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RESUMO

O trabalho se desenvolveu como escritura critico-artistica e ganhou corpo suscitando
dialogos entre autores modernos que se destacaram nestes dois aspectos, criacao poética
e tedrica. No percurso, Haroldo de Campos, Maiakdévski e uma breve passagem por Jodo
Cabral de Melo Neto, Ana Hatherly e Fernando Pessoa, especialmente pelo seu
heterdnimo Alberto Caeiro. Todos pensados a luz de suas obras e da aproximagdo com
artistas-tedricos da pintura e do cinema, como Kandinsky, Fayga Ostrower e Sergei
Eisenstein. Nas incursdes litero-filosoficas, refletir sobre a ideia de invencdo, calculo e
utopia trouxe a chance de estabelecer a utopia do devir, uma utopia calcada em um fazer
no presente, abrindo e projetando horizontes futuros. Além disso, para as analises dos
poemas e linhas teoricas entre as artes, foi criada a Analise de Tensdo Conjunta, uma
forma de andlise em que se questiona o lugar da teoria e da critica em uma escritura
hibrida entre o rigor da academia e as entranhas da escritura no poético.

Palavras-chave: Poesia, Cinema e Pintura. Invencdo e Composicdo. Utopia. Analise de Tensao
Conjunta.



ABSTRACT

The work was developed as a critical-artistic writing and it has gained body by raising
dialogues between modern authors who stood out in these two aspects, poetic and
theoretical creations. Along the way, Haroldo de Campos, Maiakovski and a brief passage
by Jodo Cabral de Melo Neto, Ana Hatherly and Fernando Pessoa, especially by his
heteronym Alberto Caeiro. All of them were discussed in the light of their works and of
the approximation with artists-theorists of painting and cinema, such as Kandinsky, Fayga
Ostrower and Sergei Eisenstein. In the literary-philosophical incursions, reflecting on the
idea of invention, calculation, and utopia brought the possibility to establish the utopia of
becoming, a utopia based on doing in the present, expanding and projecting future
horizons. In addition, for the analyses of the poems and theoretical lines between arts, the
Joint Tension Analysis was created, a form of analysis which questions the place of theory
and criticism in a hybrid writing between the rigor of academia and the entrails of poetic
writing.

Keywords: Poetry, Cinema and Painting. Invention and Composition. Utopia. Joint
Tension Analysis.
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1. UM PASSO PARA O VOO OU A QUEDA

1.1. Invencao, calculo e utopia na poesia moderna

Todo célculo tende ao risco do erro. Esta aberto para achados inusitados. Todo
calculo é uma invengdo que expande a utopia. As formas de uma composi¢do artistica
tendem a férmulas que, por mais controladas que sejam por seus criadores, guardam em
si toda sorte de escapes criativos, de caos (in)domavel pela inteligéncia e sensibilidade
que cria e pela que interpreta a obra. Cada busca de controle é um sonho que se tece na
arquitetura da voz propria do criador, o direto e o indireto. Ndo um sonho etéreo,
impalpavel, esquecivel. Mas um sonho construido no arcaboug¢o de um projeto que
materializa 0 pensado-sonhado e da corpo e vida a arte desejada. Arte que se sustenta
entremeando geracOes por sua coeréncia. E que, por sua engenharia, despe-se lentamente
em camadas, sempre que revisitada. Todo o risco aqui se instaura. Porque no ver, pode se
saber sdo ou “doente dos olhos” (PESSOA, 2007, p. 21). Leitura como forma de
reinvencdo. A poténcia do passo na direcdo da bala-sensacdo, do suor-inspiracdo, da
geografia visitada: lingua, matéria da fala que a poesia penetra, que a poesia cala, que a
poesia suspende como o soluco de uma maquina que gasta as engrenagens para além dos
6leos. A invencao posta no sangue que consuma a vida de tanto se perder para cria-la,
pintor gue se intoxica de suas tintas. A invencao espreita novas presas.

Diversos poetas modernos destacaram-se igualmente como teéricos de suas artes,
refletindo sobre suas criacOes e sobre as criacdes de outros poetas. Ha, neste jogo entre o
fazer e o pensar sobre o fazer (metalinguagem) uma implicacdo aqui posta, talvez
metatedrica. Esta reflexdo pode gestar a praxis, a obra — mesmo que esta seja por um
discurso implodido, uma linguagem que, por vezes, se permite poética, com todos os
pontos de tensdes e perigos que isso abarca. Que desloca leitor e autor dos caminhos
seguros, para outros caminhos possiveis.

Neste sentido, partir de poemas e textos tedricos de Haroldo de Campos,
Maiakdvski, Ana Hatherly e Fernando Pessoa, como guias de percursos, permite
aproximar outros, como Jodo Cabral de Melo Neto e Paul Valéry, convidados
pontualmente, como tantos outros o poderiam ser para compor esse corpo de baile. Em
convergéncia, suas formas de pensarem a composi¢do perpassam um tripé em que

podemos definir a invengdo permeada por uma equacédo entre calculo e utopia.



10

Ha, além deste, um outro tripé explorado, com intuito de ampliar as vias de acesso
as obras, e que se refere as relacdes das teorias desses poetas com as teorias da pintura e
do cinema, aqui observadas sobretudo pelo olhar de artistas que também se destacaram
como tedricos nestas artes, a saber, Fayga Ostrower, Wassily Kandinsky e Sergei
Eisenstein. Assim, neste outro tripé (poesia, pintura e cinema — que também abre margem
para a inclusdo de outras linguagens artisticas, como a musica, a literatura e a arquitetura),
aproximei tais artistas-criticos numa leitura muito pessoal, como se fossem possiveis que
tais “dialogos-atritos” houvessem ocorrido de fato entre eles.

Se cabe a ressalva, desde ja, que o projeto literario pessoano se poria & margem
da utopia, pelo quanto de ceticismo ha no autor da heteronimia — aqui lido pela particular
obra de Alberto Caeiro, noutro sentido, o projeto literario pessoano, a meu ver, torna-se
um dos maiores intentos utopicos por achar possivel reunir numa vida as possibilidades
de existéncias infinitas.

Os poemas dos autores aqui apresentados serviram como guias, mapas ou
geografias, como campo de comparacdo para as sustentacOes das suas teorias sobre
composicao e ndo para analises que buscariam decompor os poemas para depois remonta-
los, visto que o desafio foi dar maior vazéo a fruicdo estética em detrimento de anélise
“que para e vai averiguar no dicionario o cunho vernaculo de um vocabulo”
(BANDEIRA, 2013, p. 105). E claro que esta citacdo é lembrada mais pelo humor irénico
implicito de Manuel Bandeira, do que para por ironia aqueles que se valham das analises
poéticas deste tipo, uma vez que, mesmo ndo sendo o objetivo aqui percorrido, por vezes
tais analises se fizeram necessarias.

Ao primeiro tripé da pesquisa, sdo necessarias algumas consideracGes e
defini¢bes. Por vezes as palavras invencdo, célculo e utopia aparecerdo em situacdes
distintas, pelo préprio carater especifico das obras de cada autor, mas ha formas
balizadoras para que as mesmas conduzam a uma ideia de composicao.

Por invencédo entenda-se “descoberta, encontro”. Nao apenas no sentido de que se
tenha descoberto algo novo, mas também, algo que, preexistente, passe a vigorar como
nova-novidade, re-invencao, dentro da obra que a absorva e transforme. Dai os encontros.
E, talvez por isso, essa necessidade de olhar a poesia nos formatos, suportes, vozes
hibridas que, de certa forma, sempre houve, operando nas tecnologias disponiveis de cada
época. Do moderno ao contemporaneo, apenas vimos acentuarem-se as transversalidades

no uso das linguagens como pulséo criativa capaz de atingir-expandir o poético.
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Conforme aponta Massaud Moisés (2013), ao longo do tempo o termo invengéo
passou, da retdrica classica — do encontro das palavras adequadas para o discurso, como
ato de organizd-lo — a perspectiva poética, cuja fonte permeia as obras de Platéo,
Aristoteles e Demdcrito e que tomava a invencdo pela ideia de mimese, arte entendida
como imitacdo da Natureza, no sentido de se fazer, criar algo que se assemelhe a outra
coisa, ou seja, a imitagdo da aparéncia, que tanto pode tocar ao pintor, ao dramaturgo ou
ao poeta, por exemplo. Nisso, vale destacar que a imitacdo do ser humano percorre 0s
achados de seu carater, suas paixdes e seus comportamentos.

Ja a partir do século XVIII, invencdo passa a acompanhar a crise que filésofos,
artistas e intelectuais tiveram com as ideias e ideais classicos, onde, na era moderna, o
ego do criador toma a frente das producdes. Assim, invencdo volta-se para a ideia de
inspiracdo, de criagdo estética, produto oriundo das profundezas do “eu” criador. Dai
resulta o uso da palavra invencdo que muito possa assemelhar-se aos termos criacéo e
composicao dentro de uma linha de experiéncias propostas pelos autores aqui observados.
Artistas-criticos que pensaram o fazer e fizeram metas-obras.

Dito assim, pode-se supor a proximidade, quase como sinénimos, dos termos
invencdo e calculo. E ndo descarto essa possibilidade de leitura. Porém, mais colada a
descoberta de algo novo ou do encontro com algo que pode renovar-se — novidade e
tradicdo reinventada — a invencdo pode-se supor uma liberdade maior, mais proxima das
ideias de intuicdo e inspiracdo. Quando o calculo estaria mais predisposto aos limites de
uma arquitetura textual, de uma engenharia literario-poética, estruturas capazes de
manifestar o poético. O que de fato torna os temos tdo imbricados: enquanto um encontra,
descobre; o outro, em alguma medida, estabelece as formas de agdo. Assim, a invengéo
também se destina a reinvencdo das estruturas da linguagem e, neste sentido, tem na
poesia 0 seu mais propicio cenario de experimentaces.

Haroldo de Campos (1977, p. 85-86) nos lembrara que Ezra Pound, poeta e critico
literario norte-americano, definia a poesia como “uma espécie de matematica inspirada,
que nos fornece equacdes ndo para figuras abstratas, triangulos, esferas, etc., mas
equagdes para emogdes humanas”. De posse dessas equagOes, 0 poeta entdo pode
inventar ou re-inventar achando-revelando o poético para além das operagdes dos
calculos, quando o que se sente, no lido-visto, ¢ tdo forte que desnorteia, dilui para quase
que imperceptivel a visdo da estrutura.

Encontramos em Pound, em seu ABC da Literatura, seis classes de criadores

literarios: inventores, mestres, diluidores, bons escritores sem qualidades salientes,
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beletristas e lancadores de modas (POUND, 2006, p. 42-43). Destaco sua defini¢cdo para
inventores: “homens que descobriram um novo processo ou cuja obra nos da o primeiro

exemplo conhecido de um processo” (POUND, 2006, p. 42). Ou ainda:

Por vezes, essas pessoas [inventores] sdo conhecidas ou podem ser
descobertas; sabemos por exemplo, com razoavel certeza, que Arnaut
Daniel introduziu certas maneiras de rimar e sabemos que certas
sutilezas de percepcdo apareceram em primeiro lugar num determinado
trovador ou em G. Cavalcanti. Ndo sabemos, e provavelmente ndo
chegaremos a saber, nada de definido sobre os precursores de Homero.
(POUND, 1976, p. 35).

A titulo de curiosidade, para Ezra Pound, os mestres sdo pessoas que combinaram
tais processos, usando-os tdo bem ou melhor do que os inventores; os diluidores, sao
aqueles que souberam valer-se dos processos criados pelos anteriores, mas ndo de uma
forma téo brilhante ou eficaz; os bons escritores sem qualidades salientes sao aqueles que
nasceram numa época em gue 0s caminhos da literatura e da poesia haviam sido abertos
por outros, permitindo que pudessem desenvolver uma escrita que, embora ndo
apresentasse novidades, valia-se dos processos pertinentes a0 momento, como sonetistas
que se aventuravam a escrevé-los no tempo de Camdes ou Dante, por exemplo; 0s
beletristas, aquelas pessoas que ndo inventaram nada, mas que se especializaram em
alguma parte da escrita, como alguns adeptos do haicai aqui no ocidente; os iniciadores
de modas transitérias (langadores de modas), “cuja onda cobre a arte de escrever durante
alguns séculos ou algumas décadas, para depois refluir, deixando as coisas como eram
antes” (POUND, 1976, p. 36).

Em todas essas categorias estabelecidas por Pound ha o transito de formas e
contetdos variados, conforme o dominio técnico e a inventividade de cada poeta. Para
ele existe um conteudo “fluido”, assim como um conteudo “sélido” (POUND, 1976,
p.17). Trata-se da forma, ou de formas, mas pode-se pensar em ritmo também, algo que
marca uma existéncia singular, autoral, chamada por ele de “ritmo absoluto”, que
“corresponde exatamente a emogao ou nuanga de emocgao a ser expressa” (POUND, 1976,
p.16).

Ainda dentro dos critérios poundianos em que podemos buscar identificar a
invencéo, ou os inventores e as demais classes de poetas, é imprescindivel observar o que
ele definiu como as trés espécies de poesia: a melopeia, a fanopeia e a logopeia (POUND,
1976, p. 37-38).
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A melopeia seria identificada pelas palavras carregadas de qualidade musical,
capazes de emocionar o leitor por um ritmo que embale suas emocGes. Né&o
necessariamente trata-se de um poema claro, compreensivel, mas de uma construcéo de
linguagem onde o ritmo adotado, as palavras escolhidas, criem um impacto sonoro
prazeroso que suspenda do primeiro plano o desejo de compreensdo, para vivenciar
aquela musicalidade que chama para a danga corpérea dos sentidos. Na masica, diriamos
tratar-se de quando um ritmo nos envolve e s6 num segundo momento paramos para
pensar em sua estrutura ou mesmo na letra da cancdo, caso seja a questdo de musica e
letra.

Amplificando a compreensdo do leitor sobre a melopeia, Pound nos diz ainda que
existem trés tipos: a que serve para ser cantada sobre uma melodia; a que existe para ser
entoada numa espécie de cantico e; a composta para ser declamada (1976, p. 41). Talvez
por isso, dentro dessas diferenciacGes, possamos observar que existam poemas que
funcionem muito bem quando declamados, mas que causam pouco impacto quando lidos.
N&o precisamos, aqui, entrar no mérito da qualidade do artista da palavra falada, alguns
capazes de dar charme a leitura de bulas de remeédios, pois ai precisariamos pensar as
performances vocalicas, a teatralizacdo do texto e ndo necessariamente a existéncia da
melopeia no mesmo.

A fanopeia, “uma atribui¢ao de imagens a imaginagdo visual” (POUND, 1976, p.
37), traz uma construcdo onde as palavras, segundo Pound, tendem a precisdo absoluta.
Trata-se de uma certa traducéo do poder visual da imagem, por isso, Pound interpreta por
ela a escrita ideogréafica chinesa e por aqui, no Brasil, podemos aferi-la em muitas das
obras da poesia concreta. A fanopeia ndo se refere apenas a poesia visual. No poema cuja
estrutura e palavras suscitem as sensac@es visuais, também podemos encontra-la.

A logopeia ¢ definida como “a danga do intelecto entre as palavras” (POUND,
1976, p. 37). Aqui é onde a palavra “pega delirio”, parafraseando Manoel de Barros. Onde
as manifestagOes verbais tencionam os sentidos habituais do uso das palavras, ndo pela
via da musicalidade e nem da visualidade, mas palavras transformadas em ideias e ideias
transformadas em palavras. Por isso, Pound (1976, p. 38) nos diz que a logopeia nao se
traduz de uma lingua a outra, mas que, sim, pode-se pela habilidade do tradutor, este
resgatar algo do estado de espirito do autor original e transcriar algo desse jogo de
criagéo.

O avido leitor de poesia rapidamente ao pensar em cada uma dessas “espécies”

rememora poemas e, mesmo numa investigacdo breve, pode constatar a existéncia da
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melopeia, fanopeia e logopeia numa Unica escritura. Pound (1976, p. 39) nos diz que toda
escrita possui de fato esses trés elementos, além da “arquitetura” ou “forma” que a
sustente.

A estrutura que sustenta o desenvolvimento da escrita de cada autor se da pela
conjuncéo de fatores, escolhas, tensdes, por onde a invencao particular se destaca pela
combinacéo dos elementos mais diversos em busca de fazer sentir — fazer sentido. Ainda
que este sentido seja o de uma invengdo livre de fronteiras, porque a linguagem é toda
uma combinacdo de possibilidades infinitas, e a invencdo, a exploragcdo dos territdrios
conhecidos e a procura incessante pelo novo neste universo aberto de repertérios e
transversalidades.

Em O génio ndo original: poesia por outros meios no novo século, Marjorie
Perloff (2013), traca um novo paradigma para a questdo da invencdo, muito ligada ao
termo originalidade, um de seus sindnimos, assim como o de novidade. Para ela, dentro
deste contexto que venho chamando de hibridismo de linguagens, essa ideia do original,
da invencao, pode ceder espaco, ou ao menos reconfigurar-se, para uma composi¢éo cada
vez mais impregnada de intertextualidade, referencialidade, de citac6es, colagens, copias,
reproducdes. Neste sentido, dado o percurso de alguns poetas que se apropriam de outras
obras ou de recursos de outras artes — e vale destacar que tal procedimento ndo é nenhuma
novidade dos tempos atuais, haveria, assim, uma passagem da poesia expressiva a poesia
mais conceitual. The Waste Land, importante poema de T.S. Eliot, para Perloff, talvez
possa ser considerado o texto fundador deste tipo de composicao, ao lado de Os Cantos,
de Ezra Pound, pela mistura intensa de citagdes, alusdes, & voz de cada autor. A obra de
Eliot, como menciona Perloff, se hoje é destacada por essa inven¢édo, ou pelo menos por
levar esse tipo de composi¢cdo a um extremo para época — 0 poema foi publicado em 1922,
ndo teve uma recepcdo tranquila, sofrendo, o autor, criticas ao seu método.

Desta passagem da poesia expressiva a poesia conceitual, Perloff, nos traz o
exemplo de alguns poetas contemporéneos, como Kenneth Goldsmith (poeta e critico
americano, fundador e editor da UbuWeb) e Leevi Lehto (poeta e tradutor finlandés,
falecido em 2019), que reivindicam a ideia de que seja possivel escrever poesia sem
originalidade, ou poesia “ndo criativa”, sem que deixe de ser, no entanto, poesia — “uma
forma de copia, reciclagem ou apropriacdo” (PERLOFF, 2013, p. 42). No caso de

Goldsmith, por exemplo, é interessante notar que sua obra advém, muitas vezes, de uma



15

confluéncia entre artes e a busca da materialidade do poético € um dos recursos que o0
coloca em didlogo com vanguardas e a propria poesia concreta’.

Como nos coloca Perloff (2013), essa passagem da poesia expressiva a poesia
conceitual também alarga as margens das discussdes sobre as traducgdes. E abro aqui esse
paréntese que talvez possa ajudar a nortear a distingdo de uma poesia “conceitual” calcada
nesta possibilidade da “ndo originalidade” e de ser “ndo criativa”, da poesia alicercada
como “invengdo de formas” (CAMPOS, H. 2006, p. 77), entendendo formas como
procedimentos, como foi 0 caso da nossa poesia concreta, em um projeto de antropofagia
estético-cultural sincrénico, que também se reflete na teoria de transcriacdo de Haroldo
de Campos, por exemplo, onde se persegue 0 que de mais inventivo possa haver nesse
hibridismo entre linguagens e linguas.

Sobre o0 neologismo transcriagdo e outras variantes criado por Haroldo de Campos,
diz K. David Jackon (2019, p. 3):

Transcriacgdo, transluciferecéo, transtextualizag&o, transficionalizacéo,
transfingimento, transparadizacdo, transluminura: sdo vozes de uma
sinfonia barroca ligada a re-imaginacédo de textos poéticos mundiais.
Sé&o todos termos ligados pela musicalidade, pelo movimento (o trans)
e pela apropriacéo criativa; representam uma fé universalista, afirmacao
de uma visao neobarroca, aberta a traducao de tudo.

O corebgrafo de poesia, Haroldo de Campos, como definiu K. David Jackson,
marca a grafia de inUmeras culturas, e achados inusitados de construcGes poéticas que
transcriadas a nossa lingua pelo poeta permitem ser uma referencialidade, mas sobretudo,
novos poemas numa danca do intelecto entre linguas. Uma viagem pelos caminhos
poundianos e além.

Em “Da Traducdo como Criacdo e como Critica”, texto apresentado por Haroldo
de Campos no Il Congresso Brasileiro de Critica e Historia Literaria, na Universidade

da Paraiba, em 1962, nos diz Haroldo: “para nés, traduc@o de textos criativos sera sempre

1 Augusto de Campos (2015, p. 319), a este respeito, escrevera: “Em 1996, Kenneth Goldsmith,
poeta e web designer norte-americano, criou um dos melhores sites de poesia experimental da
rede, o ja famoso <www.ubu.com>, que ele v€, no estudo ‘From (Command) Line to (Iconic)
Constellation”, como ‘a Noigandrian verbivocovisual space’ (aludindo obviamente a Noigandres,
nome da revista poética e do grupo experimental fundado pelos concretos brasileiros em 1952).
Nesse mesmo estudo, em que discute a questdo da sobrevivéncia das praticas da poesia concreta
e visual, ele afirma que ‘o futuro do género esta na rede eletronica’ depois de constatar: ‘For many
years, concrete poetry has been in limbo: it’s been a displaced genre in search of a new medium.
And now it’s found one’. Por muitos anos a poesia concreta tem estado no limbo, tem sido um
género deslocado a procura de um novo veiculo.
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recriacdo, ou criagdo paralela, autbnoma porém reciproca” (CAMPOS, H. 2015, p. 5). E
ainda:

A traducdo de poesia (ou prosa que a ela equivalha em
problematicidade) é antes de tudo uma vivéncia interior do mundo e da
técnica do traduzido. Como que se desmonta e se remonta a maquina
da criacdo, aquela fragilima beleza aparentemente intangivel que nos
oferece o produto acabado numa lingua estranha. E que, no entanto, se
revela suscetivel de uma vivisseccdo implacavel, que lhe revolve as
entranhas, para trazé-la novamente a luz num corpo linguistico diverso.
Por isso mesmo a traducdo é critica (CAMPOS, H. 2015, p. 14).

No ensaio “Transluciferacdo Mefistofaustica”, texto de 1980, post scriptum em
Deus e o Diabo no Fausto de Goethe, Haroldo fala sobre sua transcriacdo para a obra
goethiana e certamente de 14 vem a homenagem de K. David Jackson. Nos diz Haroldo
que

O tradutor de poesia é um coredgrafo da danca interna das linguas,
tendo o sentido (o contetido, assim chamado didaticamente) ndo como
meta linear de uma corrida termo-a-termo, sineta pavloviana da
retroalimentacdo condicionada, mas como bastidor seméntico ou
cenario pluridesdobravel dessa coreografia moével. Pulsdo dionisiaca,
pois dissolve a diamantizacao apolinea do texto original ja pré-formado
numa nova festa signica: pde a cristalografia em reebulicdo de lava
(CAMPOS, H. 2008, p. 181).

Partindo do pressuposto de que toda criagdo poética € uma traducdo: se busca
traduzir uma emocdo, um encontro com (lugar, pessoa, objeto, ideia); seja por sua criacao
autoral ou a partir da recriacdo da obra de um outro, tais formas de composi¢do conduzem
poetas de linhas de forcas diversas e através de métodos varios. Se se busca uma arte “ndo
criativa”, “ndo original”, da apropriacdo como processo artistico, por exemplo, pode se
ocultar a fonte de origem, o que poderia abrir uma discussdo sobre plagio, direitos
autorais, crime. Campo complexo e ndo menos quando se pensa que a transcriacdo
haroldiana, embora sempre resguardando a fonte de origem, por vezes apresenta uma obra
cuja desmontagem e remontagem da maquina de criacdo de um poeta, € ela mesma a
prépria maquinacdo de uma nova criacao, autoral, distinta. Aqui distingue-se, no entanto,
0 compromisso ético-estético do criador. No caso de Haroldo de Campos, é parte de seu
tripé (poesia, critica, transcriacdo) a criacdo e explicitacdo de seu paideuma, de seus
dialogos, de suas imersdes por linguas, obras e autores. Havendo, assim, a possibilidade
de um leitor poliglota, no caso de transcriagdes, vivenciar duas criacdes, a obra de origem
e a obra originaria, uma vez que, neste caso, a ambas podemos chamar de obras originais

ou inventivas.
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Sobre as possiveis polémicas “legais” deste tipo de traducdo, a transcriagao
haroldiana, Celso Lafer (2005, p. 116) relembra que “Haroldo foi advogado militante — 0
que, alias, ecoa no titulo do seu poema-livro de 1962, Serviddo de Passagem — recordo a
proximidade que existe no plano tedrico e pratico entre a ‘boa e correta’ traducdo e a ‘boa
e correta interpretacdo’ da lei”. A essa diferenciacdo também pode-se aproximar as
nogdes de fidelidade e infidelidade no processo tradutdrio da transcriagdo, no que encerro
essa questdo, para ndo desviar muito da reflexdo central, apresentando a resposta dada
pelo préprio Haroldo de Campos em entrevista concedida a Thelma Médici Nobrega
(2005, p. 355-356):

Eu avango num poeta, 0 termo é esse, com espirito devorador. Eu quero
fazer o mesmo trabalho luciferino, de apropriar-me do sangue daquele
poeta. E dizem, “vocé € infiel”. Nao sou infiel, sou o mais fiel de todos
os tradutores, porgque outros tradutores tém o problema de manter o
contetdo, e no maximo manter as rimas, e eu ndo fago so isso, eu
trabalho, na maneira de Jakobson, e mantenho todos os jogos internos,
fénicos, os jogos de estrutura gramatical, e fico dentro da é&rea
semantica do meu poema. De modo que chamar isso de infiel, s6 para
quem ndo entende do problema, porque isso ndo € ser infiel. Pode ser
considerado infiel se vocé jogar isso contra o bastidor de uma teoria de
subserviéncia classica. Mas ndo ¢ infiel quando vocé considera do ponto
de vista linguistico. Ai é hiperfiel, porque trabalho com microestruturas.

Como néo foi fruto de minhas pesquisas as obras dos chamados poetas conceituais
citados por Marjorie Perloff, espero que as apropriacdes, colagens que fizeram, sejam
sempre seguidas pelas citacGes e divulgacdes das fontes. Porém, ndo me estranharia haver
uma obra oriunda deste procedimento cuja intencdo seja exatamente provocar a duvida
no leitor voraz que, num labirinto de referéncias sem as devidas fontes, se veja num
campo de sensacBes provocadas por vozes familiares, mas nem sempre identificaveis.
Outro aspecto que pode reforcar esta minha ideia, creio, € que 0 uso destes recursos na
poesia conceitual também ndo € feito apenas através de obras consagradas, mas de vozes
e cenas de situacdes cotidianas, de noticias em multimidias, por matérias-primas distintas.

O hibridismo das artes, atualmente, coloca cada vez mais em Xeque essas
fronteiras, essas intersec¢fes de vozes, estruturas e processos. Assistimos a crescente
utilizacdo do termo “escrita criativa” em oficinas literarias e poéticas, por diversos
escritores, literatos, criticos e interessados em se aventurarem pelo universo da escrita. E
penso que, ndo menos penoso, deva ser aqueles que se langam em produzir uma poesia,

uma literatura supostamente “nao criativa”.
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Cabe aqui uma outra reflexdo: quéo criativo e inovador pode ser o processo de
colagens de trechos de obras de multiplos autores, vozes, tempos e estruturas? N&o seria
esse método uma outra “méaquina de criacdo” que, se ndo articula uma tentativa de nova
linguagem, por outro lado pode promover, por essa experimentacdo, uma obra capaz de
estranhezas, choques, tensdes, resisténcias e de certa qualidade? N&o poderiamos dizer,
retomando as defini¢Oes de Ezra Pound, que tais autores destes processos de composi¢ao
seriam 0s nossos diluidores contemporaneos, sobre os quais ele disse ser “os que seguem
os inventores ou os grandes escritores e que produzem alguma coisa de menor
intensidade, alguma variante mais flacida, de carater difuso ou tumido, na esteira do
valido” (POUND, 1976, p. 35)?

Se tais exemplos de citacdo, reproducdo, apropriacao, ha décadas podem ser vistos
nas producdes de artistas visuais, como nos coloca Marjorie Perloff, “No mundo da
poesia, porém, a demanda pela expressdo original ainda resiste: esperamos de nossos
poetas que produzam palavras, expressdes, imagens e locucdes irbnicas que nunca
ouvimos antes. Nao palavras, mas A Minha Palavra” (PERLOFF, 2013, p. 56).

A esta Minha Palavra pode-se ler também a ideia de traducdo como transcriacéo
haroldiana, pois como escreve Haroldo de Campos (2015, p. 24), a traducdo de poesia
“trata-se de um complexo decifrar para um novo e complexo cifrar”. Neste novo cifrar
pode-se atribuir valor inventivo a nossa lingua, as formas de composi¢do e ao Nnosso
capital cultural.

E se da invencdo ao célculo a conta é quase subita, para ele (o céalculo), uma das
definicBes, além da 6bvia “agdo ou efeito de calcular”, refere-se a “plano, suposicao,
ideia” (OLINTO, 2001, p.85). Segundo o matematico James Stewart (2006, p. 03-09)
“célculo ¢ algo menos estatico e mais dindmico”, ou ainda, o “ramo da matematica que
trata de limites”. Visto que o objetivo deste trabalho ndo é o de fazer um cruzamento de
teorias da literatura e da matematica como bem o fez Jacques Fux (2016) onde se realiza
uma leitura inovadora das obras de Jorge Luis Borges, Georges Perec e o Oulipo e, ter a
clareza de que célculo aqui se coloca como percurso de poetas-criticos IGcidos de seu
fazer artistico ajudara, nas aproximacdes das teorias destes autores com os artistas-criticos
da pintura e do cinema ja citados, a perfilarmos suas ideias de estrutura, de légica de
composicao, dos pontos de articulagdes entre esses artistas e suas teorias, que ajudarao a
ver além das formas, aquilo que na arte se oculta ao primeiro encontro, mas que se desvela

conforme as investigacOes se estabelecam.
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Isto pode revelar-se num achado que diz que a “Divina Comédia é narrada em 3
partes de 33 cantos (embora o “Inferno” tenha uma introdugéo), escritos em tercetos de
decassilabos rimados de modo alternado e encadeado, seguindo a estrutura ABC BCB
CDC” (FUX, 2016, p.17) e que 0 mesmo processo criterioso de composicao se encontra
na obra Serial de Jodo Cabral de Melo Neto, ja que na obra “Existe uma planta baixa de
livro (...). Os parametros formais (baseados no nimero quatro) comp&em um macrotexto
alimentado por rigidas regras de balizamento, determinando linhas de contato e separacao
entre os varios microtextos ou poemas” (SECCHIN, 2014, p. 197-198). Estes foram
apenas dois exemplos diretos de como a ideia de calculo se desenvolve em obras cléssicas
como a Divina Comédia de Dante Alighiere e na poesia moderna de Jodo Cabral e em
tantos outros, seguindo tradi¢cdes de versificacdo ou mesmo criando suas proprias regras,
que € o que fizeram os poetas modernos aqui tratados.

Para Jacques Derrida (2005, p. 7), “um texto s6 ¢ um texto se ele oculta ao
primeiro olhar, ao primeiro encontro, a lei de sua composicao e a regra de seu jogo”. A
invencdo, que calcula esse jogo, estabelece as regras, também é a mesma que transforma
a estrutura do célculo, sua ossatura, num corpo estético pronto para o contato com o
publico. Ha na invencdo e no calculo tanto 0os mecanismos de constru¢do quanto os de
desconstrucéo; assim como existem obras que explicitam mais suas formas do que outras.

Os autores modernos escolhidos brincam neste jogo de, ao revelar os seus
processos através de metapoemas e teorias, camuflar suas composi¢cdes por meio de
caminhos que o leitor tera que seguir, por vezes, muito além do horizonte do poema, para
entdo gozar com aquelas estratégias da lingua e da forma do poeta-criador.

As vezes, de to nitidas as “receitas”, deixam os leitores de averiguar o que mais
interiormente na obra se oculta: aquilo que escapa ao proprio plano do poeta, o que a sua
ideia instaura como possibilidade de contaminacdo e que encontra paralelo em outras
artes que ndo sejam as da escrita. Talvez seja essa busca pela lucidez em seus projetos
que possibilite comparagGes com outras areas cuja ideia de célculo se faca igualmente
presente, como é o caso da pintura e do cinema. A propria ideia da palavra ajustada a
forma que se queira no poema, ja € um célculo e, de certo, um risco. Assim como, a
escolha de uma cor para a pintura de um detalhe numa tela, da espessura da linha ou reta
no desenho, ou a insercdo de um plano que gera um corte, um estranhamento na logica
de um filme.

“A tarefa do poeta é um calculo” e “o calculo remete a atividade e a decisdo do

poeta, antes de remeter a disposi¢do do poema, onde ele inscreve somente seu resultado”
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(NANCY, 2016, p.111). Jean-Luc Nancy talvez ajude nesta dificil separacdo entre
invencdo e célculo. Se para ele, a tarefa do poeta é um calculo, para mim, nem sempre
que um poeta calcula ele inventa. A invencdo precisa vencer estruturas, limites, formulas.
E sequir, livre, por investigacdes multiplas, improvaveis até, para errar e errar e errar até
que se acerte, chegue em algo pulsando para o novo. Neste ponto, o poeta pode entdo
fazer a pausa critica do tempo da investigacdo para passar ao tempo da criacdo. Ha,
portanto, um principio de deslimite, enquanto o célculo exige uma nocéo clara de
exatiddo: “a exatiddo exige a exclusio daquilo que se prolonga de maneira
indeterminada” (NANCY, 2016, p. 118). Concluo que ao chegar nesse ponto de exatidao,
0 poeta passa a dar vida ao seu poema e alguns, tendo passado por esse caminho de
composic¢do da invencdo ao célculo, do sopro ao corpo, da ideia a matéria, das palavras
ou das formas ao poema. Por isso, Nancy entende o calculo como uma visada e ndo como
uma deducdo. Visada como uma forma de escansdo ou um acordo entre a tensdo e a
harmonia. E claro que, em matéria de poesia, se calcula para um incalculavel. Por mais
precisa a manifestacdo do poema, o poeta jamais sabera quais os efeitos, de fato, a obra
causou no leitor. Porque ha leitores e leitores. E ha o tempo — ou os tempos — da leitura.
Calcula-se em busca de um equilibrio que satisfaca o criador-espectador visando ao
incalculavel da obra.

Para constituir uma ideia de invengdo — que absorve em si uma ideia de ser criador,
de composicdo e o calculo segue nesta esteira visto que 0s autores aqui apresentados se
preocuparam em legar projetos extremamente elaborados, meticulosamente
desenvolvidos para atingir leitores e atravessar épocas —, a utopia pode ser considerada
um elemento de investigacdo dessas acles, ja que se tratam de autores que mantiveram
constante didlogo com a tradi¢cdo, mas marcando suas obras por uma originalidade que os
distinguiram dos seus contemporaneos, em alguma medida. Muito embora, a utopia possa
ndo dar conta de espraiar-se em um autor como Fernando Pessoa cujo projeto literério
acabou por se distanciar do pensamento utdpico e cravou-se nas tensdes do ceticismo.

Para Gregory Claeys

a utopia explora 0 espaco entre o possivel e o impossivel (...). E um
lugar onde estivemos e de onde as vezes saimos, assim como um local
ainda desconhecido que almejamos visitar. Sem ele, a humanidade
nunca teria se esforcado para melhorar. E uma estrela polar, um guia,
um ponto de referéncia do mapa comum de uma eterna busca pela
melhora da condi¢do humana (2013, p. 15).
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Ora, voltemos um passo. H& no projeto literario, mesmo cetico, de Fernando
Pessoa, um vasto campo inventivo que explora o espaco entre o possivel e o impossivel.
Né&o de uma cidade ideal, mas de um corpo utopico, ou corpos. Vidas. Qualquer cidade,
ideal ou ndo, sé se constitui com a presenca do humano. E se existem cidades sonhadas,
ha igualmente os corpos sonhados. Este espaco que € um corpo, universo, local em
transito — que talvez seja melhor explicado como espaco-tempo — é marcado pela
existéncia de heterdbnimos que, das maos de seu inventor, estabelecem marcos, geografias,
distingdes. Da existéncia desdobrada em multiplas existéncias pode haver uma chama de
utopia que age para clarear mundos possiveis. Utopia como deslocamento, expansao de
possibilidades, ampliacdo de horizonte, buscas, descobertas, criagdes. No caso dos
heterdnimos, uma histéria de tempo presente, lapidada para o presente de cada tempo
como possibilidade de encontro e com pistas a arqueologia de sua existéncia nos espolios
do(s) poeta(s).

Sobre este sentido de utopia, o escritor uruguaio Eduardo Galeano (1940-2015)
em seu livro Las palabras andantes coloca uma anedota muito ilustrativa. Diz ele: “Ella
esta en el horizonte — dice Fernando Birri — Me acerco dos pasos, ella se aleja dos pasos.
Camino diez pasos Y el horizonte se corre diez pasos mas alla. Por mucho que yo camine,
nunca la alcanzaré. ;Para qué sirve la utopia? Para eso sirve: para caminar” (GALEANO,
2001, p. 230).

Se para alguns a utopia é definida como um plano irrealizavel (OLINTO, 2001),
nos poetas-criticos modernos de que este trabalho se vale, podemos tomar de empréstimo
a expressdo de Claeys (2013) e falar de um “impulso utopico”. Este impulso utdpico pode
ser percebido, por exemplo, na obra cabralina de cunho mais social, como Morte e Vida
Severina ou mesmo no poema O cdo sem plumas, onde as condi¢Oes de vida, sejam dos
homens ou da Natureza, sdo dissecadas pelo olhar de um ser sensivel as mazelas e
condic@es de vida tipicas de uma regido e que precisa ser fruida como objetos estéticos
que marquem e transcendam a historia, perfazendo a vida de um sertanejo, por exemplo,
a instauracdo de uma visdo humanista e urgente sobre uma certa gente que acaba por ser
toda a gente.

E quando se olha as obras, poética e tedrica, do poeta russo Maiakdvski, envolto
numa era de grandes transformagdes socioculturais, de guerras e revolucdes, de avangos
tecnoldgicos e bélicos, o sentimento utdpico marca cada palavra, que questiona a vida em

sociedade, a criacdo artistica, 0 passado, 0 presente e busca acelerar a vinda do futuro
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quase como um desesperado-resiliente que sabe que se atrasa para um trem que ndo passa
e que todo segundo € uma vida que deve estar pronta pra luta:

génio ou ndo génio, tenho

a dizer: basta!

Abaixo com isso,
antes que vos abata o coice dos fuzis

(MAIAKOVSKI, 2017, p.146).

Haroldo de Campos, por sua vez, testa os limites do termo. De seu constante
didlogo com a tradicdo, sua obra resulta num grande palimpsesto em que a invengéo
resgata e recoloca no contemporaneo as marcas mais inventivas de poetas e teoricos
anteriores a ele. Dessa incessante busca pelo novo, passando pela criacdo de poemas,
teorias e transcriagdes, 0 poeta em seu ensaio “Poesia e Modernidade: Da Morte do Verso
a Constelacdo. O Poema Pds-Utopico”, publicado em 1984, ird nos apresentar o poema
critico como um dos possiveis conceitos de modernidade, apontar para o surgimento da
civilizacdo tecnoldgica como coincidente com a crise da linguagem e que, nisto, dois
fendmenos podem ser observados na poesia, 0 grande acumulo de metapoemas
acompanhado de uma poesia de linguagem mais rarefeita, onde a sintese passa a marcar
uma poesia cada vez mais fugaz, condensada, fragmentaria.

Dentre esses avancos do poético, Haroldo de Campos apontard que, no fim dos
anos 60, onde a poesia concreta — de que foi um dos expoentes e fundadores — havia se
encerrado como movimento coletivo, ndo se tratava de um momento p6s-moderno, mas
sim, pds-utépico, como processo que marca a crise da utopia e das ideologias, sendo a
poesia da pos-utopia a poesia vidvel do presente, a poesia da presentidade ou da
agoridade (CAMPOS, H., 1997).

Ainda nos anos 60 despontavam os trabalhos experimentais de Ana Hatherly,
poeta, ensaista, artista plastica e da sétima arte, além de eximia ficcionista. Ana Hatherly,
reine em si a convergéncia das liberdades criadoras, a linha de composicdo que
transcende fronteiras, as linguagens artisticas a servico de uma linguagem maior, 0
universo (ou multiverso) da artista. Sua necessidade de criar e esgarcar as fronteiras das
linguagens artisticas varre o campo das certezas, das defini¢des que enquadram um poeta,
um artista, dentro de uma linha de acdo demarcada por uma critica especifica. Ha na
producdo de Ana Hatherly esse tensionamento dos mundos possiveis, essa leitura-

releitura de fundar espacos, o corpo ou corpus de suas criagdes iluminam utopias. Em sua



23

metapoesia, o poeta aparece como o “calculador de improbabilidades”, titulo de um de
seus livros, e que eu poderia chamar de uma arquitextura para construgcdes utopicas. A
palavra, na poeta, dissolve-se entre tintas em suas telas, da pintura, do cinema. Fus&o que
alinhava possibilidades que tendem ao impossivel, ou mesmo, o alcanca.

Fundando um novo lugar ideal para a composi¢do poética, esses poetas-criticos
lancaram ao futuro e aos seus leitores projetos capazes de colocar em xeque as visoes
romanticas dos poetas inspirados, dos lugares idilicos da criacdo e da perspectiva de dom
para a escrita poética. De certa maneira, permitiram aos Seus contemporaneos e
posteriores leitores o acesso as plantas baixas de suas cria¢des, sendo, as investigacoes e
inquietudes que os fizeram sistematizar um fazer, gerando algo que a imaginacao pudesse
sonhar e concretizar em projetos poéticos. Fomentando, ora direta ora indiretamente,
dialogos com autores de outros tempos.

Se o termo utopia, cunhado por Thomas More na ocasido do lancamento de sua
obra homo6nima em 1516 nos apresentava um neologismo resultante da fusdo “do
advérbio grego ou — “ndo” — ao substantivo topos — “lugar” —, dando ao composto
resultante uma terminacéo latina (ia) ” (ADAMS; LOGAN, 1999, p. 13), e que girava, a
obra, em torno da ideia de uma sociedade perfeita, de um lugar de felicidade, onde se
buscasse equilibrar discérdias e desiquilibrios pessoais em favor do coletivo (CLAEYSS,
2013; NOVAES, 2016; NUNES, 2009), Pedro Duarte (2016), por sua vez, nos dira que
dentro de um pensamento moderno toda a utopia seria construida pelo homem, como uma
conquista e ndo advinda do céu, como uma dadiva. Trata-se aqui ndo apenas de uma
questdo de lugar (espa¢o), mas também de tempo, de tensdo entre o possivel e 0
impossivel, daquilo que se pode apreender e daquilo que se pode materializar, daquilo
que se agarra e daquilo que se estira, flexionando, por assim dizer, o proprio universo da
linguagem e das criagdes.

Esse afastamento das questdes religiosas € compativel ao pensamento desses
poetas-criticos que colocaram na artesania todo o sentido do fazer artistico, defendendo
a ideia de escritores profissionais, cujo trabalho pressupde uma conquista didria no

aprimoramento de suas obras e de suas escolhas de composicao.
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1.2. Poesia, pintura das cenas. As teorias de poetas-criticos com as teorias de

artistas-criticos do cinema e da pintura

No segundo tripé, compara-se pontos de articulacdes das teorias dos poetas-
criticos Haroldo de Campos, Vladimir Maiakdvski, Fernando Pessoa e Ana Hatherly com
as teorias, principalmente, dos artistas-criticos Wassily Kandinsky, Fayga Ostrower e
Sergei Eisenstein, onde teorias sobre poesia, pintura e cinema passam a expandir o campo
de observacdes das obras dos poetas modernos aqui trabalhados.

Que ha limites na comparacao entre as artes, isso pode ser verificado pelo proprio
desdobramento ao longo do tempo, pela visdo de inimeros artistas e pesquisadores que
se propuseram a falar sobre o assunto e criar certas fronteiras que distingam as
composicdes que sejam préprias dos terrenos de cada uma delas. Aqui, no entanto, busca-
se 0s pontos de convergéncia nas teorias, como forma de correlacionar 0os metapoemas,
ou poemas apresentados, com as teorias destes artistas-criticos, na dire¢do do que apontou
Richards (1971), de que uma arte ndo legisle sobre as outras, mas que sejam possiveis
novos achados que abram outras perspectivas para a critica entre as artes. Convergéncias,
porém, com toda a sorte das tensbes possiveis, o que, de certo, pode incluir os
distanciamentos irreconciliaveis.

Isso foi motivado também pelo hibridismo que as novas tecnologias de
comunicacdes e 0s materiais a que dispbem 0s poetas e artistas de areas diversas
representa, fazendo com que uma arte se embrenhe e se engravide de outra, fazendo
nascer um ser plural e Gnico, um ser contemporaneo e arguto. Ou ainda, mesmo que o
artista se limite a lidar com um Unico tipo de arte — a poesia, a pintura ou o cinema, por
exemplo —, verificar que nestes artista-criticos apresentados aqui, suas linhas teoricas de
composicao dialogam, pois perpassam uma ideia tipica do pensamento moderno em que
o fazer se desenvolve numa pesquisa de metafazer, parodiando aqui as licdes do poema
“O artista inconfessavel” de Joao Cabral de Melo Neto (2007), de colocar em embate as
questdes da inspiracdo como dom, da intuicdo, deparadas com a ideia de artistas
profissionais cujo trabalho € a investigacdo e o desenvolvimento de um ou mais métodos
de composicao.

Vale lembrar, sobre essa questao do hibridismo nas artes e dos meios tecnolégicos,
que em 1954 o poeta Jodo Cabral de Melo Neto, durante o Congresso de Poesia de S&o
Paulo, apresentou seu ensaio “Da Fun¢do Moderna da Poesia”, em que questionava o

papel dos poetas que pouco se atentavam ao alcance do radio, deixando de produzir uma



25

poesia voltada para este meio de comunicagdo, uma poesia consonante com esse que era
um importante recurso capaz de “levar a poesia a porta do homem moderno” (MELO
NETO, 1998, p. 101). Jodo Cabral justificava sua tese destacando dois elementos
fundamentais para o trabalho do poeta moderno, interessado em inovacdes formais: “a) a
necessidade de captar mais completamente os matizes sutis, cambiantes, inefaveis, de sua
expressdo pessoal e b) o desejo de apreender melhor as ressonancias das mdaltiplas e
complexas aparéncias da vida moderna” (MELO NETO, 1998, p. 97).

Pode-se verificar hoje que, ao passar do tempo, e mesmo contemporanea a critica
de Jodo Cabral, ja na década de 50 os poetas Haroldo e Augusto de Campos e Décio
Pignatari lancavam suas obras e teorias sobre e pela Poesia Concreta, que viria marcar e
revolucionar o cenario poético brasileiro, destacando-o internacionalmente com uma arte
nova e hibrida (CAMPOS, H.; CAMPOS, A.; PIGNATARI, 2006). Atualmente,
inimeros poetas valem-se de recursos proprios de outras artes, como a fotografia, o
cinema, a pintura etc., instigando estudos como o de Jorge Luiz Antonio (2008) que
cunhou o termo tecnopoesia que, segundo ele, trata-se do campo em que se pode verificar
as negociacdes, no trabalho de diversos poetas contemporaneos, entre a linguagem
poética, a linguagem artistica e a linguagem tecnologica, resultando na linguagem
tecnopoética ou tecno-artistica-poética.

Além dos poetas concretos, isso pode ser verificado nas obras, por exemplo, de
poetas como Arnaldo Antunes e Ricardo Aleixo, que transitam entre a poesia escrita, a
performance poética, as fotos e videopoemas e a musica; Guilherme Gontijo Flores, que
além dos poemas escritos e publicados de forma tradicional, desenvolveu o poema-site
Troiades — remix para o préximo milénio (2014), que mescla colagens, tradugdes, musica
e fotografias; ou mesmo, pela poeta, atriz e slammer Luiza Roméo, cuja obra Sangria
(2017) é lancada em livro, com poemas intercalados por foto-intervencdes e que também
se tornou uma websérie de videoarte e uma exposi¢do/instalacdo, onde ela busca refazer
0 percurso historico da formacao do Brasil sob a 6tica de um Utero, a partir das tensdes e
lutas das mulheres de nossos dias e das causas do feminismo ao longo dos tempos.

Se por um lado a andlise de obras que ja nasgcam hibridas se teca aos criticos de
forma complexa, ndo menos complexas sdo as abordagens comparativas de poemas,
teorias e critica da poesia com as teorias da pintura e do cinema.

Aguinaldo José Gongalves (1989; 1994) aponta que a questdo critica das analogias
entre a pintura e a poesia data desde a antiguidade, passando pelas obras classicas de

poetas, dramaturgos e filosofos como Aristoteles, Simodnides e Horacio, ganhando na
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Renascenca um importante artista-critico da causa, Leonardo da Vinci (1989), que
estimulou diversos outros trabalhos de intelectuais como Lessing (2011) que, com sua
obra Laocoonte ou sobre as fronteiras da pintura e da poesia, publicada pela primeira
vez em 1.766, na Alemanha, fard prevalecer uma critica que subjuga as analises que
buscavam uma arte legislar sobre a outra para um novo paradigma que estabelecia a
questdo da fruicdo dos criticos e espectadores em relacdo as artes, chamando-nos a
atencdo para a questdo da forma espacial para as artes plasticas e a forma temporal para
a literatura.

Segundo Aguinaldo José Gongalves (1989), vem de Simonides (556 a.C. — 448
d.C.) o aforismo “a pintura é poesia muda, ¢ a poesia, pintura que fala” e, por sua vez, de
Horécio (65 a.C. — 8 a.C.), em sua obra Arte poética ou Epistolae ad pisones, a expressao
“Ut pictura poesis” (a poesia € como a pintura).

Assim como aponta Aguinaldo José Goncalves (1989), Marcio Selligmann-Silva
(2011) dira ser este, o periodo que compreende as percepcOes destes pensadores até a
guinada proposta por Lessing, uma compreensdo da comparagdo entre essas artes
baseadas numa ideia de mimeses e competicdo entre as artes. Selligmann-Silva faz a
distingdo entre Era Moderna, considerando-a a partir do Humanismo renascentista, o que
colocaria tanto o pensamento de Leonardo da Vinci como o de Lessing a procura da

invencgdo de uma nova arte e de um homem novo:

E facil compreender a articulagio entre os diversos niveis de
competicdo que coabitam nessa modernidade: competicdo entre a
Modernidade e a Antiguidade, entre as Nagdes, entre as linguas e entre
as artes. Todas se articulam a partir da nocdo de mimesis. Pois quem diz
mimesis diz tradu¢do e diz ut pictura poesis (poesia € como pintura),
pois a imitacdo (das imagens) do mundo sO existe através da sua
traducdo, da sua recodificacdo, quer ela se dé via palavras, quer ela se
dé via novas imagens (SELLIGMANN-SILVA, 2011, p. 12).

Para Lessing (2011), a poesia dramética seria a que melhor se adequaria a
representacdo mimeética da realidade e que colocaria a voz humana melhor representada
num didlogo organico, natural, entre os atores das cenas, 0 que deixaria a poesia lirica
num patamar inferior a esta (GONCALVES, 1989; SELIGMANN-SILVA, 2011).
Porém, se se pensar na evolucdo da poesia até chegarmos no pensamento dos poetas-
criticos modernos, ja escapados dos limites da mimeses, alguns apontamentos de Lessing
sdo fundamentais para compreendermos as questdes pungentes em sua tese sobre as

relacdes e dessemelhancas da pintura e da poesia. Aguinaldo José Gongalves (1989; 1994)
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ird nos dizer que ndo seria correto falarmos em limites das artes. Seria melhor se pensar
num ajuste do olhar, numa mudanga de foco.

Se é compreensivel a busca de Da Vinci em querer trazer para a pintura uma
importancia também de arte teorica, visto que até entdo ela era uma arte posta mais a
margem da artesania, e que ele buscou evidenciar o carater cientifico do trabalho do artista
(GONCALVES, 1989), Lessing ponderara, numa comparacao do Laocoonte — “sacerdote
troiano de Netuno que alerta seus compatriotas contra a aceitagéo do cavalo de madeira
no qual estavam escondidos os soldados gregos” (OLIVEIRA, 2010, p. 166) — narrado
por Virgilio, no Canto Il da Eneida, com um grupo de seis pe¢as de marmore descoberto
em Roma em 1506. Tal grupo € “uma copia romana datada de cerca de 4-37 a.C. feita a
partir de uma obra de bronze de aproximadamente 140 a.C. A escultura representa um
homem adulto ladeado por dois jovens, todos fortemente enroscados por duas enormes
serpentes e remete a cena também narrada por Virgilio” (OLIVEIRA, 2010, p. 166).

Em suas ponderacdes, Lessing (2011), demonstrara que a diferenca principal entre
a representacdo do poeta Virgilio de tal cena e a das esculturas refere-se a representacao
da dor. O poeta, uma vez tendo narrado o Laocoonte e os dois jovens circundados pela
enorme serpente, o faz expressar sua dor através de um grito, no poema. Na cena, sdo
narrados os detalhes, os ornamentos, a vestimenta do sacerdote troiano. No grupo de
esculturas, Laocoonte aparece desnudo, ndo ha a representacédo do grito, 0 que ndo impede
0 espectador de sentir a agonia do sacerdote representada no marmore. O que equipara as
duas representacdes, segundo Lessing, sdo 0os movimentos das maos de Laocoonte
tentando desvencilhar-se, e aos jovens, do ataque da enorme serpente.

Para ele é mais sensato pensar-se que 0 poema tenha nascido primeiro e servido
de base para as pesquisas dos artistas que tenham esculpido tal cena, pois, se fosse o
contrario, nos questiona Lessing, por que o poeta haveria de narrar algo tdo diferente
daquilo que tenha visto, se 0 visto ja seria uma traducdo tdo precisa? A nudez do sacerdote
no marmore aproxima o espectador das dores humanas que sente qualquer corpo de carne
e 0sso0 € memorias. O escultor, ou mesmo um pintor, caso a cena ganhasse uma tela,
teriam esses artistas que optar pelo exato momento que suas consciéncias ditariam que
representasse o climax do evento. Vale complementar que Doménikos Theotokdpoulos,
conhecido por El Greco pintou essa cena de Laocoonte, em 0leo sobre tela. A obra esta
exposta na National Gallery, em Washington, Estados Unidos. Todavia, ndo se trata da

Unica representacdo da cena em pintura.



28

Tomando Homero como grande parte de seus exemplos, Lessing (2011), ainda a
esse respeito das comparac@es, nos dird que caberia ao pintor, por exemplo, a feitura de
varias telas para compor toda uma cena de Homero, em que se tentaria preservar o
impacto, a riqueza de detalhes, a narrativa do poeta. Para Lessing, o imediatismo da
pintura ao representar um cetro, por exemplo, ndo ocorre a poesia, que em sua construcéo

buscaria apresentar ao seu leitor mais que o cetro, a sua histéria, enfatizando ainda que:

0 poeta ndo quer ser apenas compreendido, as suas representacdes nao
devem ser meramente claras e distintas; o prosador contenta-se com
isso. Antes, ele quer tornar tdo vivazes as ideias que ele desperta em
nos, de modo que, na velocidade, n6s acreditemos sentir as impressdes
sensiveis dos seus objetos e deixemos de ter consciéncia, nesse
momento de ilusdo, do meio que ele utilizou para isso, ou seja, das suas
palavras (LESSING, 2011, p. 205).

O poeta e critico Aguinaldo José Gongalves (1989) chamara de “homologia
estrutural” as experiéncias de invencdo entre as duas artes, mirando além das influéncias
tematicas ou correspondéncias estilisticas para se compreender a natureza do poético.
Assim como Kandinsky (2015), Aguinaldo Gongalves (1989; 1994) acredita que uma arte
possa valer-se, aprender com os procedimentos da outra, para entdo retornar a sua
composicdo munida de novos recursos. Este principio consciente de construcéo, que faz

uma arte se avizinhar de outra suscita

mais que uma busca de correspondéncias entre os elementos minimos
constitutivos de cada uma das duas artes (cor-som, linha-sintaxe, etc.),

(13

[...] esses elementos sdo utilizados como ingredientes, mas “‘em
relagdo” aos demais, proprios de cada sistema. [...] S&o, portanto,
tensbes de energia, seja no poema, seja na pintura (GONCALVES,
1989, p.183).

E ainda, para ele, essa consciéncia estrutural, a responsavel por aproximar, por
exemplo, a obra de Jodo Cabral de Melo Neto a pintura de Joan Miro.

Nascida ja no bojo da era moderna, a sétima arte faz parecer mais natural as
relagbes de tensdo entre a literatura e 0 cinema e as experimentacdes do artista de uma
arte indo “aventurar-se” na outra. De modo que, 0s recursos da linguagem podem ser
percebidos na arte de diversos cineastas, bem como, ha na ciéncia do roteiro, 0s recursos,
0s mais diversos, proprios da prosa, da poesia e da dramaturgia. Assim como ha na
composicao de cada cena ou plano o empréstimo das estéticas e dos elementos das artes

visuais e cénicas. A construcdo de um filme, roteirizado ou mesmo montado a sorte da
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mente criadora, neste sentido, extrapola os limites de analise entre poesia e pintura
apresentados pela teoria da homologia estrutural.

Analisando as peculiaridades do cinema e da poesia, o0 cineasta Andrei Tarkovski
(2010), compreendia a poesia como uma forma de consciéncia do mundo e de
relacionamento com a realidade. Assim como na poesia, para ele, se o poeta ndo buscasse
as palavras adequadas, a forma precisa de seu poema, e 0 cineasta ndo buscasse uma
verdade propria, artistica, que fosse capaz de ocultar o artificialismo das técnicas, mesmo
um documentario que se valesse do retrato de uma época, de posse de vestimentas tipicas,
cenarios e linguajar adequados, ainda assim poderia resultar numa obra de um profundo
artificialismo e distante da realidade. Por isso, para ele, o cinema bebe nas fontes da
literatura, da pintura, do teatro e de outras artes, para tentar equacionar por meios de
variados recursos estéticos a feitura de uma obra que realmente se destaque, capaz de
representar os sentimentos de pessoas que estejam vivas hoje, mesmo que de fato se esteja
retratando uma realidade j& ha muito distante no tempo. Ou, noutro exemplo, mesmo que
estejamos distantes daquele pensamento mitico e mistico presente nas obras de Homero,
ndo deixamos de pensar como sao possiveis todos aqueles seus universos, pela maestria
de sua articulacao da linguagem.

A aproximacdo essencial para Tarkovski entre o cinema e a poesia é a observacao.
Para ele, é a observacdo que faz com que, tanto o cineasta quanto o poeta, cerquem-se de
elementos que transcendam a realidade e criem uma obra estética capaz de arrebatar ou
desestruturar uma visdo acostumada a um tipo de realidade. Assim, é possivel identificar
0 cinema poético, que foi algo que buscou delinear com seus filmes, que pretende através
de suas imagens afastar-se daquilo que seja estritamente semelhante a vida real, ao mesmo
passo em que se afirme a sua coeréncia estrutural (TARKOVSKI, 2010).

Antes dele, Sergei Eisenstein (1977; 2002a; 2002b) ja havia feito diversas
aproximacoes entre a poesia, a literatura e o cinema. Para Eisenstein, os tipos de
montagens filmicas que ele ira teorizar, ou simplesmente a questdo da montagem em si,
é algo que se pode verificar como recurso presente na poesia classica ou ainda da poesia
oriental, e que encontra-se no haicai. Os trés versos que compdem o haicai, sdo para
Eisenstein, trés universos distintos (trés cenas) que justapostas fardo resultar uma nova
obra.

Ha, pois, um paralelo entre a questdo da observagdo apontada por Tarkovski e 0
exemplo do haicai a que recorre Eisenstein. Trata-se, assim, ndo sé da montagem das

cenas em si (imagens), pertinentes a essas duas artes, mas a propria concepg¢éo de fruicéo
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do tempo do criador e também do leitor ou espectador. E ndo seria essa questdo da
observacao a tenséo primordial que se encontra na comparacao entre a poesia e a pintura?
A ela, a observacgéo, desenvolve-se toda uma ideia de poeta e de poemas que podem ser
encontrados na obra do heterbnimo Alberto Caeiro, de Fernando Pessoa, em seu O
Guardador de Rebanhos.

Se para Lessing (2011), até entdo, os criticos estavam mais preocupados em
averiguar as diferengas entre as artes, aqui, por sua vez, com e para além da ideia de
homologia estrutural de Aguinaldo José Gongalves, em que pese 0s pontos de conversao
entre as artes, ndo somente entre a poesia e a pintura, a busca de teoriza-las de modo que,
da linha de um poeta-critico se possa assemelhar os conceitos de um pintor ou um
cineasta, também tedricos, esta é uma das atitudes investigativas que se acredita ser
pertinente aos caminhos de composi¢do das artes modernas e contemporaneas e da critica.
Isto ndo exclui suas especificidades em termos de construcdo de uma obra, mas aproxima
fortemente os recursos técnicos e o hibridismo cada vez mais pulsante que se instala no
pensamento dos criadores-tedricos.

Para além dos ganhos de novas formas de observacGes entre as artes, 0s poetas-
criticos aqui tratados puderam ter suas obras avizinhadas de outras cujos encontros
langaram-nas em diregBes prismaticas capazes de atrair uma energia que estimule novas
formas de movimento para as andlises criticas. Ou, ver a poesia como a pintura das cenas,
como algo que possa se harmonizar nas tensées mesmo que paradoxalmente pelas suas

dissonancias.
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1.3. Andlise de Tensdo Conjunta: uma escrita de vertigens

a melhor critica
de um poema
é um poema

(Cage via CAMPQOS, A. 2020, p. 16).

Todas as certezas como uma possibilidade de errancia. A davida e, mais, a
criatividade como premissas, sempre coladas ao senso éticoestético. Uma forma de
observacao e aprendizado — dilatar horizontes: ver as formas, sentir o impacto, re-inventar
no texto possivel dos encontros. Acomodar os estranhamentos, as inquietacdes, articular
0s choques, as tensdes, separar para ver junto, juntar para ver além.

Analise de Tensdo Conjunta: a analise do poema através de uma escrita poética
me parece ser uma escolha possivel quando se trata da leitura critica de uma obra de arte.
Aqui a andlise se expande, linguagens artisticas e suas teorias se entremeariam nesta
desteoria e nesta indefinicao.

A tensdo conjunta se manifesta, por ser a feitura de uma analise que suscite ou
mesmo se conforte em uma nova criagdo poética, para que tenha o leitor duas vias de
acesso ao sensivel, da tensdo da obra primeira (0 poema apresentado) com a tensdo da
critica-poética que se tece na sequéncia, o que pode ampliar a fruicdo estética das leituras
para a poesia: fazer (-se) poesia, reverberar (-se) poesia, transmutar (-se) poesia. E ainda,
por ser uma analise de tensdo conjunta na interseccdo de linhas teoricas de linguagens
artisticas distintas, mas que possam conversar entre si, sustentar uma a outra, por pontos
em comum em uma analise sensivel. Ou mesmo porque tais aportes para uma linguagem
artistica possam ajudar a ler uma outra, metaforicamente, ainda que através de suas
tensdes e diferencas; ou como ferramenta que se aplica para se tecer a critica que se vale
de todos os recursos e arcabouco do tempo presente cujas fronteiras entre artes ou
defini¢des de géneros pdem criticos e artistas em crise.

Falo da Analise de Tensdo Conjunta para o poema, mas poderia ser para qualquer
arte, onde poema e texto critico se misturam numa simbiose originando uma espécie de

écfrase analitica. Penso no poema de Haroldo de Campos sobre Volpi:

NOMEACAO DO AZUL-VOLPI

um
rouxinegro
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canta
no azul-
-volpi

uma
asa

violeta

a escanteio
triangula
no

branco

volpinveste
um vermelho
de vermelhos
eicaa
bandeira
branca

rosagua o
rosa

e abre

para este
canto

onde

0 rouxinegro
azula
ogivando-se
e

guadrosquadros
zulminancias
volpiliuminos

(CAMPOS, H. 2013b, p. 102-103).

