponde mais a um serialismo schonberginiano que apaga as hierarquias
tonais, pois, nesse ponto, sua dissonancia atingiu extremos absolutos, alcancando o
cerne de sua estrutura, como antecipando John Cage que faz do siléncio e dos

ruidos circundantes sua musica.

171 HUIDOBRO, 2002, p. 102.
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Destruir, afinal, o veiculo de expressdo para reafirmé-lo em sentido
tresvalorado, mas esse é o conceito mesmo do dionisiaco nietzschiano. Tudo o que
h& de trdgico nessa ideia, sua peregrinacado pelo ocaso, foi ndo outra sendo a
mesma de Nietzsche:

Quero cada vez mais aprender a ver como belo aquilo que é
necessario nas coisas: — assim me tornarei um daqueles que fazem
belas as coisas. Amor fati [amor ao destino]: seja este, doravante, o
meu amor! (...) Que minha Unica negagdo seja desviar o olhar! E,
tudo somado e em suma: quero ser, algum dia, apenas alguém que
diz Sim!*"

Eis a tragédia de afirmacdo e o pessimismo dionisiaco; nao lhes
bastou, a Zaratustra e a Altazor, aceitar seu destino, era preciso que 0 amasse a
ponto de dizer um Sim incondicional a vida, como com um espirito leve feito um
bailarino, frente a necessidade. E como se ha de supor, o necessario aqui era o
enfrentamento do maior inimigo de Altazor. a linguagem poética enquanto
moralidade; e, como todas as proposicdes de Nietzsche, temos nessa batalha,
declaradamente, um profundo carater experimental. Ha, portanto, uma busca
obstinada aquilo que € mais préprio e mais préximo a poesia — chegamos ao canto
VII, havendo sido derrubados todos os antigos valores poéticos como 0cos e
caducos, e vemos em relevo aquelas coisas liricas, demasiado liricas, na sua forma
mais pura, libertas dos conceitos e dos pré-conceitos apolineos; de modo a ser
forcosa uma apreciacdo de categoria superior, aquela dionisiaca porque livre de
referencial, apenas musica e dissonancia. Figura-se, de fato, nesse sétimo canto,
um carater estranho, um objeto ambiguo — a quais leitores? Mas, quem desviara
olhar? Onde, muitos s6 tém visto dissolucdo, como Oscar Hahn, quando diz a
proposito dessa estética: “...ndo so resulta teoricamente fraca, sendo que na pratica

termina por anular-se a si mesma”*"3,

172 NIETZSCHE, 2001, pp. 187-188, § 276, grifos do autor.
173 HAHN, 1998, p. 7.
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De fato, para contrapor essa afirmacdo, temos até aqui todo um
percurso que a contradiga. Diante de um objeto ambiguo, o leitor devera buscar
aquela poiesis de que fala Elena Oliveras (2007, p. 45), como “co-autor da obra”;
requer-se, assim, lancar mao de um mais “‘novo mundo de simbolos”, como dissera

Nietzsche.

Nesse ponto, e nessa aurora, assim como Zaratustra (1999, p. 441),
Altazor nos deixa ardente e forte como um sol matinal que vem de montanhas
escuras; vai em direcdo a sua obra, ao seu destino, aos seus filhos; ascende o sol e
aproxima-se seu grande meio-dia: a estética do futuro para os além-poetas.

Haveremos compreendido?
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CONCLUSAO

Havendo iniciado a dissertacdo com os antecedentes do duplo
objeto a que nos dedicamos, procuramos vislumbrar, em sentido cronoldgico, por um
lado, a conformacdo do génio de Nietzsche: sua precoce formagdo musical, sua
educacdo classica e teoldgica, até os anos de Tribschen e as influéncias de Wagner
e Schopenhauer em seu pensamento. A partir dai, pdde-se perceber o peso que a
perspectiva dionisiaca — que se relaciona com a mdsica, com o sentido de
afirmacado, e com a cultura classica — tem na obra e no pensamento daquele autor.
Por outro lado, procuramos contemplar os antecedentes histéricos que conformaram
a sociedade moderna, profundamente légica e dialética, para contrapb-la com
aquela perspectiva dionisiaca. Seguindo esse raciocinio, buscamos igualmente
compreender o espirito de época em que estava inserto Nietzsche, sua postura
romantica e, paradoxalmente, a anti-romantica, e até modernista; elucidou-se, pois,
aquela nocao de ruptura que se afirmara nas vanguardas do principio do século XX,
tratadas, por sua vez, em cada ismo de expressao. Foi, portanto, a partir desse
ponto, que se erigiu a ponte de relacdo com Vicente Huidobro, quando abordamos
os antecedentes imediatos de seu programa criacionista, relacionando-o com as
demais correntes de vanguarda. Compreendeu-se ali a representatividade da
estética huidobriana e, em consequéncia, de Altazor no ambito das vanguardas
européias e da América Latina. Assim, com esses antecedentes bem delineados,
seria possivel dedicar-se ao estudo propriamente do criacionismo e do constructo
filosofico de Nietzsche, este orientado pelos quatro pensamentos principais que
figuram em Assim falou Zaratustra. Avancado, pois, mais esse degrau, nos
dedicamos a introducdo dos personagens conceituais que haviamos tomado por
objeto; jA era entdo possivel contempla-los com clareza em sua concepcao
conceitual e estruturacdo textual. Finalmente, para o objetivo primeiro da
dissertacdo, tinhamos, nesse ponto, todos os elementos balizadores que
legitimassem a intuicdo e a hipo6tese iniciais. Empreendemos, pois, a leitura de

Altazor sob os auspicios conceituais de Zaratustra, a atribuir-lhe sentido original.
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De todo esse percurso, podemos haver compreendido — pois,
elementos ndo nos faltaram — um sentido afirmativo, dionisiaco, na dissolucédo
linguistica que Altazor leva a termo no seu sétimo canto. Dessa concluséo pontual,
desdobram-se outras mais: o sentido de ruptura como atitude ndo exclusiva nem
original das vanguardas, ja presente no espirito dionisiaco e no romantismo do
jovem Nietzsche; o conceito de “dissonéncia” como elemento chave a compreenséo
de um objeto ambiguo, ndo como algo a ser rejeitado esteticamente, mas como
possibilidade de amplificacdo da capacidade de fruicdo do leitor, espectador,
ouvinte, segundo o objeto de analise; as potencialidades enriquecedoras da leitura
comparatista, isenta de purismos cientificos, mas interdisciplinar: foi-nos possivel
compreender quao ténues séo os limites entre a literatura e a filosofia, e, dado o
rigor com que se empreende, como sdo transponiveis esses limites, sem, contudo,

representar uma miscelanea conceitual sem sentido.

Afinal, Altazor por Zaratustra € isso: uma proposta de leitura que nos
proporcione um nivel de compreensao néo limitado a um ou a outro objeto, a uma ou
a outra especificidade tedrica, mas, uma compreensao complementaria porque

aditiva.
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