Haroldo transcende a mera enumeracao ou descri¢do de elementos que pode haver
numa obra de Alfredo Volpi. Ha na construcdo da linguagem do poema uma tentativa de
absorcdo dos métodos artisticos de Volpi: a geometrizacdo, em certa medida, aparece na
disposigéo espacial dos versos e nas fraturas intervalares das estrofes, sempre marcando
a mudanca das cores. As nuances das cores e suas gradaces sdo marcadas também em
palavras-valises como “rouxinegro” e “rosagua”; a forma Unica, a marca do artista, sua
assinatura inventiva desiguam em “azul-volpi” (que seria uma cor so dele e aqui pondero:
0 azul-volpi ndo seria uma cor pura, mas uma forma peculiar de destacar um certo azul
entre outras cores ou tonalidades. Alias, ndo consigo imaginar que haja uma cor “pura”.),
“volpinveste” (seu método entre cores e formas) e “volpilaminos” (onde 0 poeta aproxima

a ideia de tensdo entre cor e forma que culmina em iluminacGes em toda obra do artista:
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“quadrosquadros”). E a ‘“zulminancias” que transcria o azul-volpi, o zénite, a
culminancia, como se 0 poeta tivesse em sua frente as ferramentas, as tintas, a tela e,
ligeiramente, o ponto de observacgéo de Volpi e sua fagulha ao poético; como se a propria
nomeacao fosse escrita com o pincel do artista.

O azul-volpi nao estaria no azul-portinari? E ao mesmo tempo, ndo séo de fato
azuis diferentes, no nome e nas formas: variacbes? Ao observador, prazer ou
estranhamento ndo podem suster qual seja o azul? Tensdo. Conjunto.

DesTeoria? Porque nao se resume a uma definicdo fechada. Ao contrario de
en|cerrar um conceito, procura-se manter a tensdo como constante exercicio de
experimentacOes artisticas e o conjunto, como elementos, artistas, técnicas, estilos,
formas, espacos-tempo, circunstancias de criagdo em que se possa haver aproximacoes,
diferencas e, com competéncia, originalidades. Traca-se as combinacgdes possiveis num
projeto de amalgamas: vozes, tempos, sensacdes, intuicdes: procuras e achados entreartes.
Se tudo é matéria para a poesia, para 0 poético, esse tudo também serve para as analises
e sinteses, 0 que pode potencializar as experiéncias e saberes dos leitores; o que pode
estimular as mdaltiplas faces da critica. Uma critica que preze pela independéncia
intelectual e pela re-invencgao da critica. Que saiba reestabelecer e recriar canones.

A Anélise de Tensdo Conjunta solicita do leitor a abertura para uma imaginacao
critica e aguda da obra lida, de forma que essa nova possivel linguagem poética, mas
sempre critica (que pode ser posta em suportes diversos, para além do papel e das
palavras) permita o leitor con-fluir com as obras (do criador e do critico-criador) de forma
prazerosa ou vertiginosa através de leitura que amplie, potencialize, transcenda 0s
horizontes langados pela obra primeira e; seja, pois, a segunda, uma nova obra igualmente
unica. Um estimulo ao prazer que se da no encontro com o poético. Esse poético do
critico-criador que ao mesmo tempo devera, apds possivelmente suscitar novos impasses,
ser capaz de dar clareza as suas observacdes e analises: quebra de géneros? Rompimento
de barragens? Terra da lingua da ciénciarte.

Dentro de um universo de imaginacéo critica, onde a intuicdo venha sempre de
maos dadas a razdo?, as leituras possiveis da obra sdo tantas quanto as ferramentas e

habilidades disponiveis no repertério do critico-criador ou do leitor-critico e de suas

2 “A intuigdo jamais dispensa a razdo. Apenas esta ndo existe isolada, como que num
compartimento estanque. Mobilizando a uma s6 vez todo o manancial de inteligéncia e
sensibilidade das pessoas, seu potencial de associacbes e imaginacdo e suas necessidades
interiores, 0s processos intuitivos informam o préprio modo de conhecer, pois interligam a
experiéncia afetiva do individuo as suas indagacdes intelectuais” (OSTROWER, 2018, p. 89).
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competéncias e bom senso (senso critico apurado) ao lidar de forma prismatica com a
obra, alertando-se, inclusive, para o passivel fracasso de algumas aproximacdes entre
linguagens distintas. Fracasso este que ndo exclui de todo, por outro lado, a chance de
lances inovadores, iluminadores. Ha entdo, nesta tensdo conjunta, um dinamismo de
leituras entreobras. H4 um tempo de maturacao no desenvolvimento critico que ndo é da
ordem puramente do consciente e que se resolve ao longo do tempo através da
persisténcia nas analises de forma intuitiva — ndo como maégica, mas porque todo o
percurso sucedeu a este momento de relampejo.

Se se pensa em moda, seria um tecido sobre outro tecido e tudo o mais que é
movimento, costura, textura, cor, fendas, coberturas, transparéncias. Se se pensa em texto,
escritura, seria a observacdo das camadas da obra original sendo desnudadas ao passo em
gue novas camadas sobre essa obra pudessem ser somadas — palimpsesto de um hibrido
jogo entre linguagens e estilos e vozes; de uma critica que vibre na frequéncia artistica.

Neste sentido, se se pensar a poesia, desde 0s tempos mais remotos, ela sempre se
expandiu, via palavra, som, imagem, numa ludicidade consciente com outras linguagens
artisticas como a pintura, a escultura, a masica e, mais recentemente, com a fotografia, o
cinema etc.

Ao pensar a obra de poetas-criticos, com as obras de cineastas e pintores que
também foram tedricos, visto que este € um dos tripés delimitado neste trabalho, mas que
certamente poderia abarcar outros artistas-criticos da musica, performance e até mesmo
da arquitetura, e aqui vem a mente a obra de Le Corbusier, Oscar Niemeyer, Lina Bo
Bardi, poderéa ser averiguado que muito da linha tedrica que reflete sobre o processo de
criacdo para seus trabalhos pode valer para obras e artistas de areas distintas. Ndo eximo
aqui a tensdo que ha nesta escolha comparativa de teorias, elas existem e sempre existirao.
Sempre que se aproximar uma linha tedrica da literatura para tentar explicar a pintura,
por exemplo, havera pontos argumentativos contrarios para este feito. Porém, a Analise
de Tensdo Conjunta busca, dentre esses possiveis conflitos, fazer prevalecer uma
observacao capaz de tenciona-los a ponto de extrair coeréncia nas aproximacoes, que se
dardo na destreza da utilizagdo das ferramentas analiticas de cada campo tedrico. Nada
facil, porém, possivel de ser feito. E o hibridismo de linguagens que vem se acentuando
na criacdo artistica indica que a critica especializada terd de cruzar cada vez mais esses
campos do conhecimento. Ou seja, critica especializada, mas que tambem busque pontos

de contato com outras areas do saber.
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Assim, na Analise de Tensdo Conjunta, ao abordarmos um poema — matéria-prima
deste trabalho — é natural que teorias sobre montagem cinematogréafica facam sentido de
serem introduzidas. Se os poetas modernos revolucionaram a criacdo poética, também
por estabelecerem novas linhas tedricas, aproximaram cada vez mais as artes vigentes.
Fronteiras foram derrubadas, implodidas. A linguagem erudita, agora contaminada da
linguagem coloquial. As formas fixas, agora desafixando-se numa empreitada de livres e
potentes reconstrucdes. As proprias palavras, marcando versos, poemas, como minas de
significantes, multiplicando significados em recontextualiza¢Ges historicas, ideoldgicas
ou simplesmente artisticas (na espacialidade das paginas).

Montagem, como diria Sergei Eisenstein (2002b, p.29), porque seu método de
justapor imagens faz com que o espectador se aventure a aprimorar o olhar, a buscar uma
observacao criativa da passagem de um plano a outro e que, consequentemente, possa
aferir sentidos a obra, que experimente uma certa vertigem, uma certa dose de cocriacao.
Montagem que instaura ritmos distintos na sequéncia das imagens, como 0s poetas 0
fazem com os recursos da linguagem. Basta lembrar 0s versos concisos, precisos,
alternando-se com outros mais longos que agitam as leituras daqueles que se debrucam
sobre um Maiakdvski, um Leminski, um Haroldo de Campos e que também pode ser visto
num poema mais “tradicional” como “O Corvo” de Edgar Allan Poe (2008), com toda a
sua carga de desenvolvimento moderno, teorizado em A Filosofia da Composic¢éo, do
mesmo autor, que funciona como uma espécie de roteiro da feitura do poema.

Ha ritmos nas montagens cinematograficas, como na poesia e na literatura. A
distingdo destas naturezas ndo exclui as possibilidades de leituras comparativas. E, por
iISso mesmo, tal reflex&o deva suscitar a aproximacao entre tradicdo e modernidade. Como
diria Paulo Henriques Britto: “Nem o emprego dos metros e formas tradicionais esta
fadado a ser passadista, nem o uso de um suposto ‘verso livre’ é garantia de modernidade
ou contemporaneidade, tal como ndo ¢ uma afirmagao de ‘liberdade’ absoluta” (2014, p.
36). E me pergunto, ja seriam tradicionais as teorias de um dos pioneiros sobre montagem
cinematogréafica como Eisenstein? Lembrando que o préprio ja aproximava suas teorias
da literatura, pois foi nela que buscou muitas das inspiragdes para suas formulacGes para
a sétima arte. Quando ele fala sobre montagem, por exemplo, ele pensa em ritmo, planos,
estratégias de comunicacdo, assim como a literatura o faz através dos recursos da
linguagem.

E se a montagem esta presente, um outro conceito que vale ao cinema e a pintura

se instaura: a moldura, “tanto para indicar os limites-alcances da tela quanto os alcances-
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limites da janela. Moldura como aquilo que €, a0 mesmo tempo, contorno e ruptura, como
aquilo que demarca um campo e, ao fazé-lo, deixa de fora outras tantas imagens”
(SOARES, 2001, p.35).

Neste sentido, a recordacao surge o ensaio de Jodo Cabral de Melo Neto (1998)
em que o poeta fala das pinturas do espanhol Joan Mir6. E ao falar de Mird, muito do
projeto literario de Jodo Cabral se revela. Segundo o poeta, uma das grandes
transformacges causadas por Mird foi ele ter se desvencilhado, a partir de 1924, da
terceira dimensdo, que regia as regras de limites e ritmos das pinturas do Renascimento.
Com isto, obteve uma simplificacdo da realidade, adotando quase que todos os elementos
num primeiro plano absoluto. E completa o poeta: “o abandono da terceira dimensao foi
seguido do abandono, quase simultaneo, da exigéncia de centro do quadro [...] O que
Mir6 obteve foi uma desintegracao da unidade do quadro” (MELO NETO, 1998, p.24-
25). Para Jodo Cabral, essas caracteristicas tornam Mir6 um pintor “essencialmente
marcado pela preocupagdo de construir” (MELO NETO, 1998, p. 23).

E se houve uma quebra com a l6gica das pinturas renascentistas com Mir6, outro
fator importante, determinante para o seu distanciamento com tal estética, foi que as suas
pinturas ganharam uma liberdade avassaladora, rompendo inclusive com os limites
impostos pelas molduras das telas. Sua pintura exigia uma nova forma de olhar e encarar
a pintura, agora muito mais expandida, onde o simples, o singelo, mesmo a repeticdo de
linhas, formas, cores, suscitavam “as possibilidades dindmicas da superficie” (MELO
NETO, 1998, p. 29) ao corpo do observador que se deslocava pelas obras. O olhar poderia
iniciar sua observacao por pontos diversos da tela — ou do mural — semelhante aos efeitos
de leitura que os poemas-labirinticos nos revelam, ou dos textos surrealistas, em que
tantos confundem a escrita automatica com a falta de consciéncia autoral ou projeto
literdrio. Mas esta ndo seria uma forma de composicdo? J& um projeto, a escolha pela
escrita automatica? Lembrando que, mesmo nela, varias revisdes, cortes, reescritas,
edicdes foram feitas por seus autores. Tais perguntas buscam observar essa guinada que
as artes sofreram e sempre sofrerdo, para as quais determinados artistas foram
fundamentais, ou inventores na acepgdo poundiana, desses novos caminhos, como
observou Jodo Cabral a respeito da obra de Mir6.

E que ndo se leia de forma contraditdria a existéncia, a possibilidade de ideia de
molduras nessas suas obras. Se ele, Mird, quebrou com a ideia de moldura tradicional que
encerrava a obra dentro de uma certa previsibilidade de técnicas, recursos e padrdes,

consequentemente limites, do estético ao fisico, também estabeleceu que poderiamos nos
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deparar com inimeras novas possibilidades de molduras — certamente criadas na recepgéo
nossa com suas obras, justamente pela forca de que cada pessoa tomaria um certo percurso
por suas pinturas. Se Jodo Cabral percebeu que essa apreenséo livre do receptor com as
obras de Mir6 se deve também ao fato do artista ter evitado os tradicionais “pontos de
fuga”, ndo podemos, todavia, excluir a inten¢ao que cada espectador emprega em seu
contato com a obra do artista. E que, nesses encontros, a forma de apreensdo de cada um
acaba por registrar, de formas dinamicas, certos recortes, dados pelo sensivel, pelo
inusitado de cada experiéncia estética. E interessante notar também que Jodo Cabral, a
esse respeito, aproxima metaforicamente tais experiéncias de um conceito musical de
interpretagdo: “o dinamismo dessa pintura mais recente se caracteriza bem mais pela
presenca de pequenas melodias dentro do quadro, que o olho aborda por onde melhor lhe
parece” (MELO NETO, 1998, p.29).

Ou seja, se nosso olhar pode se deter, iniciar seu percurso por um elemento da
pintura do artista que Ihe convide, penso que ja esta mirada langa uma certa moldura a
obra, que por sua vez, ndo extingue o que o poeta chamou de melodia, que pode ser
tomada pela propria fluidez do olhar, saltando de um elemento ao outro; ou ainda, pelo
encontro de algo estranho que ao olhar surpreenda, emoldurando o que se poderia chamar
de acordes dissonantes, como Jodo Cabral o faz no verso “obstrui a leitura fluviante,
flutual,” (MELO NETO, 2008, p.222) em seu poema “Catar feijao”, quando a imagem
suscita a “catar palavras”, sendo que entre os graos do feijdo possa haver uma pedra, “um
grao imastigavel, de quebrar dente”, presente no jogo das palavras do poeta, com sua
cilada ao leitor, com as alteragdes dos termos que seriam corriqueiros caso
permanecessem “fluvial” e “flutuante”.

Melodias dentro do quadro, a musica das linhas e cores de Mir6 se estruturando
numa preocupacdo de construir, muito embora ndo houvesse, por parte do pintor, a
necessidade de teorizar sobre sua arte, que a isso, Joao Cabral chamou de “automatizacao
da sensibilidade” (MELO NETO, 1998, p. 37). H4 em Mir6 o mesmo impeto de criagao
que ha em Jodo Cabral de Melo Neto, e mesmo o da reinvencdo, porque jogam com a
tradicdo para amplid-la a tracos modernos, contemporaneos. Ao definir a criagdo em

Mird, despe o poeta a sua prépria formula ou forma de fazer:

Criagdo, portanto, como equivalente de invencdo e ndo de descoberta.
Equivalente a uma invencdo permanente. Porque o rigor dessa
consciéncia, a Unica talvez que conseguiu passar da luta contra o ponto
de partida da regra, levando-a mais longe, & luta contra o resultado da
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regra assimilado a ponto de habito, exerce-se tanto contra esse mesmo
habito como contra a solucdo ou a maneira por meio da qual, um

momento atras, ele conseguiu criar a margem do costume” (MELO
NETO, 1998, p.46).

Essa digresséo pelo ensaio de Jodo Cabral ajuda a pensar a importancia da moldura
para a Analise de Tensdo Conjunta, mesmo pelo paradoxo de se buscar rompé-la,
ultrapasséa-la, como o fez Mir¢6 e Cabral, ao estimularem, no “leitor”, a imaginagdo critica
para além de qualquer forma/férma que a possa restringir. Em Jodo Cabral, por exemplo,
existem estruturas formais da tradicdo do poema, mas ele muitas vezes as usa para apurar
uma nova maneira de pér as palavras poeticamente, extraindo do minimo numero de
elementos a sua maior poténcia.

Se para a pintura a moldura pode significar um limite, a concentracdo do olhar
sobre 0 que esta contido nesses limites, por outro lado, pode ressaltar aquilo que esteja
para além de seu limite. Ou seja, 0 que a circunda, o que a reforca como um certo
territdrio, conteudo, universo. Dentro do texto seria como estabelecer um dentro e um
fora da acdo, uma pulsacdo e uma matéria que segmente tempo, espaco, vozes, olhares.
Aqui, ndo trato a moldura como elemento fisico apenas, mas como o limite dado ao olhar,
ao nosso campo de visdo, ao ajuste do foco, a potencialidade da leitura.

A moldura, entdo, estaria no texto poético, ndo como adorno, mas como cilada,
prestes a surpreender o leitor — como que a estabelecer uma pausa para provocar uma
ampliacdo critica da leitura. Claro que isso diz respeito, também, as molduras invisiveis,
a moldura-metafora, em que o préprio universo € moldura dentro do multiverso. Ao falar
de Galéxias de Haroldo de Campos, desenvolvo essa ideia. Ainda, uma pagina em branco
emoldura uma palavra e, nisto, sua poténcia em gerar estranhamento ao leitor, porque a
grafia também ¢é pintura. O seu real significado passa a variar na vasta gama de leitura
presente no repertdrio de cada um que a leia ou a faca vibrar, dentre as demais em que se
insira.

Em Analise de Tensdo Conjunta, palavras, telas, folhas, sistemas se entremeiam
no largo bioma das andlises, por ferramentas ja estruturadas ou que permitam, na
ludicidade entre si, na construgdo criativa, somar novos percursos teoricos e técnicas para
a reinvencao da critica. Se ha autores que estabelecem segmentacdes rigorosas no uso de
uma ferramenta que permita desvendar uma estrutura textual a ponto de nédo a considerar

como percurso possivel para uma compreensdo de uma estrutura “textual” filmica, por
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exemplo, a Analise de Tensdo Conjunta vem provocar essas aproximacoes, atritos, essa
liquidez — no sentido de que os liquidos se adequam as formas com que tomam contato.

Se 0 espirito criativo de um artista em nosso tempo langa m&o de recursos variados
para a composicao de suas obras, de sua estética, a Analise de Tensdo Conjunta, busca
atrair, das manifestacdes mais diversas, as inUmeras chaves de leituras para uma obra.

N&o obstante, essa forma de critica pode desempenhar-se por um viés filosofico,
uma vez que, nesta aproximacao de obras e saberes de areas distintas, pode emergir uma
teorizacao para sustentar a forca argumentativa.

Em seu ensaio, “Haroldo, o Multiplicador”, Luiz Costa Lima (2005, p. 119-130),
ao refletir sobre as frentes criativas de Haroldo, a poesia, a critica e a transcriagéo, traz a
interessante ideia de diferenciacdo entre a critica normativa, a critica interpretativa e a
critica de invencdo. Para ele (2005, p. 123-124), a critica normativa baseia-se em
julgamento e “opera a partir de uma legislacao implicita, que tem a for¢a de um costume”.
O critico interpretativo ocuparia a posi¢do de passagem, pois “Se € interpretativo é porque
conta de antemdo com uma norma. Mas ndo é ela vista como cristalizada, pronta para
servir de preceito. A interpretacdo insinua sua base tedrica ou da condicdes para que a
teorizacao subjacente se explicite a posteriori”. O critico de invencéo seria, por fim, “o
homem do juizo”, “aquele cuja apreciacdo assenta em uma disposi¢do, conceitual ou
propensamente conceitual, a que alude ou demonstra”. E diz ainda, “a invengao critica
depende de um encaminhamento demonstrativo. J& por ai, a critica mostra dispor-se na
metade do caminho entre a arte e a reflexdo filoséfica. Como a arte, ela precisa de um
veio poiético. Como a reflexdo filosofica, este veio se apoia em uma rede de conceitos”.

Dentro desta perspectiva, Haroldo de Campos seria, sem sombra de duvida, como
aponta Costa Lima, um critico inventivo. Transpondo esse raciocinio para a Analise de
Tensdo Conjunta, posso dizer que, nela, ha esse transito entre a critica interpretativa
(posto que pode se dar pelo uso de ferramentas diversas) mas, sobretudo, a busca desta
invencdo critica, como bem nomeou Luiz Costa Lima.

O fazer criativo da critica €, nesta minha visdo, a chave para se atravessar 0s
abismos das crises da criacdo; bem como os abismos das crises das anélises que pode
haver para essas obras numa insuficiéncia no trato estritamente cientifico, académico. Por

isso mesmo, reforco a ideia da Anélise de Tensdo Conjunta como ciénciarte.
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1.3.1. A poética das tensdes dos sentidos para o multiplo sentir

O multiverso do poema, a cifragdo do autor a decifracdo do critico-leitor, 0s
transbordamentos, as laceracGes semanticas, as condensacdes de sentido, a escritura, 0
siléncio, a tinta e o branco da pagina, cada verso, palavra, cada simbolo uma gota solta,
um pigmento-elemento, um chamado, uma armadilha, uma artimanha da escrita, da mente
inventiva, uma condicdo critica, uma mediacdo de sentidos, uma estruturacdo possivel,
leituras, fissuras, fraturas, as ranhuras nos simbolos, o sangue das vozes, a garganta das
formas, a sensibilidade do humano nas artes, a natureza das tensdes, uma nova arte de
redizer, desdizer, imbricar, saciar, incitar, marear o objeto da arte em novas viagens,
sintonizar as técnicas, equalizar as taticas, fruir de uma invencdo a outra, no dialogo das
historias, das subjetividades, das linguagens, uma troca, uma procura, de belezas, pulsdes,
possibilidades, paixfes (pela linguagem, pela metalinguagem, pela teoria, pela
metateoria), a catarse e o distanciamento, o alumbramento, o absurdo, o lampejo, 0
estranhamento, e o concreto, o palpavel, o alvo aonde o espirito se lanca, a danca na
melodia que inspira uma escolha consciente, um entrevozes que se pensam, um paragrafo
que ndo se cala numa respiracdo que arrebenta. Tudo critico? Tudo critica.

O pensamento critico sobre a poesia passou a valer-se das teorias de outras
linguagens, naquilo que poderia ajudar a ver, do poético de cada arte, 0 que interessa a
analise de uma gue atravessa, impacta ou se instaura em outra.

E era um principio de necessidade interior meu, o de ndo fazer uma dissecacao,
uma autdpsia da obra para averiguar onde findou a sintaxe, os verbos, 0s c6digos e signos
— visto que ndo a encontramos “morta” — para depois a querer ressuscita-la do limbo da
analise com as mais (talvez) prodigiosas explicacdes. Mas, de me colocar em meio a
selvalinguagem do autor observado e com ele cavar uma saida ao enigma da escritura ou
simplesmente estruturar um alicerce para uma nova morada naquele espaco-tempo que se
faca estadia labirintica também para o leitor.

Os mudltiplos sentidos dessa critica € o proprio estagio de alerta para a sua
sobrevivéncia: o poético espreita, como o urubu, o corpo que sangra. As incertezas, assim
como as aparentes certezas, sdo provas de sua vida, o que ndo impede a sua clareza que é
dada a ver aos poetas, aos leitores-criticos e aos criticos-em-crise que preservam o espirito
das procuras.

Ha neste “fruir junto” um respeito posto a criagdo primeira, tanto quanto se

estabelece nos tipos de analises poéticas propostas por Antonio Candido (2006), Candida
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Vilares Gancho (1989), Décio Pignatari (2005), Maria Ldcia F. Guelfi (1995), Massaud
Moisés (2012) entre outros.

Toma-se o desafio ndo apenas de ensinar a ler, mas, busca-se fruir a leitura
esteticamente, encontrando, quando possivel, na Analise de Tensdo Conjunta, algo como
uma célula da obra que a incita ou, minimamente, algo que a prépria obra gere estranheza
e que, em unissono, ambas desloquem o foco do leitor para novas apreensdes de sentido,
de sensacgOes, de autonomia — necessaria para o desenvolvimento critico da leitura e do
desafiar-se a extrair novas condi¢des para interpretacfes que expandam as poténcias da
obra que se Ié.

As analises poéticas de linha estruturalista, por exemplo, ndo desaparecem de todo
neste trabalho. Apenas ndo tomam a dianteira na lida com os poemas apresentados. Estes
serviram muito mais para reforcar as teorias de seus poetas-criticos, 0 que abre margem
para a feitura da Anélise de Tensdo Conjunta e deixa espaco para as vozes de competentes
criticos que j& tenham analisado tais poemas citados, como Jodo Alexandre Barbosa,
Antonio Carlos Secchin, Benedito Nunes, Maria Helena Nery Garcez, entre outros, além
das analises que os proprios poetas-criticos discutidos fizeram.

De uma certa maneira, com suas particularidades, cada poeta-critico aqui
representado faz um percurso em busca da invengdo que recorre, em certa medida, ao
passado e a tradicdo poética. Este dialogo nem sempre € tranquilo, na maior parte das
vezes € carregado de tensao, pois, como diz Roland Barthes (2014) o escritor € filho de
seu tempo, e neste caso, Sd0 poetas que se preocuparam em estabelecer um projeto de
escrita que os distinguissem dos demais. H4, como aponta Roland Barthes (2014), uma
multiplicacdo das escritas que obriga o0s poeta-criticos a uma escolha ética sobre a forma
de suas criacdes, a constituicdo de seus projetos, o que para ele pode ser tomado como a
prépria utopia da linguagem: uma revolucdo corrente, uma ruptura que, a partir dela,
inventa a sua linguagem.

Pode-se atribuir a isto, também, que para 0s poetas e escritores modernos, tomados
pela preocupacdo crescente do artesanato do estilo, passaram eles a valorizar mais o
“escritor-artesdo”, calcado no valor-trabalho, em detrimento do valor-génio, que estaria
mais afastado da critica da razdo (BARTHES, 2014).

Assim, também a Analise de Tensdo Conjunta se coloca nesta linha proxima a
artesania, que ora pode confundir-se em propria prosa poética, mas que ndo deixa escapar
o foco de seu objeto a ser analisado de forma prismatica e sensivel pelo cruzamento das

ferramentas de agora e valendo-se das qualidades do recurso da escrita que 0 seu autor
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dispde, também como comprometimento ético em oferecer alguma contribuicéo ao texto
cientifico, nem que seja pela ruptura ou expansao de seus limites.

E, com clareza, sabe-se que este tipo de anélise, s6 foi possivel pela natureza das
obras aqui presentes, de seus projetos poéticos e das aproximacdes com as teorias das
artes do cinema e da pintura que também permitem extrapolar os tipos de leituras e as
enriquecer com outros saberes. Se ha, em certos projetos literarios, a utopia na linguagem,
deve haver a utopia na critica da linguagem.

Roland Barthes acentua ainda que a linguagem que cada critico desenvolve nao
cai do céu, mas advém da propria época deste critico. Se pensarmos que a linguagem nos
dias atuais € atravessada muitas vezes por diversos tipos de hibridismo, de linguagens de
outras areas, os textos dos criticos podem ser afetados, em muito, por esses novos

mecanismos da fala, da lingua, da critica:

é objetivamente o termo de um certo amadurecimento histérico do
saber, das ideias, das paix0es intelectuais, ela é uma necessidade; e por
outro lado essa linguagem necessaria € escolhida por todo critico em
fungdo de uma certa organizacao existencial, como o exercicio de uma
funcdo intelectual que lhe pertence particularmente, exercicio no qual
ele pde toda a sua “profundidade”, isto €, suas escolhas, seus prazeres,
suas resisténcias, suas obsessdes. Assim pode travar-se, no seio da obra
critica, o didlogo de duas historias e de duas subjetividades, as do autor
e as do critico (BARTHES, 2013, p. 163).

Para Leyla Perrone-Moisés (2005), tais ideias postuladas por Barthes na década
de 70, refletindo sobre a dualidade da critica cientifica e da escritura — esta cada vez mais
imbricada, intertextualizada, ao discurso académico — abriram espaco para que ela
desenvolvesse sua teoria da “critica-escritura”, o que, consequentemente a fez trabalhar
na ideia de “criticos-escritores”.

A autora analisara que diante de textos modernos a critica é seduzida a multiplicar
suas interpretacGes e ndo buscar uma interpretacdo unitaria e exclusiva. Segundo ela,
pode-se diferenciar a critica cientifica, pautada em leituras semiolégicas que buscam

descrever os textos, da escritura, pois esta privilegiara a producéo de sentidos:

em vez de apenas ajudar a ler (a decifrar), dar-se-a a leitura como um
novo ciframento. Este discurso, constituido ndo como uma utilizagéo
instrumental da linguagem verbal mas como uma aventura no verbo,
ndo serd uma metalinguagem mas entrard, em pé de igualdade com o
discurso poético (PERRONE-MOISES, 2005, p. 20).
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E conclui ainda, sobre estas possibilidades, que:

Os dois caminhos a que nos referimos (semiologia e escritura) agarram-
se ao proprio texto, um porque visa a mais imanente das leituras (a
modelizacdo) e o0 outro porque se arrisca na experiéncia plena da
linguagem que é a da poesia, enraizando-se no texto primeiro como uma
nova floragdo (PERRONE-MOISES, 2005, p. 21).

Com isto, a autora esta nos dizendo que a invencao para o critico pode ser logica
ou experimental, ou seja, pela via da semiologia ou da escritura, tomando o cuidado de
assentar que a escritura é oriunda de um engajamento consciente e aponta que a diferenca
entre texto poeético e texto critico pode ser compreendida da seguinte forma: no texto
poético a funcdo critica é acessdria e no texto critico, a funcdo poética é acessoria. Pode-
se, portanto, na “critica-escritura”, o critico valer-se N0 mesmo texto das duas vias de
leituras, amalgamando-as na producdo de novos sentidos e interpretacdes.

Se para Barthes o critico se torna escritor, no sentido de ser escritor “aquele para
guem a linguagem constitui problema, que experimenta sua profundidade, ndo sua
instrumentalidade ou beleza” (BARTHES, 2013, p. 210), para Leyla Perrone-Moisés, esta
imbricagdo entre a escrita cientifica e a escritura também pode ser lida — fazendo ela
mencdo a Barthes (2013) — como uma escritura transitiva, “portadora de mensagem
(écrivance), e uma escritura intransitiva, produtora de sentidos (écriture)” (PERRONE-
MOISES, 2005, p.32). Isto, segundo ela, coloca esse sujeito critico de que fala Barthes
(2013) como um “escritor em crise” (PERRONE-MOISES, 2005, p. 59).

Essa crise € tensdo pura dentro do universo da linguagem, quando o critico, via a
“critica-escritura” se destina a invencdo de um universo paralelo e a0 mesmo tempo

integrado a obra lida que se analisa sem, com isto, sombrear o valor do texto primeiro:

A propria praxis da escritura, tendo um outro texto como instigacao, ja
é uma valoragdo desse texto. Escrever um texto a partir de outro texto é
demonstrar o seu valor. Esse tipo de avaliagdo, nascido da e na pratica
da escritura, é totalmente diverso do tipo de avaliacdo exercido pela
critica tradicional, baseada num quadro de valores prévios (PERRONE-
MOISES, 2005, p. 57).

O que define, por sua vez, que a,
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“critica-escritura” ndo €, pois, o fruto de uma criatividade espontanea
ou de um estetismo estéril pretensamente a-historico e a-cientifico, mas
a proposta de novas maneiras de articular os saberes presentes na obra
literdria. Essa articulacdo é ela mesma uma arte e, somente nesse
sentido, uma invencéo pessoal (PERRONE-MOISES, 2005, p. 199).

A esta “nova floragdo” compromete-se a Analise de Tensdo Conjunta e além. Se
para Leyla Perrone-Moisés (2005, p. 79), na critica-escritura, o critico € um
“desenvolvedor de ambiguidades”, a Analise de Tensdo Conjunta possibilitara ir além da
escritura: a nova obra critica podera surgir de um suporte correlato a da obra criticada, ou
noutro inovador confluente de linguagens. Penso aqui, por exemplo, que certas criticas
em nossos dias podem escapar do universo tradicional das palavras, da academia, ganhar
a linguagem das midias radiofénicas, de vlogs, blogs, dos aplicativos; que podem fazer-
se como um experimento de game, de interacdo multimidia, de experiéncias diversas em
que, neste para além do texto, a escritura se metamorfoseie, se dilua, quase se perca, para
entdo retornar prenhe dos aprendizados da viagem. Uma critica de invencao.

Ousadia? Loucura? Violéncia? Talvez. Mas no sentido do que colocou Luiz Costa
Lima (2005, p. 128): “A inven¢do ¢ uma forma de violéncia. A ela se contrapde a
violéncia do institucionalizado”.

Estes percursos tornam, consequentemente, a vida do critico mais complexa. Sua
escolha, consciente sempre, ainda assim acaba por coloca-lo a margem do abismo da
linguagem.

Que seja, pois, essa Analise de Tensdo Conjunta uma “prosa porosa”, como
anunciou de suas incursbes de poeta-critico, Augusto de Campos (2020), em O
Anticritico. Texto em que o autor se diz “cansado do critiqués, a linguagem
inevitavelmente pesada e pedante das teses sem teséo e das dissertacdes dessoradas em
que se convertera, em grande parte, a discussao da poesia entre n6s” (CAMPOS, A. 2020,
p. 9). Ou seja, [Anélise de Tensdo Conjunta] em que a poesia vaza, extravasa, contamina
a prosa e que ndo se pde contra a critica inteligente e iluminadora de um Jakobson,
Benjamin, Barthes, Pound, Valéry, Maiakdvski, Pessoa, Borges ou Cage — que sdo puro
estimulo e inspiracdo para a feitura da poesia e da critica (CAMPQOS, A., 2020). Os
criticos que Augusto de Campos (2020, p. 10) diz abominar, séo aqueles que praticam o
que ele chama de “dialética da maledicéncia”, aqueles que nada iluminam e nem se

deixam iluminar pelas obras que criticam.
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Mas aqui, se busca iluminar e iluminar-se. Se busca estar junto e conjunto. E se o
prazer da leitura, como diz Barthes (2010), vem de certas rupturas e de certas colisdes,
essas causam as vertigens que devem interessar as artes, a linguagem. Olhar para e olhar
com 0s poetas-criticos modernos — por ora apresentados, ja que essa lista ou canone
poderia ampliar-se consideravelmente —, colocam essas obras na circularidade de novas
fruicOes estéticas e interpretacdes possiveis, como obras abertas que s&o, ou como definiu
Umberto Eco (1932-2016):

Neste sentido, portanto, como obras de arte acabada e fechada em sua
perfeicdo de organismo perfeitamente calibrado, é também aberta, isto
é, passivel de mil interpretacGes diferentes, sem que isso redunde em
alteracdo de sua irreproduzivel singularidade. Cada fruicdo €, assim,
uma interpretacdo e uma execucgdo, pois em cada fruicéo a obra revive
dentro de uma perspectiva original (ECO, 2008, p. 40).

Hé& nesta abertura a forca da liberdade com que se busca enderecar a Anélise de
Tens&o Conjunta. E por isso, por vezes a ideia de “relampejo” de uma obra ou ideia surge,
numa evocacdo de uma historia aberta ao modelo de Walter Benjamin (1987), que se
reescreve também pelas vozes dos excluidos, dos que ficaram marginalizados, esquecidos
e a uma critica e poesia de universos sincrénicos como trouxeram a luz Jakobson (2010)
e Haroldo de Campos (2010), por exemplo.

Disse Jakobson (2010, p. 154) que “uma poética historica ou uma histdria da
linguagem verdadeiramente abrangente € uma superestrutura a ser edificada sobre uma
série de descrigdes sincronicas sucessivas”. Para a melhor apreensao dessas, por vezes,
sutis transformacdes no universo das artes — ndo apenas da arte verbal —, ou das rupturas
mais intensas, é possivel recorrer as funcbes basicas da comunicacdo verbal: a emotiva,
a referencial, a fatica, a metalinguistica, a conativa e a poética. Ndo pretendo fazer um
espelhamento de cada uma delas, pois ndo tenho a intensdo de mergulhar neste vasto
universo da linguistica e, por ventura, da semiotica. Mas a busca por essa liberdade de
analises em ciénciarte para se vislumbrar a poética das artes, por conseguinte nao se
abstém das possibilidades langadas por Jakobson e por outros teoricos. Se tudo pode ser
matéria a poesia, esse tudo pode ser matéria a critica. Isto porque “A poética no sentido
mais lato da palavra, se ocupa da fungéo poética ndo apenas na poesia, onde tal fungéo se
sobrep@e as outras fungdes da linguagem, mas também fora da poesia, quando alguma

outra fung¢do se sobreponha a func¢ao poética” (JAKOBSON, 2010, p. 168).
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As linguagens estdo sempre em tensdo umas com as outras. Em convergéncias, as
vezes, também é verdade. E quanto mais os artistas passam a transitar entre 0s universos
possiveis da criacdo, no grande emaranhado hibrido da invencéo, mais desafiam os seus
leitores-espectadores.

Penso que também a forma da critica deve abrir-se para essa “perspectiva
original”, essa fruicdo de contato e de contagio, esse aproximar-se e distanciar-se que
muda consideravelmente a visdo de um quadro e ser, também, depois deste jogo, tinta e
tela, técnica e ficha-técnica.

No inicio do percurso deste trabalho os tempos eram outros. A dura constatacéo
de nossa fragilidade neste planeta, imposta pela pandemia de Covid-19, obrigando-nos a
reavaliacdes de nosso modo de vida, de producdo, também mudou a rotina da vida
académica. Mesmo pessoas resistentes ao uso de tecnologias de comunicacao se viram
defrontadas com as novas exigéncias para que pudéssemos contornar a0 maximo 0s
prejuizos deste momento. Talvez, com isso, com 0 uso mais presente de novos recursos
tecnoldgicos e formas de se pensar a producdo académica, possamos nos abrir mais
rapidamente ao universo que se pretende com a Analise de Tensdo Conjunta, maleavel e
interessada as adaptagdes e recursos 0s mais variados. Nao digo com isso que a academia
ndo venha evoluindo neste sentido ao longo do tempo. Mas talvez essa nova crise, que
afeta tudo e todos, e neste ambiente mais mergulhado nos vinculos digitais, possamos ver
acentuar-se o desenvolvimento de novas formas de se pensar e se desenvolver a critica.
De se pensar e se desenvolver a escrita académica com mais alargamentos a escrita
critica-inventiva — colada a ideia de ciénciarte na escritura e até de novos suportes ou
formatos tecnoldgicos a critica. Enquanto ha vida, a gente sonha, pulsa e age.

Eis 0 ingresso a viagem, a construcdo, a utopia. Eis o convite, sempre, a poesia.
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2. AS GALAXIAS POS-UTOPICAS DA INVENCAO

2.1. Haroldo de Campos: invencéao, tradicédo e utopia. Um passeio por Galéxias

As nuvens estdo gastas e 0 sol assenta a cal nas faces.

e COMego aqui € mego aqui este COMego e recomego e remeco e
arremesso e aqui me mego quando se vive sob a espécie da viagem o
gue importa ndo é a viagem mas 0 comego da por iSSo mego por isso
comeco escrever mil paginas escrever milumapaginas para acabar
com a escritura para comegar com a escritura para acabarcomecar
COm a escritura por isso recomecgo por isso arremego por isso tego
escrever sobre escrever é o futuro do escrever sobrescrevo
sobrescravo em milumanoites miluma-paginas ou uma pagina em uma
noite que é 0 mesmo noites e paginas mesmam ensimesmam onde 0
fim é 0 coméco onde escrever sobre 0 escrever é ndo escrever sobre
nao escrever e por isso comego descomeco pelo descoméco
desconhego e me te¢o um livro onde tudo seja fortuito e forgoso um
livro onde tudo seja ndo esteja um umbigodomundolivro um
umbigodolivromundo um livro de viagem onde a viagem seja o livro o
ser do livro é a viagem por isso comego pois a viagem é 0 comego e
volto e revolto pois na volta recomego reconheco remeco

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 13).

A espécie da viagem é uma escrita de quem sabe quantas mil paginas, quantas
aventuras, agruras, descaminhos e retornos, becos, bocas, palavras, gestos lancados e
tecidos numa s6 pagina, numa palavra-pagina, num campo branco de papel que marca o
espaco, um livro que ndo cabe em si e, de ritmos distintos, e mesma &gua, € canto,
encantagdo de sereia e sonambulante andanca de desejos ritmados e fraturados, mais que
contados, mais que cantados, desvelados, mais que necessarios, é. Poesia. Obra que diz
de si, Galaxias, como se dissesse: leia-me sem o crivo cronoldgico, a linearidade na
historia, a impoténcia da memoria que se esquece, mas pelo 0 que se retece na leitura da
poténcia que outro tece. Falarei de Poesia, a matéria que da vida ao tempo. A estrutura
organica que transmuta todos os sentidos. Um livro lento, que suspende o tempo, na

maquina &gil da linguagem, na trituragdo acida das viagens, dos olhos que saltam a

s Galaxias foi publicado obedecendo ao projeto proposto por Haroldo de Campos que ndo apresenta
numeracao nas paginas. Para facilitar ao leitor o contato com as referéncias de forma mais precisa, optei
por enumerar cada fragmento citado obedecendo a estrutura definida pelo poeta para a publicacéo da obra
em 1984. Também optei por manter as citacdes de Galaxias em italico, como consta no projeto de Haroldo
de Campos, para os formantes primeiro e o Gltimo.
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acabarcomecar com a escritura. Um universo a leitura. Uma escultura ao siléncio. Um
museu de vivéncias. Uma coreografia de palavras que transbordam bordas. A propria
tessitura da falta de margens. Um artigo de arte. Um sitio sem cemitério. Uma — minha —
viagem.

Haroldo de Campos escreveu Galaxias ao longo de treze anos, de 1963 a 1976,
mas que so veio a luz — sem contar publicacdes esparsas no tempo de trechos do mesmo
— em 1984 atraves da Editora Ex Libris, de Frederico Nasser (CAMPOS, H., 2011).
Embora o autor tenha o definido como “a viagem como livro” ou “o livro como viagem”,
ou ainda, “livro de ensaios”, o que ele escreve sobre Galaxias em 1983, ou seja, “uma
insinuacao épica que se resolveu numa epifanica” (CAMPOS, H., 2011, p. 113), coloca
as reorganizacOes, re-visdes constantes de conceituacdo e problematizacdo acerca da
poesia e do fazer poético, tdo caros ao seu oficio. Tal re-visdo — termo cunhado pelos
irmdos Augusto e Haroldo de Campos para o titulo que deram a obra ReVisdo de
Sousandrade — demonstra o carater politico e a postura inquieta sobre os alicerces do
saber-fazer da poesia e das constelacdes que a ela orbitam.

O tempo alargado da propria criacdo de Galaxias nos remete a outros exemplos,
apenas a titulo de comparacdo, como Dante Aliguieri, que levou vinte anos escrevendo a
Divina Comédia, James Joyce, que escreveu Finnegans Wake em dezessete, Ezra Pound,
que dedicou quarenta anos para Os Cantos ou ainda Goethe que levou cinquenta e cinco
anos para escrever o Fausto e Mallarmé, que apos trinta anos concluiu Um Lance de
Dados (PIGNATARI, 2005).

Inspirado numa noticia de jornal, lida de uma secdo criminal, durante um voo de
Londres para Sdo Paulo — em que Haroldo viajava em companhia da amiga, critica,
ensaista e pesquisadora Leyla Perrone-Moisés — que tratava sobre a prisdo de Enrico
Bagoni, por falsidade ideoldgica, por este estar vestido de mulher e, ap6s ser perseguido
e pego pela policia, ter sido obrigado a revelar sua verdadeira identidade. Teria entdo
exclamado a amiga: “O texto como travesti! O texto como falsa identidade genérica! Os
criticos correndo atrés do texto para sequestra-lo! ” (ANTUNES; BANDEIRA, 2016). E
ndo sO os criticos, como os leitores-criticos continuam a correr atras dessa obra que
atravessa e extravasa os limites entre poesia e prosa (CAMPQOS, H., 2011), constituida
por cinquenta fragmentos, sendo pensados pelo poeta como fixos apenas o formante
inicial, de 1963: “e comego aqui € mego aqui este comego (...)” ¢ o formante Ultimo de

1976: “fecho encerro reverbero aqui me fino (...)”, que consequentemente abrem e



49

encerram — se € que é possivel o uso destes termos, ja que a obra, embora publicada
cronologicamente, foi concebida como uma obra aberta.

A teoria dos formantes foi tomada de empréstimo do musico francés Pierre Boulez
(1925-2016). Nela, Boulez define um jogo entre estruturas musicais que permita que se
estabeleca que o0 acaso seja absorvido, instaurando-se, pela vigilancia da inteligéncia de
seu criador — o que afastaria o puro automatismo e o caos — a dar maior possibilidade de
escolha para que a obra pudesse ser a mesma e sempre uma nova, de acordo com as
inimeras maneiras de se adentrar, combinar, apresentar os formantes da mesma. A sonata
de Boulez, por exemplo, construida por cinco formantes: Antifona, Tropo, Constelacéo,
Estrofe e Sequéncia, mantinha apenas como fixa a formante Constelagcdo, que deveria
ocupar o centro da obra, por ser a mais longa e importante entre as demais (CAMPQOS,
H., 2010).

No caso de Galaxias, Haroldo de Campos define a estrutura de seus formantes
estabelecendo como norteadores o primeiro e o ultimo fragmentos e permitindo que os
demais quarenta e oito possam coabitar com estes dois de forma livre e diversa, 0 que nos
faz compreender a falta de numeracéo de paginas no projeto editorial final que ganha as
livrarias em 1984, que traz ainda, sempre uma pagina em branco apds cada um dos
fragmentos, o que também reforca essa metafora com o espago, com seus astros e seus
vazios; assim como a musica de Boulez, contrapondo seus sons e seus siléncios.

Permitir ao leitor a entrada a experiéncia estética, pelo correr livre das paginas, ou
trechos, galaxias, ou mesmo sentindo 0s espacos brancos ante as palavras que 0s
circundam traz a tona a nogdo de obra aberta, cuja materialidade também exige, requer
do leitor-observador tomar-se como bussola que mapeia uma viagem impar, distinta de
qualquer outra experiéncia externa a si mesma. E, por isso, torna-o também artifice-
argonauta, por requerer dele uma parte da construcao do poético.

Antes do escritor, fildsofo e linguista italiano Umberto Eco (1932-2016) fazer
conhecida o que se tornaria uma de suas mais famosas obras, Obra Aberta, de 1962 e
publicada no Brasil em 1968 pela Editora Perspectiva, Haroldo de Campos ja havia
publicado o artigo “A Obra de Arte Aberta”, no jornal Diario de Sdo Paulo, no dia trés de
julho de 1955. Texto este que integra o livro Teoria da Poesia Concreta, que reuni textos
criticos e manifestos escritos pelos irmdos Campos e Décio Pignatari entre 1950-1960.

Em “A Obra de Arte Aberta”, Haroldo tragara como “eixos radiais” as obras de
Mallarmé, Joyce, Pound e Cummings. Trara, de sua leitura de Mallarmé, o conceito de

poema-constelacdo, “liquidando a no¢do de desenvolvimento linear seccionado em
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principio-meio-fim, em prol de uma organizagao circular da matéria poética” (CAMPOS,
H., 2006, p. 49). Essa circularidade € o que Haroldo, apoiando-se em Sartre ira fazer valer
dos siléncios que se tecem como linguagem, ou Seja, coOmo a pausa na cangao que nos
ajuda a permear as notas que passaram e as que virdo. Joyce, por sua vez, segundo
Haroldo, pratica a “atomizagdo da linguagem, onde cada unidade ‘verbivocovisual’ é ao
mesmo tempo continente-conteudo da obra inteira” (CAMPOS, H., 2006, p. 50), ou
ainda, enfatiza o detalhe “a ponto de conter todo um cosmos metaforico numa sé palavra”
(CAMPOS, H., 2006, p. 51). Para Haroldo de Campos, os poemas de Cummings tém
como elemento fundamental a “letra”: “a silaba ja €, para seus propositos, um material
complexo” (CAMPOS, H., 2006, p. 51). Trabalhar com o infimo, portanto, com o
minimo, que a0 mesmo tempo que tende ao esgotamento mais subito, enseja por natureza
primeira a transformacdes e aproximacoes diversas, como uma obra aberta, por requerer
desintegracOes e coagulacdes, assim como as atomizacdes joycianas que se multiplicam
em linguas que se falam, palavras valises que se instauram, culturas que se
metamorfoseiam. Ja em Ezra Pound, Haroldo destaca a organizacdo dos poemas de Os
Cantos, pelo método ideogramico, “que permitem uma perpétua interacdo de blocos de
ideias que se criticam reciprocamente” (CAMPOS, H., 2006, p. 53).

E importante ressaltar que o que coloquei sobre a participacdo do leitor-
observador anteriormente encontra conforto na nogdo de “obras abertas” que Umberto
Eco (2008, p. 39) sustentara: “que serdo finalizadas pelo intérprete no momento em que
as fruir esteticamente”. Para Eco, em nota, ele nos dira que, para a andlise estética, essa
frui¢do, ou seja, “cada leitura, contemplagdo, gozo de uma obra de arte representam uma
forma, ainda que calada e particular, de execucao”. Obra aberta, portanto, pelas multiplas
possibilidades de fruicdo, interpretacdo, contaminacdo em contato com outro saber que

ndo o do seu autor apenas. Que se expande em significa¢bes varias através dos encontros.

esta € uma alealenda ler e reler retroler como girar regirar retrogirar
um milicéro em milicérdio séptuor vezes setenta e sete vezes giroler
em giroscopio em caleidocamaleoscoOpio e ndo ler e lernada e nunca
ler como tudoler todoler tresmiller e estar a ponto e voltar ao ponto e
apontar e despontar e repontar e pontuar e impontuar camaleoplastico
cabaléulistico rodoviagem a roda da viagem a esmo da mensagem o
mesmo e de passagem uma faena uma fadiga uma falena sera que vale
a pena sera que paga a teima serd que pde um termo

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 13).
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A invencgdo € um risco corrente, uma ponte entre tempos, um encontro de vozes,
uma estacao de siléncios, um entrecorte de momentos, uma colagem de documentos, uma
historia lida e relida como condicdo humana de transmutacdo de verdades, uma
iluminacdo de fascinios que flui a densidade das aguas, o emaranhado das aguas, a
ondulacéo das palavras, a maquinaria dos ritmos, a construcéo da linguagem, a lingua da
linguagem, a arida fala do talho e a suave falacia do facil. A tradicdo e a vanguarda, o
vento e 0 moinho de vento, o sangue e a lamina, a esséncia e o odor da esséncia. Célculo
que palimpsesta o criador e exp0e a criatura, como faz diversas vezes as obras de artistas
que se recolhem enquanto mais suas obras avancam sobre nds sem nada além do que a
propria matéria de que se constituem: a Poesia. Mais do que ler e apreender, 0 poeta sO
se instaura pelo ser através da escolha ao risco de fazer — de estabelecer (-se) algo além
de si mesmo. Este risco [0 poeta evoca o primitivo] é o proprio corte sobre qualquer
matéria, seja ela a folha em branco, a tela, o corpo, a cidade, o tempo, o siléncio, o grito
que lacera a garganta. O risco é a urgéncia do descanso. A seiva do dcio. A génese do
repouso de quem (se) cria. O risco da demora, da procura e da exatiddo, como fruto s6
colhido em sua hora. Mas o que diria o fruto do tempo de si mesmao? Seria 0 do vento que
0 tomba? O da terra que o devora? Ou aquilo que Ihe amputa a espera, como uma fome-
mdo afoita? E ainda, ha o risco do fruto que mancha, colore, perfuma, sacia, intoxica,
renova. O risco do fruto ser além de si mesmo: pulsdo. Mesmo que esta pulsdo seja, ou
necessite, do outro. Sempre deve haver este outro, no sublime do risco, que é ele mesmo
e nenhum: Poesia: o pictdrico risco na caverna escura; fruto-fome e a prépria encenacgéo
da vida ou a recriacdo do que sé se vive agora.

Entre a vanguarda e a tradicdo, e sem ordem especifica de qual lhe calhe em
primeira importancia, pois a trajetdria propria de Haroldo de Campos é uma luta de forcas
que se complementam como 0s ares ou mares, correntes circulares, vortice que lanca-
recolhe recursos no conflitante campo da invengéo da poesia, daquele que cria e se cria
em dialogo constante entre os astros de seu paideuma e a historia de suas prdprias crias.

Como diria Décio Pignatari (2006, p. 19): “Todo poema auténtico ¢ uma aventura
—uma aventura planificada”. Essa aventura planificada é constatada em toda a trajetoria
poética, critica e tradutdria de Haroldo de Campos, desde o langamento de seu primeiro
livro, O Auto do Possesso em 1949. Mas, sem duvida, é em 1958, com o langamento do
“Plano-Piloto para Poesia Concreta” na revista Noigrandes, n° 4, que Haroldo, ao lado de
seu irmdo Augusto e de Décio Pignatari, reitera — num dos seus projetos mais ousados e

de repercussdo internacional — que ndo estava nas artes para calar, ao contrario, estava
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sim para tomar partido, ideia cara a Haroldo que o mesmo toma de empréstimo de “A
Técnica do Critico em 13 Teses”, de Walter Benjamin: “Quem néo ¢é capaz de tomar
partido, deve calar. ” (CAMPOS, H., 2013, p.11).

Numa das definicdes de poesia, desta nova poesia apresentada no “plano-piloto
para poesia concreta”, fica explicito o seu carater politico-criativo. Ndo nos esque¢amos
de que se vivia a era de Juscelino Kubitschek, que se elegera sob o slogan de campanha
“50 anos em 5” e que teve em 1957 o surgimento do Plano Piloto de Brasilia como
resultado de um concurso nacional cujo vencedor foi Lucio Costa com seu projeto
urbanistico e arquitetdbnico da nova Capital. Embora seja dificil ndo associar, pela
similaridade dos titulos dos projetos, como o faz alguns criticos da poesia concreta,
aproximando esses dois planos pilotos, Haroldo de Campos, em entrevista ao poeta e

reporter Ademir Assuncdo, esclarece:

H& quem diga que a poesia concreta é fruto do desenvolvimento de
Juscelino Kubitscheck. Vérias pessoas dizem isso, com um desejo de
jogar sobre a poesia concreta uma pecha ligada ao desenvolvimentismo,
um signo capitalista. [...] E uma balela. Qual foi o artista do governo
Juscelino? N&o foi nenhum poeta. Ele se chama Oscar Niemeyer, um
comunista militante. Até hoje continua stalinista. Ninguém podera
negar que o artista do governo Juscelino era um arquiteto — notavel,
com uma contribuicdo inegavel para a arquitetura mundial — e que a arte
era a arquitetura, jamais a poesia. N6s nunca tivemos contato com
Juscelino. Eramos muito jovens (ASSUNCAO, 2012, p. 17-18).

Ainda sobre o comparativo dos planos pilotos de Lucio Costa e dos poetas

concretos, Gonzalo Aguilar desenvolve uma analise interessante:

A eliminacdo da rua como célula de organizagdo urbana, no “Plano
Piloto” de Lucio Costa, era homologa a eliminag¢do do verso na poesia
concreta. Cidade sem ruas, poesia sem versos: 0s elementos de
reconhecimento e de orientagdo béasicos sdo substituidos por uma
espacialidade que exige novos conceitos (AGUILAR, 2005, p. 83).

Esses novos conceitos, de carater politico-criativo da poesia concreta, de
posicionamento e objetivos claros, os irmdos Campos e Décio Pignatari balizaram da
seguinte forma: “poesia concreta: produto de uma evolucgéo critica de formas dando por
encerrado o ciclo historico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia concreta comeca
por tomar conhecimento do espaco grafico como agente estrutural”. Esta evolugao critica

de formas se sustentara em didlogo com a construcéo de uma colagem de ideias e teorias
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presentes em Mallarmé, Pound, Fenollosa, Apollinaire, do cineasta e critico de cinema
Eisenstein, sobretudo de sua teoria das montagens, que se mostram (teis para o cinema e
para a literatura e outras artes, Cummings, James Joyce, Jodo Cabral de Melo Neto,
Oswald de Andrade, os musicos Webern, Boulez e Stockhausen, o poeta russo
Maiakovski, entre outros (CAMPOS, A. CAMPOS, H., PIGNATARI, 2006, p. 215 -
218).

A radicalidade do “Plano-Piloto para Poesia Concreta”, devo dizer, s6 pdde
reverberar em outras culturas porque a poesia concreta de fato cumpriu a missao
almejada. Tornou-se uma poesia que fraturou a predominancia histérica do verso no
Brasil, inseriu uma nova definigdo de leitura e feitura critica de poesia, que constava
também no seu plano-piloto, ou seja, uma poesia verbivocovisual que pode ser entendida
como Haroldo de Campos, em texto de 1957, coloca: “Dizemos que a poesia concreta
visa como nenhuma outra a comunicacdo. Nao nos referimos, porém, a comunicacao-
signo, mas a comunicacdo de formas. [...] No ha cartdo de visitas para 0 poema: ha o
poema. ” (CAMPOS, H., 2006, p. 79). Ou ainda, em outro texto do mesmo ano, fruto de
uma entrevista concedida ao poeta Alexandre Gravinas, publicada na revista Dialogo, n°
7, de Sdo Paulo e que saiu também Jornal do Brasil, no Rio de Janeiro, no mesmo ano:
“chamamos o poema que concebemos como uma unidade totalmente estruturada de
maneira sintético-ideogramica (todos os elementos sonoros, visuais e semanticos —
verbivocovisuais — em jogo) de poema concreto” (CAMPOS, H., 2006, p. 142).

Este carater vanguardista da poesia concreta, inserindo uma nova forma de
composicdo poética, por um lado estabeleceu novos horizontes as experimentagdes, por
outro, deixou seus préprios criadores inseridos na laténcia de um lirismo comedido, por
exemplo, que aos poucos se escoaria novamente as formas-férmas de versos mais
tradicionais — algo visto mais fortemente em Décio Pignatari e, sobretudo, em Haroldo de
Campos, e mais timidamente em Augusto de Campos, que permaneceu mais ligado as
raizes concretistas, na composicdo de poemas, e na utilizacdo de recursos tecnolégicos na
sua criacdo, excetuando-se, claro, dentro deste panorama, seu primeiro livro O Rei Menos
0 Reino, de 1951.

Para Affonso Avila (2008), falar de vanguarda é falar do novo, do que se cria e se
pesquisa e que se soma a experiéncia do homem. Segundo ele, na busca por invencao, o
homem tenta modificar a realidade, fazendo da poesia a principal area de experimentacao
das linguas, apurando e expandindo as suas potencialidades. Uma linguagem elaborada,

portanto, advinda de uma nova sensibilidade, valendo-se de novos recursos e a espera de
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uma outra nova sensibilidade, a do receptor desta nova arte. Para ele, ¢ “Natural, portanto,
que os poetas caminhem a frente, experimentem, inventem, adicionem formas e estruturas
novas a grande linguagem da emoc¢do humana, da inteligéncia criativa que ¢ a poesia”
(AVILA, 2008, p. 108).

Em “Contexto de uma Vanguarda”, Haroldo de Campos (2006) apontara a
discussdo sobre uma poesia de vanguarda como sendo aquela verdadeiramente
contemporanea a vida do homem de seu tempo. O que, no caso do texto escrito em 1960,
significava ser influenciada esteticamente pelo cinema, pela televiséo, pela propaganda,
pela radio, pelas possibilidades da imprensa, ou seja, pelos meios de comunicacao que se
faziam fortemente presentes e atraindo a atencdo das pessoas. Logo, 0 poeta ndo poderia
deixar-se imune a esses estimulos, ao contrério, deveria lancar mao de tais recursos para
conquistar uma nova estética, um novo campo a explorar com o poético. Haroldo de
Campos, via que a poesia concreta falava a linguagem de seu tempo e que, pela primeira
vez, a poesia brasileira — totalmente contemporéanea — participava da formulagdo de um
movimento de vanguarda, inclusive internacionalmente.

E interessante ressaltar que: “Nem por ser universal, deixa a poesia concreta, como
arte geral da palavra, de se ligar imediatamente a linguagem popular, a giria, a diccédo
infantil, as advinhas, a modalidades de descante folclorico etc.” (CAMPOS, H., 2006, p.
213). Esta arte geral da palavra, por si, reforga o que eu vinha defendendo, sobre a
retomada que se daria na poesia de Haroldo de Campos, da de-composicdo ao verso de
cunho mais tradicional, que encontra em Galaxias, por exemplo, a lascivia entre poesia e
prosa, ou proesia, como bem se referiu a obra Caetano Veloso.

“E né&o ler e lernada e nunca ler como tudoler todoler tremiller e estar a ponto e
voltar ao ponto e apontar e despontar e repontar e pontuar e impontuar” como,
antropofagicamente deglutir a tradicdo e repontar a invencéo e ser e assinar, sulcar, um
tempo de criacdo que ndo quedara frente a transicdo de novas outras criagbes como a juba
do ledo que nédo se vé sempre mas sabe-se frequente entre as cabeleiras das savanas.

Tomado desta fome e desta sede assinaladamente oswaldiana, Haroldo de Campos
estabelece sua trajetoria gravando nela a vanguarda com a poesia concreta e, em voltas
com o passado, lapidando, em continuo diélogo, uma tradi¢do de obras inventivas e ainda
atuais. Ezra Pound (2006, p. 21), apresenta uma boa ideia a respeito da tradicdao: “Um
classico é classico ndo porque esteja conforme a certas regras estruturais ou se ajuste a
certas definigdes (das quais o autor classico provavelmente jamais teve conhecimento).

Ele ¢ classico devido a uma certa juventude eterna e irreprimivel”. Esta juventude eterna
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e irreprimivel fez com que Haroldo conseguisse criar seu paideuma — “a ordenagdo do
conhecimento de modo que o proximo homem (ou geracdo) possa achar, o mais
rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar um minimo de tempo com itens obsoletos”
(POUND, 2006, p. 161) — através da criacdo de uma linha curatorial de exceléncia,
pautada na inventividade e no resgaste de autores e obras que lhe constituisse um canone
particular e, a0 mesmo tempo, que pudesse ser absorvido de forma universal, com a
preocupacao de assentar a cultura brasileira as referéncias mais agudas e sofisticadas da
composicao poética, o que, além de sua propria poesia, reuniu, em sua triplice criacao,
também com a critica e a traducao.

Ao notar que cologuei a triplice criativa haroldiana — poesia, critica e tradugio® —
nas vertentes vanguarda e tradi¢do, corroboro as colocagdes de Diana Junkes (2008) de

gue o poeta incorpora e reinventa a tradicdo em seus textos:

Mais do que uma historicizacdo da poesia, as distintas vertentes de
criacdo da obra haroldiana desdobram-se em leituras da poeticidade ao
longo da histoéria literaria e é a partir dessa leitura especifica que parece
edificar-se seu projeto e sua concepcdo de novidade e invencdo. [...]
Assim sendo, é possivel afirmar que para Haroldo de Campos os
movimentos literarios erguem-se a partir do jogo entre 0 novo e 0
antigo, a ruptura e a memoria e, por isso, a poesia do presente, da
agoridade é que maximiza a concrecdo signica, tensionada
temporalmente no espago poético pelo poeta enxadrista (JUNKES,
2008, p. 96).

A este respeito, o proprio Haroldo de Campos, respondendo ao poeta Ademir
Assuncao sobre o rastreamento rigoroso que fizeram (irmdos Campos e Décio Pignatari)
do que havia acontecido antes da Poesia Concreta, nos coloca que:

A ideia era levantar aquilo que havia de fundamental na poesia, seja na
poesia universal, seja na tradicdo brasileira. Era um projeto de
morfologia cultural ou até, como diz Nietzsche, de criar nossos proprios
antepassados através de uma releitura do passado com um olhar do
presente (ASSUNCAO, 2012, p. 16).

4 Essa triplice criacdo entendo como amalgama do desenvolvimento poético haroldiano, um fazer
de fazeres indissocidveis e ndo simples separacao de areas de atuacdo, como j& apontado por Jodo
Alexandre Barbosa (1979, p. 20): “Por isso, ndo se venha dizer (¢ como se vem!) que ha o Haroldo
de Campos-critico, o Haroldo de Campos-poeta concreto e o Haroldo de Campos-tradutor,
vigéncias isoladas de uma atividade boa aqui, sem importancia ali, e admiravel acola. Poesia,
traducdo e critica, para mim, neste caso, ndo sao sendo personae de um criador empenhado em
buscar os limites (ou as ilimitacdes?) de uma insercdo na historia de seu tempo, quer dizer, na
linguagem de seu tempo”.
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Se, nascido da utopia de dar ao Brasil 0 seu primeiro movimento de vanguarda na
poesia e colocar seus poetas fundantes e a prdpria poesia brasileira no radar mundial da
criacdo poética e, tendo obtido éxito nesta empreitada, pode-se notar a forca empregada
por Haroldo de Campos, em textos tedricos e em seus livros de poesia, ainda mais os de
sua Gltima fase produtiva, um movimento para ampliar a leitura que lhe faziam —
amplamente impregnada da visdo de um poeta definido apenas como concretista: “Nao
fago poesia concreta ha mais de vinte anos. Se amanhd eu ficasse esclerosado e escrevesse
um livro de sonetos, a imprensa ia dizer: ‘o poeta concretista Haroldo de Campos acaba
de publicar um livro de sonetos concretos’. Ainda que fossem sonetos camonianos”
(ASSUNCAO, 2012, p. 25-26).

E claro que, como aponta Affonso Avila (2008), a importancia do movimento de
1922 é inegavel, bem como as contribuicdes da poesia e da critica de Jodo Cabral de Melo
Neto, ainda mais ao que tange a emancipacao do Brasil ao buscar caracteristicas proprias
para a sua poesia, deixando as exportacdes de formas, temas e linguagens em outro plano.
A busca por uma consciéncia poética, apresentada pelos poetas da revista Klaxon, ou “O
Manifesto da Poesia Pau-Brasil”, de Oswald de Andrade e seu “Manifesto Antropéfago”,
pautavam-se, por exemplo, pela sintese, equilibrio, invencdo e nova perspectiva para as
artes. Porém, como afirma Affonso Avila (2008, p. 112-113): “o modernismo
revolucionario nas primeiras décadas acabou, salvo algumas excec¢des, por estagnar-se,
qguando ndo foi capciosamente conduzido a recuperar as velhas formas parnasianas, numa
acao de visivel retrocesso, de involucdo”. Alids, questdo criticada pelo proprio Jodo
Cabral de Melo Neto, que segundo Haroldo de Campos, foi um poeta que apresentou uma
das obras mais coerentes, ndo s6 da poesia brasileira, mas mundial (ASSUNCAO, 2012,
p. 24).

Isto esclarece que associar o concretismo a vanguarda e, lembrando a forca
produtiva de critica e poética haroldiana, de seu didlogo de re-criagdo com e pela tradicéo,
estabelece para o autor dois momentos fundantes de sua producdo: o primeiro, de um
movimento coletivo, de uma poesia que pudesse ser quase andnima, que pudesse ter
atribuicdo coletiva, embora fosse criada individualmente. E outro momento, o pos-
utopico, indicando o esgotamento da producdo coletiva e voltando a producdo para uma
individualidade da urgéncia, por entender ndo ser mais possivel programar o futuro. O
contexto historico, portanto, ja ndo sustentava a vanguarda (ASSUNCAO, 2012, p. 17;
CAMPQOS, H., 1997, p. 265-269).
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eu sei que este papel esta aqui e que ndo havera ninguém nenhum
outro nunca nenhures em nenhuma outra parte ninguém para
preenché-lo em meu lugar e isto podera ser o fim do jogo mas nao
havera preltdio nem interlidio nem posludio neste jogo em que enfim
estou a sOs nada conta sendo esta minha gana de cobrir este papel
como se cobre um corpo e estou so e s6lto nato e morto nulo e outro
neste afinal instante lance em que me entrego todo porque este é o
meu tréco e sdo vinte anos vinte anos luz de jejum e desconto de
siléncio e deméncia deste ponto oco deste tiro seco abrindo para um
beco que se fecha no beco no fio violeta de um crepusculo de nuvens
ordenhadas vejo tudo e traduzo em escritura

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 36).

A cria, a acdo que cria, a criacdo, a solidao de ninguém que h& em si, o criador, o
outro e toda a obra do outro-aqui, a mao que imprime a tessitura do sentir, do refundir,
do ressurgir-se em outro e sempre ninguém de tanta cria, a criacdo do que se tece em
desconsolo porque s6 sepulta 0 outro no proprio outro-eu que sempre sera a propria cria
que precipita e se levita sobre os escombros do surgir uma utopia, uma nesga ponte entre
horizontes, uma encosta de constelacdes, uma menina-luz chamando trovées num tempo
de ninguém, numa prece de ninguém, de ninguém para ninguém e todos, e tudo, uma cria,
nova e avassaladora como uma pilha de paginas brancas, um trémulo frescor de siléncio
e a chamada para uma escritura que marcara outra utopia — o gesto que se inicia.

Em 1984, Haroldo de Campos publica o ensaio “Poesia e Modernidade: da morte
da arte a constelacdo. O poema poés-utopico”. Nele, o poeta inicia afirmando a

ambiguidade da expressdo modernidade:

Ela tanto pode ser tomada de um ponto de vista diacrénico, histérico-
evolutivo, como de uma perspectiva sincrénica: aquela que corresponde
a uma poética situada, necessariamente engajada no fazer de uma
determinada época, e que constitui 0 seu presente em funcdo de uma
certa “escolha” ou construcdo do passado (CAMPOS, H., 1997, p. 243).

Esta escolha ou construcédo do passado reforca o que eu falava sobre o dialogo
com a tradicdo, tdo presente na obra de Haroldo de Campos, e mais: a propria recriagao
de uma tradicdo langcando-se na empreitada de estabelecer-se como parte integrante do
proprio paideuma que criou para habitar sua Orbita, prova da clareza de seu lugar e de seu

percurso na composicao poética, critica e tradutoria.
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Em “Poética Sincronica” (CAMPQOS, H., 2010, p. 205-212), o poeta vale-se da
mesma ideia para explicar o fendmeno literario, definindo como critério histérico, o
diacrénico e como critério estético-criativo, o sincronico. Olhar para ambas defini¢des
faz Haroldo de Campos estabelecer as diferencas entre os historiadores literarios
brasileiros, e ndo so os brasileiros, ja que a teoria pode estender-se a outras culturas, sendo
o historiador literario diacrénico motivado pelos fatos, seus desdobramentos e 0os meios
e percursos linearmente sucedidos da producdo poética ao longo do tempo. Refere-se
ainda a importancia de tal olhar diacronico para o levantamento e estabelecimento de
limites, demarcacdes, enfatizando defeitos e conquistas dos poetas e da poesia assim
abordados.

Por outro lado, por uma poética sincrénica, Haroldo de Campos ira pautar-se por
uma funcdo critica que visa retificar aquilo que foi julgado pela poética historica —
diacronica. Para ele, uma tarefa importante da critica sincronica, para uma revisdo do
passado poético, seria a criacdo de uma Antologia da Poesia Brasileira de Invencéo, que
olharia para a producdo dos poetas da fase colonial ao Modernismo pelo viés da
renovacdo das formas, ampliacdo e renovacao do material estético entdo produzido nestes
periodos distintos. Isso levaria a cabo, invariavelmente, o ressurgimento de poetas e/ou
poemas esquecidos pela histéria, mas importantes, pelo olhar sincrdnico, por mapear 0s
momentos de maior inventividade da poesia de todos 0s tempos.

Devo destacar que este conceito, além de constar nos textos apresentados
anteriormente, também aparece no ensaio “Texto e Histéria” (CAMPQOS, H., 2013, p. 15-
25). Haroldo de Campos, notadamente reforca este discurso pautando seu projeto critico-
criativo como sincrénico, tomando de empréstimo de Roman Jakobson (2010, p. 154) a

definicdo de que:

A descri¢do sincronica considera ndo apenas a producao literaria de um
periodo dado, mas também aquela parte da tradicdo literaria que, para
0 periodo em questdo, permaneceu viva ou foi revivida. Assim, por
exemplo, Shakespeare, de um lado, e Donne, Marvell, Keats e Emily
Dickinson, de outro, constituem presengas vivas no atual mundo
poético da lingua inglesa, ao passo que as obras de James Thomson e
Longfellow ndo pertencem, no momento, ao nimero dos valores
artisticos viaveis. A escolha de classicos e sua reinterpretacédo a luz de
uma nova tendéncia € um dos problemas essenciais dos estudos
literarios sincronicos. [...] Uma poética histérica ou uma histéria da
linguagem verdadeiramente abrangente € uma superestrutura a ser
edificada sobre uma série de descrigdes sincronicas sucessivas.
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A tensdo gerada por esta nova maneira de critica literaria, ou a formulacdo do
critério estético-criativo que revisita a historia da poesia, desestabiliza canones
tradicionais, olhares viciados da critica, e a reiteracdo de nomes e obras que foram
arroladas de geracdo a geracdo. Da tensdo a ruptura, quando o poeta-critico ilumina o
passado através de um olhar que permeia o que de mais inventivo surgiu ao longo dos
tempos, vemos a retomada de obras e autores que ficaram marginalizados até entdo; que
passam, portanto, a vigorar como elementos estruturantes para uma reinvencao do ver e
lidar com a materialidade da poesia: as palavras, as formas, a lingua. Ou, como bem
definiu Diana Junkes (2013, p. 21):

para o poeta Haroldo de Campos, a ruptura tem o dedo indicador
apontado para o futuro enquanto trés outros a fazem voltar-se para o
passado. Em outras palavras, 0s movimentos literarios fundam-se na
tensdo entre a medida do que guardam (passado) e o alcance do que
profetizam (futuro), mediados pelo presente de sua ocorréncia:
memoria e invencgdo; historia e make it new.

Como uma ferida que perde a cicatriz ap6s um choque, Haroldo de Campos
retoma a rota do sangue ainda quente sobre a pele do passado que se esfria.

Walter Benjamin (1987, p. 222-232) tomando de empréstimo o método da
empatia, ou a acedia — primeiro fundamento da tristeza para os tedlogos medievais — nos
diz que aqueles que num determinado momento dominam, sdo os herdeiros daqueles que
foram os vencedores que os antecederam. Isto gera a empatia, beneficiando sempre 0s
dominadores e diluindo na esséncia do esquecimento os vencidos. O que demonstra, para
Benjamin, como a transmissdo da cultura ndo escapa a barbarie. Por isso ele ressalta a
importancia de se arrancar a tradicdo do conformismo, reconhecendo no passado, que
perpassa veloz, como uma imagem que relampeja, o que de mais impar brilha.

O confronto, portanto, com o passado, seja um passado recente ou mais apartado
do presente, € sempre polémico. Este confronto reabre a ferida, lanca nova luz ao passado
que, agora, pode sofrer o embate e atestar a vitdria daquele ou daqueles que antes eram
os derrotados, as exce¢des, os marginalizados, os que foram esquecidos ou silenciados.
Haroldo de Campos nao fugiu as polémicas e, na busca pela rememoracdo de um passado
que precisava ser revisitado, reescrito, langou voz a um grupo de obras e autores que
sucumbiam no siléncio amordacado dos vencidos — 0 que se caracteriza, para mim, como

a busca pela reparacdo do sofrimento das geracdes e obras preteridas, incompreendidas
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em sua época. Este sofrimento pode ser interpretado de diversas formas, mas, ndo ha como
negar que, para um autor, seja o esquecimento o maior dos castigos historicos — mesmo
sendo ele apenas um espirito pulsando dentro da obra que criou e que restou como prova
de sua existéncia — que ja se tenha apagado. Assim, importantes obras e autores foram
ndo apenas resgatados, mas alguns, olhados por um viés que, do estranhamento que
suscitaram, puderam vigorar como inventivos e destacados de seu tempo, por carentes
que estavam de revisdo historica e reavaliagdo critica no presente. A histdria aberta reabre
obras pelo atravessamento da poética dos novos leitores que as encontram. E 0s poetas
concretistas, ndo apenas Haroldo de Campos, fizeram reascender nomes como
Sousandrade, Pedro Kilkerry e o proprio Oswald de Andrade, apenas para citar alguns
exemplos.

Uma vez que “de um crepudsculo de nuvens ordenhadas vejo tudo e traduzo tudo
em escritura”, como ecoa Haroldo de Campos, um possivel relampejo do passado, ou
melhor, o didlogo com a tradi¢do assentado na voz do presente, no agora, na agoridade,
a escritura se desenvolve sempre atravessando fronteiras galécticas de criacdo. O poeta
se alimenta destas releituras, transgressdes e mutacoes e marca a tradicdo e a vanguarda,
a utopia, o tempo presente e 0 poema pas-utdpico, abrindo-se para a futuridade, da teoria
que teceu alinhavando criticas e sistemas verbivocovisuais.

A p0s-utopia, apresentada por Haroldo de Campos (1997, p. 243-269) no ensaio
“Poesia e modernidade: da morte do verso a constelacdo. O poema pds-utépico”, vem
marcar, para o poeta, o fim das vanguardas, ou o fim do movimento coletivo da poesia
concreta, ja no final dos anos 60. Como vanguarda, o poeta define o escoamento da
singularidade de cada poeta de um determinado movimento em detrimento de uma
poética perseguida em comum, por todos. A isto dd o nome de busca da identidade
utopica: a busca de uma nova linguagem comum.

Para Haroldo de Campos, esta crise da utopia é a prépria crise das ideologias,
marcada por um momento histdrico de dicotomia social entre um Estado burocrético e o
império de um capitalismo selvagem e predatério, pelos embates politicos — Golpe de 64,
por exemplo — transformagdes sociais, prenuncios do que se concretizaria como longos
anos de autoritarismo e frustagdo de um povo e que evocava, consequentemente, “‘um
nacionalismo critico aberto ao universal: uma poesia-para, capaz de utilizar, na
perspectiva do engagement, as conquistas técnicas da poesia pura. [..] A poesia
esvaziava-se de sua funcéo utdpica” (CAMPOS, H., 1997, p. 268).
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Compreendo que o espirito agitado e agitador de um poeta como Haroldo de
Campos, envolto num contexto como este, e associado aos seus outros companheiros de
vida e poesia — seu irmdo Augusto de Campos e Décio Pignatari — tencionaria
naturalmente as suas vontades para uma poesia que seguisse seu papel (objetivo) de
continuar delineando a historia, mas agora, necessariamente buscando firmar-se no
presente, na agoridade, do que lancar telescopios e sondas no espago para vislumbrar as
distancias de gal&xias-futuro, mas sem deixar de criticar esse futuro que se possa intuir.
Assim, a poesia da pos-utopia € a poesia viavel do presente. E por isso, a necessidade,

para Haroldo de Campos, de ter como ferramenta o palimpsesto da tradicao:

a admissdo de uma “historia plural” nos incita a apropriagao critica de
uma “pluralidade de passados” [...] Tenho dito em mais de uma
oportunidade, que a “poesia concreta” dos anos 50 e 60, como
“experiéncias de limites”, ndo enclausurou nem me enclausurou. Ao
contrario, ensinou-me a ver o concreto na poesia; a transcender o ‘ismo’
particularizante, para encarar a poesia, transtemporalmente, como um
processo global e aberto de concrecéo signica, atualizando de modo
sempre diferente nas varias épocas da historia literéria e nas varias
ocasides materializaveis da linguagem (das linguagens) (CAMPOS, H.,
1997, p. 269).

Para Marcos Siscar (2015, p. 9-10) os livros A educacgdo dos cinco sentidos
(1985), Crisantempo — no espago curvo nasce um (1998), A maquina do mundo
repensada (2000) e o p6stumo Entremilénios (2009) é que reuniriam essa producéo que
Haroldo de Campos chamou de po6s-utdpica. Para mim, Galaxias, obra gestada de 1963 a
1976, lancada apenas em 1984, ja seria a obra poOs-utopica por exceléncia, na qual se
retinem as indicaces dos procedimentos de composicéo poética do poeta, da elaboragédo
de seu plano de trabalho em relagdo a apropriagdo da “pluralidade de passados” e por
assentar-se ao “concreto na poesia”, fazendo essa proesia vibrar, também, no projeto
gréfico estabelecido desde o principio.

A este respeito, Diana Junkes ja anunciava que Galaxias “pode ser lido como um
marco da pds-utopia (jamais da melancolia) e da magnitude do presente, configurando
uma tensdo entre utopia e pos-utopia”. Acrescenta ainda que “a pos-utopia, elaborada pela
primeira vez em 1979, ndo tem nada do ceticismo de um olhar para o presente, de
desespero ou desilusdo, ndo é refém da crise, mas responde a ela criticamente” (JUNKES,
2018, p. 63).
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A pluralidade na producdo de Haroldo de Campos, com Galaxias, demonstra que
mesmo em periodo ainda fértil da poesia concreta, o poeta j& se anunciava novamente em
voz individualizada, destacada do movimento coletivo; como se um outro eu-poeta
houvesse nele principiado uma composic¢do que ndo se poderia sustentar no projeto da
poesia concreta, nem tampouco ser absorvida e partilhada pelos demais poetas do
movimento pela dimensdo extremamente particular — solitaria — daquele novo percurso

poético.

circuladd de ful6 ao deus ao demodara que deus te guie porque eu ndo
posso guia eviva quem ja me deu circulad6 de ful6 e ainda quem falta
me d& soando como um shamisen e feito apenas com um arame tenso
um cabo e uma lata velha num fim de festafeira no pino do sol a pino
mas para outros ndo existia aquela musica ndo podia porgue ndo podia
popular aguela musica se ndo canta ndo é popular se ndo afina ndo
tintina ndo tarantina e no entanto puxada na tripa da miséria na tripa
tensa da mais megera miséria fisica e doendo doendo com um prego
na palma da mao um ferrugem prego cego na palma espalma da méo
coragao exposto como um nervo tenso retenso um renegro prego cego
durando na palma polpa da méo ao sol

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 15).

Seguir como segue o cego seguro de que a luz € um calor na pele, de que a luz é
um latido, um canto, é um corac¢do pulsando, é o povo apressado no semaéforo, a falta de
tato do percurso esburacado, a fome que néo sabe ter onde comer, a luz, rapto da beleza
no singelo particular da lingua, um edificio multiforme em vertigens no horizonte e em
verticais desmundos de possibilidades em janelas abertas para todos os lados e estrelas e
vazio, a luz, como um mercado avesso aos deuses, a linguagem do choro, 0 momento do
blefe, a sintaxe do medo, o tigre no salto, o coracdo na boca, a garganta seca, a tensdo das
marchas, o desemparo dos passaros na noite arida, a luz, o cego em revolteio de caminhos,
travessias, chagas de metaforas da linguagem condensada de destinos, luz, encontros,
revoluz. Um prego sustentando uma galaxia.

Ao lancar-se para uma ideia de pos-utopia (marcada pelo fim do periodo das
vanguardas e pela falta de perspectiva utopica), Haroldo de Campos, a meu ver, nos
apresenta paradoxalmente uma reabertura a utopia, agora outra, como entrar-se num
coémodo ainda escuro, tateando as paredes em busca do interruptor onde se faca a luz. E,

diga-se com isto, que este escuro ndo € o do temor, mas o da simples passagem — uma
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cegueira-contradicdo momentanea como as que atravessamos também quando ha um
excesso de claridade.

Se a passagem da utopia para a p6s-utopia, segundo Haroldo, talha-se na “poesia
viavel do presente” (CAMPQOS, H. 1997, p. 268), na agoridade, desprendida da est-ética
coletiva, penso que talvez seja possivel nomea-la a utopia do devir, que remete sempre a
uma nova esperanca na poiesis (no fazer, no criar algo, que dissolve, gesta, transforma
realidades, conceitos, estruturas, vozes).

A este fazer (o0 poiein), Paul Valery (2011, p. 196-197) diz resultar as obras do
espirito, “aquelas que o espirito quer fazer para o seu préprio uso, empregando para esse
fim todos os meios fisicos que possam lhe servir”. Se 0s espiritos estdo agitados a procura
de suas proprias vozes, talvez seja a agoridade uma prépria utopia, como se dissesse: a
historia aberta da poesia cabe aqui, no agora, que de tdo fugaz ndo da conta de ser sendo
poténcia e pulsdo, o momento, a fracdo de segundo que precede o novo big bang, o make
it new — e que apontaria para a futuridade: um devir, complexo de inovagao e frustragéo.

A utopia do devir, da poiésis, que marca o chdo do contemporaneo, se coloca em
tensdo com as crises e dindmicas do presente, sem deixar de exemplifica-las também pelas
crises e dindmicas do passado, via traducdes, releituras, transmutacdes e polémicas.

Impossivel, nesta conversa, ndo se lembrar que em 1975 o poeta Jodo Cabral de
Melo Neto langava o seu livro Museu de tudo, uma reunido de poemas feitos entre 1946
a 1974. Vale recordar que os poetas concretos foram leitores-criticos da obra cabralina e
que ela, em certa medida, ajudou-os a balizar suas produc¢des. Neste livro de Jodo Cabral
encontramos “O artista inconfessavel” (2009, p. 61), poema que talvez melhor traduza as
inquietacBes dos espiritos dos poetas mais antenados a época e que exemplifica a ideia da
utopia do devir.

Fazer o que seja é indtil.

Néo fazer nada é indtil.

Mas entre fazer e ndo fazer
mais vale o inGtil do fazer.
Mas néo fazer para esquecer
que € inatil: nunca o esquecer.
Mas fazer o inutil sabendo

que ele é inutil, e bem sabendo
que é inutil e que seu sentido
ndo sera pressentido,

fazer: porque ele é mais dificil
do que n&o fazer, e dificil-
mente se podera dizer

com mais desdém, ou entdo dizer
mais direto ao leitor Ninguém,
que o feito o foi para ninguém.
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Entre o inutil do fazer e o inutil do ndo fazer: fazer. Porque é mais dificil
(possivel). Eis a licdo do poeta aos artistas, a si mesmo, as poéticas. Se ha o impasse, a
crise, nestas margens que pressionam o artista, vencendo este pelo fazer — o0 que também
possibilita o refazer, compreendo a pds-utopia haroldiana, pensada ao fazer dos poemas
poOs-utdpicos, na mesma medida em que Jodo Alexandre Barbosa (2002, p. 276) leu este
poema de Jodo Cabral, numa resposta ao impasse “Pela criagdo, pela consciéncia, pela
lucidez, de um espacgo em que se afirma a vitoria da dificuldade”. Por isso concordo com
Diana Junkes de que ndo ha nada de melancélica na producdo de Haroldo de Campos,
desta sua nomeada fase pds-utdpica. Bem como devo discordar de Marcos Siscar (2016,
p. 56) quando ele, lendo criticamente 0 poema “Finismundo: a ultima viagem”, que ele
chama de o poema épico pos-utdpico por exceléncia, nos diz que “O conflito nomeado
pelo poema € algo mais do que o mero efeito de uma sucessao histdrica que passaria da
época dos combates (a vanguarda) para a época da pacificacao (0 pos-utopico)”. Amplio
o foco nisto que Siscar anuncia de uma passagem da época dos combates (a vanguarda)
para a época da pacificacdo (o pds-utdpico) e sinto haver, neste outro percurso anunciado
por Haroldo (p6s-utdpico) apenas novos, outros combates, ou variacdes dissonantes de
conflitos ja enfrentados pelo poeta. Nas trincheiras contemporaneas, a falta de uma
marcagdo de uma Terceira Grande Guerra Mundial, ndo redime os inimeros conflitos
pulverizados entre nacOes, tdo violentos e sangrentos quanto; e aqui, sobre a producéo
poética, os combates nada pacificos que continuou a travar o poeta. Porém, agora como
um soldado de seu tempo, que apos saber do fim de uma grande batalha (vanguarda),
torna a sua pétria-criacao, refazendo os trajetos no campo minado do contemporaneo,
com inimigos, desafios, armas, companheiros, agora outros, alguns os mesmos. Levante
de quem se reapropria de sua historia, terras, nome, lancando-se nas trincheiras das crises
agora nao pautado no principio-esperanca (tecido do coracdo da utopia), mas no principio-
realidade (que costura o corpo marcado no combate para saber-se pronto ao que vira).

Se ndo vejo essa pacificacdo de que fala Siscar, no p6és-utépico haroldiano, ndo
discordo dele de que ha mudancas significativas na poesia pos-utopica para outras
producdes do poeta. Mas, se tratando de Haroldo de Campos, hd sempre mudangas
significativas em suas producGes, com avangos coerentes em varias frentes de guerrilha
literocriticopoética. Apontei que isto ja aparecia em Galéaxias, mas em A educacéo dos
cinco sentidos, por exemplo, como aponta K. David Jackson (2013, p. 11-12) “é poesia-
livro-experiéncia, uma conversa com a escrita mundial, um passeio por entre momentos

vividos, um diario do mais cotidiano ao mais estético”. Por sua vez, Andrés Sanchez
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Robayna (2013, p. 13-17), que também chamara o livro de uma espécie de diario poético,
como ocorre, para ele, em diversas passagens de Galaxias, marcaréd que os poemas desta
obra passam da busca da “concre¢do criadora”, baseada no construtivo da poesia
concreta, para a busca da concretude, onde também as transcriacbes seriam pontos
luminosos na producdo do poeta que apontam que uma “atitude concreta” pode ser vista
dentro da “historia” (aberta) da poesia, desde Homero.

Para Andrés Sanchez, portanto, ndo ha quebra de sistema criativo, criador, mas
uma complementaridade no processo que realca a materialidade e a concrecdo da
linguagem. Bem como, para ele, ndo se poderia dizer tratar-se de uma poesia pds-
concreta, uma vez que os elementos da poesia concreta permanecem invariaveis e mesmo
intensificados, “pode-se, em compensacdo, falar de uma fase especifica dessa obra em
que aparecem unificadas e harmonizadas na escritura novas conquistas formais e
expressivas, alcancadas posteriormente a formacéo do ‘canone’ concreto dos anos 1950
e 1960, no moto-continuo do poeta-critico e sua maquinaria que ¢ “esse fazer que se faz
de fazer” (ROBAYNA, 2013, p. 17).

Haroldo, como leitor atento do mundo, arquiteto de pontes entre lingua-
linguagens, assenta a cal no campo do contemporaneo para delimitar novas regras ao jogo
que propde. Estas ndo anulam as anteriores, estabelecem variagdes, novas latitudes e
longitudes, coordenadas para um mapeamento do poético atual, que atua sobre as
cartografias ja desenhadas. Um ludens-neobarroco-antropofagico-mefistofélico.

O fildsofo italiano Giorgio Agamben, em O que é contemporaneo? (2009, p. 57-
73), ensaio que reflete sobre o que venha a ser 0 tempo, nos diz que ser contemporaneo
perpassa a nossa capacidade de estar a altura dos textos e autores que examinamos e que
pode apreender o seu tempo aquele que esta deslocado, que ndo coincide com 0 mesmo,
em espirito, ideias e acdes. A isto, a esta ndo-coincidéncia, Agamben nomeia de discronia,
nos alertando, ainda, de que isto ndo significa que este sujeito esteja apartado
simplesmente de seu tempo, mas sim, que tem consciéncia dele, que sabe que néo
escapara do tempo a que pertence, podendo critica-lo, distanciando-se dele através de sua
leitura — de obras, de mundo — o que possibilitaria manter o olhar agucado ao
contemporaneo. Giorgio Agamben (2009, p. 65), nos diz ainda que: “O nosso tempo, o
presente, ndo ¢, de fato, apenas o mais distante: ndo pode em nenhum caso nos alcangar”.

E uma fratura, a deste ser que ndo coincide com seu tempo e que, segundo o autor,
assume o lugar, 0 compromisso, de promover 0 encontro entre tempos e geracdes € € 0

poeta “o sangue que deve suturar a quebra” (AGAMBEN, 2009, p.61).
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Aproximar esta reflexdo de Agamben ao que chamei de utopia do devir, ou da
pos-utopia de Haroldo de Campos, permite, creio eu, assinalar o poeta como este sujeito
cuja criacdo fraturou as vértebras de seu tempo®, aproximou, por leituras criticas, obras
e autores de diversos tempos e linguagens. Podendo, no contrafluxo da matéria de sua
critica filosofico poética — ao negar uma certa utopia no tempo presente, via o prisma da
queda das vanguardas, reabrir a discussdo sobre a utopia possivel do presente, ou utopias
—agora dentro das multiplas forgas que ndo se estabelecem como vanguarda (pelo menos
ndo como projeto coletivo). O que, ao meu ver, ndo exclui o principio-esperanca voltado
para o futuro, mas tenciona-o ao principio-realidade freudiano, calcado no presente.

Este contemporéaneo, na obra haroldiana, que é transito livre atemporal, busca da
origem das formas, reengenharia do poético, reescrita dos canones, arqueologia da
linguagem, reativa o passado, “lugar das formas sem for¢as”, como colocou Paul Valéry
(2011, p. 174), pois “cabe a nds fornecer-lhe vida e necessidade, supondo nele nossas
paixdes e nossos valores”. Logo, 0 pos-utépico, malha das tramas plurais, esta poesia da
presentidade que ndo foge a crise da arte e, nem aos desafios das lutas internas e externas
de seu tempo, € vibracdo utopica premente, pois como bem define Marcos Siscar (2010,
p. 306) “a poesia e a poética de Haroldo de Campos ¢ um dos lugares em que o
contemporaneo se apresenta em sua maior poténcia de problematizagdo”.

Em seu ensaio “O tombeau das vanguardas: a ‘pluralizacdo das poéticas
possiveis’ como paradigma critico contemporaneo”, Marcos Siscar (2016, p. 19-41) inicia
constatando que ha uma “diversidade pacifica de tendéncias e de projetos” na poesia e
nas artes de modo geral. Talvez seja de fato uma sensacéo que se confirme neste nosso
contemporaneo modo de acesso a poesia e as artes de toda parte do mundo. Esse
entrecruzar de vozes, trocas e dinamicas. Na aceitacdo de todas as vozes e formas e
experiéncias. Mas também sinto, vendo nas obras de alguns artistas algo que se desprende
para uma incitacdo de crises. Neste aspecto, reforca-se em mim a ideia da caixa preta
deixada por Haroldo de Campos, semiaberta, em que escapa 0 pds-utopico, se
desprendendo dos maleficios e pragas das algazarras para grafar na historia literaria um
NOVo marco que, por sua vez, traz consigo a semente combativa da esperanca. Esperanga

em qué? Em uma voz que se destaca. Corpo-de-obra de abrir caminhos.

% Alusdo aos versos finais do poema “A flauta-vértebra”, de Maiakovski (2017, p. 118), na
traducdo de Haroldo de Campos e Boris Schnaiderman: [...] “Esta noite ficara na Histéria. / Hoje
executarei meus versos / na flauta de minhas proprias vértebras”.
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Como sinaliza Siscar (2016), o ensaio de Haroldo (1997, p. 243-269) se por um
lado busca demarcar o fim das vanguardas, o seu esvaziamento, por outro, reforca a sua
I6gica, os seus valores. Siscar 16 0 movimento como um tombeau, uma homenagem, um
diagnostico de uma situacgdo histdrica. Neste desvelamento entre o robusto corpo de texto
em que Haroldo revisita suas referéncias e as vanguardas (cujo ciclo se encerraria na
vanguarda da poesia concreta), e 0 magro esquema do pds-utopico, como sinaliza Siscar,
ha algo que, mesmo implicito, abre a possibilidade de leitura desta pagina da pos-utopia
como sendo um outro manifesto haroldiano, apontado para o impulso de uma vanguarda
outra, pulsando nesta semente combativa de algo que se desgarra (ou vira a desgarrar-se)
deste contemporaneo, com olhos de formar horizontes.

Esta leitura da pds-utopia como um possivel manifesto, Marcos Siscar o faz em
seu ensaio “A alavanca da crise: a poesia ‘pos-utdpica’ de Haroldo de Campos” (2016, p.

42-66). Em suas proprias palavras:

Historicamente, para usar os termos da teoria dos “atos de fala”, essas
declaragbes funcionam tanto como constativos quanto como
performativos, por um tipo de contradicdo muito curiosa que permite
ao texto encerrar alguma coisa que ele proprio inaugura, de outra
maneira. Muito mais do que virar a pagina da época das vanguardas,
por meio de seu suposto apagamento, o papel que tém é o de desloca-
la, reatualizando seus instrumentos e suas possibilidades. Textos desse
tipo ndo deixam de ter uma relagdo com o dispositivo da vanguarda,
quando insinuam sua insatisfagdo com o contemporaneo, quando
sugerem (ainda que de forma medida, cautelosa, corretiva) que as coisas
vdo mal: € isso que motiva o projeto, 0 manifesto, a intervencdo critica
ou criativa (SISCAR, 2016, p. 45).

Embora seja possivel essa leitura critica apontada por Siscar, a de que Haroldo
sinalizaria sutilmente uma insatisfacdo com o contemporaneo, prefiro a hipotese do poeta-
critico, atento as transformacbes de seu tempo, reinventar-se e, sabendo de sua
responsabilidade com muitos artistas que trilham seus ensinamentos, colocar-se
novamente disposto a uma outra batalha (assumidamente uma postura de vanguarda,
como aponta Siscar), ndo porque as coisas vao mal, simplesmente, mas porque as coisas
mudam e requerem novas estratégias e a¢cdes. Ou, como aponta o proprio Haroldo, a busca
por “uma poesia ‘do outro presente’ e da ‘historia plural’, que implica uma ‘critica do
futuro’ ¢ de seus paraisos sistematicos” (CAMPOS, H., 1997, p. 269). Ou ainda, se

pensarmos pela via estreita do “as coisas vao mal”, o que seria nesta chave de leitura o
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motivo da nova acdo pos-utopica de Haroldo, teremos que admitir, tenho a impresséo,
que para ele as coisas em seu contemporaneo entdo sempre foram mal, uma vez que o
proprio projeto da poesia concreta veio para consolidar-se, tentando compreender a
dialética de formas como uma das mais potentes vertentes criativas, em contraposi¢do
aqueles que praticavam “os mornos direitos de uma estratificacdo de gosto romantico-
parnaso-simbolista (decorativa), esta, sim, superada e dissociada das necessidades da
mente contemporanea” (CAMPOS, H., 2006, p. 83). O que ndo me parece ser 0 caso, mas
sim, 0 manter-se ativo de um espirito inquieto que ndo deixa de sintonizar o seu radar ao
que mais possa interessar e enderecar a sua e a poesia de uma certa qualidade que se
distinga das demais. Isto traz em si, de volta, a critica daquele que toma partido (Haroldo
via Benjamin — 2013, p. 11) e daquele capaz de despertar a atencao dos leitores passiveis
de seu tempo (POUND, 1976, p. 10).

Por isso, quando Siscar (2016, p. 39) diz que talvez ja houvesse no ensaio “Poesia
e Modernidade: Da Morte do Verso a Contelacdo. O Poema P6s-Utopico” de Haroldo de
Campos o diagndstico de que “nada esta acontecendo” no contemporaneo, por esse
excesso de vozes que acabam por silenciar o direito da poesia ter uma voz que se destaque,
de ser ouvida; vejo, em contraponto, que hd muita coisa acontecendo na poesia e muitas
particularidades em destaque pelas suas qualidades.

Essa pluralizacdo de vozes, que as tecnologias de comunicacao e difusdo ajudaram
a revelar, sinalizada pelo proprio Haroldo (1997, p. 268) em seu ensaio, que seria uma

espécie de resposta a “profecia benjaminiano-mallarmaica da escrita iconica universal®”,

® Em Ideograma: Légica, Poesia, Linguagem, esclarece Haroldo de Campos (1977, p. 94):

Em 1926, meditando sobre o Lance de Dados de Mallarmé e sobre as técnicas da
imprensa, do anuncio e do filme enquanto manifestacdes de um impacto avassalador a incidir
sobre o “arcaico estilo do livro”, Walter Banejamin formulou uma profecia (melhor dizendo, um
vaticinio) quanto ao futuro da poesia:

“Mas esta fora de qualquer davida, - e isto ndo é imprevisivel -, que o
desenvolvimento da escrita ndo vai ficar ad infinitum vinculado as pretensdes
poderosas de um movimento em que a quantidade se transforma em qualidade,
e a escrita, avangando cada vez mais fundo no dominio gréfico de sua nova e
excéntrica figuralidade, conquista de subito os seus adequados valores objetais.
Nesta escrita iconica, 0s poetas que, como nos primdérdios, antes de mais nada
e sobretudo, serdo expertos da grafia, somente poderdo colaborar se explorarem
os dominios onde (sem muita celeuma) se perfaz sua construcdo: os do
diagrama estatistico e técnico. Com a fundacdo de uma escrita de transito
universal, os poetas renovardo sua autoridade na vida dos povos e assumiréo
um papel em comparagdo com o qual todas as aspiragdes de rejuvenescimento
da retorica parecerdo dessuetos devaneios goticos.”

A referéncia a uma “escrita iconica” (Bilderschrift) e “diagramatica”, que permite ao
ensaista alem&o o descortino de novas e fascinantes possibilidades para o exercicio vindouro da
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talvez demonstre que Haroldo tenha percebido a migracdo de seus esforgos, ndo mais
necessarios a defesa da poesia concreta, j& assentada num alicerce mais solido em nossa
historia literéaria, para um dos maiores desafios do contemporaneo, o de manter-se raro
entre os reles, inventivo, performador, criativo, transgressor — ajudando os criticos de
agora e do futuro a lerem algo que se salva, se destaca, neste amplo horizonte da
diversidade. Para realizar essa critica do futuro, Haroldo de Campos regula seus sentidos
para a agoridade, mantendo as suas viagens galacticas, estelares, sua maquina de criagdo

ligada nos melhores combustiveis de nossa-sua histéria plural.

poesia, pde a manifesto o quanto W. Benjamin foi sensivel a revolucdo mallarmaica, a pagina-
partitura com que Mallarmé replicava, na pratica do poema, a emergéncia visual da grande
imprensa e de sua diversificagdo em “mosaico” tipogréfico.
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2.2 Horizontes da criacdo: Haroldo de Campos, um ludens-neobarroco-

antropofégico-mefistofélico e suas constelagdes

e COMego aqui € mego aqui este COMeCO e recomego e remeco e arremesso
a fbula e desconto as fadas e conto as favas pois comeco a fala

e aqui me meco quando se vive sob a espécie da viagem o que importa

é cintila de centelha é favila de fabula é luminula de nada e descanto

ndo € a viagem mas 0 comeco da e por iSS0 mego por iSSO COmego escrever
onde a migalha a maravalha a apara é maravilha é vanilla é vigilia

mil paginas escrever milumapaginas para acabar com a escritura para
onde a viagem é maravilha de tornaviagem é tornassol viagem de maravilha
comecgar com a escritura para acabarcomecar com a escritura por isso
conhe¢o 0 0ss0 0 0ss0 buco do comégo a bossa do comégo onde € viagem
recomego por isso arremeco por isso teco escrever sobre escrever é

ndo me consome ndo me doma nao me redoma pois no 0sso do coméco s6
o futuro do escrever sobrescrevo sobrescravo em milumanoites miluma-
rés comeco raso comeco que a unha de fome da estéria ndo me come
-paginas ou uma pagina em uma noite que é 0 mesmo noites e paginas

Ou avante ou paravante ou a ré ou a raso ou a rés comego re comego
mesmam ensimesmam onde o fim é o comécgo onde escrever sobre o0 escrever
nenhuma parte ou mais além ou menos aquém ou mais adiante ou menos atras
€ ndo escrever sobre ndo escrever e por isso comeco descomeco pelo

no 0sso e aqui ou além ou aquém ou laacola ou em toda parte ou em
descoméco desconheco e me teco um livro onde tudo seja fortuito e
COmME&go em eco No SOco de um COMEGO em eco NO 0CO eco de um soco
forcoso um livro onde tudo seja nédo esteja seja um umbigodomundolivro

e agqui me mego e comego e me projeto eco do comégo eco do eco de um
um umbigodolivromundo um livro de viagem onde a viagem seja o livro
tudossomado todo somassuma de tudo suma somatéria do assomo do assombro
o ser do livro é a viagem por iSso comego pois a viagem é 0 coméco
nenhumzinho de nemnada nunca pode ser tudo pode ser todo pode ser total
e volto e revolto pois na volta recomeco reconhe¢o remego um livro

e nanjas de nullus e nures de nenhures e nesgas de nulla res e

é o0 conteudo do livro e cada pagina de um livro é o contetdo do livro

de nada e nures de néris de reles de ralo de raro e nacos de necas

e cada linha de uma péagina e cada palavra de uma linha é o conteido

da gldria tudo depende de embora e nada e néris e reles e nemnada

da palavra da linha da pagina do livro um livro ensaia o livro

ser carie que pode ser estéria tudo depende da hora tudo depende

todo livro é um livro de ensaios do livro por isso o fim-

ou me descanta 0 avesso da estoria que pode ser escéria que pode
-coméco comeca e fina recomeca e refina se afina o fim do funil do

iSs0 ndo conto por isso Nao canto por isso a ndoestdria me desconta
comégo afunila o coméco no fuzil do fim no fim do fim recomeca o
regressa e retece ha milumestdrias na minima unha de estéria por
recoméco refina o refino do fim e onde fina comeca e se apressa e’

" Galéxia 51, um exercicio critico-criativo.
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Corpos celestes se unem e uma nova galéaxia surge. Corpos recombinados,
encontros calculados de acasos. Se planetas, estrelas, poeira, o centro comum é o mesmo,
o formante primeiro, mas agora outro, um novo, hum jogo que ndo abole o acaso e raro
se tece na gravidade de estilhacos que formam o contorno de um fragmento que é um
corpo todo. N&o a toa (ou forco os olhos num telescdpio préprio, caseiro, precario?), se
abre, se fecha, se reabre a partir da repeticao anafdrica da conjungio “c”. Essa génese de
passatempos e matatempos, essa morfologia que suscita o infinito, pois € movimento,
para além de onde os olhos, as lentes, alcangam, inaugura um lugar, um espaco, uma
inquietude, uma trans-form(a)cdo. Fio de historia entre o raro e o reles, cada verso uni-
Versos possiveis, poténcia e desejo entre inferno e paraiso, no mais humano, idioma nosso
e por vezes tdo desconhecido. E o que fica? O que é um livro? E que tipo de livro? O que
nele ha contido que n&o se detém no livro? E livro que se livra de ser livro? E lida de
leitura oroboro? Um livrolabirinto? E onde h4 o leitor? Onde esté o leitor neste livro? Se
o livro ensaia o livro, o leitor orquestra o ensaio ou tenta encontrar o maestro, o puxador,
o0 ritmista, mesmo a estrutura (falha?) que as vezes emperra 0 andamento, subverte o
entendimento? E se ha um leitor, hd um livro? Um livro é s6 um livro? Um leitor € s6 um
leitor? E o criador? Que horizonte escolhe para ser criador, leitor, paisagem, auséncia? E
qguem cria se pode fazer ausente do que criou? O livro é a palavra, a primeira ou outra
qualquer, que ameaca uma outra, acolhe outras, se basta? Uma palavra basta? A matéria
de um livro é a que se imprime, na folha, na tela, na pele, parede? Ou ja é livro a matéria
do livro projetada? Livroideia abrindo espago com explosdes de derrubar barragens? Um
livro inconcluso € o imprevisto do livro no livro? A memdria teceld do livro € a historia?
Mesmo que futura? Ha futuro? Um livro-livros é a guarda deste devir? Em que lingua?
Se a lingua é acida ao tempo e palavras somem como sombras, voltam como vozes
famintas de agora? De quando é esse agora que € tudo menos uma exatiddo estatica? A
escritura-criatura se alimenta intensamente das obras que devora? E a vida a obra que se
molda?

Se demasiadas perguntas constituem nebulosas, as possiveis respostas formam
uma galaxia, um paideuma com seus punti luminosi.

Perguntando-me como seria a reordenacdo dos astros, por um novo horizonte, o
olhar que mapeia e religa os pontos (formando nova ou outras constelagdes), buscando
uma nova légica ao senso estético haroldiano, fiz a experiéncia de aproximar a primeira

linha da proesia do primeiro formante com a tltima, a segunda com a penultima, a terceira



72

com a antepenultima e assim por diante, até findar numa reconstrucdo que pode ser
chamada (de)formante cinquenta e um “€”. E quantos outros ndo poderiamos encontrar
escavando os céus de Galaxias?

Desta recombinacéo, € possivel vislumbrar a ldgica cintilante capaz de anunciar
ao leitor, ao viajante, que astros distantes também convergem para uma mesma forma de

vida: o horizonte da fala:

e COMego aqui e mego aqui este COMeCo e recomeco e remeco e arremesso
a fabula e desconto as fadas e conto as favas pois comeco a fala

Da aproximacédo da primeira com a ultima linha do primeiro formante, pode-se
pensar que se trata do horizonte da fala, da anunciacéo do poeta, do critico, do teorico e
do tradutor — aquele que traduz a poesia das coisas na poesia das formas das linguas. O
poeta comeca e arremessa a sua fabula pois comeca a sua fala.

A ldgica do novo texto mantém aceitavel coeréncia (mesmo que ndo se trate de
buscar coeréncia num texto profundamente poético, escorregadio e experimental como

Galaxias) quando se |é na sequéncia:

e aqui me meco quando se vive sob a espécie da viagem o que importa
é cintila de centelha ¢ favila de fdbula é luminula de nada e descanto
nao é a viagem mas o comeco da e por iSS0 mego por iSSo COmego escrever

Da fala a escrita. Do corpo do homem a carne da escritura, do testemunho ao

testamento,

onde a migalha a maravalha a apara é maravilha é vanilla ¢ vigilia
mil paginas escrever milumapaginas para acabar com a escritura para
onde a viagem é maravilha de tornaviagem é tornassol viagem de maravilha

numa viagem gque comeca e recomegca por incontaveis itinerarios como se quem narrasse,
esse eu-lirico trouxesse “no 0sso do comégo s6 / o futuro do escrever ”, como Sherazade
criando para salvar a prépria vida.

Se de noite em noite um conto incendeia o céu, de uma viagem a outra a urgéncia
da vida clareia a luz da poesia a agoridade da passagem.

E o ritmo que tende ao infinito, como moto-continuo na conjungdo “e”, agora,
neste formante 51, abrindo e encerrando-abrindo a proesia, nesta nova combinacgéo-

aproximacéo, como linhas que se imas:



73

e COMego aqui e mego aqui este COMeCo e recomeco e remeco e arremesso
recoméco refina o refino do fim e onde fina comeca e se apressa e

“@” é o tempo de agora, mas também o tempo que se expande (passado-presente-futuro),
sobretudo € o espaco, este, esta matéria-escritura, esta ferida-fenda no chdo das letras,
demarcacao de universo que refina o refino do fim e onde fina comeca.

E h& o centro deste possivel formante, coméco em eco no soco de um coméco em
eco no oco eco de um soco, horizonte que divisa as for¢as que o antecede e sucede,
demarcando esse coméco como rota de colisdo: de vozes, memdrias, invencoes.

Por isso a leitura é solar, salta a velocidade da luz palavra a palavra, ideia a ideia,
imagem a imagem neobarrocamente mastigando o concreto do fazer, antropofagicamente
a cada linha, mefistofelicamente na incursdo vertiginosa da viagem, de um ludens
verticalizante entre horizontes. Numa cultura que ensaia culturas de todos os espacos, 0s
imprescindiveis espacos, espaco-humanidade, espago-lugar, espaco-texto, espago-crivo
no crivel da invencdo, espaco-encontro entre tantos astros circundantes.

Estes encontros, tramados no constelario criativo do poeta-critico, fazem surgir 0s
pontos que ligam os astros de seu paideuma. O poeta provoca deslocamentos utdpicos
pelo campo da invencdo, sendo pelos possiveis paraisos futuros, pelos incontaveis
caminhos que o presente nos permite e em didlogos com o passado por uma histéria aberta
aos moldes benjaminianos.

Se marco Galaxias no terreno do espaco, pelo concreto de uma cartografia
(inter)textual, capaz de exemplificar o transito do poeta por culturas, linguas, lugares,
obras, autores, ciéncias, sob a luz da insinuacdo delas (galéxias) como uma de suas
invengOes pos-utdpicas, € interessante retomar algumas questdes.

Para a poeta-critica Diana Junkes (2018, p. 50), ha duas vertentes utopicas na obra
haroldiana, a de vanguarda, marcada pela fase do concretismo, mas ndo apenas, pois ela
ecoaria por outras fases do poeta, como a neobarroca e a utopia faustica, vinculada a
tradicdo e que o poeta denominou de pos-utopia. “Faustica — porque Fausto revela o
comportamento humano transgressor, ndo conformista” (JUNKES, 2018, p. 67).

Trata-se de Fausto, obra que Goethe desenvolveu ao longo de 60 anos. Obra
hibrida que causa estranheza a época e desconcerta criticos até hoje, misto de linguagens
Ccuja poética passeia pela poesia e prosa, crava-se no teatro, porém ha quem lhe pense
como romance justamente por atrair essa interpenetracdo de formulas (CAMPOS, H.,

2008, p.71). Fausto faz um pacto com Mefistofeles, o demonio, de dialogos ageis,
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lascivos, carnavalescos. E uma das muitas marcantes passagens da obra de Haroldo de
Campos, Deus e o Diabo no Fausto de Goethe, pode ajudar a entender essa aproximagao
que Diana Junkes faz sobre o termo utopia faustica: “o linguajar de Mefistofeles, na sua
corrosiva negatividade, pde tudo a bulha, dessacraliza tudo, crengas e convicgdes”
(CAMPOS, H. 2008, p. 79).

Em outras palavras, para Haroldo de Campos, a faléncia das vanguardas d& luz a
passagem do principio-esperanca ao principio realidade, da utopia & p6s-utopia (mas néo
vejo negatividade nisto). Mantendo-se fiel a criticidade e subjugando as tentativas de
cristalizacbes de seu tempo, o poeta, dessacraliza a utopia, descré, porém, abrindo
margem a um momento utépico de novas perspectivas, que seja, pos-utdpico. E se tomo
de empréstimo uma passagem do poeta sobre Mefistéfeles e ndo diretamente de Fausto,
é porque, na obra, ambos se confundem em discursos, trocam de papéis, como aponta

Haroldo:

Nunca a goethiana escritura mefistofélica foi mais ambigua (mais
dialética, seria melhor dizer) e a reversdo de sinais e papeis na dupla
Fausto/Mefisto mais completa, quanto naquela passagem do didlogo
inicial entre ambos, em que o velho cientista desesperado blasfema
contra a vida e a exaltacdo do amor, e o Diabo, paradoxalmente, se faz
0 advogado de uma e de outro (CAMPOS, H. 2008, p. 96-97).

Para os poetas concretos, coloca Diana Junkes (2018, p.55), o principio-esperanca
foi o que alimentou 0 momento utdpico em que a vanguarda se fazia presente e havia a
busca de uma identidade coletiva através de procedimentos estéticos, conduta ética na
invencdo da arte e o desejo de universalizar uma producdo capaz de dialogos intensos
com a tradicdo, mas cujo resultado era completamente inovador, provocativo e que
tensionaria, fragilizaria a articulacdo daqueles que liam a historia literaria por uma linha
puramente diacronica.

Uma série de perguntas-chave norteiam O principio-esperanca, elaborado por
Ernst Bloch entre 1938 e 1947 e s6 revisado na década seguinte: “Quem somos? De onde
viemos? Para onde vamos? Que esperamos? O que nos espera?”’. As perguntas abrem
caminho, notadamente, ao pensamento de um futuro, de sonhos diurnos, despertos,
portanto melhores, conscientes, engajados. Enquanto os sonhos noturnos guardariam os
convites ndo para os planos, mas para as interpretagdes, porque inconscientes, seriam
desejos menos objetivos (BLOCH, 2005).
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Para as vanguardas, este principio esperanca alicercaria as agdes do presente num
espirito coletivo alimentado de futuro. Um futuro que seja uma producdo poética mais
apurada a formas inovadoras que se sustentaria no devir, desloca-se para um eu-criador
antenado ao seu tempo presente, mas onde a realidade do agora é forca matriz e motora
para 0 que se faca matéria de sua arte. O futuro, portanto, passa a ser a ideia da
permanéncia desta arte que o individuo de agora é capaz de langar em meio a tantas
poéticas possiveis, de forma que ha ai, também, o desejo abafado por um “real” que
precisa ser subjugado; o desejo de mais ar para uma nova utopia (se ndo construida pela
composicao estética de um coletivo, construida pelo encontro do poeta-critico com seus
leitores-criticos).

Se antes, para 0s poetas concretos, o foco estava ajustado ao futuro, sem perder
vistas ao presente, com a virada pos-utopica, o foco estaria no presente, sem perder vistas
ao futuro. Ou nas préprias palavras de Haroldo de Campos (1997, 268): “a poesia viavel
do presente é uma poesia de pés-vanguarda, ndo porque seja pos-moderna ou
antimoderna, mas porque é po6s-utdpica. Ao projeto totalizador da vanguarda, que, no
limite, sO a utopia redentora pode sustentar, sucede a pluralizacdo das poéticas possiveis”.

E importante observar que para o poeta, antropélogo e historiador Antonio Risério
(2018, p. 83-87) ndo haveria a pos-utopia anunciada por Haroldo de Campos, mas apenas
a poés-vanguarda. Segundo Risério, a utopia haroldiana se fundamenta numa ideia
marxista, de uma sociedade igualitaria e sem classes, “apontando no sentido da realizag¢ao
futura de uma sociedade socialista universal, que vai estar na base, inspirar as (ou se
enraizar nas) grandes revolucdes sociais do século passado”. Logo, um “utopismo
circunscrito” (RISERIO, 2018, p. 81-82).

Anota Risério que se a vanguarda construtivista estava em confluéncia com a
Revolucdo Russa de 1917, a vanguarda concretista estaria voltada para a revolucgéo latino-
americana. Mas com a crise das ideologias de esquerda e a faléncia da utopia comunista,
viria entdo a fratura do principio esperanca. Assim, defende Risério (2018, p. 83):

Como néo vejo coincidéncia, equivaléncia, implicacdo ou dependéncia
entre utopia e vanguarda, nem solidarizo assim as coisas, considero que
temos hoje somente a pos-vanguarda, mas ndo o pos-utopico. Penso que
o fim da grande narrativa marxista ndo significa o fim da utopia, nem
conduz necessariamente ao fim da vanguarda.

Creio haver ai a discordancia no uso mais das nomenclaturas do que de fato nos

eixos centrais da discuss@o proposta por Haroldo de Campos. Pois, se se admite a poesia
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pOs-vanguarda, a pés-utopia, sendo a “poesia da presentidade”, ndo deixaria de fato de
ser utdpica, como diz Risério, mas assinala certamente para uma nova forma, como um
motor posto noutra rotacdo para dar novo sentido a méquina, a maquina do mundo

repensada®:

0 presente ndo conhece sendo sinteses provisorias € o Unico residuo
utépico que nele pode e deve permanecer é a dimensdo critica e
dialdgica que inere a utopia. Esta poesia da presentidade, no meu modo
de ver, ndo deve todovia ensejar uma poética da abdicacdo, ndo deve
servir de alibi ao ecletismo regressivo ou a facilidade. Ao invés, a
admissdo de uma “historia plural” nos incita a apropriagdo critica de
uma “pluralidade de passados”, sem uma prévia determinagdo
exclusivista do futuro” (CAMPOS, H. 1997, p. 269).

Como visto também em Marcos Siscar (2016, p. 49), haveria nesse movimento
pos-utdpico haroldiano a tentativa de refundar a vanguarda, regata-la do purgatério onde
o coletivo ja ndo seria mais a presenca, mas onde 0 poeta, capaz desta passagem histdrica,
refundasse a invencdo e seu proprio paideuma.

Se a critica € inerente a utopia — visto que toda critica deva, ao menos pretender,
desvendar um novo universo — a “historia plural” se torna utdpica ao passo que cabe nela
a comunhdo e o contraste de vérias culturas, linguas, poéticas. Haroldo de Campos parece
sinalizar que, se por um lado héa a faléncia das ideologias comunistas (crivo historico),
por outro, ndo ha a faléncia do espirito humanista no poema pds-utépico — 0 que enseja
uma utopia outra de comunh&o ou contraste e que, mesmo cravada “sem uma prévia
determinagdo exclusivista do futuro”, ndo deixa, por sua capacidade de acao critica entre
tempos (“histdria plural” da presentidade e “apropriacdo critica de uma pluralidade de
passados™) de incitar reinvengdes de futuro. Ou ainda, nas palavras de Diana Junkes
(2018, p. 58): “o foco passa a estar no presente, mas ndo deixa de mirar o futuro — assim
como antes o foco estava no futuro e nao ignorava o presente”.

Gonzalo Aguilar (2005, p. 312), por sua vez, percebe nas produgdes de Haroldo
de Campos uma “pluralidade de comecos: diferentes condi¢bes programéticas que
marcam, em cada ocasido, novos pontos de partida”. Interessante aproximacao de termos

que faz Aguilar entre “comego” e “génese”, uma busca de desenvolvimento e marcagdes

& Alusdo a A Méaquina do Mundo Repensada, obra de Haroldo de Campos, langada em 2000, onde
0 poeta estabelece dialogo com Dante, Camdes e Drummond. Ou como coloca Diana Junkes
(2013, p. 15): “No poema em questdo, o eu-poético, simulacro do préprio Haroldo de Campos,
dialoga com a tradicdo literaria, a religido, os mitos de criacdo e a moderna fisica quantica em
busca de respostas para a origem do universo”.
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de origens. Se adotamos o pressuposto da “pluralidade de comegos”, passada a limpo a
obra de Haroldo de Campos, esses comegos ou recome¢os ndo implicam, todavia, quebra
de coeréncia ou guinada dréstica de crenca (fé no fazer). Mas, uma continua ampliacéo
de seus inv(t)entos poéticos, criticos, tradutorios.

Marcos Siscar (2016, p. 49-51) dira, por exemplo, haver uma mudanca de visdo,
tanto na teoria quanto na propria definicdo de poesia em Haroldo de Campos, em sua
producdo pos-utopica. A partir da leitura do poema “Como ela ¢”, Siscar chama a atengao
para a mudanca, a seu ver, substancia da definicao antes atribuida como forma ou gestalt,

no periodo da vanguarda concretista, para “fogo”, no seu momento pos-utopico:

COMOELAE

acupunturas com raios césmicos

realismo: a poesia como ela é

inscricdes rupestres na ponta da lingua

poesia a beira-folego: no ultimo fole do pulméo
como ela é (a poesia)

fogo (é)

fogo

(a poesia)

fogo

(CAMPOS, H., 2013b, p. 32).

Vejo haver ndo um impacto de mudanca de sentido na formulacdo do poético
haroldiano, mas um alargamento de horizontes poéticos possiveis, inscrevendo-se noutras
investigacdes, nas “inscri¢des rupestres na ponta da lingua”. Que ha uma emogdo mais
aparente que extravasa a forma do poema, talvez se justifique a forca incandescente da
propria palavra “fogo”. E 0s jogos feitos por Haroldo podem remeter a uma leitura deste
“fogo” pelo simbolico do que destroi e reforma, sempre na presenca do ar, mesmo que
este seja o da “poesia a beira-folego: no ultimo fole do pulmao”. Fogo que também molda,
na criacao, por ser capaz de transformar outros elementos: quando nao € a propria forma,
da forma e; no minimo que seja, faz luz, clareia.

Podemos perceber esse jogo em que se forma um conceito, talvez estranho
aparentemente as “inscrigdes” anteriores de Haroldo sobre a poesia, mas que, a meu ver,
prova apenas os deslocamentos de sentido capazes de orbitar novas paragens nas maos
do poeta, onde o lascivo neobarroco fazer encontra formas e jogos no interno dos versos,

que ndo sdo abandonos das conquistas concretistas, nem um inflamar-se romantico pelos



78

ares, mas um mostrar-se “(a poesia)” que a todo processo novo em suas maos “(€)”
sempre construcao e reafirmagdo do que € “(a poesia)”.

Este gesto ritmado em outro compasso, como bem aponta Siscar (2016, p. 50),
num lance de improviso planejado que segue vibracdes que se harmonizam na depuracéo

dos aprendizados e do ja realizado, estava sinalizado por Haroldo em seu

MINIMA MORALIA
ja fiz de tudo com as palavras
agora eu quero fazer de nada

(CAMPOS, H., 2013b, p. 35)

em que Siscar anota:

O texto ndo sinaliza nenhum tipo de abdicag&o, de desisténcia; remete,
antes, a plenitude da experiéncia poética e historica (“ja fiz de tudo”),
que permite ao poeta legitimar o desejo de “fazer de nada”, conquista
gue abre outras possibilidades poéticas. “Fazer de nada” continua sendo
uma forma do fazer: fazer algo com o nada, como se de nada fosse.

Esse gingado haroldiano que pensa e repensa o fazer, constréi, desconstroi,
reconstréi em sua oficina de invencao, no mesmo livro (A educacgdo dos cinco sentidos)
em que Siscar vé€, no poema “Como ela ¢”, uma mudanc¢a na Visdo sobre 0 poético no
expressar-se do metapoema, é contraposto agora por um outro que tomo por exemplo para
assentar novamente as preocupacdes deste “fogo” com a “forma” que sempre foi baliza
na producdo de Haroldo. Como trata-se de um poema longo (“ODE (EXPLICITA) EM
DEFESA DA POESIA NO DIA DE SAO LUKACS”), recolho alguns dos possiveis eixos
de interesse nesta conversa, mas que ndo se deixe de ir apreciar o poema completo. Neste
poema, Haroldo de Campos (2013b, p. 26-30) conversa com varias de suas referéncias

no campo poético, critico e tradutoério, no que destaco:

poesia

porque tua propriedade é a forma
(como diria marx)

e porgue ndo distingues

0 dangarino da danca

nem das a césar o que é de césar
/ ndo Ihe das a minima (catulo):
sais com um poema porno
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quando ele pede um hino

Jogo satirico e 0 humor & moda oswaldiana, (“sais com um poema pornd / quando
ele pede um hino”), Haroldo reafirma, nesta estrofe, as suas convicgoes de sempre: “A
poesia, como inven¢ao de formas” (CAMPOS, H., 2006, p. 77). E se, j& passado o periodo
mais vertical das experimentac6es das formas, o da poesia concreta (pensado sob o prisma
verbivocovisual), ndo deixa o poeta de nos sinalizar suas preocupacdes e mais, suas
aberturas — para, inclusive, fazer da ironia 0 campo que estreita um certo contraditério
que pensa a poesia. Diga-se, de passagem que, Galaxias, por sua vez, foi um experimento
no universo da linguagem téo vertiginoso quanto os do periodo da poesia concreta; assim
como, por mais breve o desenvolvimento teérico no texto de Haroldo, a pés-utopia
também serve, em outra frente, para chacoalhar as estruturas vigentes.

Sabendo repassar sua historia a limpo, por todas as suas vias criativas, Haroldo,
no poema, também retoma as polémicas que as mudancas dos poetas concretos
suscitaram, o que, de uma certa forma, também reforca a consciéncia do poeta ocupar
varios espacos na criacdo que, ao longo do tempo, sempre dificultaram aqueles que

quiseram resumir as suas atuagoes.

e agora mesmo aqui neste monte
alegre das perdizes

dois irmaos siamesmos e um oleiro
de nuvens pignatari

(que hoje se assina signatari)

te amam furiosamente

na gargonniére noigandres

ha mais de trinta anos que te amam
e o resultado é esse

poesia

ja o sabes

a zorra na geleia

geral

e todo o mundo querendo tricapitar
h& mais de trinta anos

esses trigénios vocalistas

/ que ideia é essa de querer plantar
ideogramas no nosso quintal

(sem nenhum laranjal oswald)?

e (mario) desmanchar

a comidinha das criangas?

poesia pois é
poesia
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(CAMPOS, H., 2013b, p. 29).

As duras alturas que atingiram os poetas, sinalizadas no enjambement “neste
monte / alegre das perdizes”, que tanto pode remeter ao lugar de moradia na cidade de
S30 Paulo®, quanto a clareza do lugar destacado de uma producio que se sobressaia as
outras (“neste monte”) de onde o rasante de qualquer um destes poetas pode ver “a zorra
na geleia / geral” e aqueles seus inimigos (inimigos da poesia concreta).

As mudancas propostas pela pés-utopia de Haroldo, penso que partam ndo de
guinada dréastica, contraditoria, mas a visada que inverte o fluxo nas construcdes de
formas de fazer. N&o vejo neste “fogo” da agoridade, no poema pos-utopico, algo que
possa se confundir com a “figura romantica, persistente, no sectarismo surrealista, do
‘poeta inspirado’”, como ja havia apontado Haroldo em seu ensaio evolucéo de formas:
a poesia concreta, mas um outro modo de apresentar o “poeta factivo, trabalhando
rigorosamente sua obra, como um operario um muro” (CAMPOS, H., 2006, p. 81). Onde
estaria a possivel inversdo da visada, entdao?

No mesmo ensaio citado anteriormente, Haroldo de Campos (2006, p. 80-81)
defende que ap6s Un Coup de Dés de Mallarmé tanto o uso do verso livre como a
organizacdo do espaco grafico no poema passam a ser uma realidade da poesia. Haveria,
como Haroldo sinaliza, um salto qualitativo no mundo das formas verbais que pode ser
percebido pelas obras de outros poetas e critico-escritores, como Pound, Joyce,
Cummings e Apollinaire. O poema entdo, para a poesia concreta, “passa a ser um objeto
atil, consumivel, como um objeto plastico” (2006, p. 81). Marcos Siscar (2016, p. 47),
nos dird que a obra de Mallarmé ajuda Haroldo de Campos, a pensar a pds-utopia como
uma passagem da “crise do verso” para uma crise mais ampla, a “crise da arte”. Se para
a poesia concreta “a vontade de construir superou a vontade de expressar, ou de se
expressar”, como escrevia Décio Pignatari em 1959, a inversdo de visada haroldiana na
poOs-utopia seria, ndo retornar inversamente pelo caminho percorrido, 0 que o poderia
lancar a modas passadistas, mas, revelar novas cartografias, constelagdes que foram se
desenhando mesmo na efervescéncia do projeto concretista, num flagrante explicitar de

que o tempo da criagdo coletiva ndo poderia apagar a individualidade criadora de Haroldo

® “Moro, desde que me conheco por gente, no bairro das Perdizes, ha mais de 20 anos na rua
Monte Alegre, perto do Augusto e do Décio — NOIGANDRES (a Montialegre, o Montparnasse
dos “trigénios vocalistas” da poesia concreta dos anos 1950 ¢ 1960)” (CAMPOS, H., 2013b, p.
147).
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ou de seus parceiros (HOISEL, 2019; RISERIO, 1998, 2018). Assim, mesmo o retorno a
tradicdo do verso, na obra de Haroldo, é realizado por um novo foco que ndo deixa de
percorrer as fabricas da invengdo, muito menos de abandonar o poema como um “objeto
plastico” — basta vermos o projeto das Galaxias que, em si, penso que poderiamos adota-
lo como um projeto de livro de artista’®.

Outro ponto do ensaio de Antonio Risério, que gostaria de comentar refere-se a
quando ele menciona que Haroldo de Campos

ndo consegue reconhecer, por exemplo, uma outra grande narrativa
densamente utopica se desenhando no horizonte contemporaneo: a
narrativa ecoldgica, socioambiental, propondo uma transformacéo
radical da sociedade, uma reestruturacdo em profundidade do quadro de
relagOes entre a humanidade e a natureza, uma reinvencgdo da presenga
humana no mundo, sem com isso implicar ou sugerir a formagédo de um
novo movimento de vanguarda estética — aceitando antes, e de modo
inteiramente aberto, a supramencionada “pluralizacdo das poéticas
possiveis” (RISERIO, 2018, p. 86).

Parece que, neste ponto, Risério entende que Haroldo de Campos, com a sua pds-
utopia, quis dar cabo das utopias. O que o impediria de ver, presenciar, mesmo
contemporaneo a ela, a utopia de narrativa ecoldgica, por exemplo. Porém, entendo que
existem dois fatores importantes no ensaio de Haroldo, mas que se circunscrevem num
mesmo destino: a poesia. O primeiro diz respeito sobre o tipo de utopia que ele menciona,
forma de criacdo poética coletiva, projeto de grupo em busca de cravar no coragdo do

10 Para Paulo Silveira (2001, p. 25), livro de artista seria um termo “para designar um grande
campo artistico (ou categorias) no sentido lato, que também poderia ser chamado de livro-arte ou
outro nome”. Vale destacar as palavras do proprio Haroldo de Campos (2017a, p. 273-274) sobre
a ideia inicial do projeto de Galaxias: “Imaginei de inicio um livro-objeto, um multilivro
manipulavel como uma escultura cinética”. Esta proposta faria cada galaxia ser uma pagina solta.
Em uma conversa com Guimarades Rosa, sabendo do intento do artista, Rosa o aconselhara: “nio
publique em folhas soltas, faga um livro comum, costurado... Nao dificulte o dificil”. Haroldo
acatou o conselho de Rosa e Galaxias nasceu, desde sua primeira edi¢cdo em 1984 pela Editora
Ex Libris, como um livro “costurado”. Isso, por outro lado, ndo diminuiu sua preocupacao com o
conceito de livro-objeto, um multilivro e que, posteriormente, republicado pela Editora 34 em
2004, acompanhava o trabalho editorial o lancamento do CD, gravado com a assisténcia de
Arnaldo Antunes e participacdo do poeta e musico Alberto Marsicano, acompanhando as leituras
dos dois formantes e outros quatorze dos fragmentos galaticos, feitas por Haroldo. “A oralizacao
das galéxias sempre esteve implicita no meu projeto. [...] Trata-se de um livro para ser lido em
voz alta, que propde um ritmo e uma prosodia, cujas zonas ‘obscuras’ se transparentam a leitura
e cujas palavras, oralizadas, podem ganhar forca talisménica, aliciar e seduzir como mantras”
(CAMPOS, H., 2011, p. 119). H& que se notar um trago fundamental nessa enunciacdo de
Galaxias como livro de arte: a escritura € o grande vetor, sua manifestacdo artistica maior. As
outras artes servem-lhe de suportes para concretizar o projeto que melhor conforte a essa
experiéncia de linguagem.
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poético a estética da poesia concreta e, assim, assinalar a historia literaria moderna
abrindo novas formas de desdobramentos futuros (projeto bem-sucedido). O segundo
fator, em seu ensaio sobre o poema pds-utopico, segundo ele

tem, como poesia da agoridade, um dispositivo critico indispensavel na
operacao tradutoria. O tradutor, como diz Novalis, “¢ o poeta do poeta”,
0 poeta da poesia. A tradugdo — vista como prética de leitura reflexiva
da tradicdo — permite recombinar a pluralidade dos passados possiveis
e presentifica-la, como diferenca, na unicidade hic et nunc do poema
pos-utépico (CAMPQOS, H. 1997, p. 269).

Assim, entendo que 0 poema pos-utdpico traz uma ideia de traducdo ampliada,
ndo apenas dentro do bojo da transcriacdo de uma lingua a outra, mas, como elemento
primeiro, a traducdo sensivel do mundo pela singularidade que é propria daquele poeta.
Uma espécie de transcriacdo transcultural de uma “puericultura do acaso” (CAMPOS, H.,
2008b, p. 47) — para rememorar um dos versos de “ciropédia ou a educagdo do principe”
—, de um Haroldo da década de 1950, que desde sempre fez a poesia critica e de atuacao
tedrico-politica (SISCAR, 2010, p. 306).

Desta forma, acredito que ndo haveria a manifestacdo do fim das utopias, mas
outra maquinagdo utopica, como que a dizer que, nesta nova margem de invencao e
traducdo-transcriacdo (uma espécie de dobra espacial da utopia poética), a historia
sincrdnica encontraria na poesia da agoridade a utopia de coletivo inventada por um
paideuma. N4o seria um grupo de poetas seguindo uma ideologia ou um ideal de criacao
— como na poesia concreta, por exemplo — mas um arcabouco de referéncias que
constituiriam um imaginario poético capaz da poténcia necessaria para demarcar a poesia
da agoridade como bandeira a desfraldar, também, o campo utépico.

Se sem a perspectiva utopica o0 movimento de vanguarda perde o seu sentido
(CAMPOS, H., 1997, p. 268) como projeto coletivo, por outro lado os espiritos e as obras
vanguardistas, e por vezes utopicos, de inventores singulares “de poetas tdo diversos
como Apollinaire, Khliébnikov, Schwitters, misicos como Schoenberg, Stravinski ou
Varése, artistas plasticos como Duchamp, Mondrian ou Maliévitch” (CAMPOS, A.,
2015, p. 290), e mesmo o Haroldo p6s-utdpico, figurariam nesta utopia do devir, nesta
necessidade de fazer que é critica de si mesma, de seu ambiente e de seu tempo. Para
reforcar esta ideia, vale lembrar que o ensaio sobre 0 poema pos-utopico de Haroldo de
Campos nascera de uma homenagem aos setenta anos de Octavio Paz, para quem “a

utopia € a outra cara da critica e s6 uma idade critica pode ser inventora de utopias: 0
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buraco deixado pelas demoli¢des do espirito critico € sempre ocupado pelas construcdes
utopicas” (PAZ, 1993, p. 35).

Ademais, é preciso se pensar o0 que seria o poeta Haroldo de Campos estar atento
a utopia de narrativa ecoldgica. Seria ele escrever sobre ela em ensaios, em poemas? N&o
creio que seja a esta reflexdo que Risério pretende nos atentar. Se ha de fato na trajetoria
do poeta uma “poética urbano-industrial. Como uma estética da civilizagao técnica”
(RISERIO, 2018, p. 87), também ha na obra de Haroldo de Campos intimeros exemplos
de como a natureza, desde sua forma mais singela, se emaranha ao universo teorico,
metapoético do autor, como se pode observar, abaixo, num poema posto como pés-
utopico pelo proprio Haroldo, ou em seus estudos e traducfes sobre o haicai, a cultura

oriental e zen:

BIRDSONG: ALBA
e.ls letz becs dels auzels
para ad e fred

passaros no
entredia

(na entrenoite)
silabando a
manha
pré(alba)
clara

notas de um concerto de timbres
e siléncio dissémen de som
furos subitos

suturados a fio de

prata mercurial

siléncio e som

dispassaros  passaros dispersos
onde

se traga a bico
de pena esta

canora partitura e /
ou pagina?

a bico de

passaro registro

(e me rasuro: copista)

(CAMPOS, H. 2013b, p. 59).
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O poeta que se rasura na pulsdo sibilina do som do poema que imita o canto do
passaro. Copista? Mas de que péssaro, circunstancia, natureza? Importa o traco, do bico
de pena ou partitura canora, no ar, suspensa. Importa saber se se trata de criacdo utdpica
de narrativa ecological'? Seria s6 ecolégica, espécie de “poesia ecourbanita” (RISERIO,
2018, p. 87)? Desvio possivel para uma reflexdo outra, mas, continuarei a viagem com
outras paradas pelo universo de Galéxias.

Também para Antonio Risério (2018, p. 84), Haroldo de Campos, em pleno
momento vanguardista com o concretismo, traz com seu Galaxias a singularidade de sua
criacdo, apartando-se do projeto de criacdo coletiva. Porém, para Risério, Galaxias “nada
tém a ver com a formulacao inicial do concretismo e muito menos com a ‘matematica da
composi¢do’”. Ideia de certa maneira também presente quando Roberto Echavarren

(2010, p. 7) nos coloca que

Galaxias y los escritos concomitantes de De Campos marcan un vuelco
en su escritura y en su poética. Pasa de una etapa concretista, disociada
gramaticalmente, que debe més al icono de cierta primera vanguardia y
al aspecto ideogramatico e imagista de Ezra Pound, y abraza una
sintaxis vertiginosa, cuyo efecto acentta al suprimir los signos de
puntuacion.

Como contraponto, penso ser Galaxias uma conjuncéo individualizada das licGes
concretistas em que o0 poeta estava inserido no momento da feitura desde os primeiros
textos galacticos. Isto pode ser notado, por exemplo, pelo denso trabalho verbivocovisual,
pela sobreposicdo de imagens, sons, ideias, capazes de fazer de Galaxias esse universo
multiformal onde a viagem das linguas na lingua € uma escritura critico-estética que
aglutina ndo apenas as ligdes do concretismo, como de vérias outras estéticas, numa pura
invencdo-degluticdo antropofagica. Assim, a “matematica da composi¢cdo” haroldiana
ndo perde e nem embaca seu foco, por outro lado, flexibiliza, torna elasticas as equactes
que ajudam a enxergar além, ajustando as suas lentes ao repertorio novo que desenvolve
alargando o proprio paideuma, onde, como bem explicitou Diana Junkes (2008, p. 101):

“as formas revoluciondrias passam cada vez mais a se amalgamar as formas tradicionais”.

11 Segundo o filésofo francés Francis Wolff (2018; 2016), existem trés formas de utopias
contemporaneas: a utopia pés-humanista ou trans-humanista; a utopia animalista ou biosférica —
que parece ser a mesma que Antonio Risério chamou de narrativa ecoldgica ou socioambiental,
no sentido de que busca um maior cuidado em relagdo aos animais e a0 meio ambiente, que sofrem
com as a¢des do homem e transita pelos eixos da libertacdo animal, em favor de uma vida vegana
e através dos movimentos antiespecistas; e a utopia cosmopolitica ou humanista. Optei, para ndo
ser extremamente reducionista, por ndo definir cada uma dessas utopias apresentadas por Wolff.
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Dird Gonzalo Aguilar (2005, p. 310-311) que, tendo Haroldo de Campos se

firmado como poeta de

vanguarda com a poesia concreta, ainda em 1963 com Galéxias,

poderia ele espraiar-se por outros experimentos:

Essa flexibilizag&o dos critérios do concretismo Ihe permitiu, também
por esses anos, um tipo de deslocamento diferente pelo paideuma:
primeiro, recuperando autores da tradicdo do verso, e, depois,
aproximando-se dos poemas classicos ou canbnicos do passado e
transformando a vanguarda mais em uma categoria operacional do que
em um momento determinado da linha evolutiva.

Haroldo de Campos, em 1991, em ensaio apresentado na Universidade Nacional

Autdnoma do México — UNAM??, a convite do poeta, critico e ensaista Horéacio Costa,

reunido no livro de ensaios Depoimentos de Oficina, apontard, sobre Galaxias e o transito

de suas invencoes, que:

Se, por um lado, eu me havia empenhado na redu¢@o “minimalista” da
linguagem e na exploracdo dos recursos graficos em meus poemas
concretos, por outro seduzia-me fazer uma experiéncia de aboli¢éo ou
rarefacdo dos limites entre poesia e prosa, no sentido ndo propriamente
de uma épica (narracdo), mas de uma epifanica (visdo). Foi entéo
retomada toda a pré-historia barroquizante de minha poesia. Na micro-
estrutura de cada um dos textos galécticos (cinguenta fragmentos),
servi-me das técnicas de composicdo (paranomasias, permutagdes,
proliferacdes fonicas) da poesia concreta (CAMPOS, H., 2018, p. 41-
42).

O novo rumo, da fase ortodoxa da poesia concreta para Galaxias, Haroldo vé

como uma passagem do Esprit de géométrie para o Esprit de finesse, no que descreve:

Para denominé-la de alguma forma, vali-me do termo latino Lacunae —
lacunas — vacuos que sdo hiatos sintaticos, poemas feitos a partir da
separacgdo, da ruptura, dos intersticios, a omissdo dos nexos entre as
palavras, um continuo escamotear de conceitos e ligacoes. Algo que se
coloca em vias de responder, dentro dos limites de minha pratica
poética, a escritura luminosa do Paraiso de Dante, que venho
traduzindo nestes altimos tempos. Rarefagdo e translucidez (CAMPOS,
H., 1979, p. 22)%.

12 Trata-se do ensaio “De

la poesia concreta a Galaxias y Finismundo: cuarenta afos de actividad

poética en Brasil”, traduzido para o portugués por Geraldo Gerson de Souza sob o titulo: “Da
poesia concreta a Galaxias e Finismundo”.

18 Trecho de entrevista de

Haroldo de Campos a Danubio Torres Fierro, La poesia concreta segln

Haroldo de Campos, Vuelta, n. 25, vol. 3, Dez. 1978, p. 21. O referido trecho foi retirado do
ensaio “Um cosmonauta do significante: navegar € preciso”, de Jodo Alexandre Barbosa, que abre
o livro Sigantia Quase Coelum, Sigancia Quase Céu, de Haroldo de Campos (1979).
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Todas as mutacdes haroldianas séo de transgressao de suas proprias possibilidades
no que eu chamaria de impeto contra qualquer possivel acomodacao ou enrijecimento
sistémico das linguas. A consciéncia e coeréncia no percurso da procura e dos achados da
invencédo espantam em Haroldo pela amplitude de suas investidas e seus éxitos no campo
da poesia, da critica e da traducdo — do novo a tradi¢do do novo, de Mallarmé aos textos
biblicos, dos poetas russos modernos a Homero, do oriente ao ocidente e mais:
transfronteiras. Galaxias, como forma orgénica desse desenvolvimento no poético, acaba
por reunir essas trés vias do artista numa experiéncia de renovacgédo nao so de linguagem,
mas, tambeém, de marcacdo da propria proesia (e este pro, da prosa, se mistura ao da
proeza) brasileira numa outra camada de obra de folego universal'*. Neste sentido, tdo
vanguardista quanto qualquer um de seus mais bem-sucedidos poemas concretos.

K. David Jackson (2005) Ié Galaxias de Haroldo de Campos como a viagem de
um narrador por cidades, lugares, linguas e leituras. Para quem, “nos cinquenta
fragmentos de Galaxias, o narrador é um Haroldo-Ulisses enfrentando a sua propria
viagem perigosa, a sua grande fala, narrando a autobiografia mitica de um navegador
contemporaneo” (JACKSON, 2005, p. 40). David Jackson coloca ainda que a imaginagao
de Haroldo, profundamente enraizada no Brasil, “ndo admitia fronteiras entre linguas ou
géneros literarios”. O autor refere-se a Ulysses, romance de 1922 de James Joyce, que
narra a trajetoria de um dia, 16 de junho de 1904, na vida de Leopold Bloom e seu amigo
Stephen Dedalus e de outros pela cidade de Dublin, na Irlanda.

E neste sentido, na aproximacéo desta visdo do narrador de Galéxias feita por
David Jackson que penso haver na pés-utopia haroldiana essa transfronteira (utopia do
devir, da poiéses) da criacdo humana, um aproximar de vozes, povos, lugares, culturas,
atos politicos apreendidos no istmo estético que o poético tece até dissolver-se num

horizonte que justapde paisagens. Segundo Jackson (2005, p. 41):

Reinventando estorias no estilo das mil-e-uma-noites, encantadoras e
fatais, 0 monologo de Galéxias se afirma e se nega, alternadamente,
num ritmo orgénico. O herdi parece condenado a andar eternamente
entre as cidades do mundo, a espera de uma libertag&o estético-utopica
ou de uma iluminacdo epifanica.

Um Sisifo da criacdo? S6 se o for no sentido daquele que se voluntariou a rolar a

pedra da invencdo montanha acima para ir vendo revelar-se outro horizonte além da terra

14 “Nesta busca de presente e futuro, Haroldo, que se autodefiniu como ‘um cidaddo ecuménico
da lingua portuguesa’, procurou a maneira brasileira de ser universal” (LAFER, 2005, p. 114).
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e da vegetacao e torna-la ao rasteiro, pos-queda, num mergulho, jogo de esforcos a quem
depois de tantas viagens soube a passagem da “insinuacdo épica” ao “‘epifinico”
(CAMPOS, H. 2011, p. 113).

Assim, fica apreensivel que neste horizonte, que também é fundo e altura, ha pelo
menos quatro possibilidades de distensdes feitas por Haroldo de Campos, uma com a
poesia concreta (e em parceria de seus companheiros de Noigandres); uma através de suas
transcriagdes; uma outra por sua proesia em Galaxias — que o préprio chegou a chamar
de “livro de ensaios” OU uma incursdo ao neobarroco; e ainda, através de seu ensaio sobre
0 poema pdés-utdpico: quatro possibilidades de inaugurar futuros e, deveras, quatro
possibilidades de presente: ou quatro elementos naturais geratrizes de pulsdes poéticas.

De uma certa maneira, com Galéxias e com o ensaio sobre o poema pds-utopico,
Haroldo de Campos conseguiu, novamente, alargar o terreno da poesia e, de certa forma,
da critica, pois os criticos se debrucaram e ainda o fazem, sobre as possibilidades de
convergéncias e divergéncias relacionadas aos processos criativos na invengdo poética e
das tensdes sobre o campo utdpico dentro da literatura, mas também do social, politico e
historico, temas também caros ao universo haroldiano. Ambos os textos podem ser lidos,
ao longo da producéo de Haroldo de Campos, dentro da “dialética do antigo ¢ do novo,
do universal e do particular”, como coloca Leyla Perrone-Moisés (2003).

Cinquenta paginas galacticas, cinquenta paginas em branco, do vazio pleno do
siléncio, a passagem feito fio intervalar entre inspiracdo e expiracao dentro do projeto que
rasura-se, transgride a ideia de inicio e vai além espaco, além tempo, na lida constelar de
cada fragmento — o todo da lida — a pluresséncia da lingua como Iamina que sustenta o
horizonte: “da linha de horizonte a paisagem emerge sustentada por um fio sutil”
(DERDIK, 2012, p. 11). Fio de nossa invencdo e invencdo dada pela obra (inventada).
Fio de origem transcriada pelo horizonte-leitor de novas paisagens, da geografia signica
da linguagem ao mapeamento sensorial das emocdes da escritura. Uma tessitura de
leituras. Um texto de futuros alicercado de passados e memorias. “Um texto também
constrdi o seu futuro leitor. Constrdi-o no tempo. Como um ponto-de-fuga. A medida que
0 texto vai cindindo seu sujeito, abolindo seu autor, ele se encontra e se perfaz no outro.
No outro devir” (CAMPOS, H. 2017a, p. 277). Futuro insacidvel de futuros. Obra pos-
utopica por esséncia, singular, que adensa a vanguarda. Elemento de aglutinacdo, mas

que também expele elementos aventureiros de pouco energia. A troca é energia.
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um livro também constrai o leitor um livro de viagem em que o leitor
seja a viagem um livro-areia escorrendo entre os dedos e fazendo-se a
figura desfeita onde ha pouco era o rugitar da areia constelada um livro
perime o sujeito e propde o leitor como um ponto de fuga este livro-
agora travessia de significantes que cintilam como asas migratérias

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 48).

Pulsdo de leitura que passa a ser escritura de reinvencédo de leituras futuras, para
futuros. Livro de agora, o Unico sempre possivel. Livrodevir, porque partitura. Livro
masica das musas. Licdo antropofégica: “onde cabe o vivido, o lido, o treslido, o
tresvivido... Visdes vertiginosas, de quadros, de lugares, de pessoas, de presencas
(historicas e mitoldgicas) [que] aparecem e desaparecem ao longo da tessitura verbal, do
mar de sargacos da linguagem” (CAMPOS, H. 20174, p. 271).

Galéaxias guarda em si o vigor da pulsdo de criagdo, um “delirio lucido”
(CAMPOS, H. 2017a, p. 272) que abre horizontes no campo da linguagem. Neste sentido,
é de um risco permanente.

Hé neste delirio lucido o rigor da procura que se vale das ferramentas de encontrar
— 0 qué? —talvez mais o que procurar. Como aquilo que had muito se procura e ao se achar
fica nitido que se procurava algo além, mas que passava por aquela fonte: caminhos da
memoria, acidentes calculados do acaso, fraturas do encontro, completude no que falta,
como canto solto no ar que ndo bate na gente, mas a porta: visita. Imagem na nuvem que
relembra algo que é e ndo estd la. Criacdo de criagdes que se misturam

melofanologopéicas. Na tensdo conjunta de Galaxias, inimeros horizontes de criacao:

A acdo que se quer criadora, ainda que intencional e voluntéria, também
se manifesta como sucessao de atos cegos tendendo para uma diregéo,
como que atraidos por uma energia vital desprendida pelo vapor de um
corpo Vvivo que €, gue deseja, que intui, que sente, que recorda, que
pressente, que pensa, que quer, que sonha, que imagina, que pode, que
faz (DERDYK, 2012, p. 19).

E dentro desses horizontes, das diversas paisagens que se coabitam, alguns saltam
aos olhos ferinamente, como o horizonte da fala: ““e aqui me mego e Comego e me projeto
eco do coméco eco do eco de um comégo em eco no Soco de um comégo em eco No 0Co
eco de um soco no 0sso [...] e descanto a fabula e desconto as fadas e conto as favas pois
comego a fala” (CAMPOS, H., 2011, fragmento 1).
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A fala do viajante. A fala viajante. A fala. A viagem. Elementos que costuram as
galéxias. Um comego em que 0 som ecoa como que alertando para uma precipitacdo de
abismos, porque dependendo de quem fala, o que se fala abre fendas, soca e sulca ao
simples sopro. Galaxias sdo feitas de universos complexos, de muitos lugares indspitos,
de muitos mistérios. Como a fala, que ao dizer, pode nao significar; pode comunicar, mas
a quem a souber compreender. A fala se torna canc¢do ou ruido, sentida como explosdes
ou implosdes no sensivel. Como detritos orbitando sentidos.

Fala de um tecedor de historias Haroldo-Ulisses, transitando pelas licbes de
Homero — da Odisseia a lliada, por James Joyce — de Finnegans Wake a Ulysses
(JACKSON, 2005, p. 40-41), numa fala &gil, do minimo necessério, industrial
(oswaldiana) ao extravasar imagens e gentes, lugares, extravasar, no elaborado minucioso
(rosiana), de “rememora¢ao ideogramica” (método poundiano) (CAMPOS, H., 20174, p.
271) numa “ars combinatoria” de “obra aberta” (LAFER, 2005, p. 113), também, sempre
presente, uma inculcada defesa da forma mallarmeana (AGUILAR, 2005, p. 316-317).

A fala, na comunicacdo, aproxima, repele. Sua fungéo pode ser sedutora, como
V0z que marca a memoria. Sua matéria, por mais que seja fescenina, é aérea. Eis que se
emaranha a ela outra galaxia, a escrita, terrena. Ndo menos perigosa que a fala, a escrita
é outrorizonte feito de papel e tinta, tela e signo. A materializacdo da fala num suporte
que se agarra, se afia, se arma na coreforma que constroi no branco da pagina maravilhas

e catastrofes.

nunca mais a calma cal a calma cal calada do primeiro momento do
primeiro branco assomado e assomando nos langando catapulta de
alvura albacandissima mola de brancura nos jogando branguissima
elastico de candura nos alvissimo atirando contra o horizonte rojonegro
patamar de outro horizonte o semprencarnecido esfumadonevado da
sierra nevada agora escrevo agora a visao é papel e tinta sobre o papel
0 branco é papel

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 2).

Agora escrevo, agora a fala se transcria na danca dos signos. O espaco do branco,
0 papel em branco, convite e chamado, nunca mais a calma, ndo acalma a necessidade
do criador de frente a sua visao que agora tem ao alcance das méos a matéria para a sua
arte. O branco do papel e a tinta sobre o papel, sua oficina. Como se a fala projetasse no

tempo (momento da fala) o que o papel e a tinta demarcam no espaco, a obra. Tudo em
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obras, populares, eruditas, primitivas, vanguardistas, obras de agitar espiritos pelo poder
do artifice.
De uma linha a outra de horizonte, da fala a escrita, uma passagem de historias.
Do legado da fala a0 documento da escrita, anuncia-se a possivel escritura: o livro.
O livro como fonte cuja linha de horizonte € o mar, matéria liquida que espelha o
céu e faz sumir-se infinita pelo espaco e a tudo se molda. Olhos que procuram ler, avidos,
se perdem na distancia incalculavel desse horizonte que € um livro aberto, um mar

infinito, um horizonte alargado:

0 mar rémora demora na hora na paragem da hora e de novo recolhe sua
safra de verdes como se aguas fossem redes e sua ceifa de azuis como
se fosse plus fosse dois fosse trés fosse mil verdes vezes verde vide azul
mas 0 mar reverte mas o mar verte mas o mar é-se como o aberto de um
livro aberto e esse aberto é o livro que ao mar reverte e 0 mar converte
pois de mar se trata do mar que bate sua nata de escuma se eu lhe disser
gue 0 mar comeca voceé dira que ele cessa se eu lhe disser que ele avanca
vocé dird que ele cansa se eu lhe disser que ele fala vocé dira que ele
cala e tudo serd o mar e nada serd o mar 0 mar mesmo aberto atras da
popa como uma fruta roxa uma vulva frouxa no seu mel de orgasmo no
seu mal de espasmo

(CAMPOS, H., 2011, fragmento 3).

Tudo abismo. O abismolivro do mar que avanca profundamente sobre o leitor
como um horizonte cortante, lamina de lampejos, jogo de beleza e de delirio (lucido), o
livro se desabisma na entrega a viagem que nado se precisa, de subito, mas que se faz
esséncia para tudo. O abismomar do livro que avanga profundamente sobre a leitura que
é pura transmutacao de horizontes, livro desfronteirico, onde se perde o tempo, se ganha
tempo, se apura a vida, se desdobra a fantasia, a poesia da real vida que habita o livro.
Feito cheiro ao faro no perfume do livro que mergulha no abismomar da leitura. A
investigacdo da criatura que desperta desejo e ndo menos, aterroriza, o abismolivro. “mas
o livro me salva me alegra me alaga pois o livro é viagem é mensagem de aragem €
plumapaisagem é viagemviragem o livro é visagem no infernalario onde suo o salério”
(CAMPOS, H., 2011, fragmento 4).

Se ha, como viu K. David Jackson (2005) essa figura metaforica de um viajante
Haroldo-Ulisses, os percursos do viajante podem ser orientados por galaxias vistas pelo
incomensuravel espelho d’agua do mar, “imagem invertida e terrena do grande cosmos”,

como nos aponta Marcos Siscar (2010, p. 310), um “martexto”:
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E, pois, 0 mar que aqui se abre, como espago intersticial da diversidade
de experiéncias, linguas, paises, observacfes tedricas, impressoes,
teorias, desejos. Se Galéxias € o livro da viagem, ele é sobretudo
viagem no sentido da experiéncia do caminho, da via pela qual se
evolui. [...] O mar ndo é um rio (este no qual ndo se banha duas vezes),
puro passar; antes, € um grande sistema, no qual a outra margem
permanece ausente, embora virtualmente real. Um sistema no qual a
passagem abre uma esteira, um oco, uma ferida.

Neste “mar de sargagos da linguagem”, como chamou Haroldo, o leitor embarca
tomando acento na nave em lugar privilegiado. O trajeto no corpo sinuoso do prazer da
escritura explora os perigos dos jogos, das construgdes textuais (palavras-valises,
neologismos, implosbes das sintaxes para as multiplicacdes de sentidos, numa lingua
haroldiana, babélica). Lanca nos formantes “e aqui comeco e meco” ¢ “fecho encerro
reverbero” “molduras que enquadram o jogo intercambiavel das paginas-moOnadas,
conclusas em si mesmas e em cada uma das quais esta contido o livro completo e um
livro diferente de cada vez” (CAMPOS, H., 2018, p. 42).

Tais molduras ndo estdo presentes apenas nos dois formantes criados por Haroldo.
Nem hé& apenas uma Unica moldura possivel em cada um deles. Mas, molduras, por todas
as galaxias. Molduras como tensdes espaciais que podem ser intensificadas ou
extrapoladas na ideia de universos multiplos que ndo acabam necessariamente ao término
de cada escritura ou siléncio ou leitura. Neste sentido, pode haver sim molduras, mas da
ordem do intangivel, de um horizonte que ndo cabe na visdo humana e nem mecanica,
mas que pode ser pressentido como uma emocao que o ritmo da linguagem e suas imagens
suscitam, que a forca do rigor (na trama do erudito e do popular) estabelece como pulsédo
de vida e aproximacao entre o viajante, o desconhecido e a viagem. Molduras instaladas
na vida (lastros biograficos) e na linguagem — que Andrés Sanchez Robayna (1979, p.
137) chamou, em Galéxias, de “a ininterrupta constru¢do/desconstrugdo do texto do
mundo”.

Para Severo Sarduy (1979, p. 125), em Haroldo de Campos: “O poema como
silaba-germe que rebenta, expande-se no volume da pagina e avan¢a em dire¢do a
concretude”. Assim, pode-se vislumbrar molduras sendo perceptiveis desde um conceito
mais isolado, restrito ao texto, como recortes de imagens: “como um prego na palma da
mé&o um ferrugem prego cego na palma espalma da méo corac¢éo exposto como um nervo
tenso retenso um renegro prego cego durando na palma polpa da mao ao sol” (CAMPOS,
H., 2011, fragmento 15); ou plasticizando o que Sarduy (1979, p. 123) reconheceu em

Galaxias como a “palavra-fusdo”, a ‘“palavra-montagem™  “livrespelho”,
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“escribescravo”, “translumina”, “umbilifio”, “mefistofamélicos” (CAMPOS, H., 2011,
fragmento 50), onde a moldura (a palavra-montagem) sé pode ser vencida avancando por
seu conceito, ultrapassando a moldura como se adentra uma porta e descobre-se o interior
do ambiente; e ainda, dentro deste longinquo imaginar dos formantes e dos formados, na
danca da espacialidade intercambiavel e dos deslimites, como molduras que se constroem
multiprojetadas por cada experiéncia do(s) viajante(s), pela impossibilidade de se ter,
apreender, [Galaxias] uma Unica moldura.

A rarefacdo e a translucidez seriam fontes ja vistas e assinaladas pelo préprio
Haroldo de Campos (1977, p. 78) a respeito de uma certa composi¢do oswaldiana em
“explosivas capsulas de montagem”. As explosivas capsulas de montagem sdo utilizadas
por Haroldo na sua l6gica de composicao para Galéxias. Essas capsulas de montagens,
ou palavras-fusdes, carregam-se de sentidos novos pelas justaposicfes de forgas, ou
pulsdes. A palavra em si, penso ser capaz de formar uma certa moldura em nossa
imaginacdo, uma espécie de imagem que pode ser multiplicada em outras imagens-
molduras quando fundidas, justapostas, colididas umas com as outras, como o0 faz
Haroldo, criando suas palavras-montagens.

Tal procedimento, o de montagem, presente nas artes de um modo geral, foi
teorizado por Sergei Eisenstein (1977, p. 165-185), cineasta e ensaista russo, que foi caro
as leituras haroldianas, e que considerava que uma tomada ou plano cinematogréafico
trata-se de uma célula de montagem. Duas células, por exemplo, formariam um fenbmeno
de outra natureza, um organismo, nascido da concepcdo de colisdo entre dois fatores
determinados que geram um conceito. Essa colisdo, portanto, que caracteriza a
montagem, seria o cerne da prépria composicao das palavras-montagens de Haroldo, pois
para Eisenstein “montagem ¢ conflito”: “Conflito dentro do plano ¢ montagem em
potencial que, no desenvolvimento de sua intensidade, fragmenta a moldura quadrilatera
do plano e explode seu conflito em impulsos de montagem entre os trechos da montagem”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 43). Estes impulsos de montagem estdo presentes na
composicdo da escritura de Galéaxias. Sdo tensbes geratrizes de performances da
linguagem. Um texto de “natureza performativa” — para usar uma expressédo de Marcos
Siscar (2016, p. 44) sobre 0 ensaio “Poesia e Modernidade” de Haroldo de Campos.

Desenvolve-se neste processo um desdobramento da tecnologia da linguagem,
tensdes que impulsionam invencOes, variagdes, perspectivas, nuances, texturas,

cartografias, molduras que se estabelecem e se fragmentam, conflitos que podem ser do
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ambiente textual da fala, do desenho (escrita e espacialidade da péagina) e das
reverberacGes de outras artes, como a musica, o teatro, as artes visuais € 0 cinema.

A mente habituada as viagens entre as artes talvez ja absorva ou se impacte com
Galaxias para além de um “hibrido textual” de que falou Gonzalo Aguilar (2005, p. 324),
mas como um hibrido interartes.

Modesto Carone Netto (1974, p. 113) resume o conceito de montagem de
Eisenstein “como uma atividade de fusdo ou sintese mental, em que pormenores isolados
(fragmentos) se unem, num nivel mais elevado do pensamento, através de uma maneira
desusada, emocional, de raciocinar — diferente da forma logica comum”.

Por mais que Galaxias tenha se resolvido “numa epifanica”, a racionalidade da
composicdo haroldiana aproxima-se da definicdo de montagem descrita por Carone.
Vibrando também em suas explosivas palavras-montagens, Haroldo tece a possibilidade
da crise da narratividade épica, talvez impossivel de se resolver em Galaxias porque
perde espaco para uma invengdo movida “através de uma maneira desusada, emocional,
de raciocinar — diferente da forma da légica comum”.

Haroldo de Campos (2011, p. 120) nos diz que Galaxias “ndo sdo apenas feitas
de epifanias, mas também de antiepifanias. O ‘raro’ e o ‘reles’. Momentos de paraiso e
momentos de inferno. Como a vida. Como a historia”. Penso que seria possivel tracar
esse paradoxo também ao poema pos-utdpico. Ha a utopia, porque ha pulséo de vida no
poema, independente da obra ser ou ndo social, metalinguistica, politica ou
cosmogonical®. E ha o atravessamento do utdpico no projeto de invencdo do autor, pois,
em busca do mais raro, o reles também é elemento de argamassa. E seria utopia rasteira
pensar que a matéria da poesia se constitua de grandezas — quem sabe o tamanho do
universo? Quem sabe de quantas galaxias ¢ feito? Quem sabe o valor real e a necessidade
de cada elemento de cada galaxia-palavra? Como mostrou Augusto de Campos, no jogo
das palavras, o luxo e o lixo®® sdo intrinsicamente poténcias para a poesia.

Se ndo hé& vanguarda reconhecida no presente, esse “agora” nao se torna um

cemitério de vanguardas, mas um percurso, um laboratorio, para outras novas. A

15 Marcos Siscar (2016, p. 52-54) diz haver alguns temas que se reforcam ou aparecem na poesia
po6s-utdpica como o topos da viagem, o heroismo do poeta ou 0 heroismo mitico, o universo da
antiguidade, o fim do mundo: “As imagens da ruina e da crise se associam as mitologias da ciéncia
contemporénea através das quais o viajante circula, a fim de compor sua visao parabolica com
ambigdo planetaria”.

16 Referéncia ao poema “Luxo”. In: CAMPOS, A. Viva vaia: poesia 1949 — 1979. S&o Paulo:
Atelié Editorial, 2014, p. 119.
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possibilidade é sempre um arcabougco em que a histéria nos ensina a vislumbrar as
potencialidades criadoras. Utopia do devir. Apesar de, é preciso criar; ainda que, é preciso
criar, como se nesta acdo do fazer houvesse a centelha de uma transformacéo necessaria
e uma forma de se marcar o tempo-espaco, a histéria. Uma certa crenca nas
transformacdes possiveis que s6 podem ser feitas no agora.

Para se avistar esse novo horizonte ha que, muitas vezes, se transpor a paisagem
primeira. Por detras de um monte pode haver uma nascente, rasteira, singela, mas capaz
de alimentar uma variedade infinita de vidas. Poderia ser esta uma explicacdo aos
formantes das Galaxias haroldianas. Nao apenas no sentido de transpor, mas sobretudo
no sentido de conquistar, alimentar, sustentar. E da natureza do viajante se lancar ao

desconhecido, por mais que seja uma viagem planejada.

A linha de horizonte estd sempre ali, presente. Mas quando nos
aproximamos fisicamente em sua direcdo, ela estara acolg, adiante. A
linha caminha conosco, demarcando bordas e entornos para tras ou para
frente, mas sempre |4, em algum lugar ao redor de n6s. Horizonte amplo
nos abragando e sendo abragado pela paisagem da criagdo (DERDYK,
2012, p. 30).

Imagem esta j& apresentada pela anedota de Eduardo Galeano, mas que o escritor
usou para explicar a necessidade da utopia, que existe “para nos fazer caminhar”?’.

As Galéxias e a pos-utopia nos ajudam a desbravar horizontes. No tempo largo da
criacdo das galaxias até o pensamento do poema pds-utdpico, o que Haroldo nos entrega
é seu diario de viagens. Se ha cisfes, € no sentido de quebrar o facil-fragil slogan de uma
certa critica preguicosa que, ainda hoje, teima em enquadra-lo como poeta concreto.
Como diria Lucia Santaella (2019, p. 27), “Haroldo de Campos foi poeta pré-concreto,
concreto e pos-concreto”.

Sua passagem barroguizante pelas constru¢es de Galaxias, que culmina na
publicacdo do projeto ja quando ele estava imbuido de sua nova teoria do poema pos-
utopico, sdo explosivas armadilhas armadas pelo autor que até hoje sabemos no horizonte
das invencdes e das utopias contemporaneas.

Se hoje ndo ha vanguarda, concordo com Diana Junkes (2018, p. 68) de que seja
porgue “a utopia ¢ maior que a vanguarda”. Assim como, por mais importante que seja a
fase concreta, Haroldo de Campos, na poesia, critica e transcriagfes deixou-nos, como

rara ligdo, saber “encarar a poesia, transtemporalmente, como um processo global e aberto

7 Ver p. 23.
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de concrecdo signica, atualizado de modo sempre diferente nas varias épocas da historia
literaria e nas varias ocasides materializaveis da linguagem (das linguagens)” (CAMPOS,
H., 1997, p. 269).
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3. OS CAMINHOS DA COMPOSICAO

3.1. Maiakdvski: poesia-montagens, tinta-cartazes e a lamina cabralina.

Bastasse um poema para definir a teoria de composi¢do do poeta russo Vladimir
Maiakovski (1893 — 1930), seria:

De “V Internacional”

Eu

a poesia

sO permito uma forma:

concisao,

precisdo das formulas

matematicas.

As parlengas poéticas estou acostumado,
eu ainda falo versos e nao fatos.

Porém

se eu falo

« A

este “a”

é uma trombeta-alarma para a humanidade.
Se eu falo

«B»

é uma nova bomba na batalha do homem.

(MAIKOVSKI, 2017, p. 148).

Também conhecido como o poeta da revolucdo, que levava seus versos a serem

ditos “a plenos pulmdes'®”

em pragas, ruas e mais onde houvesse que resistir, que lutar
também por meio das palavras, Maiakévski legou uma revolucao através de um lirismo
ritmado por imagens fragmentérias, cortes bruscos nos versos, concisdo e controle
daquilo a que o poema fala e a que a palavra pesa.

A revolucdo aqui, trata-se da de 1917, ocorrida na Russia e responsavel por
dizimar uma geracéo inteira de intelectuais e poetas, sendo pela perseguicdo e violéncia
que sofreram, pelo estado premente de indignacgéo, violacdo da liberdade e desconsolo

gerado por uma era sangrenta, que tanto impactariam suas obras:

18 Referéncia a0 poema homdnimo, “A Plenos Pulmdes” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 219-228).
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O fuzilamento de Gumiliov (1886 — 1921); a longa agonia espiritual e
as insuportaveis torturas fisicas que levaram Block (1880 — 1921) a
morte; as privagdes cruéis e a morte desumana de Khlébnikov (1885 —
1922); os suicidios anunciados de lessiénin (1895 — 1925) e Maiakdvski
(1893 — 1930). Assim pereceram, no curso dos anos 20 deste século, na
idade de 30 a 40 anos de idade, os inspiradores de toda uma geragéo. E
cada um deles teve a nitida e insuportavel consciéncia do irremediavel.
N&o apenas os que foram mortos ou se suicidaram, mas também aqueles
gue, como Block e Khlébnikov, ficaram presos ao leito pela doenca e
acabaram por morrer” (JAKOBSON, 2006, p. 11-12).

Deste contexto a poesia — e, lembre-se que 0 mundo ainda vivia os conflitos finais
da Primeira Guerra Mundial — ndo poderia se esperar de um poeta como Maiakdvski
sendo a impregnacédo dessa revolta em seus versos: “Eu a acolhi com emocdo [a guerra].
A principio apenas pelo seu lado decorativo e ruidoso. Cartazes encomendados e,
naturalmente, de todo belicosos. Depois o verso. ‘A guerra esta declarada’”
(MAIAKOVSKI, 2017, p. 69).

Devido a Primeira Guerra Mundial, o poeta alista-se voluntariamente, em 1914,
mas sofre recusa por seus antecedentes. Em 1908, contando com quinze anos de idade,
Maiakdvski ingressa no Partido Social-Democratico Operario Russo (PSDOR - ala
bolchevique), como propagandista, sendo preso no mesmo ano pela policia politica
czarista que havia cercado a tipografia clandestina do partido. Sucederam-se ainda outras
duas prisGes, uma em que foi pego portando arma e depois, ja em 1909, por ter ajudado
na organizacdo de uma fuga de mulheres que haviam sido condenadas a trabalhos
forcados na prisdo de Novinski.

Este periodo é importante para datar as primeiras experiéncias do poeta no
ingresso a literatura e a pintura. Como ele mesmo relata em sua obra autobiografica Eu
mesmo (MAIAKOVSKI, 2017). Na prisdo, toma contato com grandes autores como
Shakespeare, Byron e Tolst6i, além de ler escritores contemporaneos. E dessa fase
também um primeiro caderno de escrita que s6 ndo veio a publico, segundo o poeta, por
ter sido apreendido pelos guardas ao soltarem-no. Mas, pode-se perceber um certo tom
de ironia do poeta com tal declaracdo. Vale destacar que, como o poeta nédo tinha idade
para ser condenado, de seu primeiro julgamento, o veredicto foi ele ficar sob vigilancia
policial e responsabilidade materna.

Das primeiras incursdes as letras, que resultaram para ele distantes de suas
pretensdes artisticas, 0 poeta langa-se a pintura, tomando aulas com Jukovski e depois

com Kélin. Em 1911, ingressa na Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura, apos tentar,
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sem sucesso, 0 ingresso junto a Academia das Artes, em Petersburgo, que exigia atestado
de bons antecedentes politicos. E na Escola de Pintura que conhece o poeta e pintor
Burliuk, que o ajuda, por comparagéo aos demais alunos, perceber-se deslocado daquele
ambiente que “acarinhava os imitadores” e “expulsava os independentes”. Burliuk foi um
grande incentivador do desenvolvimento intelectual e artistico do poeta, ajudando-o
inclusive com algum dinheiro, diariamente, para que 0 poeta pudesse escrever sem passar
fome; além de ser o primeiro que se coloca na responsabilidade de lancar & fama um
“poeta genial” que mal havia escrito, até entdo (MAIAKOVSKI, 2017, p. 66-67).

Passada a ilusdo juvenil de que seria importante pertencer a linha de frente na
guerra, 0 poeta é convocado em 1915, no que escreve: “Fui convocado e designado para
a Escola de Automobilistas de Petrogrado, como desenhista experimentado e capaz”
(MAIAKOVSKI, 2017, p. 71), servindo até a Revolugéo de Outubro, também conhecida
como Revolucdo Vermelha, segunda fase da Revolugdo Russa de 1917. O proprio poeta
nos dira que tal posto foi conquistado por ele fingir-se desenhista, para escapar a linha de
frente.

Note-se que, desde o principio, Maiakovski exprime-se artisticamente valendo-se
da poesia e dos ensaios, da pintura e dos cartazes e, posteriormente, do teatro e do cinema.
Estas incursdes em diferentes manifestacbes da arte e, fervilhando no calor das
revolugdes, das guerras e de movimentos artisticos importantes da época como o cubismo
e o futurismo — ao qual lanca-se 0 poeta como um de seus expoentes na Rissia — inserem-
se no processo de composicao do artista, do que ele entende por invenc¢éo, e que 0 mesmo
desenvolve no famoso ensaio “Como fazer versos”, escrito provavelmente em 1926,
como sinaliza Schnaiderman (2014).

Para o poeta, “sem forma revoluciondria ndo had arte revolucionaria”
(MAIAKOVSKI, 2013, p. 49). E ao atentar-se & movimentacdes socioculturais e
econdmicas de seu tempo, impde aos seus poemas uma responsabilidade de também ser
0 porta-voz da massa, um poeta-operario que faz da palavra sua principal arma no campo
de batalha. Uma poesia para ganhar amplificadores. Uma vida dedicada ao combate e a
resisténcia por meio da arte, denunciando as burocracias paralisantes e parasitas que
minguam o povo e a cultura; alardeando um futuro estrondoso e aberto as veias da

comunicacéo, da tecnologia e da velocidade atropelante das maquinas da lirica:
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A classe
fala
pelas nossas palavras.
NGs somos
proletarios

e motores da pena.

(MAIAKOVSKI, 2017, p.195).

Pena, que na traducdo de Augusto de Campos pode preservar o sentido da escrita,
mas também, daquele capaz de analisar o seu tempo e seus contemporaneos. Daquele
capaz de saber o horror das revolucgdes, mas de acreditar no enfrentamento que marca a

escritura como um retorno ao vivido:

A palavra do poeta

é a tua ressurreicéo,
a tua imortalidade,

cidadao burocrata.
Daqui a séculos,

do papel mudo
toma um verso

e 0 tempo ressuscita.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 198).

Mas entdo, como fazer versos segundo Maiakdvski?

Haroldo de Campos aponta que:

Maiakovski rompia as leis da poética tradicional e considerava cada
poema como um jogo de xadrez, onde, embora haja algumas regras
gerais para comecar, ndo pode mais haver repeticGes de lances, por
geniais que sejam, e 0 movimento inesperado é que desarma o inimigo.
[...] Maiakovski é um poeta espacial, no sentido de que concebe seu
poema como uma partitura de leitura, em que os ictos da emocao séo
escandidos graficamente no branco do papel (CAMPOS, H., 2013, p.
55).

Um lance de férmulas que se vale do sensivel, da percepcdo agucada e tenaz de
um inquieto poeta que procura ritmos que se apresentem para o presente e o futuro, que

representem a futuridade que o poeta pressente:
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Caros

camaradas

futuros!
Revolvendo
a merda fossil
de agora,
perscrutando
estes dias escuros,

talvez

perguntareis

por mim.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 219).

Maiakovski, em seu ensaio, retrata a visdo antirromantica que tanto se
desenvolveu na obra de Jodo Cabral de Melo Neto, colocando a poesia do passado como
material de estudo, ndo se rendendo as formulas faceis das “dancas-assobios” de mestres
anteriores — que situam o processo de criagdo “por um levantar inspirado da cabeca, a
espera de que a celestial poesia-espirito desca sobre a careca, em forma de pombo, pavédo
ou avestruz” (MAIAKOVSKI, 2014a, p. 196). Ao contrario, alicerca-se sobre a estirpe
do trabalho de poetas profissionais, aqueles que se aventuram por esmerilhar a poética e
deixar um legado de inovagdo e ndo apenas criar por meio de jogos sonoros, ritmos e
métricas que se encontram em férmulas gastas, repetidas ao longo dos tempos por poetas
dados ao décil das inspiracdes.

Assim como na obra de Jodo Cabral encontram-se metapoemas, depoimentos e
ensaios que falam por meio de um fazer ligado a artesania, evocando imagens como a do
ferreiro, a do engenheiro, a dos pintores, entrecortando os exemplos por artistas que
calculam suas obras, que formulam suas composi¢des, para provocar o0 sentir aos que com
elas se encontram, Maiakdvski evocara semelhante argumento, em verso e prosa, que é a
figura do matematico, também usada por Jodo Cabral de Melo Neto sob a batuta da
aritmética.

Retomo, por conseguinte, 0s versos com que abri a sessdo:

Eu

a poesia

sO permito uma forma:
concisdo,

precisdo das férmulas
matematicas.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 148).
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Para o poeta, em seu ensaio “Como fazer versos?”, 0 matematico € aquele que

cria, completa e desenvolve as regras matematicas, 0 homem que
introduz algo de novo no conhecimento da matematica. Quem pela
primeira vez formulou que “dois mais dois sdo quatro” foi um grande
matematico, mesmo que tenha chegado a essa verdade somando duas
guimbas a outras duas. Os homens que vieram depois, ainda que
somassem objetos muito grandes, por exemplo uma locomotiva com
outra, ndo foram matematicos (MAIAKOVSKI, 2014a, p. 197).

Desta forma, afirma-se o poeta como um formulador de regras, embora ndo as
forneca de pronto aos seus companheiros de profisséo, demais poetas, pois justamente
compreende como poetas aqueles que criam as regras de suas poéticas (MAIKOVSKI,
2014a, p. 197). Segundo ele, a Revolucdo trouxe as massas a linguagem coloquial, as
girias e agilidades encontradas nas ruas e becos, bares e encontros as escusas, que passou
a ser material estético para poetas que nao viam como matéria de poesia palavras
empoladas de uma tradicdo de poesia formosa, apoiada muitas vezes em versos
alexandrinos. Ao contrario, queria langar cada vez mais o verso-granada, de contagem
curta e explosdo precisa, de montagem ajustada a respiracdo de quem descansa ou de
quem esté sufocado, que devastaria a tradicdo de poemas e poetas dados aos artificios
mais que a linguagem capaz de atravessar 0s corpos e se alojar na memaoria como quem
cuida dos passos num campo minado. E artificio também, mas outro, mais seco, direto,
concreto, batido no oficio do suor sobre as matérias — do estalo dos versos aos pés das
marchas do povo que toma a voz do poeta como estandarte.

Espacial, como diria Haroldo de Campos, semeando no branco da pagina os
caminhos de uma pseudodesordem: versos, palavras, palavras-versos-selvagens que
migram no branco como quem mapeia um céu escuro por estrelas e constelacdes. Sao
tomados muitas vezes por fragmentos, mas que preservam a comunicacdo capaz de

alarmar coracGes para um convivio mutuo de geracgdes e variados destinatarios:

Logo:
que se eleve
a cultura do povo!
Uma s0,
para todos.
O livro bom
é claro
e Necessario
amim,



102

a voces,
ao camponés
e ao operario

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 206).

Por invencdo, norteia-se 0 poeta pela novidade: o poeta deve sempre reelaborar o
seu material de trabalho, as palavras. Mesmo o verso velho pode ser reutilizado, mas
desde que se conceba em pé de igualdade ou em menor nimero do que o de versos novos.

Para Maiakdvski, existem cinco elementos fundantes para se atingir o poético:
primeiro, 0 encargo social, ou a existéncia na sociedade de um problema cuja solucéo se
desenvolva no poético; segundo, o objetivo a alcangar, ou a percepcdo da vontade da
classe ou grupo a que o problema represente; terceiro, as palavras, ou o repertério de que
se vale 0 poeta; quarto, 0s recursos necessarios: lapis, papel, moradia, comida e o que
mais valha a sobrevivéncia e a criacdo e; quinto, habitos e criacdes de processos de
composicdo com as palavras e os recursos da lingua (MAIAKOVSKI, 2014a, p. 202-
203).

Problemas na sociedade 0 poeta e seus companheiros enfrentavam e muitos,
dificil a época que ndo os tenham, uma vez que as guerras mudam, ora atravessadas por
pedras, lancas, facas, balas, bombas; ora atravessadas por ideologias, conflitos motivados
por embates de classes, de crencas, de preconceitos, racismos ou, pior, tudo junto,
misturado, com suas tantas vitimas de “balas perdidas”, “fake News”, frutos de politicas
de estados cujas preocupacfes ndo passem pelos projetos sociais que tentem minimizar
as desigualdades e construir uma sociedade mais solidaria.

Michel Hamburger (2007, p. 257), a respeito do contexto do periodo em que viveu
Maiakdvski e muitos outros poetas, como Pasternak também na Rassia, Montale e
Ungaretti na Italia fascista, dird que

por mais interessados em suas fungdes morais e sociais, 0s melhores
poetas do periodo entre as guerras lograram um equilibrio entre a
expressao pessoal e publica, entre a exploracdo e referéncia, entre a
liberdade de o poema simplesmente “ser” e a tendéncia ineludivel que
as palavras tém de transmitir ou implicar sentido.

A busca desse sentido se conforma numa linguagem agil, no seio e no anseio do
popular, mesmo que por estruturas e formas espaciais, sonoras, emocionais, inovadoras.

Mesmo que pela invencédo de termos, palavras, expressdes ou da contaminacao da lingua
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corrente a lingua literaria e poética. O que fez de Maiakdvski um modernizador da
linguagem poética, marxista e vanguardista, mas de uma vanguarda atenta e critica as
vanguardas burguesas, que via na revolu¢do uma modernizacdo libertaria das massas
oprimidas, que sabia traduzir os quereres dos novos destinatarios, suas necessidades
culturais, vitais, humanas. O que fez dele ser reconhecido como poeta engajado,
cosmopolita, comunista e experimental (BERARDINELLI, 2007, p. 64; p. 125).

Sei o pulso das palavras a sirene das palavras
N&o as que se aplaudem do alto dos teatros
Mas as que arrancam caixdes da treva

e 0s pdem a caminhar quadripedes de cedro
As vezes as relegam inauditas inéditas

Mas a palavra galopa com a cilha tensa
ressoa o0s séculos e os trens rastejam

para lamber as maos calosas da poesia

Sei o pulso das palavras parecem fumaca
Pétalas caldas sob o calcanhar da danca
Mas o0 homem com l&bios alma carcaca

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 232).

O pulso das palavras das ruas, no tenso galope das palavras que ressoam,
rompendo em marcha a velharia das estruturas que se se sustentam, gastas, ganham
cuidados até atingirem a vitalidade para enfrentarem outras batalhas. O que desentranha
daterra algo que ali a fazia cemitério, para revivificar a salde da terra, da terra que é uma
prépria palavra, como um territorio, uma vida, uma patria. Por isso alarma, como uma
sirene, os coracfes descompassados do calor das lutas da vanguarda, causa ruidos nas
formas, falhas nas plataformas que sustém o passado e um presente persistente, sem
novidade.

Uma ideia de vanguarda que pode aludir ao universo dos interesses de Maiakovski
foi apresentada pelo poeta e ensaista E. M. de Melo e Castro (1981, p. 41-42), pela triplice
dialética novidade, marginalidade e liberdade, onde a “a novidade contrapde-se ao velho,
ao ja conhecido; a marginalidade contrapde-se ao poder oficializado ou instituido; a
liberdade contrapOe-se a opressao, a repressao e a fossilizagdo”. Para Melo e Castro, “o
discurso da vanguarda sera portanto, livre, novo e marginal”, quando estes forem valores
“projectados num combate com a realidade, numa praxis portanto”.

Em 13 de marco de 1925, em uma de suas intervengdes publicas, Maiakovski

exprime, de certa forma, ideias parecidas. Nos diz ele:
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Os problemas da arte estdo colocados atualmente no campo da
execucdo pratica, e a eles se liga a questdo do método formal. O método
formal e o método sociolégico sdo a mesma coisa, e fora disso ndo
existe nenhum método formal. Ndo se pode contrapor o método
sociologico ao formal, porque ndo sdo dois métodos, mas um sG: o
método formal continua o sociolégico. Onde acaba a pergunta “por
qué?” e surge o “como?”, termina a tarefa do método socioldgico e em
seu lugar surge o método formal, com todas as suas armas.

E assim em qualquer ramo da producdo. Se a moda para este ou aquele
modelo de calgado pode ser explicada por razdes sociais, para cosé-los
¢ preciso habilidade, mestria, 0 conhecimento de determinados
processos. E preciso conhecer o método de elaboracio do material, o
método de sua utilizagdo. Tal conhecimento é indispensavel também na
arte, que € antes de mais nada um oficio, e é justamente para estudar
este oficio que o método formal nos é necessario.

O poeta orienta sozinho os seus canhdes. No trabalho poético, o social
e o formal estdo unidos.

O companheiro marxista, que se dedica a arte, deve ter
obrigatoriamente conhecimentos formais. Por outro lado, o
companheiro formalista, que estuda o aspecto formal da arte, deve
conhecer firmemente e ter em vista os fatores sociais. [...]

Uma obra ndo se torna revoluciondria unicamente pela sua novidade
formal. Uma série de fatos, o estudo de seu fundamento social, Ihe
imprime forca. Mas, a par do estudo sociolégico, existe o estudo do
aspecto formal.

Isto ndo contradiz o marxismo, mas sim a vulgariza¢do do marxismo, e
contra esta nds lutamos e continuaremos a lutar (MAIAKOVSKI,
2014b, p. 261-262).

H4, para E. M. de Melo e Castro (1981, p. 37), neste processo, uma tentativa de
se politizar a pessoa produtora de arte ao invés de se politizar a arte, “ja que politizar a
arte € instrumentalizé-la e politizar o homem ¢ o projecto geral do socialismo”. A pessoa
politizada seria a capaz de dar conta de seus anseios e dos anseios coletivos, de ouvir e
traduzir a massa. Por isso, para Melo e Castro a “dialéctica entre os discursos politico e
poético devera comecar portanto dentro de cada individuo, sendo o texto criativo uma
projeccao qualitativa e livre dessa dialéctica interior”.

Arma-se Maiakdvski de seu exército de palavras, advindas das leituras, conversas,
dos muros, cartazes, das noticias. Seu arsenal é vasto e potente, encoraja outros
combatentes que o rodeiam por suas andangas e militdncias ou, como aponta Clara
Figueiredo (2017, p. 91-99), na LEF (Frente de Esquerda das Artes), revista que chegou
a ser editada pelo poeta, e que mantinha um grupo de artistas de diversas correntes de
vanguarda, e que também serviu como o centro do construtivismo e dos produtivistas,
que buscavam criar novas formas de arte inspiradas na técnica e no industrialismo, uma

arte ligada aos principios da Revolucdo de Outubro. Figuras como Rodtchencko, pai de
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famosas fotomontagens do periodo, que ilustraram o famoso poema lirico “Sobre isto”,
de Maiakdvski'®, e de obras que marcaram a ruptura radical da pintura, que encerraria o
processo de decomposicao pictdrica iniciado por Paul Cézanne, reduzindo a tela a um
plano pintado de uma Unica cor primaria.

Tal radicalismo na pintura, aponta Marjorie Perloff (2018, p. 207-209), ja era
evidenciado no manifesto do artista Kazimir Maliévitch, que em 1915 publicara “Do
Cubismo e Futurismo ao Suprematismo: O Novo Realismo Pictorico”, e pela aparicao de
sua pintura “Quadrado Preto sobre Fundo Branco” na mostra 0.10 (Ultima Exposic&o
Futurista de Quadros 0.10) cujo titulo levou alguns criticos ao sarcasmo, pois “os
futuristas ndo poderiam, obviamente, ir mais longe em sua experimentacdo: entdo,
certamente, o fim da ‘arte moderna’ estava em vista e poder-se-ia esperar um saudavel
retorno a arte figurativa tradicional”. Para Perloff, esse retorno a figuragdo viria ocorrer
por volta dos anos 1930, com o realismo socialista, ap6s a absorcdo das licdes da
vanguarda russa na “construgdo da arte ocidental” (p. 208).

Retomando a conversa com Clara Figueiredo, nos diz ela que os lefistas,
“pretendiam transformar as fabricas em laboratorios (centros de pesquisas), estimulando
a criatividade dos trabalhadores e a constituicdo de modos de produgdo nao alienados”
(2017, p. 96). Vem dai o envolvimento de artistas como Stepanova, que buscou
revolucionar as roupas dos trabalhadores, de Rédtchencko e El Lissitzky, que tentaram
desenvolver uma producdo de moveis de madeira, material barato e acessivel, encontrado
com facilidade. Porém, experiéncias que ndo atingiram os resultados esperados, pois
careciam de uma transformacao profunda da psique e do desenvolvimento de habilidades
artesanais, estéticas e produtivas dos trabalhadores (FIGUEIREDO, 2017, p. 97-98).

Dentro deste contexto, de novas técnicas, influéncias, vanguardas, ideias, 0s
artistas e poetas russos tomaram, projetaram formas, via suas obras, manifestos e suas
proprias atitudes (mesmo os limites extremos que levaram tantos ao suicidio, como
Maiakdvski), sendo responsaveis por um hibridismo de linguagens, uma contaminacgao
criativa de técnicas, estruturas e pelo rompimento consciente com as escolas classicas das
artes, de modo que a recriagdo, a reinvengdo estava a par de um processo de continua
decomposicgédo: a reconstrucdo por meio de fragmentos, cortes, rupturas, colagens,
montagens — numa atragcdo dos escombros, ruinas, corpos, do que se restava da época;

mas nao so, do que se compunha em conformidade com os avangos da industrializagéo,

19 MEI, 2018, p. 8.
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das linhas de montagens, das segmentacdes que se supunham benéficas para as
construgdes de novos produtos, o que também acabou por contaminar as artes. Materiais
e processos com que se construiriam o futuro, das artes, das sociedades.

Na era das velocidades, das passagens abruptas ou imperceptiveis das maquinas,
das técnicas, dos suportes, captamos fragmentos de realidades, nunca uma paisagem
completa das conquistas e nem das derrotas. A aceleragdo das coisas, tempos, sentires,
sdo construcdes de completudes que se formam por apreensdes de efémeros continuos;
algo que se transpds, de certo modo, aos nossos dias atuais, por nossa imersao no universo
digital e redes sociais.

Para eu ndo pegar uma longa estrada histérica e da critica sobre o futurismo russo,
trarei alguns pontos fundamentais para uma identificacdo do que se passava em torno e
com o poeta Maiakdvski e seus companheiros na efervescéncia desta vanguarda. A critica
Krystyna Pomorska (2010, p. 105-109) diferencia as producGes artisticas da época
colocando que, se o simbolismo se orientou para a musica, o futurismo, por sua vez,
trouxe a baila uma orientagdo voltada para a pintura e as artes visuais. As coletaneas de
poesia, nota a autora, eram ricas em ilustracdes, sendo por vezes chamadas de coletaneas
de “versos e desenhos”. Nao h4, nesta juncdo de artes, um projeto em que os desenhos se
insiram como ornamentos dos poemas, mas como obras que se compdem de pulsdes
poéticas que se tensionam, se imbricam. Na poesia, uma caracteristica importante de
Maiakovski, que Pomorska identifica, é a sua intensificacdo no uso de metaforas,
enguanto os demais poetas tendiam ao programa de uma poesia metonimica.

Em Poesia Russa Moderna, os irmdos Haroldo e Augusto de Campos e Boris
Schnaiderman (2009, p. 228) apresentaram Maiakdvski como o poeta cuja linguagem € a
do dia a dia, sem distinguir o que seriam temas e vocabulos poéticos ou ndo poéticos, que
prima pela invencdo vocabular, pelos jogos inusitados das rimas, por uma poesia critica,
satirica. Leticia Mei (2019, p.89) falara de uma caracteristica primordial na poesia de
Maiakdvski que é a da economia na arte, da busca pela eliminacao do supérfluo para que,
no poema, fique o essencial. Tal caracteristica, ela nos aponta, se sustenta inclusive nos
seus poemas longos. Se alguns s@o longos pela extensdo, podem ser concisos enquanto
construgcdes modulares, as formas, as quebras propostas, pelo uso de “construgdes
elipticas que dinamizam o verso, surpreendem e, as vezes, turvam a compreensao”. Vale
ressaltar apenas, como lembra Alfonso Berardinelli (2007, p. 127), que “clareza e

obscuridade sdo conceitos relativos. Sé se é claro ou obscuro para alguém, para um
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publico determinado, com suas competéncias literarias e expectativas, como diriam 0s
teoricos da recepgao’.

Mei (2019, p. 89) também nota que “se por um lado sua poesia ¢ oral, por outro a
sintaxe de Maiakdvski é rica em locucgdes que nao se encontram na lingua falada”. Ergue-
se 0 poeta contra a falacdo dos retdricos, como nos diz Pedro Guilherme Freire (2017, p.
164), apreendendo em seus poemas a “aspereza sonora e¢ vocabular, configurando uma

‘politica do poema’” que tanto constava no programa dos futuristas.

A vis —

bailadores, sopradores de flauta,
amolecendo as claras

ou em furtivas faltas,

e figurando o futuro nos termos

de um imenso quinh&o académico.

A vo0s todos

eu —

gue acabei com berloques e dou duro na Rosta —
génio ou ndo génio, tenho

a dizer: basta!

Abaixo com isso,

antes que vos abata o coice dos fuzis.
Basta!

Abaixo,

cuspi

no rimario,

nas arias,

nos rdéseos agafates

e mais minincolias

do arsenal das artes.

Quem se interessa

por ninharias

como estas: “Ah pobre coitado!
Quanto amou sem ter sido amado...”?
Artifices,

é 0 que 0 tempo exige,

e ndo sermonistas de juba.

Ouvi

0 gemido das locomotivas,
que lufa das frinchas, do chéo:
“Dai-nos, companheiros,
carvao do Don!

Ao deposito, vamos,
serralheiros,

mecanicos!”

A nascente dos rios,
deitados com furos nas costas,
— “Petréleo de Baku!” — pedem navios
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uivando nas docas.

Perdidos em disputas monotonas,
buscamos o sentido secreto,

guando um clamor sacode 0s objetos:
“Dai-nos novas formas!”

N&o ha mais tolos boquiabertos,
esperando a palavra do “mestre”.
Dai-nos, camaradas, uma arte nova
—nova —

gue arrangue a Republica da escoria.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 146-147).

A forma, como explicita Pomorska (2010, p. 115) é a “forma dificil”, que se
engendra pelo principio do “movimento e da velocidade” em oposicao ao da “beleza e da
maciez” da forma poética. O que se identifica com o chamado no poema acima: “Dai-nos
novas formas!”. Nao ha uma espera, mas uma luta, o corpo a corpo do poeta com a matéria
da poesia: palavras e formas de expressdo, de expressa-las. Se a estrutura do poema se
concentra em complexidade e a novidade se intensifica na espacialidade, paradoxalmente
se constroi do facil, mas ndao simplério, que se captura nas ruas, outra grande diferenca
apontada por Pomorka (2010, p. 117-124) de que, enquanto os simbolistas “criaram uma
linguagem para um grupo seleto”, os futuristas “langaram o conceito de ‘linguagem das
ruas’”. Enquanto os simbolistas criaram o tipo do poeta-critico e uma poesia culta, 0s
futuristas tentaram, mais radicalmente, estabelecer entre criacdo e analise uma via mais
acessivel, mesmo que sustentada a priori por uma “forma dificil”. O que coloca os
futuristas novamente em contraste com os simbolistas por acreditarem na poesia como
oficio, ao invés de creditarem suas criacdes a inspiracdo ou ao conceito de génio. Em
outras palavras, a poesia € tomada como profissdo, como ciéncia experimental. Isto,
coloca Pomorska, a ideia da arte como oficio especializado, é que permite que o0s
futuristas tragam a poesia um “procedimento dificil”. Dai decorre o grande envolvimento
dos poetas e artistas do futurismo russo com a revolucéo cientifica que ocorria na fisica,

psicologia, pintura, literatura e no surgimento da linguistica, do formalismo® e

20O formalismo russo foi desenvolvido por Chklovski e Jakobson, “tedricos da literatura e
linguistas aos quais os futuristas estavam muito ligados”. Os futuristas “pensavam que um
contetdo novo reclamava formas novas. Os estudos desses tedricos, que se interessavam pela
mecanica interna da lingua, forneciam-lhes um estimulo (e uma justificagdo). (COMBES, 2013,
p. 17).
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construtivismo?! da época. O proprio Maiakdvski realizou leituras diversas no Circulo
Linguistico de Moscou.

O entrecruzar de artes e ciéncias, com os futuristas russos, causam rupturas
formais, contestam e reavaliam as estruturas politicas e econdmicas, assim como sinaliza
Marjorie Perloff (2018, p. 21) sobre o contexto do futurismo no cenario da avant-guerre.
Mas cabe diferenciar que se os futuristas russos se alinham aos futuristas italianos pelo
entusiasmo em torno da tecnologia, da industrializacdo, da evolucdo das méaquinas e das
técnicas mecanicas que possibilitam agilidade, velocidade em diversas producdes e que
movimentam a sociedade em torno dos grandes centros urbanos, destacam Francis
Combes (2013, p. 15) e Ripellino (1986, p. 24-26). Mas que Maiakdvski e seus
companheiros ndo aspiraram as glorias individuais, na figura de algum “her6i” oposto a
massa, mas buscaram uma revolugdo em que a massa se sobressaisse, trazendo a tona sua
VOz e seus anseios, como a verdadeira revolugdo em curso, ou seja, 0 de dar poder aos
povos oprimidos, por um “apelo a rebelido social” (SCHAIDERMAN, 2014, p. 36). Isso
fez com que os futuristas russos se opusessem ao fascismo e estabelecessem uma relacéo
tempestuosa com Marinetti, um dos principais nomes do futurismo italiano.

Fez parte do espirito futurista fazer “tabula rasa” do passado em uma atitude
radical em opor-se as ordens vigentes e buscar sacudir o mundo (COMBES, 2013, p. 15).
Em dezembro de 1912, Maiakdvski e amigos assinam o primeiro manifesto, “Bofetada
no Gosto Publico”, onde apresentam algumas palavras de ordem, que trazem luz a essas

questoes:

Aos que nos leem, 0 nosso Primeiro e Inesperado. Unicamente nés
somos a face de nosso Tempo. A trompa do tempo ressoa por nosso
intermédio na arte vocabular.
No outrora, 0 espaco é acanhado. [...]
Ordenamos que se leiam os direitos dos poetas:
1. A ampliacéo do dicionario, em volume, por meio de palavras criadas
arbitrariamente.
Ao 6dio incoercivel a lingua que existiu antes deles.
3. Afastar, com horror, da fronte altiva o laurel da gloria de vintém, Que
vocés teceram com vassourinhas de banho.

N

21 Segundo os propdsitos do construtivismo, “Nao mais caberia a arte e aos artistas o papel de
representar a vida, mas o de atuar nela, de construi-la. Dai a origem do nome construtivismo, que
enfatiza a dimensdo material da arte, a construgdo em oposi¢do a composicao”. Tal ideia de
oposicao entre composi¢do e construgdo se da segundo o critério de que na composicao o artista
se valeria de “operag0es ilusionistas”, enquanto na construcdo estaria a “€nfase no tratamento do
material”, dos elementos reais, concretos (FIGUEIREDO, 2017, p. 94). Este exemplo se insere
num contexto de comparacdo com enfoque na pintura, mas pode ser estendido a outras artes.
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4. Permanecer sobre o rochedo da palavra “nds”, em meio ao mar das
vaias e da indignacao.
E se por enquanto em nossas linhas ainda ficaram as marcas imundas
do vosso “bom senso” e “bom gosto”, sobre elas ja tremulam, pela
primeira vez, as Fulguractes da Nova Beleza Futura da Palavra Valiosa
em Si (autoformada).

D. Burliuk, Aleksandr Krutchonikh, V. Maiakovski, Victor Khliébnikov
Moscou, 1912, dezembro

(SCHNAIDERMAN, 2014, p. 34).

A ampliacdo vocabular se desenvolve também com a criagdo da “linguagem
transracional” ou zaum, criada por Khliébnikov e amplamente divulgada por
Krutchdnikh, que costumeiramente é descrita como a linguagem que “extrai as palavras
do nada” e que, por isso, ndo teria sentido, como destaca Pomorka (2010, p. 127). No
entanto, ela pondera que o conceito de zaim de Khliébnikov “ndo pressupde de modo
algum uma linguagem sem sentido” [...]. Ele “leva em considera¢do o material existente
da linguagem; além disso, os seus célculos séo relacionados com o aspecto historico da
linguagem. Eis porque foi frequentemente chamado de ‘passadista’ ou ‘classicista’ em
comparag¢ao com seus camaradas futuristas”.

Se para 0s poetas transracionais o oficio poético se concentrou “no material
linguistico como sendo o tema em si, Maiakovski aplicou suas experiéncias linguisticas
ao contexto social”. Deriva dai 0 motivo apontado por Pomorska, de Maiakovski ter sido
“conhecido antes de tudo como um poeta que ‘rebaixou’ a linguagem poética, dando-lhe
uma forte infusdo de coloquialismos e jargdes citadinos”, criando o que ela denominou
de “palavra rude” ou “palavra objetual”, que aparecia em versos que lembravam os ritmos

das marchas e dos tambores (POMORSKA, 2010, p. 149).

Nossa marcha

Troa na praga o tumulto!
Altivos pincaros — testas!
Aguas de um novo diltvio
lavando os confins da terra.

Touro mouro dos meus dias.
Lenta carreta dos anos.
Deus? Adeus. Uma corrida.
Coracdo? Tambor rufando.

Que metal serd mais santo?
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Balas-vespas nos atingem?
Nosso arsenal é o canto.
Metal? S&o timbres que tinem.

Desdobra o lencol dos dias
cama verde, campo escampo.
Arco-iris arcoirisa

o corcel veloz do tempo.

O céu tem tédio de estrelas!
Sem ele, tecemos hinos.
Ursa-Maior, anda, ordena
para nds um céu de vivos.

Bebe e celebra! Desata

nas veias a primaveral!
Coracdo, bate a combate!
O peito — bronze de guerra.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 136).

Palavras marcham no ritmo dos dentes que rangem, que batem. H& neste triturar
das expressdes na boca um complexo de imagens que surgem de aliteragdes e rimas que
0 poeta constroi como alguém que dispara o poético sobre palavras-alvos. Vem dele a
explicacao: “Recorro a aliteragdo como um meio de emoldurar uma palavra importante
para mim e de sublinha-la ainda mais” (MAIAKOVSKI, 2014a, p. 231). Os sons como
molduras das telas-palavras em que se colore o lirismo, 0s dramas sociais e as emogoes
mais agudas de uma época e de um coracédo inflamado pelo combate da revolucéo e pelo
amor que transpde fronteiras.

Ate entdo falei do futurismo, mas Maiakovski foi considerado um dos fundadores
do movimento cubofuturista russo, onde se defendia a liberdade da palavra e da arte (MEI,
2018, p. 10).

Para Arlete Cavaliere (2017, p. 106), o cubismo ajudou no desenvolvimento da
estética futurista russa, na transformacao da “linguagem plastica cubista em linguagem
poética”. Isto se explica, segundo a autora, pelo fato de a maioria dos futuristas russos
estar ligada a pintura, o que ajuda a compreender a denominagao “cubofuturista”, “numa
clara conexdo das artes verbais com as artes visuais”. Esta conexdo opera-se pela
“inteligéncia do artista” em substituicao a “observagdo”, explica Cavaliere, por uma arte

que se desvincula da funcgéo imitativa da natureza:
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Assim, tomando a pintura por modelo, sua poesia adquire uma textura
concreta e rugosa. Para eles, 0 que importa é o aspecto sonoro da
palavra: esse era 0 Unico material e tema da poesia. Em lugar do
vocalismo, da liquidez, da musicalidade dos versos simbolistas, 0s
novos poetas cubofuturistas trabalham a “palavra pura”, sem relagdo
com nenhuma func&o referencial ou simbolica, no que diz respeito ao
objeto. Para eles, a “palavra em liberdade” deveria operar com sua
propria estrutura, criando “objetos novos”. Isso corresponde, em certo
sentido, & “arte sem objeto” dos cubistas, com sua busca da forma
geométrica, do espago e da cor.

De tanto analisar e decompor as palavras, os cubofuturistas chegaram a
chamada linguagem “transmental” ou “transracional” (linguagem
zaum). Levaram ao extremo a experiéncia sonora, a articulagdo informe
de vocébulos inexistentes, mistura de tramas fonéticas abstratas, de
nexos arbitrarios. Abandonaram assim, a natureza e a transcendéncia do
simbolo, para inserir a pratica poética na concre¢do do mundo da
producdo, como que utilizando os recursos modernos da técnica e da
ciéncia para a construcéo de espécies de piruetas verbais e combinacdes
absurdas de sons (CAVALIERE, 2017, p. 106-107).

Um dos possiveis exemplos desta aproximacdo entre artes e da influéncia do
cubismo ao futurismo € apontado por Marjorie Perloff (2018, p. 97-99). Segundo ela, as
primeiras colagens foram feitas em 1912 por Pablo Picasso e Georges Braque, fundadores
do cubismo. Perloff explica que a palavra “collage vem do verbo francés coller e significa
literalmente ‘afixar’, ‘pregar’, ‘colar’” (p. 99). Uma forma de arte que trabalha a
justaposicdo de elementos e materiais distintos, mesclando representacdes de objetos e
coisas reais aos elementos liricos, que podem misturar formas planas e formas
tridimensionais.

Conta Gino Severini, pintor futurista italiano, que foi Apollinaire que sugeriu a
Picasso o desenvolvimento da técnica de colagem, fazendo 0 mesmo com ele e a outros
artistas, como forma deles experimentarem e exprimirem o contraste entre 0s materiais,
no que resultaria numa inovacao formal para a época. O proprio Severini constata que 0s
futuristas “foram rapidos em adaptar o modelo cubista aos seus proprios propositos. Em
poucos anos, a colagem e 0s seus cognatos — montagem, construcdo, assemblage —
estavam exercendo um papel central tanto nas artes verbais quanto nas visuais”
(PERLOFF, 2018, p. 98-99).

O envolvimento, desde cedo, de Maiakovski com as artes visuais e verbais,
enveredando-se pelos desenhos, pinturas de cartazes para as manifestacfes, seus poemas,
ensaios, cartas e escritos hibridos em colagens, seus textos dramatdrgicos e roteiros

cinematogréficos (incluindo atuagdes como ator em ambas as artes, teatro e cinema)
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fizeram dele um artista experimentado na arte do contato, da proximidade com o povo,
do transitar entre a massa mais desassistida e a elite intelectual de sua época. E, por
diferentes métodos artisticos que empregou a sua oficina, ndo eram poucos os atritos com
outros artistas. Havia para ele a necessidade de pdr abaixo 0 que considerava como
velharias estéticas — muito embora, seja notorio o seu conhecimento de muitas obras
classicas e de vanguarda, subjugadas as licdes novas com que ele e seus companheiros
desenvolviam em suas frentes artisticas.

E interessante notar que a atitude anticomodista de Maiakdvski e sua forma de
forjar o ferro de seu tempo ndo deixou de imprimir marcas mesmo pelos termos a que era,
e seu grupo, taxados. Se por um lado tenha reconhecido a importancia do que fizeram,
abrindo a vanguarda do futurismo russo e acentuando-a na histéria, depois julgando que
o futurismo havia cumprido seu papel e estabelecendo as préaticas do grupo da LEF com
o construtivismo (SCHNAIDERMAN, 2014, p. 38), sdo prova de sua constante procura
pelo novo, de sua oficina criativa estar sempre aberta e voltada a um pensamento critico,
racional, que o distinguia de muitos futurista mais imersos em processos criativos
caoticos com vistas a uma certa irracionalidade.

Em sua “Carta sobre o Futurismo” cujo destinatario é desconhecido, datada de 1°

de setembro de 1922, Maiakovski escreve:

Antes da Revolucdo de Outubro, o futurismo nédo existiu na RUssia,
como corrente Unica, claramente formulada.

Os criticos batizaram com este nome tudo o que era novo e
revolucionério.

O grupo dos futuristas ideologicamente unido era 0 nosso, 0 assim
chamado (inadequadamente) grupo dos ‘“cubofuturistas” (V.
Khlébnikov, V. Maiakdvski, D. Burliuk, A. Krutchbnikh, V.
Kamiénski, N. Assiéiv, O.M. Brik, S. Trietiakdv, B. Kaschner).

Néo tinhamos tempo de nos ocupar com a teoria da poesia, forneciamos
a sua pratica.

O tnico manifesto deste grupo foi o prefacio a coletanea “Bofetada no
Gosto Publico”, que saiu em 1913. Um manifesto poético, que
expressava o0s objetivos do futurismo em lemas emocionais.

A Revolugdo de Outubro separou 0 nosso grupo de numerosos grupos
pseudofuturistas, que se afastaram da Russia revolucionéria, e nos
congregou no grupo dos ‘“comunistas-futuristas”, cujos problemas
literarios consistem no seguinte:

1. Firmar a arte vocabular como oficio da palavra, mas ndo como
estilizagdo estética, e sim como capacidade de resolver pela palavra
qualquer problema.

2. Responder a qualquer questdo colocada pela modernidade e para isto:

a) trabalhar o Iéxico (invencdo de palavras, instrumentagdo sonora etc.),



b)

d)
e)

d)
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substituir a metrificacdo convencional dos iambos e trogueus pela
polirritmia da prépria lingua,

revolucionar a sintaxe (simplificacdo dos agrupamentos vocabulares, o
incisivo emprego inusitado etc.),

criar modelos surpreendentes de construcao de argumento,

ressaltar o berrante de cartaz, que hé na palavra etc.

A solucdo dos problemas vocabulares citados daré a possibilidade de
satisfazer o requerido nos campos mais diversos da realizacdo
vocabular (forma: artigo, telegrama, poema, folhetim, letreiro,
proclamacao, anuncio etc.).

E no que se refere a prosa:

ndo existe prosa automaticamente futurista; ha tentativas isoladas de
Khlébnikov e Kamiénski, o “Comicio dos Palacios” de Kuischner, mas
essas tentativas sdo menos significativas que os versos dos mesmos
autores. 1sso se explica pelo seguinte:

os futuristas ndo fazem distingdo entre os diversos géneros de poesia, e
examinam toda a literatura como uma Unica arte vocabular,

antes dos futuristas, supunha-se que a lirica tivesse seu elenco de temas
e sua imagem diferentes dos temas e da linguagem da assim chamada
prosa literéria; para os futuristas, essa distingdo nao existe,

antes dos futuristas, supunha-se que a poesia tivesse 0s seus objetivos
(poéticos), e o discurso pratico os seus (ndo poéticos), mas para 0s
futuristas a redacao de apelos a luta com o tifo e um poema de amor sdo
apenas faces diferentes da mesma elaboracao vocabular,

até agora, os futuristas produziram sobretudo versos. Pois na época
revolucionéria, quando o cotidiano ainda ndo se afirmou, exige-se
poesia de slogans, que atice a pratica revolucionaria, e ndo um
relacionar nestoriano dos resultados dessa prética,

apenas em tempo bem recente surgiu ante os futuristas a necessidade de
fornecer modelos de epos moderno: mas ndao um epos protocolar e
descritivo, e sim ativo e tendencioso ou até fantastico e utopico, que dé
o0 cotidiano ndo como ele é, mas como sera obrigatoriamente e como
deve ser.

Com saudac@es de camarada,
V. Maiakdvski

(SCHNAIDERMAN, 2014, p. 191-193).

Vale destacar alguns exemplos praticos desta constru¢do vocabular, ou dessa

consciéncia na escolha das palavras, dos sons das palavras, que 0 poeta expressa em seu

texto “Nosso Trabalho Vocabular”, escrito com a colaboragio de Ossip Brik, publicado

pela primeira vez em marco de 1923, no primeiro nimero da LEF.

No artigo, Maiakovski explicita a cisdo entre as passadistas formas de escrita, em

verso e prosa, do que faziam “os antigos” para o que propunham os futuristas. Esses

“antigos” eram, muitas vezes, contemporaneos aos futuristas, duramente criticados por

suas criacOes protocolares, quando os futuristas entendiam estas ligadas as formas

classicas, tradicionais, que ndo se friccionavam com as inovagfes e rupturas que as
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vanguardas tentavam promover. Lembrando ainda, que havia também a disputa nas
trincheiras das vanguardas, como as duras criticas e 0 sarcasmo com que combateu
Maiakdvski, por exemplo, os egofuturistas — um dos grupos que estariam dentre os que
ele denominou de “pseudofuturistas”.

Ja no inicio de seu poema “Ordem n° 2 ao exercito das artes”, temos mostra desta

peleja:

A vos

— baritonos redondos —

Ccuja voz

desde Adao até a nossa era

nos atros buracos chamados teatros
estronda o ribombo lirico de arias.

A vos

— pintores —

cavalos cevados,

rumino-relichante galardéao eslavo,

no fundo dos estudios, cedigos como dragos,
pintando anatomias e quadros de flores.

A vos
rugas na testa entre folios de mistica
— microfuturistas,
- imagistas,
- acmeistas —
emaranhados no aranhol das rimas.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 145).

Em nota, na traducdo de Haroldo de Campos, consta que a expressdo
microfuturistas deva ser referéncia aos “‘egofuturistas’, liderados por fgor Sievierianin e
combatidos por Maiakdvski e seus companheiros ‘cubofuturistas’, como praticantes de
uma espécie de futurismo de saldo” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 145).

No artigo “Nosso Trabalho Vocabular” (SCHNAIDERMAN, 2014, p. 245-247),
Maiakdvski volta a destacar que uma das caracteristicas marcantes de sua producao e a
de seus companheiros, centrou-se no esforco de néo fazerem diferenca entre poesia, prosa
e linguagem pratica (a linguagem coloquial, das ruas, do dia a dia). Esta é uma das marcas
que os distinguiriam dos amantes das artes das velharias, obras criadas nas tabuas das leis
dos duros manuais poéticos, enquanto as suas eram forjadas nos ferros das construcdes

da ordem do dia, com vistas a estruturarem um pouco da arte que ainda estaria no
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horizonte do futuro. No artigo, a poesia é posta as visceras. Explicitam-se as diferencas:
“metros acucarados (jambos e troqueus ou o vinagrete do ‘verso livre’)”, o pedante
vocabulério “(corcel e ndo cavalo, infante e ndo moleque, ¢ demais ‘flores-amores’,
‘rosas-formosas’) e seus temazinhos ‘poéticos’ (antes: noite, amor; hoje: chamas,
ferreiros)” substituidos pela “organizagdo dos sons da lingua, a polifonia do ritmo, a
simplificacdo das construcfes vocabulares, a precisdo da expressividade linguistica, a
elaboracdo de novos processos tematicos”.

Como visto, Maiakdvski verticaliza as questdes dos jogos verbais, mas muito mais
pelas incursdes sociais que trama em sua poesia de combate. Uma poesia de luta e de
fervor lirico. Ha neste enderegcamento as engrenagens que movem seu tempo, 0 sarcasmo,
o humor, a ironia, as criticas a vida sonhada pela burguesia. Seu espirito de soldado das
artes, de engenheiro das formas e matematico das formulas, para aléem das simplificacdes
que imperam sobre a visao restritiva de poeta da Revolucéo, exp6s seu coracao e o fluxo
de seu sangue a sua poesia lirica, transfundindo-a de seu corpo para paginas, cartazes,
colagens, montagens, para a sua e as vozes de outros que entoaram seus gritos de guerra,
seus versos de amor.

Se é o0 poeta da Revolucdo, igualmente é o poeta do Amor, seus dois eixos
tematicos centrais, em que buscou “dinamitar com a bomba das palavras os pilares
apodrecidos da arte, do amor, da sociedade” (MEI, 2019, p. 85-91).

Em julho de 1915, Maiakdvski conhece Ossip Brik, teérico e critico literario com
quem trocaria contribuicdes importantes, e sua esposa Lilia Brik (MAIAKOVSKI, 2017,
p. 71), que viria tornar-se 0 grande amor do poeta, a quem dedicou boa parte de seus
poemas liricos. Com os dois, 0 poeta vivera um ménage a trois durante 15 anos e que até
hoje incomoda a sociedade mais conservadora russa (CAMPQOS, A., 2017, p. 255). Em
conversa com Boris Schnaiderman, em julho de 1972, Lilia Brik Ihe revela o peso que a
acompanhava por terem os trés divididos por um tempo 0 mesmo teto, apds Maiakovski
os terem conhecido e estar a procura de um quarto para alugar. Boa parte da sociedade a
via como culpada por aquele “estranho triangulo amoroso”. Segundo ela, seu
relacionamento com Ossip Brik comegou quando ela ainda era muito jovem e com quem
se casou aos treze anos. Com Maiakovski, ela diz: “Depois que eu gostei dele como
mulher e ele também teve por mim um sentimento de homem, resolvemos contar tudo ao
Ossip. Passei entdo a ser mulher de Maiakdvski, mas isto ndo era motivo para deixarmos
de morar na mesma casa” e revela: “Tanto Ossip como Maiakévski eram criaturas

superiores, que viam com a maior naturalidade estes problemas de amor e sexo”. A
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situacdo incomodou a tal ponto a sociedade soviética que o proprio livro com as cartas
trocadas entre Lilia e Maiakdvski, reunidas apés o suicidio do poeta, rendeu uma censura
publica aos editores. Provocada por Boris, que a questiona sobre trechos de cartas e de
alguns poemas em que Maiakdvski deixa transparecer seus impetos, Lilia acentua a
diferenca de temperamentos entre Ossip e Maiakdvski. Enquanto Ossip, aparentemente,
encarava a situa¢do com naturalidade, com o tempo, Maiak6vski apresentava rompantes
de cimes, intensificados quando comegam a surgir as brigas, muitas motivadas pelo
descontentamento do poeta com a recusa de Lilia Brik a sua proposta de casamento, que
ela nega, para ndo magoar Ossip (SCHNAIDERMAN, 2017, p. 248-250).

Francis Combes (2013, p. 16), diz que “Essa vida comum, que conheceu seus altos
e baixos e ndo impediu Maiakdvski de conhecer vérias outras paixdes (notadamente por
ocasido de suas viagens ao estrangeiro), apesar de seu carater singular, estd bem dentro
de certo espirito da época”. Segundo Combes, ndo apenas a dificuldade de encontrar
moradia no periodo conturbado da Primeira Guerra Mundial, mas uma busca por uma
vida comunitaria entre 0s jovens comunistas assentava “A ideia de revolucionar o amor
e as relacdes homem-mulher, de desembaraca-los das antigas relagdes burguesas de
propriedade”. Também Lilia teve seus outros amantes e jamais abriu mao de sua liberdade
ou se sujeitou ao amor possessivo de Maiakovski, neste sentido, mostrando-se muito mais
resolvida em matéria amorosa (CAMPOS, A., 2017, p. 257).

Veja-se, por exemplo, o poema “Lilitchka! — Em lugar de uma carta” em que,

como nota Leticia Mei (2019, p. 93), “a vida e a arte se imbricam explicitamente”:

Fumo de tabaco réi o ar.

O quarto —

um capitulo do inferno de Krutchénikh.
Recorda —

atras da janela

pela primeira vez

apertei tuas maos, atonito.

Hoje te sentas,

no coracao — ago.

Um dia mais

e me expulsaras,

talvez, com zanga.

No te hall escuro longamente o braco,
Trémulo, se recusa a entrar na manga.
Sairei correndo,

lancarei meu corpo a rua.
Transtornado,

tornado
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louco pelo desespero.

N&o o consintas,

meu amor,

meu bem,

digamos até logo agora.

De qualquer forma

0 meu amor

— duro fardo por certo —

pesara sobre ti

onde quer que te encontres.

Deixa que o fel da magoa ressentida
num ultimo grito estronde.

Quando um boi esta morto de trabalho
ele se vai

e se deita na agua fria.

Afora o teu amor

para mim

nao ha mar,

e a dor do teu amor nem a lagrima alivia.
Quando o elefante cansado quer repouso
ele jaz como um rei na areia ardente.
Afora o teu amor

para mim

ndo hé sol,

e eu ndo sei onde estas e com quem.

Se ela assim torturasse um poeta,

ele

trocaria sua amada por dinheiro e gldria,
mas a mim

nenhum som me importa

afora 0 som do teu nome que eu adoro.
E ndo me lancarei no abismo,

e ndo beberei veneno,

e ndo poderei apertar na témpora o gatilho.
Afora

o teu olhar

nenhuma lamina me atrai com seu brilho.
Amanha esqueceras que eu te pus num pedestal,
gue incendiei de amor uma alma livre,

e os dias vaos — rodopiante carnaval —
dispersardo as folhas dos meus livros...
Acaso as folhas secas destes versos
far-te-do parar,

respiracdo opressa?

Deixa-me ao menos
arrelvar numa Gltima caricia
teu passo que se apressa.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 131-133).
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Ha imagens que mesclam importantes desenlaces do cotidiano do casal, 0 marcado
ciime do poeta, ou um sentimento conturbado de quebra do sonho idilico de um amor
maior que tudo, mas quebrado porque estard sempre incompleto (para certos quereres que
a amada ndo atendera ao amante). O quarto, como espécie de cela onde o poeta ndo pode
esconder-se de si mesmo, de seus sentimentos, e trava a batalha do real friccionando-o
com a ficcdo do poema para amenizar ou expurgar seus demonios. O pressagio do
suicidio, que também aparece em outros poemas de Maiakdvski, como “O Homem”, “A
Flauta-Vértebra”, “A Sierguéi Iessiénin”, em que conversa com o poeta que acabara de
se suicidar e deixara um Gltimo poema (recrimina-o até: “Vocé perdeu o senso? ), e em
“Sobre isto”, em que vida e morte se entrelagam num triptico de amor, solidao e

esperanca. Mesmo a negativa, em alguns versos, da possibilidade do suicidio:

E ndo me lancarei no abismo,
e ndo beberei veneno,
e ndo poderei apertar na témpora o gatilho”?,

dao mostras do que viria a ocorrer com o poeta, algo anunciado em outros versos famosos

Seus:

Penso, mais de uma vez:
seria melhor talvez
por-me o ponto final de um balago.?

Aos 36 anos, Maiakovski suicida-se com um tiro no peito. Lilia Brik, suicida-se
também, aos 86 anos de idade, ingerindo uma quantidade excessiva de comprimidos para
dormir (CAMPOS, A., 2017, p. 253-256).

Enguanto muitos criticos e artistas da época tomaram o suicidio de Maiakovski
como algo infundado, descolado dos ideais do artista revolucionario: “ ‘podia-se esperar
tudo de Maikovski, menos que pusesse fim a propria vida. Poderia ser qualquer pessoa,
menos Maiakovski’ (E. Adamovitch); ‘ligar a ideia de suicidio a sua imagem ¢ quase
impossivel’ (A. Lunatcharski), ‘a morte ndo ¢ compativel com a figura do poeta
totalmente devotado a revolugao’ (B. Malkin)” (JAKOBSON, 2006, p. 39) etc., Roman

Jakobson, por outro lado, compreende como impossivel a desvinculagdo da poesia de

22 <1 flitchka!” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 132).
23 «A Flauta-Vértebra” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 118).
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Maiakovski de sua biografia, como impossivel haver uma separacdo de sua vida e de sua
arte.

O descontentamento de parte dos criticos literdrios que acompanhavam as
producdes de Maiakovski, sobre essa questdo da nédo aceitacdo de elementos biograficos
se introjetarem nas obras do poeta, ja havia aparecido fortemente quando, em 29 de marco
de 1923, fora publicado no primeiro numero da revista LEF (Frente Esquerda das Artes)
0 poema “Sobre isto”. Para Aleksandr Mikhailov (2008, p. 330), o poema reacende o
lirismo do poeta, muitas vezes sufocado pelas producdes intensas de cartazes e outras
producdes mais “propagandistas”. Para Mikhailov, € este um poema que explicita o
lirismo como a “espinha dorsal” de sua poética. Justamente iSSo 0 tornou um poema téo
pouco quisto a alguns integrantes da LEF, como N. Tchuzhak, que entrou em confronto
direto com Maikdvski, por entender que “Sobre isto” nada continha do espirito da LEF,
ou seja, com a teoria de uma arte propagandista. Mesmo Ossip Brik chegou a criticar
negativamente o poema. A essa discordancia, Maiakdvski atribuia os ruidos pela LEF ter
sido formada por cerca de 20 grupos com concepgoes das tarefas e dos objetivos da revista
distintos para cada um deles (MIKHAILOV, 2008, p. 331).

Como descreve Leticia Mei (2018, p. 7), “Sobre isto” foi escrito enquanto o poeta
isolou-se em seu apartamento apds uma briga com Lilia Brik. Os conflitos da relacdo
tomam outra dimensdo e, no poema, pode-se perceber muito mais do que afligia ou
motivava as acOGes de Maiakovski, expandidas as imagens de um lirismo amoroso a uma
revisao biografica, de seu tempo, de seus ideais e da propria condicdo da vida.

Foi o seu ultimo poema longo dedicado ao amor, e mesmo com as duras criticas
que recebeu sobre ele, Maiakovski o defendeu como sendo ele “um manifesto pelo amor
universal e como sua obra-prima” (MEI, 2018, p. 11). Torna-se evidente que o “isto”, do
titulo, refere-se ao amor ndo apenas carnal, de uma pessoa a outra, mas num sentido
também universal, como o proprio Maiakdvski (2017, p. 75) colocara: “Escrevi ‘Sobre

isto’. O cotidiano de todos, segundo motivos pessoais”.

SOBRE ISTO - SOBRE O QUE?

Neste tema,
pessoal
e banal,
cantado ndo uma vez
mas cinco,
como um poeta esquilo girei em espiral
e vou girar com mais afinco.
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Este tema
é agora
para Buda uma oracéo
e a faca que o negro afia a seu senhor.
Se Marte vigora,
e nele houver um coracéo,
entdo ele também
agora
por isto
exprime a sua dor.
Este tema chega,
as cotoveladas instiga
o mutilado pro papel,
ordena:
—Fira!l -
E o mutilado
do papel
desprende-se num grito de rapina,
s0 com as linhas a cangéo rebate o sol.

(MEI, 2018%, p. 15-16).

A dor de ser humano, capaz de grandezas e mesquinharias, capaz de solidariedade
e das piores atrocidades, pondo-se em guerra nem sempre ao lado de justos motivos, o
que mutila e se mutila, o que fratura e se fratura quebrando o seu inicio de ternura em
mancha putrida — historia que néo se realinha, alma que segue suja. Os que sofrem — todos
— nas escuras horas solitarias. Por isso, isto, 0 amor, arquimédico — alavanca ancorada
num ponto de apoio capaz de mover o mundo, utopia capaz de sanar delirio ou de gesta-
lo — ajuste de contas.

Produzido em um momento em que sua poesia ja havia experimentado longo
percurso, “Sobre isto” condensa e consolida o projeto estético de Maiakdvski.

N&o se trai 0 poeta e nem se desvia, o fervor das tintas dos cartazes € 0 mesmo
nos versos amorosos e a revolugdo (armada de palavras) se presta a dar voz a uma
comunhdo entre povos. Mas para isso, é preciso vencer as prisdes (reais e imaginarias); €

preciso pintar a luz, para quebrar as falsas imagens da caverna.

24 Leticia Mei traduziu todo o poema “Sobre isto” e cartas trocadas por Maiakovski e Lilia Brik,
que foram publicados em edicéo que reproduz as fotomontagens de Aleksandr Rodtchenko, em
livro que a autora ainda assina a apresentacao, posfacio e notas. Mas para uma apreensao estética
variada sobre o poema, ocasionalmente citarei as traducdes feitas por Augusto de Campos,
Haroldo de Campos e Boris Schnaiderman, que traduziram fragmentos do poema.
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Essa
a tela.
Esse
o tom.
Na cama, ela.
Insone,

ele.

Sobre a mesa o telefone.
“Ele” e “ela” — eis a balada.
Nao é nova essa novela.

Estranho
€ que esse “ele” seja eu
e seja minha
essa “ela”.
Porque preso?
Natal.

Babel. A
casa ndo tem grades na janela.
Isso ndo interessa.

Eu digo: preso.
A mesa.
O fone sobre a mesa.

(MAIAKOVSKI®, 2017, p. 149-150).

A cena banal, biografica e universal, arrasta o leitor numa descida dantesca pelos
infernos astrais do eu lirico preso em suas emocGes conturbadas. De repente, versos
“escada” a frente, surge o numero real do telefone de Lilia Brik. A passagem, toda a
construcdo deste trecho, pelo repetido desejo de ouvir, falar, ver, ter novamente a presenca
da amada, faz-me lembrar de “O Corvo”, poema de Edgar Allan Poe (2008), que em suma
ndo concretiza o reencontro. Em Poe, pela amada ja estar morta e so restar a confuséo
mental do amado achando-se as voltas de uma mensagem repetida pelos sons do passaro:
“never more!”. Em Maiakovski, pelo corvo-telefone que o assombra, ao saber da amada

doente e precisar da intervencédo da telefonista para liga-los:

Estilhacando
o fio,
0 nimero
envia
uma bala —
mensagem.
Os olhos da telefonista crescem,

2 Traducdo de Augusto de Campos.
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trabalhando por dois
de graca.
A lampada vermelha de novo incandesce.
Esta tocando!
O fogo passa.
Subito,
Como se as lampadas enlouquecessem,
toda a rede de fios se despedaca.
— 67-10%!
Ligue-me! —
Com o beco!

(MAIAKOVSKI?, 2017, p. 151-152).

A confuséo do eu lirico amalgama-se com a desordem sentimental do poeta e de
sua histéria amorosa com Lilia Brik. A invencdo é emoldurada por dados veridicos:
biograficos, lugares auténticos, nomes de pessoas, que se misturam nas aguas da ficcdo e
se espraiam em “imensa montagem metaforica” capaz do “realismo mais preciso e a
imaginacdo mais delirante” (COMBES, 2013, p.21-22).

Leticia Mei (2018, p. 108), faz um importante raio x do poema:

“Sobre isto” € uma espécie de sintese da poética de Maiakovski, em que
0s elementos cardeais de seu método de criagdo e do seu arcabougo
ideoldgico sdo trabalhados em grau maximo para lutar contra o
cotidiano e para promover o eixo principal de uma sociedade que se
quer igualitariaz o amor universal que transcende as barreiras
individualistas da familia tradicional.

Os versos cortados geram uma nuvem de palavras que espacializam o poema no

branco da pagina, suas imagens, seus sons. Algo que poderia ser traduzido por um verso

do proprio poema: “eu grito meus versos ao cosmico escarcéu! ” (MAIAKOVISKIZ,

2017, p. 157).
Se ha uma espécie de decomposicdo na criacdo de Maiakdvski, neste poema,

Pomorska (2010, p. 162) vé a prdpria decomposicao do poeta:

[Maiakovski], utiliza “fragmentos” em todos os aspectos da composi¢do
do seu poema Pro eto (Sobre isto): o poema é politeméatico e
polirritmico, contendo também citagdes de outros escritores. Todas
essas propriedades criam uma peculiar composicdo de montagem, em
que ndo existe sequéncia linear direta, seja no tempo em que se
desenvolve, seja no assunto tratado. O resultado disso sdo “pedacos”

26 NUmero do telefone de Lilia Brik.
2" Tradugdo de Augusto de Campos.
28 Traducdo de Haroldo de Campos e Boris Schnaiderman.
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poeticos, difusa construgcdo de fragmentos ligados pela personagem
lirica, também decomposta: hd um herdi e ha o seu duplo.

Raros raios, estrondos de trovdes, 0s versos-palavras se montam como rotas de
constelacGes e colisdes. Como a vida do poeta, que foi toda uma experiéncia de profusoes
de emocgdes, choques intelectuais, tentativa de romper barreiras socioculturais, na
aventura de quem sabia 0s precos que pagaria por doar-se profundamente a vida e o que

deixaria ao término da viagem:

Sou coragao apenas,
SOu apenas poesia.

(MAIAKOVSKI?, 2017, p. 155).

Desenredar os esquemas de montagens na producdo poética de Maiakovski
também fez-me espiar sua tese para o alcance do poético que, a meu ver, se assemelha a
elaboracéo de um roteiro cinematografico.

Antes de prosseguir na comparagdo, faz-se necessario apresentar uma das

possiveis defini¢cbes do que seja um roteiro.

O roteiro representa um estado transitorio, uma forma passageira
destinada a desaparecer, como a larva ao se transformar em borboleta.
Quando o filme existe, da larva resta apenas uma pele seca, de agora
em diante, indtil, estritamente condenada a poeira. [...] Pois o roteiro
significa a primeira forma de um filme. E quanto mais o préprio filme
estiver presente no texto escrito, incrustado, preciso, entrelacado,
pronto para 0 voo como a borboleta, que ja possui todos os 6rgaos e
todas as cores sob a aparéncia de larva, mais a alianga secreta [...] entre
0 escrito e o filme terd mais chances de se mostrar forte e viva
(BONITZER; CARRIERE, 1996, p.11).

Esse processo de metamorfose assume, para 0s poetas modernos, um importante
comparativo dentro do grupo de poetas-criticos que pensam o seu trabalho, que buscam
sistematizar seus percursos de criacdo. Isto pode ser apreciado, por exemplo, na obra
arquitetada por Jodo Cabral de Melo Neto cuja evolucao apresenta coeréncia no conjunto
e um desenvolvimento lapidar de técnicas que mesclam tradigdo, mas inovando na forma
propria que o poeta da ao uso dos recursos da lingua, mostrando-se, de uma obra a outra,

cada vez mais precisa e particular a arte de sua artesania (BARBOSA, 2002; NUNES,

2 Traducdo de Haroldo de Campos e Boris Schnaiderman.
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2007; SECCHIN, 2014). O mesmo pode-se dizer do projeto ambicioso com que Fernando
Pessoa (2005) desenvolveu seus heterénimos ou, ainda, a maneira como dissecou seu
poema “O Corvo”, Edgar Allan Poe (2008), no seu famoso A Filosofia da Composigao.

Maiakovski, por sua vez, nos coloca como exemplo dos cinco elementos
necessarios para se atingir o poético a seguinte elaboracdo: “encargo social — letra para
cangdes do Exército Vermelho que véo para a frente de Petrogrado. Objetivo a alcancar
— a derrota de ludiénitch®®. Material — palavras do vocabulario dos soldados. Meios de
producdo — toco de lapis roido” (MAIAKOVSKI, 2014, p. 203).

Como o proprio poeta dira, o encargo social € permeado pelo momento histérico
em que o poeta se insere, sem deixar de se distinguir a necessidade de conquistar certo
distanciamento temporal e espacial do objeto a ser trabalhado poeticamente para que o
artista possa ter absorvido tal impacto, ter criado certas nuances a partir de suas memdrias,
algo também observado nas ideias de Jodo Cabral de Melo Neto, que dizia, assim como
Maiakdvski, deixar os poemas guardados por um tempo, até serem retrabalhados, ou que
escrevia sobre um lugar quando ja ndo estava mais nele, pois para a sua cria¢do, a
memoria deveria tomar o lugar do real, constituindo-se assim por ficcdo (MELO NETO,
1998b). Sdo, como bem batizou um de seus livros o poeta Manoel de Barros, as memdrias
inventadas.

Pedro Guilherme Freire (2017, p. 174-183), aponta que Maiakdvski é “o grande
poeta da montagem de planos”, algo que se orienta por suas construgdes de enjambement.
Para ele, 0 poeta construiu uma poesia para a voz, uma poesia oral, para impactar o leitor-
ouvinte e quem o recite. Esta é uma diferenca fundamental com a poesia cabralina, esta
mais para ser lida do que dita®!, poesia para ser vista, por suas construcdes, por vezes
inusitadas (o que nisto se assemelha a de Maiakdvski, devido ao seu trabalho de
espacialidade nos poemas). Se a linguagem das ruas, como coloca Freire, forma 0s versos
de Maiakdvski, a linguagem memorialista de Jodo Cabral é formada das paisagens
relembradas, reinventadas. Maiakovski pinta versos, cartazes e marca a tinta por onde
passa, Jodo Cabral submete rigido controle econdmico no uso da matéria-prima, em seu
atelié, em suas telas que capturam seu transito por certas paisagens concretas (de lugares,

de palavras, de gentes). Se apresentam ritmos distintos — diccdo marcada num mastigar

% O general N.N. Iudiénitch comandou o exército “branco” do Noroeste durante a Guerra Civil,
em 1918-1920. Suas tropas chegaram a ameagar seriamente a cidade de Petrogrado, mas foram
completamente desbaratadas em dezembro de 1919 (SCHNAIDERMAN, 2014, p. 282).

31 Salvo alguns poemas construidos ja com essa intencionalidade, como Os trés mal-amados e
Morte e Vida Severina.
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préprio de palavras e estruturas —ambos tém entonacgdes particulares, um pelos palanques
da poesia, outro pela soliddo da procura e fazem vibrante poesia com palavras precisas.
Haroldo de Campos (2013, p. 60) também identifica a economia como a lei fundamental
de toda a producéo estética de Maiakdvski.

As relacdes de Maiakovski com o cinema datam de uma primeira experiéncia em
que os futuristas, que ndo poderiam passar ilesos a essa invengdo que revolucionava as
artes de entéo, apareceram numa tragicomédia de Vladimir Kassianov em 1913, intitulada
“Um drama no cabaré dos futuristas n° 13”, onde 0 poeta interpretava um homem
demoniaco. No mesmo ano, MaiakOvski escreveu seu primeiro roteiro, “A caga a gloria”,
que segundo Chkldvski®, “contava a historia de um futurista ansioso de gléria que, tendo
esquecido de por seu nome numa colecdo de versos, andava por toda parte assinando
copia por copia” (RIPELLINO, 1986, p. 243). Conforme Ripellino (1986), muito do
cinema de Maikdvski se perdeu, mas é nitida que a efervescéncia desta arte € utilizada
pelo poeta como importante arma, bem como se valia das artes dos cartazes, e dos versos,
de dar voz a manifestos politicos, de criticar os artistas florentes das artes, de
experimentar recursos que podiam extrair das técnicas inovadoras, dos mecanismos de
construcdo do poético, uma obra que marcasse a marcha utépica que caminhava sobre os
edificios estremecidos pelas Revolugdes.

Isto o colocava em consonéncia com os cineastas de vanguarda de seu tempo,
disposto a um “‘cinema excéntrico, rico de astlcias e hipérboles, e sobretudo o interesse
pelas cronicas e documentarios” (RIPELLINO, 1986, p. 258). H4, nestes elementos,
muito do que se pode apreciar na prépria poesia de Maiakdvski, grandiloquente — no
sentido de buscar ocupar auditérios, palanques, os ouvidos da massa — metaférica e
critica, que se vale dos recursos da lingua preocupado em “constituir a obra como um
sistema” (SCHNAIDERMAN, 2014, p.37). Volta-se a verificar proximidade enquanto ao
uso dos mesmos dois eixos de composicdo poética, obra como sistema e para os ouvidos
da massa: em Jodo Cabral de Melo Neto que se referia, em sua antologia Duas Aguas de
1956, a sua obra dividida em dois eixos fundamentais, uma poesia voltada para auditérios,
para ser falada, lida em voz alta, como € o caso de Morte e Vida Severina; bem como uma
poesia que requeria do seu leitor o isolamento necessario para uma leitura ingreme, para
poder aperceber-se dos mecanismos postos pelo poeta na criagdo, como é o caso de uma
obra como Serial (CAMPQOS, H., 2017, p. 84-87).

%2 Victor Chkovski (1893 — 1984), foi critico literario, escritor e cendgrafo russo.
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Maiakovski, porém, assumia essa postura ndo pelo uso rigoroso e competente de
métricas, por exemplo. Ao contrario, mesmo negando essa ciéncia, por intui-la, criou seu
proprio veio por onde correr 0s versos breves ou longos: “Nao conhe¢o nenhum dos
metros. Estou simplesmente convencido, no que se refere ao meu trabalho, que no caso
de temas heroicos e grandiosos, € preciso utilizar medidas longas, com muitas silabas, e
para temas alegres, medidas curtas” (MAIAKOVSKI, 2014, p. 219). Para ele, cada poeta
deve desenvolver em si esse sentimento de ritmo.

Ja no caso de Jodo Cabral e sua obra Serial, nota-se a busca por cerca-se de uma
estrutura balizadora para os poemas. Mesmo com a repeticdo de métricas, preserva-se a
invencdo pela forma como se da o uso deste recurso, que permite a um leitor menos
apurado ndo verificar sua arquitetura, mas fruir de sua estética pelos efeitos outros que o0s

poemas despertam. E interessante observar o que o proprio poeta disse desta sua obra:

Serial é construido sob o signo do ndmero 4: é dividido em 4 partes sob
qualquer angulo que se olhe. Consta de 16 poemas de 4 partes: 4
poemas tém 6 silabas, 4 tém 4, 4 tém 8, 4 tém 6-8; 4 poemas sdo de 2
quadras cada parte, 4 de 4, 4 de 6 e 4 de 8; 4 poemas sdo unidades
objetivas; 4 sdo partidos em 4 partes, 4 sdo maneiras diferentes de ver
a mesma coisa (“O ovo da galinha”), 4 constituem uma unidade
subjetiva; 4 poemas sdo assonantes, etc. Ora, tudo isto obedeceu a um
esquema prévio. SO “Graciliano Ramos” esta fora dele, € um poema
isolado (MELO NETO, 1998b, p.113-114).

Hé& o imbricado calcular de poemas camadas. Trata-se de poesia que avan¢a numa
montagem de justaposicdo de formas, temas, efeitos, de modo que, ao ser lida como
fragmentada preserva o que tem de Unico, como um quadro todo ou um detalhe de um
plano, mas que ganha em conjunto, quando se trama na leitura toda a sua arquitetura,
como quando se Vvé a exposi¢cdo de um artista com obras especificas que compdem uma

série:

Ela tem tal composicéo

e bem entramada sintaxe

gue s6 se pode apreendé-la

em conjunto: nunca em detalhe.

(MELO NETO, 2008, p.138).
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Apreendé-la em conjunto para entdo saber-lhe os detalhes. Como um grande mural
que requer distanciamento para o observador ver toda a historia e depois proximidade
para apurar as cenas, os detalhes.

Feito esse aparte, se Maiakdvski lanca certo desdém a determinadas regras
presentes em manuais de versificacdo: “Nao conhego nem iambos nem troqueus, nunca
os diferenciei, nem vou diferencia-los. N&o porque seja trabalho dificil, mas porque nunca
precisei lidar com essas coisas em meu trabalho poético” (MAIAKOVSKI, 2014, p. 201),
¢ porque, bem como Jodo Cabral, entende o poeta como um profissional que deve criar
seus processos de composicdo. Nisto, Maiakovski estabelece trés elementos
fundamentais: o ritmo, a criacdo de imagens, e a economia nos versos que geram cortes,
colagens, distribuicBes espaciais que testam os limites das sintaxes. Para ele, o ritmo é a
energia do verso, algo inexplicavel, mas que sabe que possui forca e gera atracdo e, por
isso, algo que se prova na procura das palavras precisas, das rimas inusitadas. E para
potencializar a expressividade do verso, vé as criagdes de imagens, muitas vezes

desenvolvidas pelas comparagdes, como um dos ricos mecanismos de composigéo:

Desatarei a fantasia em cauda de pavao num ciclo de matizes,
entregarei a alma ao poder do enxame das rimas imprevistas.

(MAIAKOVSKI, 2017, p.134).

O que se reforca pela economia de palavras e versos com cortes cirirgicos como quem
sangra para dar vida.

Ha outro fator que se faz presente, tanto no cinema como na poesia de Maiakovski
e trata-se da ideia da imagem como ciéncia. O poeta toma 0s versos e planos como
constructo da luta de classes, da denuncia das agruras e violéncias — perseguicdes e
assassinatos de intelectuais —, das burocracias que assolam o povo e, sobretudo, do amor
ao uso das novas ferramentas como caminho a chegar as massas, fala de seu tempo.
Segundo o historiador e editor Adilson Mendes, essas caracteristicas também sdo
responsdveis por manter a atualidade do cinema revoluciondrio, essa “constante
investigacgdo artistica, que alia — em igual medida — o trabalho formal com a reflexdo
social” (MENDES, 2017, p.129).

Sergei Eisenstein, em seus ensaios sobre o cinema e as artes em geral, vé na poesia
de Maiakovski um vasto campo onde apreciar os métodos de montagem. Maiakovski

(2014), por sua vez, entra em discordancia com o cineasta apds assistir ao filme
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“Outubro”, de Eisenstein, porque no filme o cineasta colocou um ator para representar o
revolucionario Lenin, no que, para o poeta, o cineasta deveria ter se valido de imagens de
arquivo de Lenin, o que refor¢a o seu interesse por documentarios, pelo cinejornal, assim
como pelo cinepoema. Mas, esta discordancia, aponta Angelo Maria Ripellino (1986, p.
259),

ndo diminui a identidade de temas e formas que aproximam a obra de
Eisenstein da de Maiakovski. Pela densidade semantica e de dinamismo
interno dos planos, as rapidas frases de montagem de Eisenstein
correspondem as metéforas intensas e tangiveis de Maiakdvski. O
pathos de um corresponde as cadéncias oratdrias do outro. Ambos
apaixonaram-se pela extravagancia dos objetos mecé&nicos. Ambos
recorreram aos meios do cartaz, as mascaras, as figuras emblematicas.

Se para Maiakovski o ritmo € energia, pulsacdo e magnetismo, Eisenstein definira
em suas teorias a montagem como “o auge de sentir e resolver diferencialmente o mundo
“organico” [...] realizado com a precisdo matematica impecavel de uma maquina”
(EISENSTEIN, 2002a, p. 33).

Nota-se, em ambos, o que Haroldo de Campos (2017b, p. 239-240) identificou em
Maiakovski: o amor pela maquina, pela civilizagdo industrial, que “encontrava nas
motivacOes construtivistas [nos artistas da LEF] uma atmosfera natural de atuagdo”.
Arlete Cavaliere (2017, p. 109) diz que “A propria direcdo cinematografica de Eisenstein
baseia-se, em certo sentido, nessa espécie de calculo algébrico com que os construtivistas
pretendiam estruturar suas obras de arte, seja a literatura, a pintura, a arquitetura ou a
escultura”.

Em seus métodos de montagem, Eisenstein define cinco categorias formais: a
Montagem Métrica, marcada pelos compassos dos planos. Como na poesia metrificada,
cada justaposicdo de imagem segue a matematica da régua, formando a cadéncia, o ritmo
dos cortes. A Montagem Ritmica, onde o que interessa ndo é o tamanho dos planos, a
matematica da régua, mas o conteudo. Trata-se de uma montagem mais complexa, onde
tenséo e pulsdo geram o0 movimento de um quadro que leva a outro e, por isso, 0 “metro”
pode variar. A Montagem Tonal, em que prevalece o0 som, o tom do fragmento, que pode
ser dado pela tonalidade de luz, graus de variedade de foco, o som emocional do
fragmento. Efeito que faz com que o movimento do objeto no quadro seja percebido pelo
préprio movimento do objeto ou pelo movimento do olho do espectador sobre um objeto

imovel. S&o vibragbes que geram passagens gradativas de emogdo como as harmonias
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musicais ou 0 agitar das &guas com o vento em que se nota a expansao das ondulacdes. A
Montagem Atonal, onde ocorre a quebra sonora, a quebra ritmica, onde ha uma coliséo
de tipos de montagens, uma indefinicdo. Onde ndo se consegue aferir com preciséo que
outro tipo de montagem se sobressaia a este, onde ha o conflito de uma forma de
montagem com outra. E a Montagem Intelectual, onde ocorre o conflito e a justaposicao
de sensagdes intelectuais associativas, onde se concatena a sintese de “ciéncia, arte e
militancia de classe”, que também pode ser chamada de atonalidade intelectual. Onde o
fazer sentir no espectador se constroi pelos recursos mais ousados do cineasta em que a
esséncia do processo também esta impregnada do inusitado. E como na “montagem de
jazz”, em que o musico domina os recursos técnicos de tal forma que € capaz de
improvisar harmonicamente ou de criar dissonancias de forma proposital (EISENSTEIN,
2002a, p. 79-88).

Em poetas como Maiakovski, podemos identificar na construcdo de seus versos,
alguns tipos de montagens filmicas teorizadas por Eisenstein, ou mesmo todos. Mas fica
evidente que, pelo conjunto de sua obra e de sua prdpria biografia, a descricdo sobre
“montagem intelectual” cuja sintese se desenvolve por elementos da ciéncia, arte €

militancia de classe, possa ser a que mais se ajuste a producdo maiakdvskiana.

Para vocés, o cinema é um espetaculo.

Para mim, é quase uma contemplacdo do mundo.

O cinema é o fator do movimento.

O cinema é o renovador das literaturas.

O cinema é o destruidor da estética.

O cinema é a auséncia de medo.

O cinema é o esportista.

O cinema é o semeador de ideias.

Mas o cinema esta doente. O capitalismo lhe enevoou com ouro 0s
olhos. Habeis empresérios conduzem-no pela méo, através de nossas
cidades. Recolhem dinheiro, titilando o coragdo com assuntinhos
chorosos.

Isto deve ter um fim.

O comunismo deve tirar o cinema desses amestradores interesseiros.

O futurismo deve evaporar a aguinha morta da lentiddo e da moral dos
filmes.

Sem isto, vamos ter a dangazinha importada da América ou um nunca
acabar de “lagrimas nos olhos” dos Mozjukhin®3.

A primeira ja nos enjoou.

E o0 segundo ainda mais.

(MAIAKOVSKI, 2014c, p. 323).

3 “Alusdo aos filmes sentimentais de 1.I. Mozjukhin, ator que trabalhara no cinema russo antes
da Revolugdo e continuava entdo, com sucesso, sua carreira no Ocidente. ” (SCHNAIDERMAN,
2014, p. 336).



131

Maiakovski ja apontava para a crise do cinema de arte que estava cada vez mais
contaminado pelo mercado. Sua incursdo pela sétima arte ndo se realiza plenamente. Seus
roteiros, muitos com a mesma qualidade de suas pecas teatrais como O Percevejo, como
aponta Boris Schnaiderman (MAIAKOVSKI, 2017, p. 78), foram recusados pela
Sovkino, empresa produtora de filmes soviéticos da época e, alguns dos argumentos ou
roteiros quando realizados, fugiram das marcacdes do poeta, sendo desvirtuados,
deformados, finando por ndo representarem sua importancia como cineasta.

Suas criticas ao cinema assemelham-se ao que Maiakdvski (2014a, p. 195-196)
identifica como a crise da poesia, quando esta é assolada por geracdes de poetas que
recorrem, sem muita critica ou senso, as regras de uma certa tradi¢cdo do verso. Atento ao
seu tempo, o0 poeta busca inovar a linguagem poética pela fragmentacdo dos planos. O
ritmo acelerado da montagem dos versos se justapde ao ritmo frenético das
transformacdes sociais.

Se tomarmos os tipos de montagens desenvolvidas por Eisenstein, o livro Serial
de Jo&o Cabral de Melo Neto poderia ser dado, pelo esquema exposto pelo poeta, como
um livro cuja montagem remeteria a métrica. No entanto, 0os poemas de Jodo Cabral
transcendem a questdo da métrica, o leitor pode inclusive deixar de observa-la em razédo
do conteddo que é trabalhado de forma inovadora numa linguagem impar, 0 que 0
colocaria, neste sentido, em consonancia com a montagem ritmica. E se se quisesse,
poder-se-ia dar raz8es para apreciar outros tipos de montagem eisensteinianas por seus
poemas.

Por ora, € interessante notar que em ambos, Maiakdvski e Jodo Cabral de Melo
Neto, a montagem intelectual, onde h4 a sintese de “ciéncia, arte e militancia de classe”,
é a que predomina no conjunto de suas obras. Em Maiakdvski, por ser porta-voz de seu
tempo nos versos e deixar, em sua obra, 0 legado de uma poesia entremeada a sua
concepcao de composicdo. Em Jodo Cabral, por fundir na sua artesania as cenas de uma
vida capaz de exprimir as buscas de um poeta (metapoesia), de um critico, da realidade
de seu povo e sua geografia, aos métodos, ao controle rigoroso de sua arte: “Muitas vezes,
os homens que mandam no estdo habilitados a ver toda a realidade, o conjunto. E ai que
a arte pode ajudar, cumprindo a sua fungdo que € dar a ver” (MELO NETO, 1998b, p.
18).

Tomara, Maiakdvski, o poema “A Sierguéi Iessiénin” — que homenageia o poeta

contemporaneo de seu tempo, que tira a propria vida e no ato do suicidio escreve com o
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préprio sangue seus ultimos versos —, para demonstrar, em seu ensaio “Como fazer
versos?” as bases de seu mecanismo fragmentério e ritmico, na concep¢do do poema.

Eis 0s primeiros versos:

Vocé partiu,
como se diz,
para outro mundo.
Vacuo...
Vocé sobe,
entremeado as estrelas.
Nem alcool,
nem moedas.
Sébrio.
Voo sem fundo.
Nao, lessiénin,
N&o posso
fazer troga, —
Na boca
uma lasca amarga
nao a mofa.
Olho —

sangue nas méaos frouxas,
VOCE sacode
o invélucro
dos 0ss0s
Pare,
basta!
Vocé perdeu 0 senso?
Deixar
que a cal
mortal
Ihe cubra o rosto?
\Voce,
com todo esse talento
para o0 impossivel,
habil
COMO poucos.

(MAIKOVSKI, 2017, p.180-181).

Para o poeta (MAIAKOVSKI, 2014a, p. 234), a divisdo em semilinhas evita
confusdes, seja de ritmo ou de sentido. Seu desejo € que o leitor ndo incorra em erro na
leitura. A sua poesia gréfica, ajuda-o neste sentido. Trata-se de uma construcao
condensada, onde a economia de palavras potencializa, por outro lado, as escolhas finais
que proporcionardo maior concentracdo de energia. Assim, nos diz, por exemplo:

““Vacuo’ esta isolado, como palavra unica e que caracteriza a paisagem celeste. “Vocé
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sobe’ fica separado para néo se ter a ligeira confusdo de sentido: ‘VVocé sobe entremeado’;
este participio deve ligar-se a expressdo ‘as estrelas’” (MAIAKOVSKI, 2014a, p.234).
Por isso, para ele a medida e o ritmo da obra se tornam mais importantes do que a
pontuacdo. O que fica facilmente perceptivel quando identificamos os espacos em branco
na pagina reforcando a intensidade de cada palavra estabelecida em seu proprio universo.

Para Eisenstein (2002b, p. 47-48), estes mesmos versos citados por Maiakovski
servem para demonstrar que o poeta trabalha com “versos cortados” construindo seu
poema como o faria um experiente montador, criando uma sequéncia de impacto, onde o
“vacuo” seria o primeiro plano, um segundo onde se teria “Vocé sobe” e um terceiro
plano onde, de fato, as lentes revelariam mais sobre o estado dos planos anteriores,
causando o impacto através da imagem “entremeado as estrelas”. Esta ideia de Eisenstein,
de que Maiakdvski trabalha a partir de planos, também possibilitaria a realizacéo de outro
exercicio, dividindo essa sequéncia, por exemplo, em “vacuo” — plano aberto; “Vocé
sobe” — plano médio ou mesmo um close ¢; “entremeado as estrelas” — novamente um
plano aberto, mostrando a pequenez humana solta num universo de infinitos astros.

As imbricacdes das artes na vida e na obra do poeta sdo provas de um pensamento
e um fazer plural, capaz de correr mundo para apreender sensivelmente as formas e
técnicas para lapidar sua atuacdo cidada, participativa, mesmo através de sua arte, com
vistas a integrar ao maximo as vozes dos excluidos, dos marginalizados. Uma esséncia de
buscar no novo, uma forma prética de ser e estar no mundo.

Jakobson (2006, p. 21-26) destaca a verve revolucionaria de Maiakdvski como a
do poeta no chdo da fabrica do regime operario cuja construcdo poética ndo se furta das
sinuosas entrancas entre racional e irracional, o que se materializa em versos que tentam
abolir a ideia de tempo, ou que guardam entrada aqueles que se aventurem ao tempo
futuro. Se a racionalidade é vista nas suas construcdes pela “precisdo das formulas /
matematicas®*”, o irracional, témpera do lirismo, também é combustivel & utopia, ao amor
em escala planetaria e a revolucdo que busca suprimir as desigualdades e se talha nos
poemas como desvios que ora acentuam, sulcam os veios da madeira do poético, ora
mudam seus percursos naturais, mas nunca para atingir uma arte decorativa. Por isso 0
tom de prosa, satirica muitas vezes, com agueles que ndo veem o artista com a mesma

importancia social de um operario.

3 “De “V Internacional’ ” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 148).



O poeta-operario

Grita-se ao poeta:

“Queria te ver numa fabrica!

O qué? versos? Pura bobagem!
Para trabalhar ndo tens coragem”.
Talvez

ninguém como nos

ponha tanto coragao

no trabalho.

Eu sou uma fabrica.

E se chaminés

me faltam

talvez

sem chaminés

seja preciso

ainda mais coragem.

Sei.

Frases vazias ndo agradam.
Quando serrais madeira

é para fazer lenha.

E no6s que somos

sendo entalhadores a esculpir

a tora da cabeca humana?
Certamente que a pesca

é coisa respeitavel.

Atira-se a rede e quem sabe?
Pega-se um esturjao!

Mas o trabalho do poeta

é muito mais dificil.

Pescamos gente viva e ndo peixes.
Penoso é trabalhar nos altos-fornos
onde se tempera o ferro em brasa.
Mas pode alguém

acusar-nos de 0ciosos?

N6s polimos almas

com as lixas do verso.

Quem vale mais:

0 poeta ou o técnico

que produz comodidades?
Ambos!

Os coragdes também sdo motores.
A alma é poderosa forgca motriz.
Somos iguais.

Camaradas dentro da massa operaria.
Proletarios do corpo e do espirito.
Somente unidos,

somente juntos remogaremos 0 mundo,
fa-lo-emos marchar num ritmo célere.

Diante da vaga de palavras
levantemos um dique!

Maos a obral

O trabalho é vivo e novo!
Com os oradores vazios, fora!
Moinho com eles!

134
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Com a &gua de seus discursos
que facam mover-se a mo!

(MAIAKOVSKI, 2013b, p. 97-98).

Densa utopia se desenlaca na vida e na obra de Maiakdvski. O poeta se lanca a
massa e as artes como um coragdo-motor capaz de conduzir ao futuro. Talvez, dentre os
poetas que aqui aparecem, a utopia do devir encontre um espelho mais nitido no caso

Maiakdvski.

O futuro
ndo Vviréd por si so
se nao tomarmos medidas.

(MAIAKOVSKI, 2013b, p. 131).

Seu fazer, nas vérias frentes da arte e da luta social, sdo provas de um olhar
capturado por um futuro idealizado, mas experimentado nas ferramentas de seu presente,
que fazia vibrar no povo o0 que poderia vir a ser: a arte, a sociedade, as relagdes, 0
desenvolvimento nos tantos campos do conhecimento e da sensibilidade. Por isso, um
fazer maquinado na engenharia de férmulas e na feitura de formas que pudessem tornar
mais acessiveis ao povo o alimento poético-utopico, capaz de impulsionar o coracao de
um presente carregado de vitimas, conflitos, disputas, mas também de grandes revolugdes
imagisticas, industriais, de comunicacdo e estéticas.

Se hoje sua voz ainda reverbera em nosso pais e em outros lugares, como uma das
maiores forcas da poesia de invencdo do século XX, mesmo com muito ainda a se
descobrir de suas criacdes por aqui e a imprescindivel urgéncia de traducdes que
recuperem o trabalho gréfico e hibrido dos originais (CAMPOS, A., 2017, p. 268-269);
na Russia de hoje sua obra parece perder espaco e o publico de la pareca estar voltado aos
sabores simbolistas e acmeistas, “mais comportados e procedentes da boa sociedade
russa” (COMBES, 2013, p. 11).

E fato que poetas entram nas gragas e caem no esquecimento por geracdes e vice
e versa. Com a sorte de interlocutores atentos, a qualidade de alguns faz com que suas
obras sejam recuperadas, relidas, removidas do injusto limbo da incompreensdo ou do
apagamento historico. Mas no caso de Maiakovski, o proprio projeto iniciado na fabrica

do futurismo ja previa um certo apagamento.
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Krystyna Pomorska (2010, p. 110-114) assinala que a atitude mais radical de
Maiakdvski e de outros poetas futuristas dizia respeito a questdo da autoria. Em muitos
manifestos e poemas, Maiakdvski, Khliébnikov e outros defenderam uma criag&o coletiva
cuja premissa se estabelecia no principio do anonimato, no descaso com a propria
biografia. Essa premissa era uma tentativa de afastar-se da fama e as obras entendidas
como fragmentos de algo maior que ainda estaria por vir. Além de escreverem juntos
algumas das obras, abriam espaco para que outras pessoas as ampliassem e modificassem,
por isso muitas coletdneas com obras diversas ndo faziam referéncias aos autores. No
entanto, a presenca marcante das aparicdes publicas de Maiakdvski, suas inovacgdes
estéticas, suas ideias e acOes que agitavam a sociedade soviética, de certa forma
impediram a concretizacdo dessa utopia da arte realizar-se ndo por um “eu”, mas por um
“nos”. Veja-se, por exemplo, o que ele diz de um de seus poemas, iniciado em 1919 e
concluido em 1920: “Conclui 150.000.000. Publico sem nome de autor. Quero que cada
um complete e melhore. Isto ninguém fez, mas em compensacao todos sabiam o0 nome do
autor. Tanto faz. Agora, publico-o com meu nome” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 74).

Alguns versos desse poema dao conta dessa proposta:

Quem interrogaré a lua?
Quem obrigaréa o sol a esclarecer

por que

conserta as noites e os dias?

Quem declinara o nome do genial autor da terra?
Assim

também

deste meu
poema
0 autor é: ninguém...

(MAIAKOVSKI, 2010, p. 111).

A ideia da fragmentacdo como um corpo que se dilui, uma identidade que se
formaria apenas pela integracdo com o todo, como palavras que formam versos e se
espacializam convocando outros sons, outras manifestacGes para luta (de classes, do
poético). Caracteristicas que colocavam Maiakovski avesso as honrarias. Como lembra
Augusto de Campos (2017, p. 253):

O verdadeiro Maiakovski, o poeta, o rebelde, o antiburocrata por
exceléncia, ndo se reconheceria nas numerosas estatuas homénimas
erigidas em sua homenagem. Ele, que escrevera:
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“A mim,
a meu posto,
uma estatua é devida.
Dinamite:
— eu a explodo em detritos!®”

e também:

“Cuspo

sobre o bronze pesadissimo,
cuspo,

sobre 0 marmore viscoso®.”

O lirico-combativo Maiakdvski abre-se utopicamente e sua obra a marcha dos
passos futuros, como um documentarista que, tendo a arte acima da realidade, tenha
ficcionado a si e seus meétodos. Tenha estabelecido o calculo como condutor de uma
poesia cuja forma tenha se langado na feitura de impactos e emogdes. E, nisto, o antilirico
Jodo Cabral se assemelha ao poeta russo. Ambos engendram projetos altamente
elaborados, numa ideia de artistas profissionais, em que o oficio do poeta é um labor
diario, continuo e de extrema artesania. E sdo modernos pois suas obras se revelam muito

além dos seus sistemas.

A poesia
—toda —
é uma viagem ao desconhecido.
A poesia
é como a lavra
do rédio,
um ano para cada grama.
Para extrair
uma palavra,
milhGes de toneladas de palavra-prima.
Porém
que flama
de uma tal palavra emana
perto
das brasas
da palavra-bruta.
Essas palavras
pdem em luta

% Fragmento do poema “Jubileu” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 171), na tradugdo de Haroldo de
Campos. Optei em transcrever os dois fragmentos mencionados preservando a espacialidade do
poema e ndo conforme a formatacdo da publicacéo do texto de Augusto de Campos.

% Fragmento do poema “A Plenos Pulmdes” (MAIAKOVSKI, 2017, p. 226), na traducdo de
Haroldo de Campos.
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milhGes de coracdes
por milhares de anos.
Por certo
h& poetas de diversas classes.
Quantos vates
tém dedos ageis!
Vertem versos
da boca
como magicos,
tanto deles
como dos classicos.
E que dizer
dos liricos castrados?!
Furtam
linhas alheias
e se fartam —
tipo
de peculato
dos mais alastrados
neste pais, entre outros peculatos.
Esses
versos e odes
que os simplérios
aplaudem hoje
com solucos e confetes
passarao
a historia
como 0s gastos acessorios
da obra
que fizemos,
dois ou trés poetas.
Come,
como se diz,
quilos de sal,
magos
e magos
de cigarros consome
para extrair
a palavra essencial
das profundezas
artesianas do homem.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 191-193).

A aventurosa esperanca abre solar as sombras dos instantes. Os tempos de horror
— e sdo tantos — ciclos que se abrem e fecham também nas obras dos poetas. Essa
esperanca, as vezes avassaladora, na humanidade, fere fundo o corpo sensivel do inventor
de mundos. As palavras (se) procuram nos sulcos, como soldados salvando companheiros
nas trincheiras, algo que vibre, brilhe, resista, mesmo no buraco, na lama, na fossa de um

cruel cotidiano quase inumano.
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Liricos ou antiliricos, ou melhor, os mais liricos e os mais antiliricos, aqui se
encontram:

poetas de mundos e oficios de

sons lapidados em pedra em atrito

e a dgua que lava e leva o leve nada
encontram-se.

Suas obras sdo olhos de lancar horizontes. Formas de abrir nas trevas um clardo
ou luz que a luz que ja existe se soma, ndo como mero acumulo — graveto a mais num
fogo brando —, mas por nova explosdo: que é luz, estrondo, expansao. Por certo aqui
colidem astros de certa magnitude, capazes de provocarem alteragGes significativas.
ColisGes de prazer e consciéncia, que é quando se sabe ir além do que havia, partindo em
estilhacos uma historia que vinha arrolando-se no universo no sono da inércia.
Multiversos a procura de um ideério, sobrevida reagrupando a esséncia da vida em busca
de um infinito. O infinito é como os enigmas que ficam de uma composicdo, que das
entranhas de um, se emaranha pelas entranhas de outro. Esse outro que, as vezes, também
€ 0 mesmo um. Esse outro que a outro lanca um infinito particular de nenhum e de todos.
Infinito que se guarda na memdria, nos livros, nos cantos, no siléncio de quando se
termina uma prece.

Viagem de passagens. Ou de mdaltiplas paragens. Lente em busca de algo novo.
Olhos de varrer miragens. Cartografias desconhecidas para emoc¢des humanas. Os
préximos passos para o0 nada. Essa esséncia de siléncio que é a palavra. Essa viagem que
se faz sozinho, nunca solitario, dentro da linguagem.

Vida, espetaculo revolucionario que ndo merece ser banalizado. Por isso a revolta,
sempre necessaria, contra os mediocres que tentam da pior forma inserirem-se na histéria.

Por isso a necessidade de se manter sempre em alerta contra a escuridao do édio
dos falsos valores pseudouniversais dos retrogrados. Eles sempre voltam, ratos das

sombras, monstros dos pantanos, com suas fomes de mortes.

Por engquanto

ha escoria
de sobra.
O tempo é escasso —
maos a obra,
Primeiro
é preciso

transformar a vida,
para canta-la —



em seguida.
Os tempos estdo duros
para o artista

[.]

E preciso
arrancar alegria

ao futuro.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 186-187).
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4. CARTOGRAFIA DOS DESVIOS

4.1. Ana Hatherly: a escrita como pintura ou a pintura como escrita

Llhl-..l. Iy

(HATHERLY, 2020, p. 7).

Tinta e papel tramam a escrita explicita, desnuda, gesto que corporifica o desenho.
Da escrita, resta a sensacdo do texto. Do desenho, permanece a imanéncia da forma.

Mesmo os emaranhados séo tecidos de um corpo que se in(e)screve numa tela de
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principios plasticos. Ha um duplo chamamento, um que cifra e outro que decifra, que
desdguam em uma leitura de imagem (texto-imagem). A imagem diz, além de revelar(-
se). O texto pinta(-se) para além da compreensdo ordinaria. Processos nada indistintos se
se pensar na mao que opera as escolhas, na costura do estético-ético-poético da
inteligéncia sensivel. As cadéncias, ritmos ocupam os planos sinuosos das palavras que
se diluem no espirito da linguagem, mas que ressoam de outras formas, falam por outros
idiomas, mantém as tensdes de seus corpos que se cruzam, se avolumam, se multiplicam
— e dessas densas multiddes de vozes que se formam, quantas e quais se dispersam? — A
figura lanca gestos ao infinito. As linguagens, sempre ha escapes. Armam a bomba do
poético que conta silenciosa até o clique, a leitura precisa.

Em tinta da china sobre papel, o poema-tela ou a pintura-texto de Ana Hatherly
(1929-2015), “Poeta chama poeta I’ de 1989, com que abro este livro de artista, este
ensaio sobre tudo o que se ensaia — a poesia, € forma de tentar mobilizar desde o principio
da viagem a ateng&o para um universo dos mais diversos. Esta obra concentra muito do
que se pretende desenvolver sobre a autora, uma vertiginosa “calculadora de
improbabilidades™®’.

Longo ¢é o tempo da existéncia humana na Terra e tardio o surgimento da escrita,
se comparados, proporcionalmente, ao desejo e a necessidade de manifestar-se, de
registrar, marcar, transmitir, contar, memorizar algo que valha a existéncia, que merega
chegar as préximas gerac6es. Escolhas, no fundo, também muito particulares. O banal
para alguns é o essencial para outros.

Segundo o poeta e ensaista francés Georges Jean (2008, p. 11), em Lascaux, um
complexo de cavernas localizado no sudoeste da Franca, ha cerca de vinte mil anos antes
de nossa era, foram feitos os primeiros desenhos daquela regido, sendo que a escrita
demoraria ainda outros dezessete milénios para surgir na histéria da humanidade. Histdria
fascinante que exprime a evolugdo de nosso pensamento, de nosso convivio, de nossa
relagdo com o mundo e as riquezas de nossas culturas, mas também os nossos abismos,
distanciamentos e crueldades.

Em seu breve ensaio critico e fundamental A Reinvencgdo da Leitura, Ana Hatherly
(1975, p. 447-454) assinala essa questdo da escrita alfabética ser muito recente, engquanto,

antes dela, ja se estabeleciam formas de comunicacgéo por imagens. Isso a fez refletir sobre

87 Um calculador de improbabilidades, é o titulo de uma antologia que a autora organizou, e de
um de seus poemas, que reune textos poéticos publicados por ela entre 1959 e 1989, mas que nao
contém a totalidade de sua producgdo deste periodo (HATHERLY, 2001, p. 7).
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a poesia e 0 seu aspecto pictorico. Acompanhando o pensamento de Sylvester Houedard,
Hatherly aponta que “toda a escrita tem origem na pintura (a escrita ¢ uma pintura de
palavras) e uma vez que € possivel pensar simplesmente em imagens, como é possivel
pensar simplesmente em palavras” (p. 448). Em seus estudos, ela alarga a nocao temporal
do surgimento do poema visual, que alguns historiados creditam a partir do século XX,
com as obras dos Futuristas e suas “palavras em liberdade” e a “revolu¢do tipografica”

que acentuaram e pondera:

a que se seguem todas as experiéncias dadaistas, surrealistas e letristas,
até chegarmos ao poema concreto, teremos de incluir nessa cronologia
séculos de experiéncia de textos-imagens, que compreendem
hieroglifos, ideogramas, criptogramas, diagramas, rebus, mandalas,
amuletos, joias, brinquedos, lapides e até alguns monumentos, além de
todos 0s outros textos e objectos poematicos identificaveis como tal (p.
448-449).

Dessa aventura, do texto a imagem, ou vice e versa, Hatherly identifica a
necessidade de se estabelecer uma leitura anagramatica, uma forma de se investigar e se
“saber ler o texto sob o texto” (p. 454). Se por um lado ela pensa a leitura adequada ao
texto, por outro, sua producio, como coloca o poeta e ensaista Claudio Daniel®,

investiu na criacdo de obras em que a escrita reinventada ndo é apenas
“lida” ou “vista”, mas estd inserida em formatos mdveis ou
manipulaveis, como a “Caixa alfabeto”, de 1970, o “Papyro-Rock”, de
1973, em forma de Tor4, e a pintura em rolo de papel de cenario, de
1981, que simula um gigantesco pergaminho (TEIXEIRA, 2009, p. 62).

O repensar a escrita submete-se consequentemente a leitura do “impacto da
tecnologia de ponta sobre as formas de arte e de comunicagdo”. Neste aspecto, a artista
nos coloca diante da expansdo do universo criativo, “da passagem das ‘palavras em
liberdade’ dos Futuristas a constelagdo de significados dos Concretistas” (HATHERLY,
2004, p. 102).

A obra hibrida e complexa de Ana Hatherly em algum momento, do contato com
o leitor-observador, estimula a pergunta: o que é poesia?

Lembro-me de um livro homdénimo, organizado pelo poeta e editor Edson Cruz

(2009) que reuniu 45 poetas brasileiros, portugueses e hispano-americanos em atuagéo

% Claudio Daniel é o pseudonimo utilizado por Claudio Alexandre de Barros Teixeira, com o
qual o autor j& publicou diversos livros.
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que aceitaram o desafio de responder a essa pergunta (“O que é poesia?”) e a outras duas:
“O que um iniciante no fazer poético deve perseguir e de que maneira?” e “Cite-nos trés
poetas e trés textos referenciais para seu trabalho poético. Por que estas escolhas?”

Embora tenham respostas riquissimas, irei concentrar-me apenas em alguns
exemplos de respostas dadas a primeira questdo, mas antes, cabe destacar alguns dos
nomes que aceitaram o desafio: Ademir Assungdo, Affonso Romano de Sant’Anna,
André Vallias, Antonio Cicero, Augusto de Campos, Carlito Azevedo, Carlos Felipe
Moisés, Claudio Daniel, Claudio Willer, Eunice Arruda, Fabiano Calixto, Glauco
Mattoso, Horacio Costa, José Kozer, Luis Serguilha, Marcos Siscar, Micheliny
Verunschk, Ricardo Aleixo, Sebastido Nunes — todos com poéticas e trajetorias muito
particulares, o que torna a obra um interessante registro sobre como pensam e produzem
alguns de nossos contemporaneos.

Ademir Assuncdo dira: “[Poesia] E saber usar a lingua para extrair gemidos, uivos
e palavras obscenas das mulheres mais vagabundas” (p. 9); Affonso Romano de
Sant’Anna: “Poesia ¢ o espanto transverberado” (p. 14); André Vallias: “um curvar-se
(re)pro / pulsante sobre as raizes da linguagem | o fazer dos gregos (poiesis), o arar dos
romanos (versus) (p. 18); Anibal Bega: “A poesia, se ha uma fungao para ela, ¢ a de ter o
poder de transformar o irreal no real e o real no imaginario” (p. 23); Antonio Cicero: “E
a propriedade que torna um objeto — em particular, um objeto verbal — algo que, mesmo
sendo inutil, mereca existir” (p. 25); Carlito Azevedo: “Algo tdo generoso que as vezes
até se da ao trabalho de aparecer uma ou duas vezes num bom livro de poemas” (p. 32);
Carlos Felipe Moisés: “Comegou como uma brincadeira, depois foi-se tornando a
representacdo simbolica do sentido (possivel) da minha existéncia, aquela atividade sem
a qual a (minha) vida ndo faria sentido” (p. 39); Claudio Daniel: “Perplexidade;
descoberta; incerteza; encantamento; conflito entre palavra e coisa, sonoridade e sentido;
criacdo de um universo proprio, logo, invencdo de linguagem” (p. 43); Eunice Arruda:
“captar, no cotidiano (ou em outra dimensdao que nao ouso nomear), as emogoes. Os
pensamentos. Para depois devolvé-los ao mundo transformados em outra linguagem” (p.
46); Flavia Rocha: “E uma forma tinica de se ligar a uma sensibilidade mais profunda”
(p. 52); Floriano Martins: “O mais absoluto estado de entrega ao mundo” (p. 54);
Frederico Barbosa: “Poesia ¢ a palavra / impacto, ¢ uma composi¢do construtora de
efeitos. E a linguagem organizada da forma mais meticulosa possivel para fazer sentir”
(p. 56); Glauco Mattoso: “a poesia ¢ uma metralhadora na mao dum palhago” (p. 60);

Horécio Costa: “Um registro da voz humana, a arte do vento” (p. 63); Marcos Siscar: “a
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poesia é a tentativa de manter o paradoxo, ou seja, aquilo que a filosofia tenta resolver a
todo custo” (p. 96); Micheliny Verunschk: “é a forma mais eficaz de alcangar algo
inatingivel, a esséncia do real ou, antes, o real em esséncia. E também o Ginico modo pelo
qual posso enxergar 0 mundo. Ela esta um degrau acima da filosofia e um abaixo do
amor” (p. 100); Sebastido Nunes: “E a busca do novo em linguagem (no sentido mais
amplo do termo), com o maximo de originalidade possivel, mas sem perder de vista a
inteligibilidade, ja que existem poetas tdo originais que nem eles mesmos compreendem
0 que poetizaram” (p. 120).

Nesta viagem em busca de resposta a esta que € uma das mais inquietantes e
dificeis perguntas, vale uma parada no poema-colagem ou poema-citacdo de Paulo
Leminski (2013, p. 246):

limites ao léu

POESIA: “words set to music” (Dante via Pound), “uma viagem ao
desconhecido” (Maiakovski), “cernes e medulas” (Ezra Pound), “a fala
do infalavel” (Goethe), “linguagem voltada para a sua propria
materialidade” (Jakobson), “permanente hesitacdo entre som e sentido”
(Paul Valéry), “fundacdo do ser mediante a palavra” (Heidegger), “a
religido original da humanidade” (Novalis), “as melhores palavras na
melhor ordem” (Coleridge), “emocdo relembrada na tranquilidade”
(Wordsworth), “ciéncia e paix@o” (Alfred de Vigny), “se faz com
palavras, ndo com ideias” (Mallarmé), “musica que se faz com ideias”
(Ricardo Reis/Fernando Pessoa), “um fingimento deveras” (Fernando
Pessoa), “criticism of life” (Matthew Arnold), “palavra-coisa” (Sartre),
“linguagem em estado de pureza selvagem” (Octavio Paz), “poetry is
to inspire” (Bob Dylan), “design de linguagem” (Décio Pignatari), “lo
imposible hecho posible” (Garcia Lorca), “aquilo que se perde na
traducdo” (Robert Frost), “a liberdade da minha linguagem” (Paulo
Leminski)...

Sai-se atordoado dessas nao-respostas.

E a poesia segue, fabricando-se, entre tantas vozes, tantas formas, tantos gestos,
tantos corpos, como se nada fosse.

A falta de uma resposta que dé conta de traduzir o que € poesia, em alguma
medida, penso, pode ser relacionada a propria questéo da ilegibilidade que algumas obras
de arte provocam, como colocou Sebastido Nunes, claramente com seu humor satirico,
provocando os poetas cujo hermetismo imputam uma racionalizagdo extrema do poético,
pelo conteldo ou pela forma da obra, ou mesmo em ambos aspectos, que dificulta ou

mesmo impossibilita a apreensao, a compreensao por parte do leitor-observador. A ironia
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que ele destaca é que de fato alguns autores com esse tipo de producdo nao conseguem
definir, ou mesmo falar razoavelmente sobre suas criaces. Mas, é preciso lembrar que
isso € exigéncia recente, fruto dos poetas-criticos modernos que passaram a teorizar sobre
as suas e demais producdes poéticas, além de as criarem. Mas sera que todo poeta [para
nos centrarmos na figura de um artista] precisa querer ou deva saber explicar suas obras?
Serd que todas as explicacOes ja feitas, por melhores que sejam, conseguiram de fato
lancar luz por todos os mais reconditos mecanismos, detalhes, superficies e estruturas das
obras gque analisaram? Novamente parece-me uma questao retorica, onde as diferentes
capacidades e habilidades dos leitores € que definem o gque seja ou ndo inteligivel e em
que nivel.

Para verificar a preocupagéo sobre a legibilidade e a ilegibilidade que tanto foram
aspectos caros aos pensamentos de Ana Hatherly, € preciso que se faca uma digressdo ao
seu inicio de carreira.

E da autora o primeiro poema concreto publicado em Portugal, em 1959:

poeta
Kree seta
haste agulha
chama
faulha cisco
limo limbo
inferno montanha
flor
amor
seta arca
poeta

(HATHERLY, 2001, p. 27).
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A publicacdo deste poema antecede o que incialmente passou a ser conhecido
como o movimento Concreto-Experimentalista em Portugal, que fora sistematizado,
organizado e passou a denominar-se pelos integrantes da chamada PO.EX — Poesia
Experimental, que tem em Ana Hatherly e E. M. de Melo e Castro duas grandes vozes de
consequentes experimentacOes diferenciadas entre si.

Segundo Ana Hatherly (2001, p. 9-10), ela aderiu a Poesia Concreta e
Experimental em 1966, embora tenha publicado ja em 1959 o primeiro poema
considerado concreto. As bases concretistas mais ortodoxas, que segundo ela poderiam
conduzir-lhe a uma “ociosa tautologia” devido ao que interpretava como um processo
redutor de criacdo, a fizeram investir pouco nessas producGes, concentrando-se mais
fortemente ao desenvolvimento da poesia experimental, conforme essa se desdobrava e
se alicercava por seus fundadores.

Ana Hatherly (2018, p. 29) destaca que o Experimentalismo portugués esta ligado
a duas tendéncias, primeiro com um certo resgate de valores que pertenciam a poesia
barroca e que data do final dos anos 50 — resgate que ainda permanece tanto na cultura
portuguesa quanto em outros paises, e cabe destacar os trabalhos de Haroldo de Campos
e Affonso Avila, neste sentido, aqui no Brasil, por exemplo, com quem a artista manteve
proficuo contato. Por outro lado, o Experimentalismo também se insere no movimento da
Poesia Concreta que surge no Brasil e na Europa na mesma década, anos 50, e que se
repercute para 0 mundo todo, sobretudo nas décadas de 60 e 70, e que é ainda muito
presente nas producdes de jovens poetas e artistas.

Mas, como assinala Ana Hatherly (2018, p. 29):

Contudo, em Portugal, apesar de a partir dos anos 60 (e até ja antes) ter
havido manifestagbes individuais de Concretismo, nunca chegou a
haver de facto o que se pode chamar um Movimento da Poesia
Concreta.

Entdo, como depois, 0 que houve foi um pequeno grupo de poetas
independentes, atentos as licbes do passado e das vanguardas deste
século (inclusive a Poesia Concreta), mas sobretudo interessados na
experimentacdo literaria e artistica.

Se néo se pode dizer que houve um movimento da Poesia Concreta em Portugal,
registra E. M. de Melo e Castro (1987, p. 81), um dos poetas que se enveredou as criagcdes
concretistas, que a Poesia Experimental da década de 1960 foi a principal difusora da

Poesia Concreta na Europa.
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Cabe destacar também dois acontecimentos importantes para a consolidacdo da
Poesia Experimental, que foram as publicacBes dos dois Unicos nimeros da revista
homonima, em Lisboa, nos anos de 1964 e 1966. Dos publicados, passaram a ser
denominados experimentalistas aqueles cujos trabalhos mais se destacavam e se
alinhavam a uma préatica poética multimidia, por incursdes verbivocovisuais — 0 que E.
M. de Melo e Castro chamou de um “experimentalismo polivalente” (HATHERLY, 2018,
p. 29-30).

Nota-se que, tanto a Poesia Concreta como a Poesia Experimental surgiram em
um Brasil e Portugal que enfrentaram um periodo ditatorial, de muitos conflitos internos
e um grande desejo por parte de intelectuais, artistas e de outros atores sociais de que
houvesse uma ampla contestacdo a tal realidade. Que se colocavam em choque com a
ordem vigente, por uma busca de abertura, de aproximacdo com outras formas de
convivio e desenvolvimento econdmico, politico, sociocultural ndo autoritarios,
repressivos e violentos. Isso aproximava, neste sentido, as duas nagdes e esse sentimento
era traduzido em producdes de arte e critica permeadas pelos anseios e temas em alguns
trabalhos mais engajados.

Este € apenas mais um dos aspectos que fez com que o Experimentalismo se
langasse como movimento inserido nas revolugdes de vanguarda.

Duas importantes passagens recordadas por Ana Hatherly (2018, p. 32), facilitam
a compreensdo do que estava no cerne do Experimentalismo. Uma visdo mais aderida a
febre originaria da invencdo do movimento vinha de Melo e Castro que traduzia a Poesia
Experimental como um movimento que se preocupava com a evolucdo do ato poético e
do poema como objeto, em consonancia com a sistematizagéo dos estudos dos resultados,
para que neles se projetassem 0s atos criadores experimentais. Ja por uma visdo mais
atualizada do movimento, a autora destaca as definicdes de Fernando Aguiar, que atesta
que “Vivemos o tempo do signo. O tempo em que a poesia deixou definitivamente os
discursos para entrar no dominio das formas, no terreno do audiovisual e na dimenséo do
tactil”.

Em suas reflexBes, também Ana Hatherly (2001, p. 10) retomara o alinhamento

com Melo e Castro, marcando a particularidade de suas criagdes:

um dos aspectos salientes da minha produgdo experimental — literaria
ou visual — reside no facto de os textos obtidos, estando de acordo com
uma teorizacdo especifica que visa a investigacdo dos processos
criativos, mesmo nas situagdes mais extremas, nunca serem destituidos
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de emocdo — mesmo guando sdo satiricos — e em nenhum caso sao
destituidos de reflexao.

Essa anotacdo da artista bem poderia ser feita a propria producdo de Maiakovski,
onde, no caso dele, lirismo, espacialidade, hibridismo e emogé&o sempre se desenvolvem
acompanhados de investigacéo e reflexao teoricas precisas.

Fica evidente a preocupacdo com o jogo, com o ludico e a liberdade para a criacéo
e a manifestacdo do poético. Bem como, fica acentuada a possibilidade de se pensar novas
regras que balizem esses jogos, essas criagdes.

Johan Huizinga (2014, p. 133-150) nos lembra que a poiesis “¢é uma fungio
ludica”. No espirito criador, ela transforma as coisas, retira-as de seus lugares comuns
para serem retransmitidas, ressignificadas esteticamente. Nesta funcdo ludica, a seriedade
da acdo se entremeia aos estagios mais primitivos, selvagens, visionarios. Este jogo, nos
lembra Huizinga, que vem marcado desde a poesia da antiguidade como “ritual,
divertimento, arte, invencdo de enigmas, doutrina, persuasdo, feiticaria, adivinhacéo,
profecia e competicao”, ¢ algo que se revela pela estrutura da imaginacgao criadora. Nesta
incursdo pela linguagem poética, 0 jogo com as palavras faz com elas adquiram mistérios,
que criem imagens a0 mesmo tempo em que concentram as chaves para solucionarmos
enigmas. E a seriedade do jogo da infancia, promovido pelas regras criativas das criancas,
€ 0 aspecto sagrado de nossas mais antigas escrituras e seus mitos de criacdo, a génese de
tudo, até as elaboragdes mais complexas, extravagantes, profanas e préaticas para alicercar
0 poético nosso, contemporaneo, que acompanha os desdobramentos de nosso tempo e
NOSSOS avancos.

Isso me faz pensar em um poema de nosso mestre de encantamentos e dos jogos
intensamente Iadicos da linguagem, que pode ajudar a materializar essa ideia que aponta
Huizinga. Vem de Manoel de Barros (2010, p. 301), da sétima parte de seu poema “Uma

didatica da invencao”, onde se 1€:

No descomego era o verbo.

S6 depois é que veio o delirio do verbo.

O delirio do verbo estava no comeco, la onde a crianca diz: Eu escuto
a cor dos passarinhos.

A crianca ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para a cor, mas
para o som.

Entdo se a crianga muda a funcdo de um verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é voz de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.
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Esse delirio do verbo pode ser 0 enigma de que fala Huizinga, mas € também, nos
nossos dias, o delirio da forma. Porque nossos poetas modernos e contemporaneos, assim
como deliram as palavras, deliram as estruturas onde se articulam os discursos (esses,
ndo apenas verbais, mas verbovocovisuais). O que também pode, em parte, se traduzir

por esses outros versos de Manoel de Barros (2010, p. 263):

— Imagens sdo palavras que nos faltaram.

— Poesia € a ocupacdo da palavra pela Imagem.
— Poesia € a ocupacgdo da Imagem pelo Ser.

A frases de pensar!

Todo pensamento se desfaz em pensamentos que se refazem. O arcabouco do
pensar € 0 pensamento nunca ser estanque, por mais que forcas tentem limitar um
pensamento em uma certa forma, sobretudo se imbuido do poético, esse pensamento
escapa de suas fronteiras, se reestrutura e se materializa em novas outras formas, porque
ha o pensar criador e ha o pensar decifrador — que em sua condicdo critica, recria.

Pensar a, pensar sobre, pensar com a poesia é oficio para todos os poetas que
ousaram investigar, da tradicdo a experimentacao, as manifestacdes do poético ao longo
do tempo e das culturas — como o fez Huizinga na teoria, como o fez Ana Hatherly na
poesia € no pensamento critico. A ocupacdo desse mistério, seja pela palavra, pela
imagem ou pelo som, como reforca Huizinga (2014, p. 150), fez com que, das obras dos
poetas, fosse esperada uma certa dose de hermetismo, de obscuridade.

O poeta ndo diz o ébvio — embora as vezes o0 6bvio seja também mantenedor do
poético, mas quando ele surge carregado de uma certa novidade, de um modo diferente
de se ligar ao ndo 6bvio. Essa caracteristica pode ser lida como tensdo entre a legibilidade
e a ilegibilidade, algo que pode ser visto inclusive em uma analise de conteido, mas
também de uma analise da forma, como observou em seus estudos a prépria Ana
Hatherly, acerca das relagdes entre texto e imagem®.

Ana Hatherly (1975, p. 455-466), fazendo o seu balanco sobre as teorias propostas
pelos poetas concretos, aponta que se havia no programa a intencéo de se criar inovacoes
legiveis, o desejo de um fazer objetivo e cientifico — no que tange distanciar-se dos

aspectos emocionais e de expressoes lirico-discursivas —, por fim inseriu-se para muitos

% Fruto de cerca de sete anos de pesquisa de Ana Hatherly, sua obra A experiéncia do Prodigio —
bases tedricas e antologia de textos-visuais Portugueses dos séculos XVII e XVIII (Lisboa,
Imprensa Oficial — Casa da Moeda, 1983) deu origem e fomentou diversas outras antologias e
pesquisas, e fez com que o periodo Maneirista/Barroco readquirisse importancia, por exemplo.
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criticos e leitores como uma poesia incompreensivel e ilegivel. As criagdes dos
concretistas ameacavam valores burgueses da cultura dada dominante e tornou-se um
movimento fundamental para a evolucéo da leitura.

Hatherly lembra que é proprio do escritor pensar sobre o problema da legibilidade
e da ilegibilidade, algo que muito fortemente foi tensionado pelos poetas concretos em
seus poemas e textos tedricos, como o fizeram experimentalistas portugueses, uma vez
que o escritor consciente “constantemente se defronta com o problema da escrita que cifra
e da leitura que decifra” (HATHERLY, 1975, p. 465). Procuro compreender, neste caso,
0 escritor de uma forma ampliada, ndo apenas o escritor criador, mas o escritor critico,
responsavel por desafiar-se de forma mais vertical as decifrac@es do texto (por sua vez,
também no papel de leitor de enigmas). Percebo que reverbera em mim a voz de Barthes
(2013, p. 210), quando ele diz que um escritor s6 pode ser definido “por uma certa
consciéncia da palavra. E escritor aquele para quem a linguagem constitui problema, que
experimenta sua profundidade, ndo sua instrumentalidade ou sua beleza”.

Tarefa do dificil lancar-se as leituras de poemas concretos, experimentais,
poemas-objetos, tateis, visuais, sonoros, que escapam dos livros, que evocam palavras
sem necessariamente se constituirem por meio delas diretamente, que subvertem os focos
de nossas leituras por vezes acomodadas as decifracBes de signos historicamente
reconheciveis aos nossos olhos nus.

Mas estes poemas de que falo, que encontraram espaco para coexistirem com toda
a tradicdo em que beberam e depois embriagaram, de natureza experimental e
consequentemente tensiva forcam o desenvolvimento dos leitores e da critica, porque
também empreendem o alargamento do campo utopico-criativo. O que faz com que, quem
souber desmistificar o dificil, passa da crise do gosto ao prazer do encontro estético.
Deve-se sublinhar novamente Barthes (2012, p. 11): para quem o prazer “implica uma
experiéncia bem mais vasta, bem mais significante do que a simples satisfacdo do
‘gosto’”’.

As vanguardas contribuiram agudamente para a queda de fronteiras entre as artes,
assim como pela fratura nas fronteiras de géneros, onde a poesia passou a ser cada vez
mais indistinguivel da prosa e a prosa cada vez mais poetizada (HATHERLY, 2001, 327).

Paul Valéry (2011, p. 177) dira que “a esséncia da prosa € perecer, ou seja, ser

299

‘compreendida’”, enquanto a poesia sugere “um universo de relagdes reciprocas, andlogo
ao universo dos sons, no qual nasce e movimenta-se o pensamento musical”. Valéry

(2011, p. 220) metaforicamente coloca a prosa como o ato de caminhar, que em geral é
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uma acao que visa um objetivo preciso, traz em si uma finalidade. A poesia, por sua vez,
seria como 0s movimentos de uma danca cujo fim centram-se em si mesmos. Se buscam
um objetivo, este é o do arrebatamento, um estado de suspensdo sobre a banalidade

cotidiana e repetitiva. Ele coloca ainda que:

Prosa e poesia servem-se das mesmas palavras, da mesma sintaxe, das
mesmas formas e dos mesmos sons ou timbres, mas diferentemente
coordenados e excitados. A prosa e a poesia distinguem-se, portanto,
através da diferenca de certas ligacdes e associacOes feitas e desfeitas
em nosso organismo psiquico e nervoso, enquanto os elementos desse
modo de funcionamento sio idénticos (VALERY, 2011, p. 221).

Tais parametros ajudam a compreender duas outras linhas de desenvolvimento
textuais em Ana Hatherly também fundamentais: a de seus poemas-ensaios e suas
experimentacdes de poemas em prosa, em que pesa destacar o seu projeto com as Tisanas.

Assim como Haroldo de Campos em 1963, em plena efervescéncia da Poesia
Concreta inicia as suas Galéxias, em uma incursdo intertextual que aglutina constelagdes
concretas e barroquizantes, Ana Hatherly em 1969 publica as suas primeiras 39 Tisanas,
em plena febre da vanguarda da Poesia Experimental.

Hatherly (2006, p. 14) assim as define: sdo “pequenas narrativas, que pertencem
a area do poema em prosa, tém o titulo de Tisanas porque considero que séo infusGes e
ndo efusbes”. Quando da publicacdo de suas 463 tisanas, revela que esperava chegar as
500, porém, pelo processo laborioso e lento dessas criacdes, 0 projeto ndo atingiu tal

marca. Ela ainda diz que

As Tisanas sdo uma meditagcdo poética sobre a escrita como pintura e
filtro da vida. No seu conjunto formam uma espécie de cidade-estado
construida pela escrita criadora, que é abolicdo obliqua, delirio
provocado e licdo de tentativa. O mundo das Tisanas € um mapa
emotivo de uma conjuntura cultural em que os agentes do sentido tém
por arbitro o espirito® (2006, p. 15).

Claudio Daniel (TEIXEIRA, 2009, p. 64) visualiza no work in progress das
Tisanas algo que “desafia a propria classificagdo dos géneros literarios, bem como a

disting&o tradicional entre prosa e poesia, em favor da nogao de texto”.

40 Conforme ia publicando suas Tisanas, Ana Hatherly langava conjuntamente algumas balizas,
definicOes. Esta € a que foi originalmente publicada em ocasido do lancamento da edicéo de suas
351 Tisanas em 1997.
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Como meditacbes que subvertem géneros literarios, também as tisanas
(HATHERLY, 2006) marcam as reflexdes reincidentes nas diversas producdes da artista:
palavras: “Era uma vez uma cidade habitada por palavras em que cada uma vivia em sua
casa com as portas fechadas mas constantemente se visitavam ou entdo saiam para a rua
e passeando cruzavam-se com as outras palavras” (tisana 18, p. 25); a escrita: “Sento-me
e escrevo. E a minha tisana matinal. Penso no ato de escrever. O real é uma retrospectiva:
registrar recolher nomear esquecer. A mao obedece € uma bobina de seis pontas quando
escreve. Esse ¢ o mundo natural do escritor” (tisana 103, p. 62); a memoria, 0S

sentimentos e a invencao:

A memdria é essa claridade ficticia das sobreposicdes que se anulam.
O significado é essa espécie de mapa das interpretagdes que se cruzam
como cicatrizes de sucessivas pancadas. Os nossos sentimentos. A
intensidade do sentir é intoleravel. Do sentir ao sentido do sentido ao
significado: o que resta é impacto que substitui impacto — eis a invencéo
(tisana 120, p. 67);

0 autor, o leitor e o prazer:

O autor e o leitor: estamos no limiar do prazer. Um de cada lado como
anfitrides esperando tensos. Vivemos a problematica do segredo — se
divulgado deixa de existir se ndo for torna-se um horrivel tormento.
Alguns mestres dizem que o proprio do prazer € ndao poder ser dito
(tisana 126, p. 69);

a imagem: “Confeccionar imagens é elaborar um roteiro para as mais imprevisiveis
viagens porque as imagens constroem-se a si proprias na diferente observacao. O criador
de imagens € um cego a quem ¢ dado ver numa pequena pausa fria” (tisana 262, p. 107);
a funcdo do poeta: “Descobrindo-se, 0 poeta personifica, representa. Nos melhores
momentos descobre 0 que nem sequer encoberto estava, porque o que ele faz é ver a
obligua eloguéncia ou o encanto do que, sem ele, ndo seria” (tisana 267, p. 108); a ironia:
“Era uma vez uma pedra que incutia sabedoria na cabec¢a dos insensatos. Os melhores
resultados obtinham-se quando era langada de bem alto” (tisana 289, p. 114).

Ha nestas meditacfes muito do percurso pessoalissimo da artista, que pesquisou e
produziu a escrita, as artes visuais, 0 cinema, fez uma imerséao na cultural oriental, no que
as tisanas deixam também transparecer as influéncias do zen budismo, dos haicais e uma

acentuada performatividade textual.



154

N&o a toa, Ana Hatherly (2001, p. 388) vislumbra o hibridismo nas artes, ante a
especializacdo que domina as demais &reas e projeta os poetas do futuro “como criadores
polivalentes, operadores de multi-media mas também operadores de multi-culturas,
abertos a todos os espagos geograficos e temporais”. Para ela “os textos serdo cada vez
mais textos-actos. Ao texto-acto corresponde o0 poeta-actor, porque a obra sera cada vez
mais accao — opera/ac¢ao”. Nesta espécie de visdo do espetaculo poético o poeta-ator
sera também um poeta-operador: “que funcionara com uma equipa, estara vocacionado
para as grandes dimens@es espetaculares, numa concepcao neo-barroca da participacéo,
associada a cultura de massa”.

Este é mais um desdobrar do pensamento utopico de Hatherly — em parte, é
verdade, pois ja se presenciam manifestacGes dessa magnitude em alguns projetos: penso,
por exemplo, em algumas apresentacdes de Arnaldo Antunes, onde se orquestra um misto
interdisciplinar de artes e técnicas, ou ainda o que oferecia 0 Museu da Lingua
Portuguesa, antes do incéndio de 2015 que o mantem fechado até hoje — com isso, penso
0 poeta-operador ndo apenas como aquele poeta do imaginario tradicional, mas o poeta
que é aquele que opera pela e para a manifestacdo do poético. Logo, ndo necessariamente
uma pessoa, mas um coletivo de trabalhadores que atinja um fim estético através da
juncdo de seus oficios.

A utopia do devir, em Ana Hatherly, pode ser apreendida em suas proprias
reflexdes. Como nota-se, em seu pensar o poeta do futuro, também se encontra, em
alguma medida, o que desde o movimento de vanguarda com a Poesia Experimental ela
buscara demarcar: uma utopia que visava mudar 0 mundo através da arte, ou seja, “uma
vontade de orientar o futuro colectivo para um projecto renovador de mundo,
conquistando, portanto, um novo territério” (HATHERLY, 2004, p. 105). Assim como 0
fez Haroldo de Campos em seu ensaio “Poesia e Modernidade: da morte da arte a
constelacdo. O poema pos-utdpico” (CAMPQOS, H., 1997), Hatherly vé a passagem do
fracasso do sonho utdpico coletivo das vanguardas para uma utopia individualista, o que
imputa uma pratica do fazer artistico que se cola a descrenca atual de um projeto ideal
compartilhado.

Seu fazer molda-se pela articulacdo de um espirito experimental que vai ganhando
territorio proprio e tem no fundamento de uma escrita como pintura ou de uma pintura

como escrita a escritura desse territorio. Algo que foi gestado desde o periodo da PO-EX:
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O espirito experimental ser, portanto, estimulado por uma esperangosa
confianca numa receptividade desconhecida, essencialmente utdpica.
Serd uma espécie de Teoria da Dificuldade, de Teoria de uma Exigéncia
Absoluta, correspondendo a um projecto sem limite e sem compensacao
real, porque cada descoberta aponta sempre para uma outra possivel,
para uma demanda infinita. E ai € que se instala o reino da utopia
(HATHERLY, 2004, p. 109).

O compromisso com sua proposta, ou seu propdsito, mapeara seu territdrio, sua

topografia de desvios, porque se coloca sempre em busca de descobertas:

A maior, a mais profunda, a mais bela viagem é o percurso da invengéo
porque, como disse 0 mestre da dobra, descobrir é desdobrar. Mas as
dobras sdo infinitas — umas queimam, outras sao geladas. Quem procura
incessante é um martir voluntario. H4 uma espécie de gula na procura
do tormento (HATHERLY, 2006, tisana 438, p. 156-157).

Procurar com gula o tormento, a invencdo se desdobra, escapa para outras
margens. Descobrir € entrar no epicentro da tempestade e naguele estrondo agitado de
informacdo, como um monge faz, contemplar, sem pressa, 0 caos gritando porque se
reorganiza a forca que o desvenda.

A preocupacdo com a receptividade, fica a cargo do jogo. Cabe ao criador criar
ou mesmo deturpar as regras com que se comunicara com o leitor. Ana Hatherly (2001,
p. 7-8) nomeia a atitude experimental como “uma forma criativa de investigar as
possibilidades da linguagem poética submetendo-a a uma experimentagdo sistematica”.
Neste processo, o objetivo ¢ tentar “produzir novas formas de praticar a poesia”. Nao
apenas para a autora, isso é algo também visto em outros poetas experimentais, a
experimentacao sistematica se estrutura por programas, processos, séries, operagoes
combinatorias, sempre de forma critica, reflexiva — condi¢Bes que, segundo Hatherly,
“sao fulcrais para a experiéncia em si, que € simultaneamente exercicio e meditagdo sobre
a linguagem”. Uma meditacdo nada passiva, ao contrério, ativa através do uso de suportes
variados, que tornam mais complexas as investigacbes e, consequentemente, a
receptividade as obras. Ha ai um debrucar-se sobre o ato ludico da criacdo motivada pela
descoberta, da sondagem dos enigmas, das formas de comunicagédo — a plena consciéncia
das escolhas.

O criador passa a ser “um investigador de formas e sentidos, que sdo as

improbabilidades que ele calcula”, e de sua criatividade, subvertendo a ordem
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estabelecida, seu gesto entdo pode alcancar algo revolucionario (HATHERLY, 2001, p.
8).

Talvez por isso, por esse espirito insubordindvel, os poetas experimentalistas
tenham sido perseguidos, censurados, duramente criticados e seus métodos, como anota
Hatherly (2001, p. 9), “vistos como uma forma de terrorismo cultural”.

Rigor e audécia, como a pedra solta do mais alto arranha-céu para incutir
sabedoria na cabeca dos insensatos.

1.4 / N
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(HATHERLY, 2003, p 59).
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Perfil: tela-pessoa e as linhas escritas eletrocardiogramam esferograficamente a
colagem do poema. A mao inteligente transcende o ideograma, ndo h& mais a lingua de
uma nacdo, mas a linguagem para todo o ato poético. O texto-imagem, perfil que
transfigura a forma humana em grafia, ou perfil da propria grafia que exprime o que
transcorre da comunicacdo para os sentidos. Na tentativa de leitura, materializa-se um
corpo-sentido, um rosto-forma, — das palavras? ndo apenas — um emaranhado de versos
que é estrutura de engenharia que desagua do topo da cabeca (cérebro) e atinge a vazante
(boca). Ou que dialoga com o que vem de fora, o que lhe interpela de frente e percorre
todo um sistema de aprendizagem que de outra forma se manifesta. Escrita. Escritor.
Metamorfoseados. Todas as méscaras sdo de linguagens. Ndo ha contencdo para o
poético, nem limites para a criacéo.

A imersdo de Ana Hatherly no universo da poesia barroca portuguesa lhe trouxe
inimeros exemplos de como desenvolver suas obras seguindo rigorosas arquiteturas
construtivas, mas sem destitui-las de sentimento. Algo também absorvido das suas
incursdes pela poesia concreta, embora nesta, o fazer sentir ndo estivesse alinhado ao
lirismo, mas a eclosdo da novidade pelas formas das manifestacfes verbovocovisuais por
suportes e caminhos inusitados aos poemas. Ou como colocaria Décio Pignatari (2006, p.
70): “o poema ¢ forma e conteddo de si mesmo, o0 poema é. a ideia-emocéo faz parte
integrante da forma, vice-versa. ritmo: forga relacional”. Em seu “olho por olho a olho nu

(manifesto)”, Haroldo de Campos (2006, p. 75), dird por sua vez que

0 POEMA CONCRETO aspira a ser: composi¢do de elementos basicos
da linguagem, organizados Otico-acusticamente no espaco grafico por
fatores de proximidade e semelhanga, como uma espécie de ideograma
para uma dada emocéo, visando a apresentacao direta — presentificacao
— do objeto.

Esse compromisso com 0 processo e a escolha do percurso, repensa a fungédo da
linguagem e a pde em cheque, assim como desestabiliza os conceitos relativamente bem
aceitos até entdo sobre o que seria o papel da poesia.

Augusto de Campos (2006, p. 161) ajuda na compreensdo de valores que tanto
encontram-se no pensamento da poesia concreta, como estes se transferem para as
preocupacOes desenvolvidas pela poesia experimental, ambas muito ligadas a missdo

social da poesia:
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A verdadeira missdo social da poesia seria essa de arregimentar as
energias latentes na linguagem para destronar os seus dogmas
petrificadores, vivificando-a, donde a extremada exigéncia ético-
estética da poesia realmente digna desse nome, que prefere correr o
risco de ver DESCONHECIDA SUA EXISTENCIA a ser etiquetada
pelos padr@es inquisitorios da linguagem.

Vé-se que as vanguardas, em busca da renovacgdo, puseram-se a disposicdo da
ruptura. Isso colocava os artistas vanguardistas em tensdo com seus contemporaneos,
muitos afeitos arreigados a um imaginario do qual ndo pretendiam se desfazer. Hatherly
(2004, p. 111) entende essa friccdo como necessaria para os avancos da arte. Criar sem
que haja algo que seja destruido é quase impossivel, mesmo que a destruicdo em si seja
com vistas a reconstrucdo, a reinvencgdo, a um renascimento, ela nos diz, o que se justifica
pelo desejo de mudanca no sistema de valores e habitos do imaginario de uma sociedade
Ou um grupo de pessoas que se queira atingir.

Ana Hatherly soma forgas, entdo, a vanguarda do movimento da Poesia
Experimental, numa empreitada de artistas que se dispuseram a conquistar territorio para
uma nova forma de arte e, depois, delimitando a conquista de um territorio so seu,
particular, individualizado, passou a descrever-se como “poeta-pintora” ou “pintora-
poeta”, uma verdadeira “criadora de imagens”, para quem o escritor € também um artista
visual, ¢ que quando toma posse dessa descoberta “desdobra-se”, “multiplica-se”
(HATHERLY, 2004, p. 103-104).

As emog0es percorrem seus trabalhos e mesmo em poemas visuais, em pinturas
como escrita, — ou em suas “pinturas verbais”, para usar outro termo cunhado pela autora
(HATHERLY, 2004, p. 108) — é possivel haver uma apreensdo ou um despertar de
emoc0des, no contato que se toma com a obra, pela forma da leitura. Eis a importancia da
leitura sensivel, de se manter aberto a aventura da reinvencao do imaginario.

Em parte de sua obra, ndo se espera uma compreensao objetiva, ou uma leitura
répida de seus textos-imagens, ou havera no leitor uma frustracio em sua experiéncia. E
preciso ajustar o foco do imaginario, requerer outras sinapses interpretativas, para
inclusive amenizar, apaziguar o possivel desconforto quando se defrontar com alguma
obra que se pareca do universo da ilegibilidade. Se se for bem-sucedido nessa empreitada
transformadora da leitura, havera um convivio mais harménico com certa obscuridade
que a obra apresente, algo que seria como encontrar “a ilegibilidade essencial do objecto
de arte — 0 que nele fica por dizer, em siléncio, indizivel — que é o que vai precisamente

permitir inumeras, talvez infinitas leituras criadoras” (HATHERLY, 1975, p. 466).
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No desenvolvimento de seu processo criativo, e aqui € preciso diferenciar que Ana
Hatherly se insere dentre a grande maioria dos poetas e artistas modernos, ou seja, que
entendem suas obras como fruto de um oficio, de um trabalho profissional e ndo pela
criacdo via ideal romantico de inspiracdo, em suas experimentacdes e estudos estava
sempre a caca da originalidade. Para ela, a originalidade se manifesta pelo grau que o
artista obtém no afastamento de ideias comuns e para que se tenha éxito, deve ser
perseguida também a comunicacdo — 0 processo interativo criador-receptor, mas
ofertando algo que contrarie a probabilidade, ou seja, que contrarie aquilo que o receptor
esperaria encontrar (HATHERLY, 2004, p. 91-94).

Como ela mesma diz, “como no Barroco, vivemos na idade do ver, na civilizagéo
da imagem”. O que significa que “tudo o que ¢é possivel visualizar, tudo o que ¢ passivel
de visualizacdo predomina e predominara cada vez mais” (HATHERLY, 2004, p. 94).

Hatherly (2004, p. 95-96) busca reinventar a leitura atraveés de suas pinturas
verbais. Para isso, faz uma imerséo na lingua arcaica chinesa. Mesmo sem compreender
0s ideogramas, treina sua mdo até que esta fique inteligente, quando passa a praticar
também um retorno a escrita de decomposicao ocidental, criando escritas ilegiveis, mas
gestuais, que abstrairam o conhecimento da lingua. Experiéncias que ela viria a chamar
de Anagramas cujas constru¢fes permitem processos combinatérios altamente
arbitrarios. Como resultado, Ana Hatherly pretendia alargar a pluralidade de leituras. Sua
intengdo, no fim, se resumia em “dar a ver a escrita e no o escrito”. Em suas proprias

palavras:

guando desenho ou pinto escritas ilegiveis em termos de codigo
linguistico, estou ainda a escrever, embora desescrevendo, estou ainda
a dar a ler, embora obrigando a uma nova forma de leitura. Eu dou a ler
mas de uma maneira reinventada, que o leitor tem de decifrar com a
ajuda do seu imaginario, recorrendo ao processo de descoberta que a
criatividade exige. Trata-se de criar uma situacdo em que,
desaparecendo a escrita debaixo dos olhos, desaparecendo a méao que
faz o poema, no texto-imagem podem enfim manifestar-se as vozes da
leitura (HATHERLY, 2004, p. 97).

Mesmo quando Ana Hatherly se coloca em investigacbes que resultam em
inovacdo, é comum verificar em seus processos o0 constante didlogo com as tradicdes.
Quando ela batiza alguns textos-imagens por anagramas, € também por ver no caminho

da composi¢do muito da construcdo dos anagramas tradicionais. Novamente € preciso dar
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atencdo a outros aspectos da poesia barroca portuguesa que sao absorvidos na produgéo
de Ana Hatherly que os reinventa.

E. M. de Melo e Castro (1984, p. 32-35) via na concepgdo numérica e
combinatoria da poesia barroca portuguesa algo “moderno”, capaz de ligar mesmo a
literatura medieval ao experimentalismo do século XX e reconhece a grande empreitada
de Ana Hatherly em revitalizar o barroco atraves de seus estudos e sua producdo poética
e tedrica. O racionalismo e o rigor construtivista por meio de formulagdes que denomina
de matematico-linguisticas produzem-se no desenvolvimento da PO-EX, desde a década
de 1960, muito consolidados nos principios da analise combinatoria e da elaboragéo e
aplicacdo de programas que acabam por estruturar os poemas. Essa componente do
programa, como acentua Melo e Castro, foi amplamente assumida por Ana Hatherly. H&
nesta forma de se pensar a composi¢do poética uma aproximacao com a tecnologia dos
numeros, o que facilita a compreensdao das experimentacfes do poema no reino
computacional, onde também os algoritmos recombinariam novas possibilidades para a

criacdo poética, de modo que Melo e Castro (1984, p. 35), assinala:

De uma poética do numero decorrem praticas textuais especificas: o
paralelismo, a seriacdo, a combinatoria e de um modo geral, 0 programa
e 0 projeto. Al, as potencialidades signicas das letras, dos fonemas, das
palavras ou dos tropos se elaboram em texto e se jogam no risco do
significado.

Posto dessa forma, penso em alguns exemplos na poesia moderna de féacil
identificacdo: além das obras dos experimentalistas, 0s poetas concretos — bebendo no
pensamento poundiano da poesia como espécie de “matematica inspirada”, Jodo Cabral
de Melo Neto e sua construcdo assumidamente e, por vezes, mesmo teorizada por ele de
suas seriacdes, o projeto heteronimico de Fernando Pessoa, as montagens combinatdrias,
associativas de Maiakovski etc.

Para o caso especifico da obra de Ana Hatherly, sua criacdo pensava 0 poema
como objeto-ato, “resultado de um conjunto de regras aplicadas a uma situacdo
especifica” (HATHERLY, 2001, p. 8). Esse objeto-ato é lido como o poema que
intersecciona a criatividade do poeta experimentador de formas, subvertendo-as as suas
experimentacdes que aproximam a arte da vida.

A artista identifica os avangos do pensamento complexo do século das

vanguardas, particularmente na poesia do segundo p6s-guerra que acentua uma producao
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serial, tanto na ciéncia quanto na arte, que “conduz a produgao da obra aberta, polivalente.
E um pensamento que se baseia na nocao de universo em expansio perpétua, uma nogao
que implicando o conceito de constelagao, conduz ao campo das possibilidades multiplas”
(HATHERLY, 2001, p. 327).

Em seu jogo de criacdo, tradi¢do e vanguarda assumem posturas irmanadas, nem
por isso pouco tensivas entre si, pois a poeta-pintora surpreende o fazer poético
carregando-o de elementos que convertem-se em estranhamentos entre poeta-artista e
leitor por obras que exigem novas articulacdes e repertorios variados. Por isso, como
assinala Ana Marques (2019, p. 12), para se pensar a programabilidade em Ana Hatherly
é preciso compreendé-la sob o aspecto de algo que transcende seu sentido contemporaneo
associado a computabilidade, algo que se enraiza também as fontes da “performatividade
da poesia trovadoresca mas também, e sobretudo, nos labirintos, anagramas e
constelacoes de textos visuais barrocos”.

Embora os recursos sejam variados na feitura dos poemas-atos, ou poemas-
objetos, é em uma tradi¢cdo de artesania em que se acentuam as obras de Ana Hatherly, a
partir de uma “investigagdo da escrita manual” (HATHERLY, 2001, p. 10), do poeta
agora ndo detentor de uma mesa cativa, ou de um bloco de notas, mas de todo um atelié.
E esse atelié também se constréi como espaco de memdria, em que as vivéncias sdo tdo
importantes quanto qualquer outro material de consulta e experimentagdo. A agao criativa
numa ideia de obra aberta e possibilidades multiplas também exige continuas elaboracdes
ensaisticas que jogam na performatividade das ideias e do corpo como um todo. E quando
0 corpo das ideias se materializa no corpo do poema-objeto, entdo fica evidente a
coeréncia do conjunto de obras, mesmo que elas exprimam incursdes tao distintas.

Como bem aponta Elisabete Marques (2019, p. 34), Ana Hatherly evidencia uma
produgdo em que “os limites entre as artes ja ndo sdo discerniveis”. Assim como fica
consequentemente perigoso qualquer tentativa de se rotular sua producao imputando-lhe
um viés determinista. Pode-se dizer, no entanto, que alinhada a sua época e para além
dela, a artista deu vasao a experimentacdes em campos diversos do saber e obteve éxito
nas empreitadas sem descuidar das tentativas de pensamentos mais retrégrados que
tentavam lhe restringir as acoes ou o alcance, respondendo, por conseguinte, a certos
ataques sofridos. Tomada de postura critica e lcida, soube defender suas conquistas e
mesmo teorizar sobre as questdes que ainda ndo pudessem estar tdo claras, porque em

desenvolvimento, mas que certamente guardavam a conduta ética de um fazer
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provocativo que visava chacoalhar as estruturas de sua sociedade e os artistas
conservadores ou acomodados ao facil da criacdo — que ndo ousavam reinventar(-se).

Dois outros dados biograficos de Ana Hatherly sdo importantes passagens para a
apreensdo de suas incursdes pelas variadas formas de arte e sua atencdo a visualidade.

Na London Film School, a poeta-artista fez seus experimentos pela sétima arte,
filmes de animacéo feitos na década de 1970, muito frequentemente qualificados como
abstratos, “nos quais aparecem figuras geométricas, sofrendo metamorfoses sucessivas
de formato ¢, nalguns casos, de cor”, conforme aponta Elisabete Marques (2019, p. 35).
Elisabete Marques verifica ainda que a relacéo estreita entre as teorias de Hatherly sobre
a escrita como pintura também aparecerem em sua filmografia, particularizando a sua
producdo e associando-a a um léxico “mais facilmente associado a teoria da pintura —
‘mancha’, ‘conjunto de impressdes’, ‘arte abstrata’, ‘figura/imagem’ —, salientando a
aproximacdo do textual ao que era anteriormente remetido para o dominio da arte
pictorica”. Ha, sem dlvida, a preocupacdo com a dimensdo visual da palavra que irdo
requerer uma nova forma de perceber e ler (MARQUES, 2019, p. 33).

Partindo das formas geométricas dos usos das cores e da presentificacdo de letras
em suas animac0es, a poeta-artista convida o espectador a ser leitor de um livro-filme, de
uma escrita-pintura animada, propondo nesta interagdao “a sua exploragdo plastica ou
reinvencdo, criando desse modo um jogo de formas e induzindo o espectador-leitor ao
exercicio ludico de decifracdo” (MARQUES, 2019, p. 38). Elisabete Marques (2019, p.
40) diz haver nas escolhas de edicdo e montagem filmica de Ana Hatherly “uma
sequencialidade similar ao encadeamento frasico. Lemos os filmes de Hatherly, lemos as
figuras pintadas e lemos a geometria da escrita”. Essa forma de producdo pode ser
associada a uma motivacdo iconogréafica, que por boa parte da producdo de Ana Hatherly
reclama formas variadas para ampliar a leitura-feitura de uma linguagem visual
(MARQUES, 2019, p. 34; BERNARDINO, 2016, p. 130). E ainda pelas palavras da
propria autora: “compus textos praticamente (ou mesmo totalmente) ilegiveis para que
ndo pudessem ser lidos apenas como puros objetos linguisticos. Mais do que caligramas,
esses textos deveriam ser entendidos, isto ¢, lidos, como icones pluriformes”
(HATHERLY, 1995, p. 196). Resguardadas as diferenciacdes sobre a escrita em pagina
e a escrita em filme, o traco, mesmo ndo linear, segue a mesma logica para as pesquisas
e as apresentagdes formais da criadora de imagens, Ana Hatherly.

Outro aspecto importante sdo os estudos musicais. Hatherly estudou mdsica e

pretendia especializar-se em musica barroca. Em entrevista a Ana Marques Gastdo,
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(HATHERLY, 2004, p. 149) ela diz: “com essa arte aprendi a severidade e o desejo de
seguranga técnica que me ajudaram em tudo o que faco. Essa disciplina, esse rigor, foram-
me incutidos na infancia”.

Foi nos anos 1950 que a poeta foi para a Alemanha estudar masica, porém, apos
meses de intenso trabalho ela adoeceu, tendo de se recuperar em um sanatorio na Suica.
Esse acometimento a tinha impedido de seguir seus planos na carreira musical e decorre
de sua biografia que o médico que a tratara ofereceu-lhe uma caneta dizendo-lhe que “a
criatividade € como um prego num saco; a ponta acaba sempre por se fazer sentir. Tome
esta caneta e comece a escrever ou a desenhar. A sua criatividade sabera dar a volta”
(HATHERLY, 2004, p. 92).

Passa Ana Hatherly a alimentar sua criatividade através ndo da escrita ou da
pintura, como lhe sugerira 0 médico, mas por ambas as artes e mais outras. Nessa sua
procura, esclarece que esse rigor herdado de seus estudos a fez criar o paralelo terreno e
etéreo. Se Deus cria a partir do nada, 0s humanos criam a partir do que ja existe, ou seja,
0s humanos recriam, reinventam atraveés de um saber que passa de geracdo a geracao, por
uma “arqueologia do saber”, do saber fazer, que também deve atrelar-se a um “saber ver,

um saber sentir e um saber entregar-se”. Por isso, para ela,

A criatividade assenta num complexo substracto de compreensdes e
apreensdes, de sucessivas descobertas do eu e do mundo, que geram ou
derivam de uma capacidade inata, mas culturalmente herdada, de
produzir um somatério de conceitos, objectos ou actos que,
obrigatoriamente, e para que possam ser comunicados, ou usados, tém
de integrar-se, em graus varidveis, num saber comum num dado
momento, numa dada civilizagdo ou cultura ou meio” (HATHERLY,
2004, p. 93).

Deriva dessa ideia de criatividade as suas percepcGes da escrita como
representacdo visual, da arte da visualidade. Se a criatividade subtende o arcabouco das
sucessivas descobertas, das reinvencdes, € a memoria-historia um importante instrumento
que opera essas transformacdes. O repensar a cultura, a localidade, a lingua-linguagem, a
fez em todo o seu percurso ter a escrita como um dos eixos mais presentes (sendo 0 mais
necessario) para sua assinatura pessoal.

Dai que, essa escrita sofre todo o tipo de processo, de pesquisa, de interferéncia,
de alteragdo, num continuo jogo de desconstrucao-reconstrucdo, de explosdo-implosao,

de lapidacéo-brutalizacdo, de experimentacdo-apaziguacdo com toda a matéria essencial
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que tem a palavra como ponto fulgurante e sua prépria condicdo de desaparecimento,

porque se transformam as culturas, as linguas, o mundo.

A idade da escrita — poema-ensaio
I

Costumo dizer que a minha atividade comega com a escrita
porque toda a minha atividade gira a volta da escrita.
Mas ndo ha s6 uma escrita nossa
a que escrevemos para nos:
a escrita ¢ POR CAUSA DO TEMPO
é POR CAUSA DOS OUTROS
é para nao esquecermos
épara sermos lembrados é PARA SERMOS ALEM DE
EXISTIRMOS
sinal

vinculo

aceno

Costumo dizer que a nossa era é

aera da ESCRITALIDADE

a da IDADE DA ESCRITA

porque a nossa era é

a erada ESCRIBATURA

a IDADE DA ESCRAVATURA DA ESCRITA

A nocdo de ESCRITA alargou-se
A TUDO
A QUASE TUDO
porque a escrita é sindbnimo de IMAGEM
imagem para se ver
para se ter
para se ser

Escrevo para compreender
para apreender:
a escrita € o que me revela
um mundo
0 mundo

(HATHERLY, 2005, p. 58)

Todas as ondas sdo palavras quebrando-se sucessivamente, misturando-se a areia,
a pedra, a espuma. Horizonte infinito o mar das palavras guarda odisseias, herais,
tragédias, amores, vagamundos que todo o som faz ver e todo o visto sentir e todo o
sentido ser e todo o ser um mundo que ciclicamente viaja nas constelagdes de aguas-

palavras varias, umas gotas, outras vapores, outras rasas, outras profundas, outras furiosas
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agitacdes que transformam, outras calmas manifestacdes que confortam, outras frias,
petrificadas, outras quentes, liquido-magmas, mas sempre mar, horizonte
azulnegroverdeclaro, todas as cores-corais as palavras séo cantos de sereias e desencantos
que revigoram com seus banhos de sais.

Pelas palavras Ana Hatherly tensiona a sua no¢do de utopia — a utopia do devir

que nas maos da poeta é pura palavra posta a prova:

Utopias privadas

as palavras

sdo micro-horizontes
revelacdo

de um deserto-oceano
gue nos enche

de um vazio sem fundo

Embalados por palavras
escutamos
em imagens-falas
0 atrevimento do amor
que nos move
comove
estrangula

Enlouquecidos pela dor
cobrimo-nos com o barro das palavras

(HATHERLY, 2005, p. 87)

O barro das palavras, a palavra génese, a busca da palavra fundante, original,
origindria, o corpo da palavra que é imagem de si propria, presenca que surge do ver-ler
do encontro e é voz que atravessa tempos, memoria e obra pictérica que reascende uma
cartografia de desvios e das travessias da historia. E é presenca mesmo fantasmagorica
do que se instala em quase tudo que se pressente, mas que ndo se mostra e de tdo nua —
inocéncia — essa palavra arde, vibra, agita o espirito das coisas como um tsunami, um
sopro, um tudo, um nada.

Ana Hatherly (2004, p. 90) compreende a palavra poética ligada a imagem do
desejo, que subentende “necessidade, vontade, anseio, aspiragdao”. O espirito criador
materializa esse sistema de pulsdes capaz de atingir as “palavras-senhas”, as que abrem
as portas do itinerario utopico, pois para ela, “a palavra poética ¢ uma utopia, um lugar-

nenhum que se cria, uma hipdtese de regimento que eventualmente se concretiza pela
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convencdo, um projecto imaginario que se materializa — tronco e raiz de si mesmo,
invencivel fragilidade”.

A ideia de escrita, seja como pintura, filmica, musical, em Ana Hatherly, é sempre
motivada por um “combate interior da interrogagdo”. Um constante perguntar(-se) onde
0 texto-imagem se transfigura, se desdobra em novas interrogacdes. Mais do que
responder, seus textos-imagens nos solicitam ler universos ativamente participantes de
inquietagBes. Por isso é comum em muitas de suas criages ser solicitado ao leitor a
imersdo por uma linguagem muito particular que articula saberes variados e que tornam
mais complexas as arquitexturas de suas criacbes e, consequentemente, as suas
decifragoes.

Em Anagramatico, obra escrita entre 1965 e 1966, composta de quatro capitulos
ou livros, ha uma condensacdo do experimentalismo hatherlyano. Seu titulo ja inaugura
alguns caminhos: é flagrante a presentificacdo do nome da autora Ana que se junta a

Gramético. Hatherly esclarece a escolha:

deve-se a importancia que nela é dada ao processo classico do
anagrama, um processo de transposicao que estudei em profundidade e
utilizei largamente, inclusive em poemas visuais. Por outro lado,
designa a ideia de uma gramatica, ou seja, de uma poética, mas dado o
radical an (ana), indica que se trata de uma anti-gramatica, de uma
gramatica anti-tradicional, ou seja, de uma poética experimental. Mas
é claro que aponta também para um recorrente jogo com o0 meu préprio
nome, incorporando assim a marca da minha autoria em todo o processo
(HATHERLY, 2001, p. 20).

Ana Marques Gastdo (2015, p. 11) chamara de plurinimia essa caracteristica da
producdo de Ana Hatherly, uma vez que a “plurinominalidade (o que tem muitos nomes)
identifica-se com um nome fragmentado (A-N-A), deslocado, desviado e repetido de
modo vario e, em modo anagramatico, nos diversos titulos dos seus livros, séries ou
poemas isolados”. S0 alguns exemplos: Anagramatico e dentro dela Leonorana,
Joyciana: Anaviva e Plurilida; Tisanas, Rilkeana, Anacrusa, dentre outros.

A respeito da publicacdo de Anagramaético, Nelson de Matos, importante editor e
critico portugués dird que a gramatica proposta por Hatherly é esvaziada de postulados e
que ndo estabelece uma disciplina normativa. Diz ainda que ha na obra um exibicionismo
através do uso recorrente da palavra “Ana” que resultam em “exercicios formais proximos

do que se designou por letrismo ou grafismo, antecedidos de trés textos tedricos
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visivelmente petulantes e mal fundamentados sob o titulo de A MALDADE
SEMANTICA” (HATHERLY, 2001, p. 373).

Em resposta a publicagdo de Nelson de Matos — ambos os textos foram divulgados
pelo Diario de Lisboa —, e ndo entrarei aqui nos pormenores da polémica que travaram,
interessa-me alguns pontos da visdo sobre sua producdo que Ana Hatherly descreve. Ela
nos diz, por exemplo, que “um autor ¢ um gerador de formas”, ou seja, “ndo ha criagdo
artistica onde ndo ha forma”. Assim, em todas as artes, os seus melhores momentos foram
marcados pela concretizacdo de uma inovacao formal e pela tomada de consciéncia sobre
esses processos evolutivos das formas, das artes. E para isso, reforca a ideia de que é
preciso encarar os artistas como verdadeiros artifices, que lidam com materiais diversos
e 0s submetem a rigorosas pesquisas, manuseios, experimentos até gerarem descobertas.
Sdo profissionais que visam ndo o utilitarismo, mas encontrar o poético nas/das formas,
nos/dos contelidos, para que essas obras sejam “verdadeiras construgdes, obras de
‘engenharia’ onde o ‘espirito’ e a ‘matéria’ se encontram fundidos, soldados na sua
prépria assunc¢do de forma, na sua natureza de forma, a qual e sé a qual Ihe pode consentir
vida e autonomia”. Isso a conduz a ver o autor como “o laborioso construtor do equilibrio
das dificuldades”. Em Anagramatico, entdo, segundo Hatherly, “se observa, analisa,
recria, desfigura, recomp&e um consideravel nimero de formas, algumas cléssicas — como
0 anagrama, o hai-kai, a cantiga de amigo, passando pela tdo vilipendiada poesia barroca
e pelo poema concreto — mas todas elas reinterpretadas, servindo o tema”. (HATHERLY,
2001, p. 375-376).

Veja-se 0 caso de Leonorana, o livro Il de Anagramatico. Nele, os poemas sdo
compostos em 31 variacdes tematicas a partir do mote de Leonor, vilancete de Luis de

Camodes:

Descalga vai para a fonte
Leonor pela verdura
Vai formosa e ndo segura

(HATHERLY, 2001, p. 195).

Ha em Leonorana, como nota Ana Marques (2019, p. 13-14), um exemplo de
programabilidade, de composi¢éo ludica associada ao jogo, onde obedece-se ao programa
inicial proposto e observa-se os resultados atingidos. Cabe destacar que a composic¢ao das
variacgdes a que se entrega Ana Hatherly, construindo por meio também da desconstrucéo,
da fratura, da fragmentacdo e da ressignificacdo, guarda relacdo com a técnica de
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composi¢do musical que ela estudou e “em que a pratica do tema e variagdes € um método
recorrente ao longo de toda a historia da musica” (HATHERLY, 2001, p. 21-22). Por
outro lado, como observa Elisabete Marques (2019, p. 40-41), em Leonorana também
pode se ler a escrita em cinema de Ana Hatherly, pois seu processo pode ser comparado
a composi¢ao de suas animagoes, “onde se assiste a transmutacdo de umas formas em
outras ou a propostas variadas de visualidades das figuras”, ou seja, para Elisabete
Marques, a sequencialidade das imagens seria resultante “do trabalho de corte, recorte,
colagem e de montagem (cut-outs, silk, and sand). O espectador-leitor vé-se impelido a
acompanhar a cadéncia e a fazer a sua leitura criativa do exercicio da permutacéo e da
combinatoria”.

A escrita como pintura oferece o principio de movimento que o cinema traz, no
ler ou tentar ler a pintura (texto-imagem), movimenta-se inclusive o desejo ndo s6 de
compreensdo, mas de assimilacdo estética que, do lido, relé outras imagens que se tenha
internalizadas. A memoria que a intertextualidade provoca também edita a musica das
formas e das palavras. Impelido ao jogo labirintico, o espectador-leitor se sente desafiado
a conquistar novas maneiras de apreender algo novo, mas que chega carregado de uma
historia pregressa.

Ligia Bernardino (2016, p. 131) vé, em Leonorana, uma “atualizag¢do da figura
camoniana que os poemas celebram”. Em A casa das musas (HATHERLY, 1995, p. 14)
diz que “inovar ¢ sempre relativo e tanto se pode inovar com 0 nOvo coOmo inovar com o
antigo, porque a invencdo é uma forma de reinvencdo, toda a leitura é releitura e toda a
releitura transforma”. Esse processo de composi¢do, no jogo entre tradi¢do e inovacao,
como observa Rogério Barbosa da Silva (2004, p. 25-26), ndo parte de um rompimento
com o passado, mas sim, se estrutura por “um trabalho de continua releitura desse
passado, com vistas a manter viva a chama de uma poesia inventiva”. O texto entdo é
gerador de probabilidades infinitas, desenvolve-se como texto-programa, 0 texto como
um lugar de transformagdes, como operagdo produtora de sentidos (MELO E CASTRO,
1987, p. 84).

Os dialogos nas obras de Ana Hatherly sdo vistos, ora declaradamente pela propria
autora, pelos titulos das obras, ou pelos programas ou ensaios, que tanto significam suas
leituras das tradigbes literarias ou mesmo de autores vanguardistas, modernos,
contemporaneos. Além de Leonorana e sua releitura de um vilancete Camdes, a
influéncia de James Joyce e de seu principio verbovocovisual aparece em Joyciana, assim

como Rainer Maria Rilke é recriado em Rilkeana e em outros poemas pode-se notar a
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presenca das influéncias de Fernando Pessoa de forma menos explicitamente declaradas
como nos poemas “Principe”, onde pode sentir-se ecos de Alberto Caeiro; “Chuva
obliqua é um convite a inclinacdo do teu ombro**” ou na prépria estrutura das Tisanas
que guarda semelhancas com o Livro do Desassossego do semi-heterdnimo Bernardo
Soares, obra que pode ser lida também como work in progress e que como relatou
Fernando Pessoa em carta a Armando Cortes-Rodrigues: “O meu estado de espirito
obriga-me agora a trabalhar bastante, sem querer (...). Mas tudo fragmentos, fragmentos,
fragmentos” (PESSOA, 2005, p. 50). Essa articulacdo dos fragmentos é uma das forcas
nas variacdes tematicas das tisanas, tanto quanto na obra pessoana, pela necessidade de
expressarem ideias, sensagoes e leituras de mundo e de estado de espirito através de uma
linguagem melhor acomodada em uma ideia de prosa poética — isso, talvez, mais
nitidamente sentido pelas Tisanas, por serem meditacdes mais condensadas e no Livro do
Desassossego pela carga filoséfica e nos jogos metafdricos que criam imagens e ritmos
sonoros variados, jogo este, também das Tisanas.

A elaboracdo teorico-ensaistica de Ana Hatherly, como percebe-se, é tdo potente
quanto suas obras poéticas. As interseccdes em suas obras sdo ricos arcabougos que
revelam uma autora de vivéncias maltiplas nas artes e nas pesquisas. Pode-se dizer que
ela nunca estéa sozinha em suas obras, hd sempre muitas vozes que a acompanham — e sera
que a alguma obra de arte relevante seria diferente? Claudia Mentz Martins (2020, p. 285)
reforca que ¢ da interac@o entre poeta e leitor, uma interagdo “ciclica”, que na “criagao,
leitura e recitacdo do poema, a poesia acontece”. Ela observa em seu ensaio que Hatherly
foi uma poeta que conseguiu também dinamizar e revitalizar uma postura lirica, ndo por
um lirismo “derramado”, mas elaborado na artesania, como o faria um escultor capaz de
nas formas, nas linhas, nas curvas criadas, suscitar um movimento, um volume adequado,
uma seduc¢do, uma apreensdo do poético, da erética, do desejo. Isso me faz pensar numa
passagem de Octavio Paz (2012, p. 288) quando ele diz que: “A poesia nasce no siléncio
e no balbucio, no ndo poder dizer, mas aspira irresistivelmente a recuperar a linguagem
como uma realidade total. O poeta transforma em palavra tudo o que toca, sem excluir o
siléncio e os brancos do texto”. Ana Hatherly de fato transforma tudo o que toca em
palavras, mesmo quando suas pinturas verbais ndo as explicitam, ha por todo o gesto da
tinta o deslizar sobre inimeras palavras que se insinuam, que se materializam na mente

do observador-leitor que se encontra sincronizado neste momento com o criador —

41 “Chuva Obliqua” ¢ o titulo de um poema de Fernando Pessoa.
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naquele instante prolongado da procura, em busca de uma descoberta, 0 que o0 torna em
lapsos temporais também poeta, também possuidor sendo da palavra adequada, do melhor
vazio, do mais inquietante e pulsante siléncio: o siléncio de antes da mais intensa vibragao
do canto, do grito, da tdo esperada pronuncia.

Volto a Leonorana. Volto as possibilidades de variagdes que traz essa obra dentro
de sua programabilidade. Volto na ansia de ver-ler a palavra que eclode, a palavra que se

esconde, a palavra que € e est4, mesmo quando ndo se mostra.

VARIACAO I

guando leonor pela manha estava nua
acorda e sente essa verdura irmé da
formosura das fontes e da verdura
estende o pé e pisa 0 chao descalca

e treme de verdura pela formosura da
manha primeiro jacto da fonte da verdura
seu pé descalco treme de frio como tremem
as faces da verdura abrindo suas bocas

a aragem fria da manha segura como a
fonte segura da verdura da aurora e nua
como leonor fremente pela verdura e tdo
formosa como a fonte que irrompe de
subito como o dia estende o pé descal¢o
para fora do leito da fundura da noite

em que dormem as fontes a verdura a
formosura e leonor insegura ergue-se a
caminho pela verdura e na verdura colhe
formosura vai para a fonte nua

(HATHERLY, 2001, p. 198).

A linda Leonor vai, nua para a fonte. O jogo lirico no moto-continuo do
enjambement, s&o olhos que seguem a luz da manha nascente, manha ainda de um sol que
ndo se diz, em que ainda é mais flagrante a passagem da noite. Luz onde a nudez ndo é
de toda revelada, embora se diga, é explicita, se sabe “quando leonor pela manha estava
nua”, e nuas estavam a manha, a fonte, a verdura, todas formosuras ainda dentro “do leito
da fundura da noite”. E Leonor, mesmo insegura, vai. O dia nascente, primeiros raios
ainda frios, é o barqueiro as avessas que revela as travessias das sensagdes que dardo vida
ao corpo. E porque também “o dia estende o pé descal¢co” ha a dupla nascenga: Leonor e
a manhé& pisam o mesmo chéo descalcas, comunhdo que faz agitar os seres pelas fontes,

caminho para alimento e descoberta que é estar integrado a natureza e a0 mesmo tempo
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ser ela prépria uma vida que se alarga pelos encontros. O fluxo dos versos segue 0

erotismo quase de uma génese.

VARIAGAO 111

leonor
quando
pela manha

nua

irma

da formosura

das fontes

da verdura
logo

o pé

o chao

descalga
primeiro

a aragem

fria

segura

a fonte
de siibito

o dia

do leito

da fundura
a caminho da noite

leonor

(HATHERLY, 2001, p. 199).

acordou

estava

sente

estende

pisa

treme

irrompe

ergue-se

Esta outra variagdo joga com a espacialidade do poema, as palavras dispersando-

se no branco da pagina abrem possibilidades de leituras variadas, ao mesmo tempo em

que chama a aten¢do a centralidade do nome “leonor”, verso que como espinha dorsal

abre e fecha o poema. A eroética na criagdo é mantida quando se sustenta também sozinha,

como uma das vértebras a palavra “nua”. Vejo um lirismo que vai cedendo espaco para a

dinamizacdo da palavra enquanto imagem, formas de distribuicbes ainda contidas,
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controladas, por colunas, como que se dissesse (0 poema) que as outras manifestacoes
textuais se obliteraram para que o leitor pudesse comecar a enxergar, mais do que ler,
muito embora — no poema — ainda se preserve uma leitura relativamente logica,
sequencial, cuja complexidade decifratdria ainda esta longe de atingir seu apice.

E importante mencionar as descrigdes que Ana Hatherly faz em seu Programa de
Leonorana. Paraa “Variacdo I1” ela diz: “Variagéo sobre o 1° desenvolvimento com rima
obrigada”. Para a “Variagdo I11”, afirma ser a “Sintese da 1* e 2* Variagdes com leituras
multiplas” (HATHERLY, 2001, p. 193). E bem verdade que as indicacdes do Programa,
nestes casos, ndo revelam muito, mas € preciso que sejam lidas como uma chave que
permite o0 primeiro acesso, 0 que estara no poema. Mas depois de acessado, esta porta
levaré provavelmente a outras e mais outras e possivelmente a um vasto ambiente aberto.

Ambiente de onde se possa ver toda uma constelacao:

VARIAGAO XVI
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Na “Variacdo XVI” (HATHERLY, 2001, p. 2013), a plasticidade das palavras
ganha fragmentacgdes até restarem letras, simbolos soltos, mas chamando a atencéo do
olhar ao nucleo da constelacdo onde em letras em caixa alta e em negrito movimenta-se
“Leonor / Lianor” entre os demais astros-simbolos que a orbitam, ou mesmo, novamente
como a espinha dorsal de uma nova visada que a poeta-pintora d& ao corpo do poema-
personagem. Em seu Programa, a respeito da “Variagcdo XVI”, Ana Hatherly diz tratar-se
de “Reformulagdo por atomizacdo concreta. Semantizagdo visual”. Vale ainda destacar o
seu Programa para a varia¢ao seguinte: “Afastamento por imagem absoluta” (2001, p.
193). Na “Variacao XVII” o leitor-espectador se depara com 0 imenso vazio da pagina
em branco, ou melhor, com a imagem absoluta, que toma toda a pagina e impede desta
forma que qualquer vestigio de linguagem se personifique.

Sigo as sequéncias das variacOes, cada vez mais complexas. As experiéncias
poéticas de Ana Hatherly a partir do vilancete de Camdes capturam muito de suas
reflexGes entre tradicdes e vanguardas, entre 0 passado e o tempo presente. Aliés, dizer
isso me faz pensar no titulo de um de seus textos “A nova presenca do passado no
presente”*?, Esta ideia ¢ uma flagrante leitura para a “Variagdo XVIII”: “Formulagio

ideogréafica. Semantizacéo visual” (HATHERLY, 2001, p. 193):

(HATHERLY, 2001, p. 217).

42 Trata-se do titulo de uma palestra que Ana Hatherly proferiu sobre a PO-EX na Universidade
de Barcelona em 1992: “A nova presenca do passado no presente. Uma releitura critica da
tradigdo”.
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A palavra se dilui numa espécie de carimbo, brasdo, labirinto. Olhando-a
atentamente, é possivel ler as letras fundantes que permitem, neste ponto do percurso da
leitura de Leonorana, captar a palavra essencial que da vida a todas as variag6es. Leonor
esta presente, convidando a um jogo que é cartografia — de leitura historica e de leitura de
imagem: tdo tipicamente de nosso presente.

Ligia Bernardino (2016, p. 132) desvenda algumas regras desse jogo:

A sugestdo de labirinto que a abertura permite fazer aproxima esta obra
dos trompe [’ceil barrocos, tdo explorados nos anagramas setecentistas.
Por outro lado, a grafia ndo é a usada no século XX, remetendo antes
eventualmente para os tempos de Camdes. Ja a elaborada configuracdo
técnica, pela semelhanga a um log6tipo, aproxima-o da publicidade,
cujo grande impulso acontece a partir dos anos 1950. Este logotipo-
colagem corresponde assim a uma sintese de uma época pautada pelo
consumo imediato (cuja referéncia artistica mais evidente é a Pop Art)
com a tradicdo dos textos visuais e das grafias que cruzam séculos de
escrita.

Ana Hatherly reescreve com a pulsdo dos ideogramas que tanto estudou. Como
observa Ligia Bernardino, as criticas sociais aparecem também pelas formas adotadas nas
variacdes, ndo apenas nesta em especifico. A propria poeta-pintora diz, a escrita, hoje,
“¢ uma forma de tomar posse do verbo, ¢ uma forma de tomar posse do mundo”.
Superando a sua compreensao utilitaria, a escrita foi tomada como uma forma de arte que,
em sua evolugdo, da passagem da escrita manual para a escrita impressa, ou seja, da
caligrafia a tipografia, os diversos experimentos com a escrita permitiram manifestacdes
textuais-plasticas diversas (HATHERLY, 2004, p. 99-100).

Presentes na “Variagdo XVIII”, a precisdo do trago e da forma cederé espaco para
as sobreposicdes sinuosas de uma grafia que vai se transfigurando em mancha e digital.
Um palimpsesto que tenta vestir Leonor, ocultad-la como que por uma sobreposicao de
memodrias textuais que de tanta intertextualidade ja ndo podem ser lidas, mas pressentidas
pelo acimulo do peso das tintas e da escrita que se em si nua e que ao mesmo tempo é
leveza, porque n&o obriga a uma leitura exaustiva tradicional por tantos textos que se
cruzam.

Falo da “Variagdo XIX” que no Programa de Hatherly ¢ descrita como
“Ininteligibilidade por semantizacao visual absoluta” (HATHERLY, 2001, p. 193), mas
que também poderia estender-se a “Variagdo XX, pois guardam a premissa da pintura

verbal:
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(HATHERLY, 2001, p. 219).

O Programa de Leonorana funciona como uma cartografia para as variadas
pinturas verbais que Ana Hatherly desenvolve. Embora seja uma indicagdo geogréfica de
seus textos-imagens, apenas Vvisitando-0s que se descobre as varias formas de vida que a
criadora de imagens faz surgir desconstruindo Camdes, relendo a tradi¢do e ganhando
territdrios para o futuro da poesia.

Fayga Ostrower (2016, p. 100) lembra que para haver forma é preciso que se tenha
delimitacGes, sejam fisicas ou mentais, que agirdo para agucar a percepcao sobre o objeto
artistico. “Indaga-se através de formas”, ela diz, mas sem que com isto se perca a
espontaneidade — criagdo em que o artista se permite esquecer, subverter todas as regras
que ja tenha conquistado (OSTROWER, 2018, p. 90). Neste sentido, foram proficuas as
varias facetas que desenvolveu Hatherly na Poesia Experimental, questionando a arte de
seu tempo, ou dos tempos — também com vistas ao futuro da arte, e densamente
mapeando, registrando, agindo nas crises politico-sociais de seu pais.

Ana Hatherly, consciente das potencialidades que possuia, pds-se a criar
articulando saberes como uma verdadeira dinamizadora da consciéncia publica, que é
para ela a fungdo que deve ter todo o escritor que preze por sua profissdo na sociedade.
Escrita esta como uma forma de revolucdo, reflexiva e de agdo, que abra novas
perspectivas, novos caminhos. Escrita que revela, por texto, colagem, montagem,

partitura e tudo o mais que a permita ser uma ruptura e uma festa, sempre critica.
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(HATHERLY, 2003, p. 103).

Ap0s a revolucdo do 25 de abril de 1974, pelas ruas de Lisboa, Hatherly passa a
capturar elementos variados que resultam em uma série de colagens. A série é batizada

de “As Ruas de Lisboa” (1977) e constam, algumas dessas colagens, em sua obra A M&o
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Inteligente (2003). A conquista de uma maior abertura, de uma maior liberdade para a
criacdo na sociedade portuguesa acabam também por afetar a propria producéo da poeta.
Ana Hatherly capta essas transformacdes e as embarcam em suas obras (BORDINI, 2007,
p. 42), valendo-se de partituras (programas, processos combinatdrios, associativos, que
imprimem a presenca da materialidade sonora), de colagens e montagens (corte,
sobreposicao, justaposic¢ao) alternando ritmos visuais, e aprimorando o gesto da artesania
de todos esses processos cujo eixo privilegiado se da pela escrita — experimental, manual,
que apresenta a performatividade do corpo (da poeta e da escrita; da poeta na escrita —
como pinturas de autorretratos, metapinturasescritas) que € registro presente da evolucéo
e dos tropecos humanos.

Ligia Bernardino (2016, p. 118) capta binbmios estruturantes na producdo de
Hatherly: “escrita e pintura, vanguarda e tradicdo, ideia e objeto” e nisto, essas forgas
agem ndo de forma opostas, mas hum choque de possibilidades que buscam uma certa
harmonia na composicéo final, o que facilita a compreensédo das colagens serem utilizadas
para uma aproximacgdo da ideia de escrita, ou melhor, da pintura como escrita, na
resultante: o poema visual. A complexidade dessa chave de leitura alarga-se ainda mais
guando essas obras escapam aos livros e ganham galerias de arte, fato ocorrido com vaérias
obras de nossos poetas concretistas*®, além das inlimeras exposicdes em que participou
Ana Hatherly. Os dialogos entre as artes se tornam mais importantes que as tensdes
obtidas dessas aproximacdes. Talvez sejam justamente essas tensGes que se tornem as
pulsdes capazes de renovacgdes, reinvencdes, e de um ajuste entre repertorios € o que o0
artista tenha a disposi¢do no tempo presente para as suas criagdes.

E. M. de Melo e Castro (1984, p. 124) afirmara que

0 terreno de producdo artistica &€ por exceléncia o terreno do
probleméatico e do probabilistico; que a fungdo da arte é inquirir e ndo
reconfortar ou demonstrar; que a matéria da arte é o desconhecido e ndo
0 ja sabido de cor; que o caminho é o da imaginacdo e ndo o da
repeticdo; que criar é igual a arriscar.

Na colagem apresentada, Hatherly sobrepde elementos que, combinados, agem
ferozmente sobre um imaginario retrogrado, passivo, conservador. A imagem do

revolucionario Guevara, a palavra “CRISTO” e o recorte de um ingresso de um evento

4 A “Exposi¢do Nacional de Arte Concreta”, que reuniu artistas visuais e poetas concretos,
ocorrida em 1956 em S&o Paulo, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM) e em 1957 no
Rio de Janeiro, no Ministério da Educacéo e Salde, é exemplo disso.
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da Juventude Comunista ja seriam elementos suficientes para criar uma narrativa de
ordem politica, ético-estética, de posicionamento. Essa funcdo dinamizadora do escritor
na sociedade ultrapassa o periodo experimental, é toda a sua vida, esta em toda a sua
producao: “Toda a arte milita: por algo clama, sobre algo age. Os poetas sempre tém sido
0s que gritam nao s6 melhor como mais alto” (HATHERLY, 2001, p. 377). Portanto, essa
colagem (as colagens de Hatherly de uma forma geral), real ou metaforica, “obriga a uma
descodificacéo ativa por parte do receptor” (BERNARDINO, 2016, p. 120).

A leitura por ela exigida, € uma leitura ativa, participativa, critica — tanto quanto
0 processo criativo da poeta o foi no ato da cria¢do da obra.

Hatherly (2004, p. 101) compreende esse processo ciclico poeta-leitor como uma
possibilidade de coautoria: “Quando o poeta ndo apenas esCreve mas pensa a escrita,
penetra no amago da sua propria criacdo, e o leitor, refazendo esse percurso, torna-se
também, de certa maneira, um criador, repondo no texto a presenca do autor que a escrita
obliterara”. Independente da fase criativa da poeta, a escrita — 0 pensar a escrita — pode
ser compreendida como a chave de leitura de suas composicdes. Isto fica registrado por
ela, quando ja estava com mais de 45 anos de atividades literarias e repensando sua
trajetoria até entdo dizia estar regressando “ao valor oral do poema” para que este voltasse
“a adquirir a sua importancia original”. A escrita aqui, tomo como uma projecédo
consciente do escritor sobre a poténcia da comunicag¢do, como uma manifestacao critica
que repensa continuamente a linguagem. Nesta sua trajetdria, a poesia foi a sua grande
mestra dos valores estéticos, politicos, sociais e sagrados (HATHERLY, 2004, p. 151).

Buscar de forma profunda e larga a compreensao sobre a escrita ao longo do tempo
e das culturas foi uma maneira sua de tomar posse do mundo e a0 mesmo tempo, mostrar
aos leitores-espectadores que a escrita-leitura critica € a uma das grandes responsaveis
pelas transformacdes sociais e de classes. Transformacoes essas que afetam diretamente
a relacdo entre outro bindmio importante que perpassa a producdo da poeta-pintora: arte
e religido, pois a escrita também foi uma forma de manifestacfes diversas de universos
misticos, uma maneira de manifestar o sagrado, ou mesmo de dessacramenta-lo. Ana
Hatherly (2004, p. 101) comenta:

Arte e religido ou, se quisermos, a estética e a metafisica ha muito que
estdo ligadas a arte da escrita e essa dimensdo manteve-se porque foi
possivel adapta-la a evolucdo das mentalidades nas sucessivas
sociedades em que foi praticada. O acesso ao poder da escrita, a que
hoje chamamos alfabetizacdo, e que sempre distinguiu socialmente
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individuos e castas, sempre correspondeu a uma forma de apropriacao
de um segredo, a que se acede através do dominio de uma tecnologia.

Vem do século XV uma variante da “arvore da vida”, feita por Johannes Von
Keysersperg Heilsame Lehre, batizada de “arvore do saber”, em que mostra 0 nosso
alfabeto (HATHERLY, 2004, p. 100). E interessante que se veja a releitura de Ana
Hatherly, feita em 1998 e nomeada de “A arvore da escrita” (HATHERLY, 2004, p. 241).

Arvore do saber (LEHRE) Arvore da escrita (HATHERLY)

A escrita como tecnologia, em Ana Hatherly, € um constante ressignificar de
simbolos, apropriacdo e reconfiguracdo de formas, criacdo de férmulas para um calculo
preciso para expressdes que facam o novo vibrar, mesmo pelo aproveitamento tensivo do
antigo, que ndo é nunca reveréncia, mas referéncia. Fazer uma arte em que o artista se
dissolva nas obras a ponto de que elas vivam por si proprias, em alguma medida, faz com
que a criacdo de Hatherly tenha pontos fulgurantes com a obra de Fernando Pessoa, de
quem declaradamente ela disse ter sido influenciada (BARREIRA, 2010).

O pensar a escrita € o grande ponto aglutinador destes dois poetas, cada um a seu
modo peculiar de realizagdes: em Hatherly, o extensivo manuseio de técnicas, suportes,
saberes; em Pessoa, sobretudo por seu projeto que viria marcar sua vasta producdo, a

heteronimia. Em ambos, a presenca de um projeto de escrita aberta.
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E. M. de Melo e Castro (1984, p. 41-42) lembra a dificil tarefa das geracoes de
jovens poetas que vieram logo subsequentes as producgdes de Fernando Pessoa, de criarem
a partir de uma heranca téo rica e que as condicionava a uma responsabilidade e um
desafio enormes de ndo se perderem na seducdo do copismo, a0 mesmo passo que ser
inventivo apos ele, Pessoa, seria uma das maiores conquistas em nossa lingua portuguesa

moderna.

Pessoa fez da escrita o centro da sua produtividade, desde os niveis
ideoldgicos para desmaterializar a nog¢éo de Patria — “minha Patria € a
lingua portuguesa” —, como para fragmentar a nocdo de individuo
através da metaescrita dos heterénimos, como para instituir a especifica
totalidade sinestésica da palavra escrita — “sim, porque a ortografia
também ¢é gente. A palavra é completa vista ¢ ouvida”. Livro do
Desassossego.

Os pontos de encontro dessa ideia de Fernando Pessoa (Bernardo Soares), da
palavra completa, vista e ouvida, me parece condensar o fio de vida criativo de Ana
Hatherly, do seu inicio nesta danca de ver-ouvir-dizer a palavra poética, as
experimentacGes e ao retorno aos primeiros passos, agora, ainda mais seguros,
experimentados pelos encontros com tantos mestres — ela mesma, agora, outra entre eles.

Em uma leitura menos filosofica e mais direta, as influéncias de Pessoa aparecem
em alguns versos de Hatherly, que podem ser lidos pela recriagdo de novas imagens
dentro de variacfes de um tema (ou temas) que estejam em exploracdo. Faco mostra disto
com uma passagem de “O Cisne Intacto”, publicado pela primeira vez no Porto, em 1983,
que a poeta compreende como um dos pontos culminantes de sua maturidade poética e

também de elaboracédo tedrica.

0 poeta € um guardador

guarda a diferenca
guarda da diferenca

no incerto
guarda a certeza da voz

(HATEHRLY, 2001, p. 264).

Os leitores de Fernando Pessoa logo se lembram do verso inicial de um de seus

poemas mais famosos, “Autopsicografia”: “O poeta ¢ um fingidor” (PESSOA, 2016, p.
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70). Hatherly, com seu verso “o poeta ¢ um guardador”, parece tecer uma continuidade,
mais do que um contraponto. Ser um fingidor guarda uma ideia de invengéo, explicitada
nos versos seguintes do poema de Pessoa. Por sua vez, Hatherly parece evocar a ideia de
memorabilidade, guarda de uma invencdo pelo viés de um desenvolvimento historico,
tecnoldgico, ndo necessariamente numa manifestacédo diacrénica, pois também se guarda
“no incerto”, o que ecoa outros versos pessoanos gque podem ser lidos em “Palavras de
Pértico”.

Também em ambos vejo ressoar a ideia do que Octavio Paz (1993) chamou de a
outra voz. O poeta fingidor cede espacgo a voz da invencdo, uma outra, feita para fazer
sentir com o sentido a que melhor se ofereceu a materializar o poético, algo que em Ana
Hatherly acaba por captar “no incerto” aquilo que “guarda a certeza da voz”, que € a sua
“diferenca” (a diferenga que o poeta encontrou ou criou) e a “guarda da indiferenga” (do
tempo? da critica? do esquecimento? do vazio? do siléncio — ou silenciamento [imposto
por outro ou por si mesmo]? Contra tudo o que seja prisdo, sufocamento, contencéo,
controle, amputacdo, que néo tenha sido elaborado no projeto maior de sua poesia, contra
essas limitacGes avanga o poeta com todas as suas armas e fogo e alma e calma e faria e
Jogo e gozo para que alguém — ser ou voz ou nada — possa prolongar sua vida (sua vida-
obra) reconhecendo-o: seus esfor¢os, suas conquistas, sua voz que, geratriz, é sempre luta
contra a finitude.

Ana Hatherly soube guardar-se das indiferencas, por guardar tantas vozes. Poeta-
pintora ou pintora-poeta, suas pinturas verbais criaram imagens para varios mundos onde
a arte acabava por imana-los. Diante do mestre, pesa o zen, é melhor calar-se. Que se
ouca entdo a voz de uma de suas tisanas:

“O poeta é um pintor do mundo invisivel. Eu sou um mar que em fogo ferve.
Habito as ruinas de mim mesma. Fragil como um cabelo” (HATHERLY, 2006, p. 163).
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5. MAPA AO DESCONHECIDO

5.1. Fernando Pessoa: o pintor das sensac6es pelas méos de Caeiro

Uma pessoa é carne? Uma pessoa S0 0S 0ss0s que sustentam a carne? Uma pessoa
sdo as ideias, a realizacdo dessas ideias € uma pessoa? Uma pessoa € isso tudo e esse
nada, impar agudo, a individualizagcdo que a alguns nem mesmo a morte apaga? Uma
pessoa é a obra, entdo, de uma pessoa? Uma pessoa, logo, € sempre outra? Um viver o
outro para poder ser singular? Ser sempre si mesmo nas contradi¢Bes, aparéncias ou

vivéncias de ser plural? O que é uma pessoa?

Ser poeta ndo € uma ambi¢do minha
E a minha maneira de estar sozinho.

(PESSOA, 2007, p. 18).

A maneira de estar sozinho de um poeta — ou seja, Nno momento em que cria uma
obra artistica — também o lanca a humanidade, na dupla travessia: a de sua propria e para
0 encontro com os demais que vierem a conhecé-la. Essa maneira de estar sozinho traz a
tona a singularidade de sua criagdo artistica, uma vez que dessa busca pelo seu Eu ou do
Outro-Eu, da voz que se tece em poesia, ele transita entre mundos que cria para si e que,
também, acabam por expandir as margens (da compreensdo da vida e de suas
sensibilidades) daqueles que o lerem. E este verbo, ler, coloco-o, também, como sinbnimo
de viajar por aquilo que se sabe e pelos universos que se desvelam.

Neste percurso, 0 poeta oferece, muitas vezes, uma obra cujo acabamento artistico
suscita nos leitores o encontro com uma simplicidade prazerosa, mas que se engendra,
por vezes, por meio de uma composicdo extremamente sofisticada, lapidada, que pode
passar despercebida aos olhares menos atentos e que ndo se demoram — no encontro —
para a apreensdo das mintcias dos caminhos da composicéo do artista. E mesmo que ndo
haja essa necessidade, no leitor comum, de se apurar a obra artistica para chegar ao prazer
e a fruicdo mais profundamente, nos diz Roland Barthes (2010, p.8) que, sobre esse prazer
e fruicdo com o texto, “haverd sempre uma margem de indecisdo; a distingdo ndo sera
origem de classificagdes seguras, o paradigma rangera, o sentido sera precario, revogavel,

reversivel, o discurso sera incompleto”. Isto apenas refor¢a que quanto mais o leitor se
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aventurar nas minucias e profundezas de uma obra literaria, mais elementos se
constituirdo no arcabouco de sua lingua e de sua cultura, ainda que, esta mesma obra lhe
suscite mais davidas que certezas.

Seria, entdo, como abrir um grande mapa ao desconhecido, sabendo (por intuigcdo
e préatica) que algo a ser descoberto esta la em algum ponto ainda ndo mapeado, ou, se
mapeado, ainda ndo explorado em sua total abrangéncia.

Neste momento, interessa-me verificar essas possibilidades em um dos mapas
mais explorados da lingua portuguesa moderna e, a0 mesmo tempo, dos mais ainda
passiveis de novas descobertas, o de Fernando Pessoa e, dentro de seu projeto
heteronimico, percorrer alguns sitios de Alberto Caeiro, exemplificando-os sobretudo
através de poemas de O Guardador de Rebanhos; comparando-os com as consideracdes
sobre a arte do ver-olhar uma obra pelo viés de tedricos como Ivor Armstrong Richards
e Ortega y Gasset, que pensaram sobre as condic¢des da pintura e das artes e, sobretudo,
das teorias da pintura apresentadas pelo artista-critico Wassily Kandinsky. Mas, para isto,
creio ser necessario fazer um pequeno percurso sobre a complexa e prazerosa trama da
heteronimia desenvolvida por Fernando Pessoa, 0 que ja passa, de certo modo, a
representar significativamente o seu projeto de invencdo moderna** que o destacaria no

cenario entre os grandes poetas de lingua portuguesa.

Eu nunca guardei rebanhos,

Mas é como se os guardasse.
Minha alma é como um pastor,
Conhece o vento e o sol

E anda pela méo das Estagdes

A sequir e a olhar.

Toda a paz da Natureza sem gente
Vem sentar-se ao meu lado.

(PESSOA, 2007, p.17).

Da simplicidade a complexidade na composi¢do pessoana, 0 primeiro poema de
O Guardador de Rebanhos ja nos convida a uma leitura de impasses: € um guardador de
rebanhos, mas que nunca guardou rebanhos. Na sequéncia, aproxima-se, 0 autor, dos

elementos naturais: vento e sol e, destacando em maitsculas as palavras “Estacdes” e

4 0 préprio Fernando Pessoa, em nota, esclarece que sua obra heteronimica se trata ndo de um

processo novo em literatura, “mas uma maneira nova de empregar um processo ja antigo”
(PESSOA, 1966, p. 100).
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“Natureza”, define-nos a importancia que da a elas arremedando com sua falta de ter
gente que venha a sentar-se ao seu lado. Essa soliddo, ou seu avesso: essa completude de
se estar apenas com o essencial, que lhe ancora a paz e o faz “escrever versos hum papel
que esta no seu pensamento” e que, por isso, sente ter “um cajado nas maos”, ¢ quebrada
versos a frente, no mesmo poema, quando 0 autor mostra que sua obra foi feita para ser

partilhada:

Saudo todos os que me lerem,

Tirando-lhes o chapéu largo

Quando me veem a minha porta

Mal a diligéncia levanta no cimo do outeiro.
Saudo-os e desejo-lhes sol,

E chuva, quando a chuva é precisa,

E que as suas casas tenham

Ao pé duma janela aberta

Uma cadeira predileta

Onde se sentem, lendo 0s meus versos.

(PESSOA, 2007, p. 19).

Caeiro, como fard em toda a obra, lanca mdo de imagens muito simples,
corriqueiras, sendo de nosso dia a dia, comum a qualquer pessoa: tirar o chapéu para uma
saudacdo de respeito ou cortejo, desejar sol, simbolo da vida, luz, aqui entendido como
algo da natureza superior, uma vez que poderia ser dito, do sol, que também seja simbolo
de desolacdo, desalento, secura — basta imaginarmos os desertos, ou nossos sertdes — e
chuva (“quando a chuva ¢ precisa”) que é o elemento, neste caso, que renova, limpa e,
finda este trecho com a imagem de uma janela aberta — ou seja, a amplitude de horizonte,
a convocatoria ao olhar, colocando a cadeira predileta de cada um como o local
apropriado para o encontro com sua criacdo: conforto, aconchego, cumplicidade. Esta
lancada, portanto, a seducdo, o convite a uma estadia a perder de vista. A permanéncia
em uma realidade inventada pelo e para o sentir.

Antes de prosseguir, faz-se necessario compreender de qual ou quais universos
estamos tratando quando digo Fernando Pessoa e Alberto Caeiro. Consequentemente, €
preciso observar a pluralidade desse autor — Fernando Pessoa — e de seu projeto literario
com os heterdnimos, de onde origina-se Alberto Caeiro, mas também Alvaro de Campos
e Ricardo Reis, compondo a triade dos heterdbnimos de Pessoa, além de Fernando Pessoa

ele mesmo, voz poética dos poemas assinados por ele. Segundo Teresa Rita Lopes (1990,
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vol. 1, p. 167-169) somam-se mais de 70 as cria¢des ficcionais encontradas nos papéis do
espolio do escritor.

Os heterdbnimos em Pessoa integram-se & consciéncia que o autor emprega sobre
sua visao de mundo plural, um universo sem limites e, a0 mesmo tempo, marcado ora por
um nacionalismo, ou uma visdo cosmopolita (mesmo quando se faz necessaria a critica a
terra pétria, & vida moderna ou a exposic¢ao de sua decadéncia) que o faz querer tangenciar
a historia de seu povo com a de outras culturas: suas dores, conquistas e espirito, nao
apenas de época, mas que se expanda para todas as eras. E, talvez por isso, se desdobre
em tantos, em multiplas personas, vidas, técnicas e consciéncias. Talvez por isso seja
tantos e ninguém, como o universo, que é vario (multiverso) e um mesmo: “Sinto-me
maltiplo. Sou como um quarto com inumeros espelhos fantasticos que torcem para
reflexdes falsas uma Unica anterior realidade que ndo esta em nenhuma e estd em todas.
[...] S& plural como o universo! ” (PESSOA, 2005 p. 81).

Por heterénimo entenda-se a criacdo de um ser ficcional tomado em sua totalidade,
que se passe cCOmMo uma pessoa que tenha existido, com uma data de nascimento e, se for
0 caso, de morte, com uma biografia acerca de si, com feitos louvaveis ou ndo como
qualquer outro. Um ser humano nas suas imperfeic@es, contradi¢des, mistérios e desejos,
mas que habita o corpo de um ser diferente de si, diferente em tudo, mesmo que este lhe
seja 0 corpo do seu préprio criador. No caso dos heter6nimos de Fernando Pessoa,
diferentes em ideias, sentimentos e estilos que o autor ele mesmo teria. Isso distingue-se,
por completo, da definicdo de obra de um pseud6énimo, uma vez que esta deve ser
entendida como “do autor em pessoa, salvo no nome que assina” (PESSOA, 1928).

Em carta ao poeta Adolfo Casais Monteiro, datada de 13 de janeiro de 1935, assim

refere-se as composicdes dos heterdbnimos, Fernando Pessoa:

Mais uns apontamentos nesta matéria... Eu vejo diante de mim, no
espaco incolor mas real do sonho, as caras, os gestos de Caeiro, Ricardo
Reis e Alvaro de Campos. Construi-lhes as idades e as vidas. Ricardo
Reis nasceu em 1887 (n&o me lembro do dia e més, mas tenho-os
algures), no Porto, € médico e estd presentemente no Brasil. Alberto
Caeiro nasceu em 1889 e morreu em 1915; nasceu em Lisboa, mas
viveu quase toda a sua vida no campo. N&o teve profissao nem educacéo
quase alguma. Alvaro de Campos nasceu em Tavira, no dia 15 de
Outubro de 1890 (as 1,30 da tarde, diz-me o Ferreira Gomes; e é
verdade, pois, feito o horéscopo para essa hora, esta certo). Este, como
sabe, é engenheiro naval (por Glasgow), mas agora esta aqui em Lisboa
em inatividade. Caeiro era de estatura média, e, embora realmente fragil
(morreu tuberculoso), ndo parecia tdo fragil como era. Ricardo Reis é
um pouco, mas muito pouco, mais baixo, mais forte, mas seco. Alvaro
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de Campos € alto (1,75 m de altura, mais 2 cm do que eu), magro e um
pouco tendente a curvar-se. Cara rapada todos — o Caeiro louro sem
cor, olhos azuis; Reis de um vago moreno mate; Campos entre branco
e moreno, tipo vagamente de judeu portugués, cabelo, porém, liso e
normalmente apartado ao lado, monéculo. Caeiro, como disse, ndo teve
mais educagdo que quase nenhuma — s6 instrucdo primaria; morreram-
Ihe cedo o pai e a mée, e deixou-se ficar em casa, vivendo de uns
pequenos rendimentos. Vivia com uma tia velha, tia-avo. Ricardo Reis,
educado num colégio de jesuitas, é, como disse, médico; vive no Brasil
desde 1919, pois se expatriou espontaneamente por ser monarquico. E
um latinista por educacdo alheia, e um semi-helenista por educacéo
propria. Alvaro de Campos teve uma educagio vulgar de liceu; depois
foi mandado para a Escdcia estudar engenharia, primeiro mecénica e
depois naval. Numas férias fez a viagem ao Oriente de onde resultou
0 Opiario. Ensinou-lhe latim um tio beirdo que era padre. Como
escrevo em nome desses trés? ... Caeiro por pura e inesperada
inspiracdo, sem saber ou sequer calcular que iria escrever. Ricardo Reis,
depois de uma deliberacdo abstrata, que subitamente se concretiza
numa ode. Campos, quando sinto um sUbito impulso para escrever e
ndo sei o qué. (O meu semi-heterénimo Bernardo Soares, que alids em
muitas coisas se parece com Alvaro de Campos, aparece sempre que
estou cansado ou sonolento, de sorte que tenha um pouco suspensas as
qualidades de raciocinio e de inibi¢do; aquela prosa é um constante
devaneio. E um semi-heterénimo porque, n&o sendo a personalidade a
minha, é, ndo diferente da minha, mas uma simples mutilag&o dela. Sou
eu menos o raciocinio e a afetividade. A prosa, salvo o que o raciocinio
da de ténue a minha, € igual a esta, e o portugués perfeitamente igual;
a0 passo que Caeiro escrevia mal o portugués, Campos razoavelmente,
mas com lapsos como dizer «eu proprio» em vez de «eu mesmo», etc.,
Reis melhor do que eu, mas com um purismo que considero exagerado.
O dificil para mim é escrever a prosa de Reis — ainda inédita — ou de
Campos. A simulacdo é mais facil, até porque € mais espontanea, em
verso) (PESSOA, 2005 p. 97-98).

Resguardo aqui a observacdo que Fernando Pessoa faz sobre escrever como
Caeiro “por pura e inesperada inspiracdo, sem saber ou sequer calcular que iria escrever”.

A propria criacdo do projeto da heteronimia ja estabelece, a meu ver, um célculo
sobre a criagéo, sendo em sua totalidade, que norteie suficientemente o seu criador sobre
0S percursos a que ira se impor. Ou seja, escrever de forma mais esponténea, inspirada,
livre das amarras das técnicas que poderiam ditar a forma da escrita, também se refere a
um calculo, uma proposta de cria¢do, de invencdo, uma disposicao a descoberta. E, em se
tratando de tdo meticuloso projeto literario, temos sempre que suspeitar dessa
espontaneidade na obra de Fernando Pessoa.

Assim, Caeiro seria 0 heterdnimo de uma escrita fluida, marcada pela observagéo
das coisas que o cercam e do cotidiano a que pertence, um ambiente bucolico em que

viveu a maior parte de sua vida. A profundidade de sua escrita, de seus poemas, estaria,
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portanto, na articulacao dessa ficcdo de mundo que se pode tomar como real: 0s proprios
elementos da natureza e da vida postos numa linguagem organica, rasteira e viva, tornam
isso possivel. A persona Caeiro é, desta forma, um critico de arte, cético, pagdo. E a
grande tela que tem diante de si para tecer suas criticas e observacdes € a vida.

Mesmo quando Caeiro aparentemente escreve de sobressalto algo que néo se lhe
assemelhe na forma ou no tema de sua escrita, ele o faz de antemé&o lancando um alerta

de que o fard. Isto pode ser visto, por exemplo, no poema XV quando nos diz:

As quatro cangdes que seguem
Separam-se de tudo o que eu penso,
Mentem a tudo o que eu sinto,

Sdo do contrario do que eu sou...

Escrevi-as estando doente

(PESSOA, 2007, p. 44).

Por estar doente, se permite 0 poeta nos quatro poemas seguintes os recursos de
rimas, pouco ou nada habituais em sua poesia, além de manifestar-se em querer ser
diferente do que é, o que discorda de sua plena aceitacdo da Natureza (GARCEZ, 2007,
p. 45).

Este estar doente abriria, portanto, a possibilidade de o poeta criar criticas outras
que ele mesmo, sdo, talvez néo as fizesse. De valer-se de recursos de uma poesia que se
ombreasse ndo com a sua, mas com aquela préxima de seu tempo — a poesia romantica —
de que seré seu critico pela sua natural linha de composicéo e afastamento.

José Augusto Seabra (1991, p. 93) dira, por sua vez, que essas nuances da
composicao de Caeiro seriam “um contraponto exato, uma violagdo dos principios que a
regem, tanto do ponto de vista da ‘forma do contetido’ como da ‘forma da expressao’”.
Assim como também anota Seabra que “Essa violagdo ¢ de resto discernivel num certo
nimero de outros poemas (por exemplo na série de ‘O Pastor Amoroso’), podendo dizer-
se que ela espreita e ameaga sempre, a cada passo, por detrds da sua intencionalidade
explicita”.

Cuidando de seu rigoroso jogo irdnico e, de certo, apurando ou tentando dissolver
as possiveis contradigdes nas criagbes heteronimicas, € interessante observar a colocacéo
do outro, Ricardo Reis, que ap0s passar a limpo essa ideia da doenga como geratriz de

estranhos poemas do mestre Caceiro, sentencia: “Sé quem pacientemente, € com o espirito
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pronto, ler esta obra pode avaliar 0 que esta previsdo, esta coeréncia intelectual (mais
ainda do que sentimental, ou emotiva) tem de desconcertante” (PESSOA, 2005, p. 123).

Caeiro desconcerta porque a aparente fraqueza momentanea nada mais é do que o
humano fazendo vacilar certezas e, a0 mesmo tempo, lembrando-nos de que se trata de
um fingimento que ndo se nega a ver e dar a ver a vida (Realidade, Natureza) nas
oscilacBes naturais que a salde de qualquer corpo (mente) sentiria.

N&o h4, em Caeiro, uma tentativa de cristalizacdo de métodos e verdades, mas um
estimulo s perguntas, mesmo que muitos de seus versos se tecam por afirmages*. Sua
objetividade entranha-se numa subjetividade controlada por uma consciéncia capaz de
fazer a leitura e a exteriorizacao da traducédo entre o sentir (apreender uma sensacéo, uma
emocéo) e devolvé-la como forma de direcionar e melhorar a visdo do que se espreita
(sensacao, emocdo, transformadas esteticamente).

Carlos Felipe Moisés (2005, p. 141) dira que os poemas de Caeiro “registram ndo
uma explicacdo para o sentido das coisas, mas um método capaz de levar a isso, um
método que ensina a olhar atentamente para elas, a fim de que sua natureza se nos revele,
tdo integra e objetiva quanto possivel”. Caeiro nos coloca, entdo, sempre na inquietante
tarefa de ndo se aceitar o 6bvio, de extrair do pensar uma paleta de cores muito além do
gue nos mostra uma certa realidade, realidade esta, dada pelo poeta, mas também recriada
pela nossa percepcao das coisas “mostradas”.

Estas contradi¢bes ou violagbes, ou mesmo essa coeréncia intelectual de Caeiro
que admite as tensbes das verdades, evocam outras duas questdes acerca de Fernando
Pessoa e de seus heter6nimos: a busca do mito e do mestre, ja que em um projeto de
composicao tdo complexo como este, poderia haver um personagem que balizasse certa
coeréncia na diferenca estética, de estilo, entre os demais e que servisse também como
inspiracdo para outras criacdes diversas.

“Desejo ser um criador de mitos, que € o mistério mais alto que pode obrar alguém
da humanidade” (PESSOA, 2005 p. 84). Falando-nos, Fernando Pessoa, no artigo “A
Nova Poesia Portuguesa” e, nele destacando as questfes que via da moderna poesia em
seu pais, acentuando que para ele até entdo, em Portugal, ndo havia aparecido nenhum
Shakespeare ou Victor Hugo, estava por assim dizer aberta a possibilidade do

aparecimento do poeta ou poetas supremos que viriam deslocar o grande poeta Camdes

4 “Eu ndo tenho filosofia: tenho sentidos”; “Tenho idéias e sentimentos por os ter”; “Ha
metafisica bastante em ndo pensar em nada”; “O tinico mistério é haver quem pense no mistério”
etc. (PESSOA, 2007, p. 21; p. 23; p. 25).
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para segundo plano. Nomeia-0 entdo, este novo poeta a surgir, de um “supra-Camdes”
(PESSOA, 2005 p. 366-367).

Pessoa claramente, com tal ideia e ideal, coloca-se na posi¢éo do poeta que vem
para superar Camdes e colocar um novo acento a histdria da poesia de sua patria. Se ndo
se pode dizer, hoje, que conseguiu o feito de deslocar Camdes para segundo plano, é fato
que segue, na historia da literatura e da poesia de Portugal, lado a lado com o poeta.

Desafiar-se a tal feito, ser o supra-Camdes, possibilitou ao poeta dialogar com a
tradicdo da poesia de seu pais e de outros lugares, de criar a sua propria e seu projeto em
face de uma troca constante com o passado, mas em vistas de um futuro para si e para a
poesia em lingua portuguesa e construir uma obra de anédloga grandeza, como esclarece
Massaud Moisés (1998).

Cabe, desta passagem, verificar que este argumento reforca sua busca em ser um
criador de mitos. Para isto, sua poesia langa-se na multiplicacdo de varias personas, 0s
heter6nimos e mesmo Fernando Pessoa ele mesmo, que a partir de 1935 passa a ser uma
personagem colocada no mesmo plano dos heteronimos, o configura como um “ser feito
de literatura” (MARTINS, 2017, p. 233-239).

No texto “ldentidade sem pessoa”, Giorgio Agamben define persona significando
originalmente mascara — onde uma pessoa adquire um papel e uma identidade social — e
traca seu raciocinio até chegar no termo pessoa-mascara, permeando exemplos que vao
do teatro e da profissdo do ator, que interpreta um papel posto por um diretor, mas que,
ao mesmo tempo, se distancia dele por sua prépria critica a tal carater de personagem, até
as tecnologias de informacdo e comunicacdo, ou seja, de maquinas hoje capazes de nos

“ver” e reconhecer ¢ diz:

A luta por reconhecimento é, portanto, luta por uma mascara, mas esta
coincide com a “personalidade” que a sociedade reconhece em cada
individuo (ou com o “personagem” que, com a sua conivéncia, por
vezes, reticente, ela faz dele). N&o espanta que o reconhecimento da
propria pessoa tenha sido por milénios a posse mais zelosa e
significativa. Os outros seres humanos sdo importantes e necessarios,
antes de tudo, porque podem reconhecer-me (AGAMBEN, 2015, p.
78).

Tal engenhosidade no projeto de Fernando Pessoa denota-se, a partir da leitura de
Agamben, do desejo de ser reconhecido pelos outros, algo inerente a natureza humana.
“Nao se trata, de fato, simplesmente de satisfacdo ou de amor proprio: ou melhor, ¢é

somente através do reconhecimento dos outros que o homem pode constituir-se como
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pessoa” (AGAMBEN, 2015, p.77). Paradoxalmente, esse buscar-se nos outros revela a
propria natureza de se estar s6 no mundo, como individuo isolado em sua propria

inteligéncia e existéncia particular:

Cada um de n6s tém, a sds consigo no seu siléncio de ser um ser, uma
personalidade inexprimivel, que nenhuma palavra pode dar, nenhum
gesto interpreta, que 0 mais expressivo dos olhares ndo interpreta, nem
inclui o mais [...] dos gestos. Por essa personalidade extra-social, extra-
humana mesmo, cada qual € um eterno isolado, crucificado eternamente
no seu proprio ndo-ser-os-outros (PESSOA, 2005 p. 550).

Pessoa. Arquipélagoilha. O desconhecido espelhamento de &guas que se
encontram e se misturam. Cada topografia, a terra de suas criacGes-criaturas, como
territorio-ilha, por terras que se visitam, por gentes que se afirmam tdo humanas quanto
extintas. Chega-se ao Pessoa como se chegam as insurgéncias. Todo isolado escapa pela
palavra, pelo o que de algum modo muito préprio comunica. Depois, volta-se ao siléncio,
como um corpo que mergulhou fundo em suas préprias aguas.

Em busca de tal reconhecimento, ndo o de sua pessoa-mascara a priori, mas o de
sua arte, o poeta articula a heteronimia como possibilidade de obra universal, de estar
com e entre todos, e de se constituir como uma unidade, mas particular, longe de ser uma
totalidade, mas, antes, um esfacelamento: “o que se passa em Pessoa nao ¢ a multiplicacao
do mesmo em outros, mas o desencadeamento de uma alteridade tal que a volta ao Um se
torna impossivel” (PERRONE-MOISES, 2001, p 29-35).

Lendo Max Muller, Cassirer enfatiza que o0 que chamamos de mito € algo que se
constitui através da linguagem e que mitologia significaria o poder da linguagem sobre o
pensamento, estabelecendo, assim, a importancia da ficcao para a constituicdo dos mitos,
da arte e da prdpria ciéncia, por gerar através dela — a linguagem — um mundo proprio e
significativo (CASSIRER, 2013, p. 18-22). O prdprio Fernando Pessoa ira nos alimentar
a imaginagdo acerca de seu projeto, que chamard também de “confec¢do de pessoas-
livros” (PESSOA, 2005 p. 84), afirmando-se na figura de um profissional, um trabalhador
cientifico cuja especializagdo é a literaria. Mesmo com este arduo trabalho cientifico, o
poeta ndo deixa de frisar que ele ndo ter uma opinido filosofica sobre os heterdnimos nédo
deve induzir-nos a crer que ele seja um cético.

Tal passagem € importante para ressaltar duas questdes: a primeira, de que ela

propicia os contornos sobre o calculo da composicdo deste artista e aponta para seu
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desenho de invencdo: a poesia dramatica como projeto literario, ou como nomeou José
Augusto Seabra (1991, p. XXI), o poetodrama, onde: “A multiplicidade dos sujeitos
poéticos — o poetodrama — é aqui a condi¢do da realizagdo do lirismo dramatico — do
poemodrama”. A segunda, que aproxima esta colocacdo de uma certa e, eu diria,
particular crenca de que a mitologia, como a definiu Campbell, € mesmo a religido dos
outros. “O imaginario do mito é a lingua, uma lingua franca que expressa o basico sobre
nossa humanidade mais profunda” (CAMPBELL, 2008, p. 49). Humanidade esta que
Fernando Pessoa desdobrou em diversos “eus” ou “outros de si”, como Alberto Caeiro,
que realiza uma composicao através da traducdo das sensagdes, uma poesia que busca se

despir das roupas pesadas das escritas dos homens:

Procuro encostar as palavras a idéia

E ndo precisar dum corredor

Do pensamento para as palavras

Nem sempre consigo sentir o que sei que devo sentir.

O meu pensamento s6 muito devagar atravessa o rio a nado
Porque lhe pesa o fato que os homens o fizeram usar.

(PESSOA, 2007, p. 77).

Fernando Pessoa nos aponta que “uma invengao ¢ uma ideia nova realizada” e que
ha nela dois elementos: “a ideia, e os meios por que se realize” (PESSOA, 2005, p. 221).
Ha para ele, na invencdo, uma fusdo do instinto com a inteligéncia, que resulta no
“instinto intelectual”, ou seja, “uma qualidade do espirito que transforme operando. [...]
A invencgdo é um ato, e um ato que transforma o que ha” (PESSOA, 2005, p. 222).

O poeta ainda ira distinguir trés formas de inven¢do: a invengdo pratica “que
procede do instinto intelectual da utilidade” — quando uma pessoa esta doente e, mesmo
ndo tendo fome, sabe que deve comer para melhorar —, a invengao cientifica, “que procede
do instinto intelectual da verdade”, a investiga¢cdo de um tema guiada a luz dos fatos e na
procura de se provar uma teoria que possa ser factivel a ajudar a ver uma realidade e a
invengao artistica, “que provem do instinto intelectual (da intensidade)” (PESSOA, 2005,
p. 222), capaz de transformar diversos materiais e saberes em obras de valor, por recoloca-
los, ressignifica-los aos olhos dos homens e no interior de seus desejos, de suas buscas ou
de suas descobertas.

O projeto dos heterénimos de Fernando Pessoa pode explicar essa ideia de

invencdo do autor, visto que é uma acgéo realizada que renova a questdo da heteronimia,
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desde de seu surgimento, e segue surpreendendo leitores e pesquisadores pela
sistematizacédo e éxito no desenvolvimento do projeto, pela linguagem propria e vida que
deu o autor aos seus heterénimos, mesmo que tracos de um ou outro possam, em raros
lances, transparecer pelos poemas — unindo-os.

E ja que se fala dos tipos de instintos que pesam na balanca da composicéao
pessoana, ¢ preciso dar atencdo ao que ele chamou de “instinto dramatico” (PESSOA,
2005, p. 65), que sdo atitudes literarias sentidas intensamente por seus heterdnimos,
criadas e compartilhadas em suas obras distintas e o “instinto cénico”, que ¢ a influéncia
moderna a arte de representar e criar “uma ilusdo cada vez maior de naturalidade e de
inevitabilidade” (PESSOA, 2005, p. 277).

Sobre seu projeto de composicéo, a esse respeito, Fernando Pessoa dird em carta
enviada a Jodo Gaspar Simd@es — “Critica a critica psicanalitica de Jodo Gaspar Simdes”
— datada de 11 de dezembro de 1931:

Sou um poeta dramaético; tenho, continuamente, em tudo gquanto
escrevo, a exaltacdo intima do poeta e a despersonalizacdo do
dramaturgo. [...] Desde que o critico fixe, porém, que sou
essencialmente poeta dramatico, tem a chave da minha personalidade,
no que pode interessa-lo a ele, ou a qualquer pessoa que nao seja um
psiquiatra, que, por hipdtese, o critico ndo tem que ser. Munido desta
chave, ele pode abrir lentamente todas as fechaduras da minha
expressao. Sabe que, como poeta, sinto; que, como poeta dramatico,
sinto despegando-me de mim; que, como dramatico (sem poeta),
transmudo automaticamente o que sinto para uma expressdo alheia ao
que senti, construindo na emogdo uma pessoa inexistente que a sentisse
verdadeiramente, e por isso sentisse, em derivagdo, outras emogoes que
eu, puramente eu, me esqueci de sentir (PESSOA, 2005, p. 66).

Abrir lentamente todas as fechaduras de sua expressédo, como nos fala Fernando
Pessoa ainda levaria, como bem coloca Leyla Perrone-Moisés (2001, p. 28), a abrir uma
porta que levaria a outra indefinidamente: “Nenhuma lhe permitira ultrapassar o limiar
do ‘verdadeiro’ Pessoa, porque ele nunca estara em casa”. Em diversas passagens de sua
Obra em Prosa, 0 poeta chama a nossa atencdo para o grau de despersonalizacdo que
atingiu, segundo ele, no seu processo de criacdo, o poeta e dramaturgo inglés William
Shakespeare (1564 — 1616). Massaud Moisés (1998, p.186), a esse respeito, dira: “ao
estudar os graus da poesia lirica, leva a empatia com o dramaturgo inglés ao extremo, ou,
se preferirmos, ao fundo do seu ‘caso’ — a heteronimia —, pelo menos de sua propria

perspectiva”. Cabe destacar, aqui, a passagem referida por Massaud MOIisés:
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O quarto grau da poesia lirica é aquele, muito mais raro, em que o poeta,
mais intelectual ainda mas igualmente imaginativo, entra em plena
despersonalizacdo. N&o sé sente, mas vive, 0s estados de alma que nao
tem diretamente. Em grande numero de casos, caird na poesia
dramaética, propriamente dita, como fez Shakespeare, poeta
substancialmente lirico erguido a dramético pelo espantoso grau de
despersonalizacdo que atingiu (PESSOA, 2005, p. 275).

E se Fernando Pessoa é um poeta dramatico, sua obra é feita para inaugurar um
tipo novo de teatro, que ele nomeia de “Teatro Estatico” (PESSOA, 2005, p. 283):

Chamo Teatro Estatico aquele cujo enredo dramético ndo constitui acao
— isto &, onde as figuras ndo s6 nao agem, porgue nem se deslocam nem
dialogam sobre deslocarem-se, mas nem sequer tém sentidos capazes
de produzir uma acao; onde nao ha conflito nem perfeito enredo. Dir-
se-a que isto ndo é teatro. Creio que 0 € porque creio que o teatro tende
a teatro meramente lirico e que o enredo do teatro é, ndo a acdo — mas,
mais abrangentemente, a revelacdo das almas através das palavras
trocadas e a criagdo de situaces (...) Pode haver revelagdo de almas
sem acdo, e pode haver criacdo de situagdes de inércia, momentos de
alma sem janelas ou portas para a realidade.

A revelacdo das almas atraves das palavras é a vida de que se constituiu 0s
heterdnimos Alberto Caeiro, Alvaro de Campos e Ricardo Reis e quantos mais projetos
heteronimios Pessoa se tenha disposto a criar. Essas almas dialogam em mondlogos que

se entrelacam numa peca maior, no grande livro de “drama em gente™:

Hoje ja ndo tenho personalidade: quanto em mim haja de humano, eu o
dividi entre os autores varios de cuja obra tenho sido o executor. Sou
hoje o ponto de reunido de uma pequena humanidade s6 minha. Trata-
se, contudo, simplesmente, do temperamento dramatico elevado ao
maximo; escrevendo, em vez de dramas em atos e a¢do, dramas em
almas (PESSOA, 2005, p. 92).

Drama em almas num teatro humano de ideias. A multiplica¢do do eu ocupando
palcos e textos diversos. O encenador abre e encerra as cortinas, € ele também o
contrarregra, o iluminador, o sonoplasta, o bilheteiro, o préprio ator e sua plateia.

Dentro deste projeto inventivo, Fernando Pessoa estabeleceu como norte a criagéo
de um mestre, um mestre cuja leitura de mundo impactaria nas criagdes de seus outros, o

mestre Caeiro.
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Li hoje quase duas paginas
Do livro dum poeta mistico,
E ri como quem tem chorado muito.

Os poetas misticos sao filosofos doentes,
E os fil6sofos sdo homens doidos.

(PESSOA, 2007, p.57).

O poeta mistico, capaz de fazer rir muito Caeiro, mesmo apos pouca leitura (“duas
paginas”) torna a esclarecer, em parte, a natureza de sua poesia e langa-nos em seus
paradoxos e refinada contradicdo, ja que podemos dizer que o poeta tece-se como critico
e pensador, pois sua linguagem procura pelas imagens essa humanidade mais profunda
de que falou Campbell (2008) e faz filosofia, mesmo negando-a ou criticando quem a
faca, pela propria natureza singular que possui de interpretar o visto e dando-lhe o sentido

exato do que venha a ser, 0 que, por si, j& sensibiliza o saber.

Porque os poetas misticos dizem que as flores sentem
E dizem que as pedras tém alma
E que os rios tém éxtase ao luar.

Mas flores, se sentissem, ndo eram flores,

Eram gente;

E se as pedras tivessem alma, eram cousas vivas, ndo eram pedras;
E se os rios tivessem éxtases ao luar,

Os rios seriam homens doentes.

E preciso ndo saber o que s&o flores e pedras e rios
Para falar dos sentimentos deles.

(PESSOA, 2007, p. 57).

Caeiro exprime-se, portanto, como mestre de poesia, na sua pedagogia de aprender
a desaprender (“E preciso ndo saber o que sdo flores e pedras e rios / Para falar dos
sentimentos deles. ””). Como aquele capaz de trazer ao chdo da linguagem a constitui¢éo
de uma jornada Unica: uma nova forma de dizer (-se). E ndo é assim uma das formas que
melhor define e marca a vida de alguém que tenha existido, criado?

Massaud Moisés (1998, p. 181) dird que “Alberto Caciro ¢ o filosofo por ser
guardador de ideias/sensac¢des. Ser mestre, por isso, é decorréncia natural de sua condicao

de filosofo, pastor de pensamentos/emogdes”. O poeta e ensaista E. M. de Melo e Castro
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(1988, p. 33), na busca em diferenciar o poeta do filosofo perante a linguagem, dira por

sSua vez:

O poeta trabalha com as palavras que recobrem as coisas, mas néo se
preocupa realmente com as coisas: elas estardo la ou ndo, mas sdo
inertes. O poeta vé-as e escreve-as. S30 as pedras € 0s rios e 0 vento de
Alberto Caeiro. E o ocultismo indtil de Fernando Pessoa ele proprio. O
filésofo, por seu lado, preocupa-se com as coisas ou com as ideias que
as palavras recobrem. Para o poeta as palavras podem criar as coisas.
Para o filésofo as coisas, por existirem, é que motivam a criacdo das
palavras que as representam.

Creio ser mais poético do que tedrico este trecho, de sorte que a inversdo de lugar
entre os termos poeta e filésofo produziria também uma razoavel possibilidade de tese.
Sim, o poeta Vé e descreve coisas, a poesia de Caeiro é toda essa a¢do. E da mesma forma
que, através das palavras, o poeta cria coisas, o filosofo também pode fazé-lo. Da mesma
forma que os poetas, por saberem das existéncias das coisas (e esta existéncia pode referir-
se a algo que exista de fato ou a algo criado pela imaginacéo) pode também renomeé-las
—algo que poderia ser apreciado numa andlise de neologismos e formas e palavras-valises
inventadas por Guimardes Rosa, Manoel de Barros, Joyce, Cummings, Mallarmé,
Haroldo de Campos e tantos outros. Assim, essa interseccdo entre poesia e filosofia
permeia mais intensamente as obras, tanto poéticas quanto tedricas, desses artistas-
criticos; além de pertencer, em alguns casos, as obras de poetas que ndo necessariamente
tenham desenvolvido trabalhos no campo da teoria, do ensaio, da critica.

Em carta a Adolfo Casais, de 13 de janeiro de 1935, aponta Fernando Pessoa que
havia decidido fazer uma “partida ao Sa-Carneiro”, inventando assim um “poeta bucdlico,
de espécie complicada”. Nascia entdo Alberto Caeiro, reconhecido de imediato por
Pessoa como seu mestre (PESSOA, 2005 p. 96). Além do proprio Pessoa, Caeiro sera o
mestre também dos outros heterdnimos, Alvaro de Campos e Ricardo Reis.

Em “Notas para a recordacdo do meu mestre Caeiro”, Alvaro de Campos ird
apresentar seu contato com o poeta:

Conheci 0 meu mestre Caeiro em circunstancias excepcionais — como
todas as circunstancias da vida, e sobretudo as que, ndo sendo nada em
si mesmas, hao-de vir a ser tudo nos resultados. Deixei em quase trés
quartos 0 meu curso escocés de engenharia naval; parti numa viagem
ao Oriente; no regresso, desembarcando em Marselha, e sentindo um
grande tédio de seguir, vim por terra até Lisboa. Um primo meu levou-
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me um dia de passeio ao Ribatejo; conhecia um primo de Caeiro, e tinha
com ele negdcios; encontrei-me com o que havia de ser meu mestre em
casa desse primo. N&o h& mais que contar, porque isto é pequeno, como
toda a fecundagéo (PESSOA, 2005 p. 107).

Friso a palavra fecundacgdo, pois, dela extrai-se o que de fato Caeiro ha de ter
provocado nos demais heteronimos. Se Fernando Pessoa tinha por meta ser o criador de
mitos, estava lancada, com Caeiro, a possibilidade de extremar-se em outros tomando
como 0 mestre aquele cuja poesia tangenciava a simplicidade e dela suscitava um
desdobramento de cores e vertigens, de sensagdes e emogdes, capazes de atrair leitores e
entusiastas da nova poesia, bem como, de sustentar-se, pela forma dos versos, ideias e
palavras cristalinas, ante o fervor dos poetas que dele se apartassem pela delineacao
estética. N&o é a toa que Alvaro de Campos serd o exemplo mais contundente da teoria
do Sensacionismo, impregnado das li¢cOes de seu mestre.

Ja a Ricardo Reis ficou o desafio de prefaciar a obra do mestre, tendo recebido de
parentes do mesmo o seu livro completo e os poemas dispersos do autor — Alberto Caeiro
—, definindo-se como o Unico a quem o destino permitiu considerar-se discipulo do poeta
(PESSOA, 2005, 111):

Pesa-me que a razdo me compila a dizer estas nenhumas palavras (este
pouco de palavras) ante a obra do meu Mestre, de ndo poder escrever,
de util ou de necessario, mais que disse, com o cora¢do, na Ode (...) do
Livro | meu, com a qual choro o homem que foi para mim, como vira a
ser para mais que muitos, o revelador da Realidade, ou, como ele
mesmo disse, «o0 Argonauta das sensacfes verdadeiras» — 0 grande
Libertador, que nos restituiu, cantando, ao nada luminoso que somos,
gue nos arrancou a morte e a vida, deixando-nos entre as simples coisas,
que nada conhecem, em seu decurso, de viver nem de morrer; que nos
livrou da esperanca e da desesperanca, para que nos ndo consolemos
sem razdo nem nos entristecamos sem causa; convivas com ele, sem
pensar, da necessidade objetiva do Universo (PESSOA, 2005 p. 116).

Ainda sobre a questio do mestre e seus discipulos, é importante notar que Alvaro
de Campos, Ricardo Reis e Fernando Pessoa ele mesmo, ndo reproduzem o saber do
mestre. Eles aprendem com Caeiro a licdo de produzir seu proprio saber (MARTINS,
2017, p. 232). Carlos Felipe Moisés (2005, p. 150-151) dird, por sua vez, que Caeiro
ensina uma atitude, onde seus discipulos “aprendem com ele a desaprender o que lhes

tenha sido transmitido ou imposto pela educagdo convencional. [...] Caeiro ensina que a



197

auténtica educacdo € a auto-educagdo”. Neste sentido, diz ainda o autor que essa
individualizagdo, entre os heterdbnimos, é marcada nos proprios versos (2005, p. 157).

José Gil anotard que Caeiro ¢ mestre por ter sido “o primeiro heteronimo
auténtico, completo, que aparece” (2020, p. 190). E que, antes de mais nada, surgem 0s
poemas dos heteronimos, suas obras: “Os tragos fisicos, psicoldgicos, o estatuto social e
a formacao cultural da personagem sdo compostos depois da obra e de acordo com ela”
(2020, p. 186). Ou ainda, para melhor prover a questdo, o proprio Fernando Pessoa nos
revela: “Foi dos poemas que tenho escrito, o que me deu mais que fazer, pelo duplo poder
de despersonalizagdo que tive que desenvolver” (PESSOA, 2005, p. 97).

Assim, José Augusto Seabra colocara que “a aparigdo de Alberto Caeiro s €é
verdadeiramente corporizada com a escrita dos seus poemas, embora 0 projeto da sua
concepgdo lhes seja (infecundamente) anterior” e acrescenta, explicitando sua teoria do
poetodrama e do poemodrama, que os heterdbnimos séo criados através da composicédo de
suas obras, existem, ou passam a existir, de fato, em decorréncia de suas obras e ndo o
seu contrario, a obra em decorréncia de suas existéncias (SEABRA, 1991, p. 14-15) —
algo, pode-se dizer, factivel a qualquer poeta; algo que caracteriza, nos heterdbnimos, a
condicéo de suas individualizagbes através de seus versos (MOISES, 2005, p. 157).

A forma de composic¢édo de cada um, na busca de uma linguagem que os distingam
entre si, € que marca a esséncia do projeto heteronimico em cada poema e da prosa que
alguns vieram a compor, suscitando uma trama de encontros de vozes que se conversam,
se justificam, se tencionam (explicitando diferencas), que sdo partilhas também para se
fazerem auténticas as suas existéncias (pessoas-livros).

Para Massaud Moisés (1998, p. 179-180), o poeta portugués Mario de Sa-Carneiro
foi a grande inspiracdo para a criacdo de Alberto Caeiro, ou melhor, este seria 0 avesso
daquele — por um ser bucolico e o outro cosmopolita — e observou semelhangas como a
origem do nome, pela proximidade de Carneiro e Caeiro. Ja Leyla Perrone-Moisés, em
“Caeiro Zen”, apresenta um paralelo entre o zen-budismo e os poemas de Alberto Caeiro:
“A experiéncia Zen, como a do mestre Caeiro, ndo exige circunstincias especiais: €
apenas um modo de viver o real cotidiano sem complica-lo com ideias; simplicidade que,
na verdade, exige uma intensa aprendizagem” (PERRONE-MOISES, 2001, p. 155). Essa
intensa aprendizagem também se torna elemento fundante que o caracteriza como mestre

e isto se revela pela sua forma de ver as coisas € a vida, atraves de sua poesia quase prosa.
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O meu olhar € nitido como um girassol.
Tenho o costume de andar pelas estradas
Olhando para a direita e para a esquerda,
E de vez em quando olhando para trés...
E o0 que vejo a cada momento

E aquilo que nunca antes eu tinha visto,
E eu sei dar por isso muito bem...

Sei ter 0 pasmo essencial

Que tem uma crianga se, ao nascer,
Reparasse que nascera deveras...
Sinto-me nascido a cada momento

Para a eterna novidade do Mundo...

(PESSOA, 2007, p. 20).

Logo no inicio do poema Il, de O Guardador de Rebanhos, Caeiro imprime a
luminosidade de seus versos e imagens. Luz que lhe é familiar porque Ihe adentra, visita
e se transforma, por fim, quando ele comparte, em poesia, sua experiéncia de ver e sentir.
Nitido olhar, como um girassol, Caeiro procura a luz por onde se coloque. Néo se refuta
aos caminhos. Antes, busca conhecé-los bem, olhando-os em todas as dire¢des. Conhecer,
ver de fato, ndo Ihe tira o espasmo essencial, ao contrario, o coloca ao moto-continuo da
“eterna novidade do Mundo” daquele que se descobre vivo e redescobre a vida que segue.

Além de inaugural, pelo ver e sentir, Caeiro nos convida de imediato a experiéncia
de expor-se, para que também nos, como diz o filésofo e historiador Georges Didi-
Huberman (2010, p. 34):

abramos os olhos para experimentar o que ndo vemos, 0 que ndo mais
veremos — ou melhor, para experimentar gue o que ndo vemos com toda
a evidéncia (a evidéncia visivel) ndo obstante nos olha como uma obra
(uma obra visual) de perda. Sem duvida, a experiéncia familiar do que
Vemos parece na maioria das vezes dar ensejo a um ter: ao ver alguma
coisa, temos em geral a impressdo de ganhar alguma coisa. Mas a
modalidade do visivel torna-se inelutdvel — ou seja, votada a uma
guestdo de ser — quando ver é sentir que algo inelutavelmente nos
escapa, isto é: quando ver é perder. Tudo esta ai.

Este escape, que é a propria vida, ou 0 tempo, ou a experiéncia estética, ou a
chance ao novo, ou o encontro da chave certa a uma fechadura misteriosa, ou seja, 0
presente, é trazido por Caeiro como, quase imperceptivelmente, um chamado ao sensivel,
aos sentidos, e é por isso que o olhar (a visdo) lhe é caro e uma das principais vias para
exprimir o Mundo — em maitscula, como coloca o autor — chamando-nos a atencao e, de

certa forma, nos solicitando a compreender que estamos todos no mesmo plano frente ao
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“criador” ou entre as criaturas. Lembrando que, o “criador” de que fala o poeta ¢ a propria

Natureza, o poder maior:

Toda a paz da Natureza sem gente
vem sentar-se a meu lado

(PESSOA, 2007, p. 17),

Para que é preciso ter um piano?
O melhor é ter ouvidos
E amar a Natureza

(PESSOA, 2007, p. 40),
S6é a natureza é divina, e ela ndo é divina...

(PESSOA, 2007, p. 56) etc.

O ceticismo de Caeiro ou, na melhor forma que lhe define o espirito, seu

paganismo, é a marca que rege seus sentidos, seus versos-ideias:

N&o acredito em Deus porque nunca o Vi.
Se ele quisesse que eu acreditasse nele,
Sem dlvida que viria falar comigo

E entraria pela minha porta dentro
Dizendo-me, Aqui estou!

(PESSOA, 2007, p. 27).

Antdnio Mora, filésofo-heterdnimo de Fernando Pessoa, chamara o paganismo de
“a mais natural das religides”, por estar mais proxima a Natureza, por ser uma religido
politeista, da mesma forma como a natureza é plural, cercando-nos com a ressalva de que
exista, sim, um conjunto para tudo chamado Universo. Diz ainda que se trata de uma
religido politica e humana (PESSOA, 2005, p. 174-175), o que acrescenta semelhangas
aos poemas de Caeiro, quando o poeta critica a igreja, a fé cega dos fiéis e um modo de
vida submisso ao catecismo catolico, por exemplo, através de um dos poemas mais
famosos de O Guardador de Rebanhos, o poema VIII (PESSOA, 2007, p. 31), onde

colocara a visdo de Jesus Cristo descendo a terra como uma criancga:

Num meio-dia de fim de primavera
Tive um sonho como uma fotografia.
Vi Jesus Cristo descer a terra.
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Veio pela encosta de um monte
Tornado outra vez menino,

A correr e a rolar-se pela erva

E a arrancar flores para as deitar fora
E a rir de modo a ouvir-se de longe.

Essa alegria do menino-cristo, a “rir de modo a ouvir-se de longe”, ¢ exemplo do

que eu falava sobre o escape, que aqui também serd chamado por Caeiro de fuga:

Tinha fugido do céu.
Era nosso demais para fingir
De segunda pessoa da Trindade.

(PESSOA, 2007, p. 31).

Ou seja, claramente questionando-se a ideia do cristianismo, religido monoteista,
cujo Deus retine-se de trés pessoas: o Pai, o Filho e o Espirito Santo (MATEUS, 1: 1-25,
1998). As outras duas pessoas também sdo criticadas, no melhor requinte das blasfémias,
No que Se segue no poema:

O seu pai era duas pessoas

Um velho chamado José, que era carpinteiro,
E que ndo era pai dele;

E o outro pai era uma pomba estupida,

A Unica pomba feia do mundo

Porque nédo era do mundo nem era pomba.

(PESSOA, 2007, p. 31).

E, ndo poupando nem sua mée, refuta-se daquela vida fruto de imposicdes:

E a sua mae ndo tinha amado antes de o ter.
N&o era mulher: era uma mala
Em que ele tinha vindo do céu.

(PESSOA, 2007, p. 31-32).

As criticas que tecerd o menino-cristo sobre a divindade, sobre Deus e sobre a
Igreja, aparecem em versos que cativam os leitores pela ironia e inocéncia blasfémica

construidas quando se tém uma crianga por detras do discurso:
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Diz-me muito mal de Deus.

Diz que ele é um velho estlpido e doente,

Sempre a escarrar no chao

E a dizer indecéncias.

A Virgem Maria leva as tardes da eternidade a fazer meia.
E o Espirito Santo coga-se com o bico

E empoleira-se nas cadeiras e suja-as.

Tudo no céu é estupido como a Igreja Catdlica.

(PESSOA, 2007, p. 33).

Talvez seja, penso eu, uma das mais ricas e paradoxais provocacoes de Fernando
Pessoa, ter no seu pagao maior, o mestre Caeiro, este poeta que, — tendo vivido de 1889
a 1915 (PESSOA, 2005 p. 97) —, ressuscita (pela sua poesia) como o Cristo que retorna
da terra dos mortos (CORINTIOS 1: 15-4): “Caeiro ja estava morto (morte de que
ressuscitara poeticamente, escrevendo até 1930 textos que se publicaram como Poemas
Inconjuntos)” (BERARDINELLI, 2016, p. 308-309).

Volto agora a uma estrofe anterior do mesmo poema, para seguir o raciocinio
tramado pela importancia das coisas vistas e que, consequentemente, evoca O

Sensacionismo.

A mim ensinou-me tudo.

Ensinou-me a olhar para as cousas.
Aponta-me todas as cousas que ha nas flores.
Mostra-me como as pedras sdo engracadas
Quando a gente as tem na méo

E olha devagar para elas.

(PESSOA, 2007, p. 32-33).

Este modo de ver de Caeiro, que se descortina em uma forma de se fazer poemas
inovadora para seu tempo, faz o leitor cercar-se de um mundo proprio para a apreensao
de sua obra e da realidade que ele exprime a cada verso. Isto faz com que o relacionamento
com esta obra desloque o olhar (imaginacéo) do préprio leitor para compreender que 0s
objetos de que se vale Caeiro sejam resguardados do contexto dos objetos de uso comuns
e, desta forma, assumam seu carater impar, artistico (ARENDT, 2010), ou como diz
Seabra (1991, p. 95), Alberto Caeiro da vida, através de seus poemas, as proprias coisas.

[luminar elementos, mesmo indefinidos, como “cousas que ha nas flores”, ou
definidos, como “pedras” e tantos outros que percorrem O Guardador de Rebanhos é uma
maneira que Alberto Caeiro encontra para a “memorabilidade” do poema. Hannah Arendt

chamara a poesia de “a mais humana e a menos mundana das artes” (2010, p. 212),
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definindo a “memorabilidade” como o ritmo que o poema possui, entre outras qualidades,
para fixar-se na lembranca do leitor. Para ela, a proximidade com a lembranga viva é o
que permite que o poema conquiste durabilidade mesmo fora da pagina escrita ou
impressa, ou seja, como uma possibilidade de ficar permanentemente fixado na
lembranca da humanidade. E ndo é isto, de certa forma, o que alcancou Fernando Pessoa
com o0 seu projeto da heteronimia? N&o é isto que Alberto Caeiro realiza adotando uma
escritura que nos chama a atencdo para as coisas de facil apreensdo, aparentemente
palpaveis, tangiveis, e dizendo de forma simples o que, com a nossa perspicacia e
inquietacdo, se realizard detentora de uma complexidade admiravel, mas suave, quase
imperceptivel, na nossa fruicdo com sua obra? Aproveitando esse raciocinio de Hannah
Arendt, Caeiro pode ja ter nascido com a certiddo da “imortalidade”, sendo pelo Tempo,
ao menos para o seu criador, Fernando Pessoa, ja que é nascido como mestre de si mesmo
e de sua propria obra, como da obra de tantos outros que, até hoje, sdo influenciados por
sua poetica.

Ao analisar esse poema, Carlos Felipe Moisés (2005, p. 144) dira que Alberto
Caeiro assimila a “ciéncia do ver” através dessa estadia com o menino Jesus (mesmo que
tecida de um sonho, essa estadia ndo é menos real do que qualquer outra realidade
ficcionada nos poemas do mestre). De posse dessa “ciéncia do ver”, Caeiro entdo a

transmite para os seus discipulos, ensinando-os a dar clareza ao modo der ver as coisas.

O que nds vemos das cousas S30 as cousas.

Por que veriamos nds uma cousa se houvesse outra?
Por que é que ver e ouvir seria iludirmo-nos

Se ver e ouvir sdo ver e ouvir?

O essencial é saber ver,
Saber ver sem estar a pensar,
Saber ver quando se V&,

E nem pensar quando se vé
Nem ver quando se pensa.

(PESSOA, 2007, p. 53).

Como se estivessemos em uma exposicao de um grande mestre da pintura, Alberto
Caeiro langa em seus poemas, cores, planos, texturas. Instiga-nos o ver mais atentamente,
demorar-se 0 necessario para despertar as nuances do ver, para a surpresa do encontrar: o
que evoca conceitos, ideias, naquele que observa suas obras. Ao aproximarmo-nos de

suas imagens e ora nos afastarmos para a melhor apreciagéo de seus elementos, deste jogo
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— obra e leitor — 0 poeta pinta em nds paisagens e sensacdes. Trago essa aproximacao
entre poesia e pintura, neste momento, como um dos inUmeros recursos possiveis para a
analise da obra de Caeiro e da investigacéo sobre seu método de composigéo.

Para o critico Ivor Armstrong Richards (1971, p. 123-124) os “processos que
constituem a leitura de um poema podem ser facilmente modificados a fim de
representarem o que acontece ao olharmos uma pintura, uma estatua ou edificio, ou ao
ouvirmos uma peca musical”’, bem como indica que “intimas analogias podem ser
descobertas através de uma cuidadosa andlise entre todas elas”. Mais, e ¢ este um dos
principais pontos em que evoco o autor, para Richards (1971) o esforco para tais
observacodes e analogias ndo se tece em detrimento de uma arte legislar sobre a outra, mas
trata-se de uma das formas que permitem e também preservam a autonomia de cada uma
delas, claro, via a sensibilidade do critico que as distingam.

Quando Caeiro nos estimula a saber ver, ha claramente um chamado para a
acomodacéo do olhar do leitor em seus versos e sobre as imagens que ele compde. A isto,
Richards d& o nome de imaginacao cinestésica, ou seja, a acomodacao do foco ao olhar
objetos em distancias distintas. Ou ainda, as sensacdes que temos de distancias distintas
pelo simples fato de aproximarmos ou distanciarmos o nosso olhar/foco sobre uma
imagem (RICHARDS, 1971).

Isto reforca a ideia de termos que adentrar a obra de Alberto Caeiro
potencializando os sentidos, de nos movermos por seus versos, reconhecendo as
sensacOes que suas imagens evocam, como aquele que nos convida a vivenciar a esséncia
—anossa, ou a das coisas, a da Natureza. Desta forma, a imaginacéo cinestésica encontra
conforto nos poemas de Caeiro ja que ele, com seus versos, nos faz querer sentir 0 nosso
corpo (a vida) sob uma nova perspectiva, a da presenca — mais uma prova do mestre-
pagdo que nos desvela sua fe-filosofia através do que sentimos em nosso proprio corpo e
que, dependendo de cada nivel de leitura, também toca nosso espirito.

O filésofo espanhol José Ortega y Gasset nos dira que para ver um objeto teremos
que acomodar de uma maneira certa 0 nosso olhar, pois caso essa acomodacao seja

inadequada corremos o risco de ndo vermos o objeto ou vé-lo mal.

Imaginese el lector que estamos mirando un jardin al través del vidrio
de una ventana. Nuestros 0jos se acomodaran de suerte que el rayo de
la vision penetre el vidrio, sin detenerse en él, y vaya a prenderse en las
flores y frondas. Como la meta de la visioén es el jardin y hasta él va
lanzado el rayo visual, no veremos el vidrio, pasara nuestra mirada a su
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través, sin percibirlo. Cuanto mas puro sea el cristal menos lo veremos.
Pero luego, haciendo un esfuerzo, podemos desentendernos del jardin
y, retrayendo el rayo ocular, detenerlo en el vidrio. Entonces el jardin
desaparece a nuestros o0jos y de él s6lo vemos unas massas de color
confusas que parecen pegadas al cristal. Por tanto, ver el jardin y ver el
vidrio de la ventana son dos operaciones incompatibles: la una excluye
a la otra y requieren acomodaciones oculares diferentes (ORTEGA Y
GASSET, 2004, p. 357-358).

Nos dird Ortega y Gasset (2004, p. 358) que o0 objeto artistico sé € artistico na
medida em que ndo € real e que, portanto, a maioria das pessoas ndo consegue acomodar
0 seu olhar no vidro e em sua transparéncia, ou seja, a obra de arte. Elas se lancam
diretamente a realidade além-vidro, uma realidade que lhes assemelha palpavel e
decodificavel: humana.

E interessante notar que quando Caeiro nos lanca imagens do mundo real,
conhecida de todos, como “estrelas” e “flores”, que aparecerdo na estrofe seguinte, a
ultima, do mesmo poema citado anteriormente, ele as lanca por detras de um vidro
revestido da transparéncia mais cristalina. Ele nos permite atravessa-lo com nosso olhar
sem nos darmos conta do mesmo, de inicio, para nos familiarizarmos com os elementos
da Natureza e sua “realidade”, mas, no fundo, entendo que ele nos exige, de fato, olhar,
distinguir o vidro que comp®e a obra com o risco de nos acidentarmos nele se avangarmos
desatentamente sobre suas paisagens.

Como cada um que mira os elementos de uma composi¢do o faz de forma muito
peculiar e através de realidades diferentes e repertdrios que permitem — por forca de sua
imaginacdo criadora — acessar 0 poético, Alberto Caeiro recorre ao simples, seja nas
comparacOes e metaforas, seja na concepgdo das imagens e na construcdo de uma linha
filosofica que salta do niilismo para o seu avesso por potencializar a vida que eclode de
qguando percebemos coisas tdo corriqueiras como se fosse a nossa primeira vez. E é, se
pensarmos que Caeiro nao define, ndo nomeia que tipo de flor, por exemplo, ele esta se

referindo. Cada um em si chamaré flor a imagem que melhor Ihe corresponda.

Mas isso (tristes de nés que trazemos a alma vestida!),

Isso exige um estudo profundo,

Uma aprendizagem de desaprender

E uma sequestracdo na liberdade daquele convento

De que os poetas dizem que as estrelas sdo as freiras eternas
E as flores as penitentes convictas de um so dia,

Mas onde afinal as estrelas ndo séo sendo estrelas

Nem as flores sendo flores.
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Sendo por isso que Ihes chamamos estrelas e flores.

(PESSOA, 2007, p. 53).

Wassily Kandinsky, dard maneiras de se compreender o que venho colocando.
Para ele — e estara falando sobre a pintura — nossa imaginacgédo, ou o que ele chama de
visdo do espirito, nos permite aferir que 0 numero de cores e de formas é infinito, e que
o exterior de uma forma possui também um interior que solicita externar-se. Logo,
verifica-se que do elemento material também subsiste o elemento abstrato (KANDINKY,
2015).

Quando Caeiro nos fala de flores e estrelas, e embora saibamos 0 que sejam esses
elementos materialmente, nossa imaginacdo completara o quadro poético da imagem com
toda a consciéncia e mesmo devaneios que tais figuras que criaremos tomem — as formas

e cores, tamanhos e o odor, no caso das flores, que nos convenha.

Mas isso (tristes de nés que trazemos a alma vestida!),
Isso exige um estudo profundo
uma aprendizagem de desaprender.

Alberto Caeiro nos alerta para o perigo de se pensar demais e sentir de menos. Ou
sentir errado, pondo apenas a visdo do que é nosso, da nossa pulsao interior, nas coisas:
“De que os poetas dizem que as estrelas sdo as freiras eternas”. De termos o olhar (ou a
alma) sob um véu que nos impede a liberdade de saber as coisas como as coisas sao,
simplesmente. Desaprender, para saber sentir e ver o essencial, € uma das licdes que
Caeiro exigira de seu leitor. Lancando inimeros exemplos aparentemente contraditorios,
expressdes paradoxais e enigmaticas, o poeta nos medeia em sua extensa galeria pelo o
que diz e desdiz, pelo que nos mostra de pronto e pelo que nos oculta numa camada outra

de suas tintas-texturas de escritura.

Se as vezes digo que as flores sorriem

E se eu disser que os rios cantam,

N&o é porque eu julgue que h& sorrisos nas flores

E cantos no correr dos rios...

E porque assim fago mais sentir aos homens falsos

A existéncia verdadeiramente real das flores e dos rios.

Porque escrevo para eles me lerem sacrifico-me as vezes
A sua estupidez de sentidos...
N&o concordo comigo mas absolvo-me,
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Porque s6 sou essa cousa séria, um intérprete da Natureza,
Porque ha homens que néo percebem a sua linguagem,
Por ela néo ser linguagem nenhuma.

(PESSOA, 2007, p. 61).

Contra a estupidez de sentidos dos homens falsos, que ndo conhecem ou enxergam
a Natureza em sua plenitude, o mestre Caeiro prostra-se, as vezes, rebaixando-se ao nivel
de linguagem destes para poder tocar-lhes. Isso indica que a prdpria escolha da linguagem
da poesia do mestre € uma escolha calculada e uma construcao alicer¢ada no fazer sentir.
A arquitetura deste fazer sentir se da pelo acesso, ou troca de emog¢des que o poeta suscita.

Kandinsky (2015) usara a imagem de um triangulo para explicitar camadas onde
existam mais ou menos artistas capazes de ler e transformar a realidade de seu tempo em
obras que despertem sentimentos, entusiasmos, que facam de alguma forma movimentar
outras pessoas, tira-las de seus marasmos ou de suas formas cristalizadas de ver a
realidade, a arte, os desejos, os mistérios, a vida. Esse triangulo seria uma forma de
compreender 0 mundo espiritual, com seus tempos férteis de artistas inventores e suas
passagens estéreis, pobres de talentos, tempos de decadéncia. Esse mundo espiritual, que
ndo tem a ver com seres especiais, mas com aqueles que tém fome de iluminacdo, que
resistem na busca incansavel de criar, € 0 que, como uma lanterna, reacende formas do
passado, clareia o presente e projeta uma luz emanada de elementos, formas e histdria
para o futuro. Quanto mais proximo da base, a voz do artista alcangcara um maior nUmero
de famintos do “pdo espiritual que convém as suas necessidades” (2015, p. 36), assim
como, na ponta do triangulo, h& de haver um artista solitario cuja visdo de mundo que o
distingue se iguala em forca a sua infinita tristeza (tristeza essa de saber-se distante da
multiddo, cuja voz ja ndo toque ou se faca compreender a tantos). E é justamente este
desgarrado, que avanca pelas camadas do triangulo, capaz de olhar além dos limites que
o circunda ou daqueles que, momentaneamente, estejam em seu mesmo espaco, torna-se
“um profeta para os que o cercam” (2015, p. 36).

Penso em Caeiro, como um dos que passam a ocupar esse status, de mestre profeta.
Como aquele que sempre surge, “um de nds, em tudo semelhante, mas que possui uma
forga de ‘visao’ misteriosamente infundida nele” (KANDINKY, 2015, p. 31).

Nos primeiros ensaios sobre o Sensacionismo, datados, mas sem muita exatidao,
de 1916, Fernando Pessoa ira diferenciar a mudanca, a passagem do politeismo do mundo

grego e romano para o surgimento e ascensao do monoteismo que adentrou as almas: “a
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longa doenga chamada cristianismo” (PESSOA, 2005, p. 424), onde, segundo ele, deixou
perturbada a clareza da sensagédo. O que antes era encarado como um todo — alma, corpo,
sensac0es — passa, via esta nova crenga, a segmentagao: “a nogdo de alma, concebida
como diferente do corpo e superior a ele, comeca por tornar menos importantes ao espirito
as cousas. A nocao de Deus substituia-se ao conceito do conjunto das cousas, a que se
chamava a Natureza” (PESSOA, 2005, p. 425).

Né&o fica dificil entendermos o paganismo de Caeiro, que busca retomar uma
esséncia mais antiga que a concebida pelo cristianismo, por um retorno a Natureza como
0 caminho do ser de se saber no mundo e na vida, em comunhdo com as coisas. Pessoa,
assim, reevoca a lucidez da atencdo e nos apresenta trés principios que regem o
Sensacionismo: “1) Todo objeto é uma sensagdo nossa. 2) Toda a arte é a conversdao duma
sensacdo em objeto. 3) Portanto, toda a arte € a conversdao duma sensacdo numa outra
sensacdo” (PESSOA, 2005, p. 426).

Para Fernando Pessoa, o poeta Cesario Verde € o “percursor inconsciente” do

movimento, mas:

Fundou-o Alberto Caeiro, o mestre glorioso [..]. Tornou-o,
logicamente, neoclassico o Dr. Ricardo Reis. Modernizou-o, paroxiza-
0 — verdade que descrendo-o [?] e desvirtuando-o — o estranho e intenso
poeta que é Alvaro de Campos. Estes quatro — estes trés nomes s&o todo
0 movimento. Mas estes trés nomes valem toda uma época literéria. [...]
Caeiro criou, de uma vez para sempre, a poesia da Natureza a Gnica [?]
poesia da Natureza (PESSOA, 2005, p. 427).

Com isto, fica mais nitida a compreensao dos versos que abrem o poema Il de O

Guardador de Rebanhos:

Ao entardecer, debrugado pela janela,

E sabendo de soslaio que ha campos em frente,
Leio até me arderem os olhos

O livro de Ceséario Verde

(PESSOA, 2007, p. 22).

Ambos, Caeiro e Cesario Verde, poetas que observaram a vida cotidiana e 0s
lugares de suas experiéncias vividas — mesmo que vividas pela forca do imaginario que

tece realidades.
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Sabendo, Fernando Pessoa, que estava delineando um novo movimento literario,
trata de apresentar o Sensacionismo como descendente de outros trés movimentos mais
antigos: o simbolismo francés, o panteismo transcendentalista portugués e a jungédo, do
que chama de “salgalhada de coisas sem sentido e contraditérias” advindas do futurismo
e do cubismo. Mas encerra esta passagem afirmando ser uma descendéncia mais proxima
ao espirito do que propriamente da letra deles (PESSOA, 2005, p. 430).

Ressaltar o espirito sobre a forma (letra), me faz novamente aproximar a teoria

pessoana da visdo de composicdo de Kandinsky (2015, p. 76), para quem:

O artista é a mao que, com a ajuda desta ou daquela tecla, extrai da alma
humana a vibracdo certa. E evidente, portanto, que a harmonia das
formas deve basear-se no principio do contato eficaz da alma humana.
Esse principio recebeu aqui o nome de Principio da Necessidade
Interior.

As teclas de que fala Kandinsky neste exemplo s&o as de um piano. Por isso evoca
a imagem-sonora “vibragdo certa”. Pelo Principio da Necessidade Interior, o artista
podera fazer uso das formas que melhor Ihe convir para provocar a exata sensa¢ao ou
emocdo que deseja o0 seu interior. Nos dird ainda que, o artista que cria em plena
consciéncia, recorrendo aos seus sentidos, sensibilidade e inteligéncia, podera ir além da
simples representacdo ou reproducdo, 0 que dara expressdo ao seu objeto artistico
(KANDINSKY, 2015, p. 77), entendido aqui, como uma pintura, uma fotografia, uma
mausica, um poema, por exemplo.

A escolha, portanto, do objeto real é essencial. Dela, partira o artista da aparéncia
“literaria” a composi¢ao. Afinal, seja o objeto uma criagao da natureza ou humana, ¢ um
ser dotado de vida propria e detentor de uma infinidade de efeitos. Da criacdo da natureza
a natureza da criacdo humana, percorre-se a incessante vibracdo de mudancas continuas,
de transformacdes constantes, mutagdes. 1sso ocorre, por exemplo, com cada palavra que
é pronunciada, escrita (estrela, pedra, janela, arvore — extraidas da obra de Caeiro), que
provoca no leitor uma vibracdo prépria de um universo singular que a imaginacdo do
mesmo complementa da obra oferecida pelo artista. O que ndo impde como contradi¢do
ser a intuicdo a esséncia primeira, ou necessidade indissoluvel a composicéo, ja que ao
artista ou ao leitor, exige-se 0 acesso ao estado maximo de sensibilidade possivel
(KANDINSKY, 2015).
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De certa forma, o que Kandinsky nos diz é resumido quando Pessoa (2005, p. 441)
afirma que “a finalidade da arte ¢ simplesmente aumentar a autoconsciéncia humana”.

Consciéncia esta que Ihe permite ser contraditério, de poder dizer

N&o concordo comigo mas absolvo-me,

Porque s6 sou essa cousa séria, um intérprete da Natureza,
Porque ha homens que néo percebem a sua linguagem,
Por ela néo ser linguagem nenhuma.

(PESSOA, 2007, p. 61).

Que linguagem nenhuma seria essa? Uma vez linguagem, os sentidos se
desdobram. N&o se pensar no que se fala, ou o que fala naquilo que se vé, ndo deixa de
conter, mesmo inconscientemente, uma pulsdo para uma inquietude que se desperta por
um sentir, mesmo estranho, incompreensivel, que nos toma de assalto a seguranca dos
nossos codigos, das nossas normas, das nossas leis, estruturas, certezas. Mas, para isso, é
preciso um choque, uma tensdo, algo que nos entorte as articulagées. Por isso, Kandinsky
(2015, p. 31) também nos alerta: “Compreender é educar o espectador, induzi-lo a
compartilhar o ponto de vista do artista”.

Se a isto possa soar um sentido restrito, cerrado, ao contrario, a escritura no projeto

pessoano, como nos diz E. M. de Melo e Castro (1988, p. 70) se alicerca

a favor de uma concepcao de escrita aberta, e essa sim, produtivamente
fragmentaria e prismatica: verdadeiramente interseccionista®® e
sensacionista, em que ndo existe contradi¢cdo entre o fingidor que o
poeta é e o dizer exacto do que se sente, como se sente: a Visdo
fotogréafica mas auto-transgressiva.

Impossivel ndo sentir o desejo de citar “Autopsicografia”, de Fernando Pessoa ele

mesmo.

O poeta é um fingidor.
Finge tdo completamente
Que chega a fingir que é dor
A dor que deveras sente.

E os que leem o que escreve,
Na dor lida sentem bem,

4 “Interseccionismo: o sensacionismo que toma consciéncia do fato de que toda sensagdo é

realmente varias sensagoes misturadas” (PESSOA, 2005, p. 442).
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N&o as duas que ele teve,
Mas s0 a que eles nao tém.

E assim nas calhas de roda
Gira, a entreter a razdo,
Esse comboio de corda
Que se chama coracéo.

(PESSOA, 2016, p. 60).

A visdo fotogréfica é toda ela a sequéncia de telas que pinta Caeiro, nas cores das
sensacdes que transgridem hébitos e convencdes. Fotografias ndo estaticas (filmicas?
Dipticos, tripticos, murais?), porque em transito do mestre ao mundo; em transito do
particular ao universal. Imagens nitidamente fingidas e ndo menos vividas do que a que
se revela em sua frente nesta leitura. Para Michel Hamburger (2007, p. 206) “Os disfarces
de Pessoa nédo prejudicam sua veracidade porque ele 0s usou ndo para enganar os demais,
mas para explorar a realidade e estabelecer a identidade plena de seus eus multiplos e
potenciais”.

A feitura do ser se tece pelas palavras, assim como as coisas. Na poesia de Caeiro,
os elementos concretos tendem a dissolver-se por uma aguarrds do imaginario até
recriarem-se abstratos. O poeta chama a realidade exterior para dentro de suas
necessidades interiores, que por sua vez, devolvem uma nova realidade, como um nervo
da palavra tocado pelo poético, que se faz sentir no coracdo (comboio de corda) do leitor.

Veja-se 0 que diz Kandinky (2015, p. 49), a este respeito:

A palavra é um som interior. Esse som corresponde, pelo menos em
parte (e talvez principalmente), ao objeto que a palavra serve para
designar. Se ndo se vé o proprio objeto, se apenas é ouvido 0 nome,
forma-se dele no cérebro do ouvinte uma representacdo abstrata, o
objeto desmaterializado, que nédo tarda a provocar uma vibragdo no
“coracdo”. Assim € que a arvore da campina, verde, amarela, vermelha,
constitui apenas um “caso” material, uma forma fortuita, materializada,
da arvore que sentimos em nosso intimo quando ouvimos pronunciar a
palavra arvore. O emprego judicioso de uma palavra (segundo o sentido
poético), a repeticao interiormente necessaria dessa palavra, duas vezes,
trés vezes, varias vezes seguidas, ndo amplificam apenas sua
ressonancia interior: podem ainda revelar outros poderes dessa palavra.
Uma palavra que a gente repete, brincadeira com que a juventude gosta
de se entreter e que esquece em seguida, acaba perdendo toda a
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referéncia a seu sentido exterior. O valor, que se tornou abstrato, do
objeto designado desaparece; apenas subsiste o “som” da palavra®’.

Essa vibracdo, o som que fica em nosso intimo, como um eco de uma voz que
contenha lembranca, a meméria da familiaridade de algo sabido, mesmo que agora nao
tdo nitidamente definido, é uma das formas da abstracdo das sensac¢des, 0 campo aberto
das criacbes. Para Jose Gil (2020, p. 39), esse € um dos principais percursos de
composic¢ao de Fernando Pessoa, para quem ¢ preciso “intelectualizar” as sensagoes, ou
seja, abstragdo no sentido de “tornar ‘carnal’ a visdo, tocar o objeto exterior com a vista
e apropriar-se dele, integrando-o no espago ‘interior’ do corpo, como um objeto tocado
ou cheirado, é trabalhar o terreno sensorial mais primitivo de modo a prepara-lo para um
tratamento literario”.

A relacdo com o objeto passa a ser intima. Se ha a particularidade, por exemplo,
no modo de ver e transmitir o visto nos versos de Caeiro (e isso haveria em qualquer outro
poeta), nele isso se intensifica e muito a essa forma de intelectualizar as sensacées, que
pode ser compreendida como método de trabalho. Um verdadeiro operario poético, é que
é Caeiro. Cuja oficina se da a céu aberto, ou nos cdmodos de sua casatelié onde vivia com
a sua tia velha, tia-avd (PESSOA, 2005, p. 97). Por isso coloca Carlos Felipe Moisés
(2005, p. 43) que “a naturalidade de Caeiro ¢ falsa, porque fruto de um requintado
artificio, a reflexdo”. Logo, o seu viver ingénuo ¢ forjado como um bom mestre que
impacta com suas obras, e que esconde ou desvia nossa atencdo das estruturas que as
sustentam.

No fim, somos nos que transgredimos cada imagem do poeta, querendo té-lo, em
certa medida, também como 0 nosso mestre.

A eficiéncia do projeto heteronimico de Fernando Pessoa € justamente a sua
natureza liquida. Também o liquido se agarra, se retesa e se absorve pela pele. Ele se
molda no choque conosco, mas, também nds o moldamos e desviamos ou redirecionamos

seu curso”®.

47 Kandinsky, neste trecho, fala sobre a poesia de Maeterlinck. Mas o exemplo, entendo, bem
coube & poesia de Alberto Caeiro e caberia a muitos outros poetas e escritores.

8 Entre tantas ideias que esta imagem evoca, cabe aqui lembrar da passagem que, em certa
medida, condensa a ideia presente em Modernidade Liquida, de Zygmunt Bauman (2001, p. 8-
9): “Os fluidos se movem facilmente. Eles ‘fluem’, ‘escorrem’, ‘esvaem-se’, ‘respingam’
‘vazam’, ‘inundam’, ‘borrifam’, ‘pingam’; sdo ‘filtrados’, ‘destilados’,; diferentemente dos
solidos, ndo sdo facilmente contidos — contornam certos obstaculos, dissolvem outros e invadem
ou inundam seu caminho. Do encontro com s6lidos emergem intactos, enquanto os sélidos que
encontram, se permanecem solidos, sdo alterados — ficam molhados ou encharcados. A
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Esclareco. No ensaio “A Nocdo das Coisas”, Fernando Cabral Martins nos coloca,

acerca de Caeiro, que:

Estéa a tentar encontrar a linguagem capaz de representar a natureza sem
a intermediacdo do pensamento, dizer as palavras de antes dos
discursos. Ou as palavras de antes da retorica. E este o seu paradoxo
Gltimo, e é esta a sua ilusdo caracteristica, a de que recusa 0s exercicios
de estilo e de pensamento como se fossem artificios de que se exime.
Ou melhor, é esta a sua aposta impossivel de ganhar, a de que 0 acesso
a realidade é possivel no interior das palavras (MARTINS, 2005, p.
254).

E ainda: “As palavras ndo exprimem a sensacao, nem sao um dos seus efeitos,
mas a sensacdo € uma emissao espontanea de palavras, € uma coisa que os sentidos
captam e que os versos formulam” (MARTINS, 2005, p. 256).

Uma leveza profunda, como um rio sereno que encanta e esconde seus perigos.
Os perigos de Caeiro: sendo ele mestre, conduzir de maneira fluida os seus discipulos
sem parecer que o faca — uma conducdo natural, ndo pensada para conduzir, mas por
clarear o caminho, encaminhar — mantendo-os cada vez mais distantes das margens em
suas aguas, sem barco, remo, boia, colete; deixando com que a necessidade de se despirem
das roupas que pesam pelas dguas que as encharcam os coloquem em contato direto com
o liquido que passa e os circundam, que é a linguagem e, a0 mesmo tempo, que € siléncio,
que é nado, esforco, caimbra, apneia, resisténcia, respiragéo.

E a plenitude da imagem que nos trouxe Ortega y Gasset (2004) sobre a
acomodacdo do olhar na paisagem ou no vidro. Por isso, dizer que Caeiro “recusa os
exercicios de estilo e de pensamento como se fossem artificios de que se exime”, seria
aceitar que todo o projeto literario de Pessoa ndo tenha sido desenhado, planejado,
calculado a ponto de lancar-se distintamente dos demais escritores e poetas de seu tempo.

E o poeta sabia bem o que buscava, ser o supra-Camdes. De modo que, ha também
uma arquitetura na composicdo que nos faz parecer espontanea, uma construgdo criada

para ser organica, apreendida pelos nossos sentidos sem que necessariamente precisemos

extraordinaria mobilidade dos fluidos € o que os associa a ideia de ‘leveza’”. Ou ainda, pela voz
de Gilberto Gil, em entrevista de 1987 (34:28) no programa ‘“Roda Viva”: “Eu tive sempre na
vida a tendéncia de caminhar taoisticamente, vamos dizer assim, como caminham as aguas.
Contornando obstaculos quando eles surgem, provocando quedas, caindo em abismo quando o
espaco para cair esta 14, correndo tranquilamente nos terrenos horizontais, empocando quando é
necessario, quando cercada, quando obrigada por contornos a ser empoc¢ada. Enfim, eu me
identifico muito com a agua e o movimento de minha vida tem sido muito esse”.
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dissecar a pintura até chegarmos aos esbo¢os, ou vermos a planta baixa para podermos
apreciar o edificio. Nao adotar determinados exercicios de estilo, se € que podemos dizer
isso de Caeiro, j& €, a0 meu ver, a criacdo de um estilo novo, que outros 0 virdo homear
posteriormente, imita-lo. Ou, a0 menos, a busca consciente por uma escrita, poética,
distinta. Mas que no caso de Fernando Pessoa, traca-se de uma s vez: Pessoa desde o0
principio delineia um projeto em que o pensamento € meio a vazdo das sensaces e
sentimentos. Ele procura atingir os leitores, sejam eles seus heter6nimos ou o leitor
externo a si, por meio de um jogo de espelhamento onde teorias e poemas se constituem
a suscitar imagens que articulam e deformam a natureza das coisas e dos seres. Deve-se
observar também que boa parte das teorias de Fernando Pessoa constituem obras artisticas
desenvolvidas em suportes de ensaios e textos criticos.

Assim como Caeiro o faz, Fernando Cabral Martins também nos instiga a ver a
mesma imagem por diversos angulos. Se antes ele destacava a sensagdo como “uma
emissdo espontanea de palavras”, mais a frente vem nos dizer que “Caeiro ndo produz
essas imagens apenas, antes desenvolve a argumentagdo que as subtende, bem como a
pedagogia que dela se infere” (MARTINS, 2005, p. 257). Para ele, 0 Sensacionismo tem
como simbolo o ver. A visdo é a ciéncia do mestre Caeiro e, por isso, as imagens visuais
se tornam as mais frequentes em sua obra, que nos provocam a ver, como a pintura, a arte
em si e 0 seu conceito (MARTINS, 2005).

Para Aristoteles, o desejo de conhecer das pessoas € manifestado mais
intensamente pelas sensagdes visuais e destaca que “os animais sdo dotados de sensagdo,
mas, nuns, da sensacdo ndo se gera a memoria, e noutros, gera-se” (ARISTOTELES,
1984, p. 11). Das memorias, pode-se dizer, advém o arcabouco das emocles. As
sensacOes visuais que despertam os poemas de Caeiro passam a acessar e/ou formar
memorias — nossas e das ofertadas pelo poeta — desencadeando emocgdes, proximidades
gue nos facam ver além do visto, além do lido, além dos sentidos. “Os poetas cantam as
cousas indiretamente, vendo-as ja através da sua emogdo” (PESSOA, 2005, p. 425). E a
qualidade da emocgdo em Caeiro-Pessoa € a qualidade de saber ver e pintar o visto a nossa
frente, do concreto ao abstrato, do objetivo ao subjetivo, do exterior ao interior. Se parte
Caeiro da aparéncia “literaria” do objeto, como poderia dizer Kandinky (2015, p. 78-85),
seu caminho de composicéo, pelo seu Principio da Necessidade Interior, o fara conquistar
o “subjetivo através do objetivo”, para extrair, entdo, a expressdo mais exata, aquela
expressao que nem se supunha haver no cerne do objeto observado. Porque ndo ha em

Caeiro uma imitagdo da natureza, ele a cria, a descobre, a revela.
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Ainda assim, sou alguém.

Sou o Descobridor da Natureza.

Sou o Argonauta das sensagdes verdadeiras.
Trago ao Universo um novo Universo
Porque trago ao Universo ele-proprio.

(PESSOA, 2007, p. 78).

“Ainda assim, sou alguém”. Quem refutaria esse verso de Caeiro? Quem néo veria
mais humanidade na sensibilidade desse poeta do que na de tantos outros.

Quando se pensa no audacioso projeto de criacdo dos heterénimos de Fernando
Pessoa, a utopia fica estremecida, pela dinamica de fazer surgir universos inteiros que
possam ser tomados, em certa medida, como reais, porque imaginados pela forca do
possivel.

Observar o heteronimo Alberto Caeiro, a partir de sua obra O Guardador de
Rebanhos, considerado o mestre nas criacfes pessoanas, a0 passo gque Se mostram
possiveis as aproximacdes da poesia com outras artes, ndo possibilita uma aproximacao
confortavel a um pensamento utépico comum, visto que a obra pessoana, cética por
natureza, flertou em ridicularizar os sonhos dantescos dos homens para dar um amplo
panorama da natureza humana e de seu tempo.

Ceticismo que ndo exclui a importancia dos sonhos, afinal, o proprio
Sensacionismo embasa-se no principio de ser a sensacdo a realidade para o poeta, uma
sensacdo que passa a ser investigada pela consciéncia dessa sensacao, que lhe imputa um
valor, um senso estético, e que num préximo estagio, da consciéncia dessa consciéncia
da sensagdo (processo de intelectualiza¢@o) resultara num “poder de expressdao” , quando
a arte consegue formular uma resposta estética onde a realidade exterior e a realidade
interior (que incitam sensacdes) despertam sensacOes abstratas, que ja ndo significam
exatamente 0 que essas sensagOes primeiras sugeriram e que resultam em emocdes a
exprimir (PESSOA, 2005, p. 448-449).

José Gil (2020, p. 47-48) dira que, para Fernando Pessoa,

0 sonho constitui precisamente a técnica de aprendizagem da
transformacéo das palavras em conteildos sensiveis e das sensa¢fes em
lingua literaria. Sonhar é aprender a sentir com as palavras, € manter-se
constantemente nessa fronteira extremamente estreita (e que é preciso
tornar cada vez mais estreita) entre as palavras, por um lado, e as
imagens e emocdes, por outro.
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Do ceticismo a utopia do devir, agora em um fazer multiplo que tende a multiplicar
estéticas, formas, vozes, vidas, o projeto literario de Pessoa, em si, poderia ser pensado
como uma dilatagdo do termo utopia: da criagdo de uma sociedade ideal para a criacdo de
vidas ndo ideais, mas possiveis, para se criar em maxima poténcia os desdobramentos de
um ser em multiplos. “Sou hoje o ponto de reunido de uma pequena humanidade s6
minha” (PESSOA, 2005, p. 92). A criacdo de uma comunidade tensiva, que chogue com
suas criagdes particulares de cada membro inventado®®, uma forma de vanguarda néo na
ideia da estética da unidade, mas uma unido de diferencas que ampliem uma presenca em
presencas, onde a ficcdo do real seja tdo nitida e aceitavel quanto o préprio real. O que
me provoca a questdo: viver o outro, ou melhor, dar de viver, como o fez Fernando Pessoa
com seus heterénimos, poderia ser uma forma de utopia moderna? Parece-me uma
investigacdo curiosamente possivel de ser feita.

Michel Foucault (2013), em uma conferéncia radiofénica proferida em dezembro
de 1966, O corpo utdpico, nos diz que o corpo é o ponto de origem de toda utopia, que
nasce dele e, talvez, contra ele retorne. Neste sentido, as utopias precedem o proprio

termo, como os sonhos de corpos imensos, de Prometeu a Gulliver. Para Foucault (2013,
p.8):

A utopia é um lugar fora de todos os lugares, mas um lugar onde eu
teria um corpo sem corpo, um corpo que seria belo, limpido,
transparente, luminoso, veloz, colossal na sua poténcia, infinito na sua
duracéo, solto, invisivel, protegido, sempre transfigurado; pode bem ser
que a utopia primeira, a mais inextirpavel no coracdo dos homens,
consista precisamente na utopia de um corpo incorporal.

E se ha para Foucault uma utopia feita para apagar os corpos, como a mimia,
grande corpo utopico que atravessa 0 tempo, ou as mascaras de ouro da civilizacdo
micénica que eram usadas nos funerais dos reis, a utopia de seus corpos solares, gloriosos;
tem na utopia do mito da alma, que pode escapar pelos olhos, sonhos e depois da morte
do corpo, a utopia mais potente em que o corpo em si desaparece. Mas nao € esta utopia
magica, feérica, que me interessa para tracar o paralelo com o projeto literario de
Fernando Pessoa e seus heterénimos.

Interessa-me, sim, quando Foucault nos diz deste corpo utdpico, aberto e fechado

para si mesmo e para 0 mundo. Corpo visivel e a0 mesmo tempo invisibilizado, corpo

49 “Cada heterénimo € um poeta com um eu suficientemente diferenciado e verosimil” (MELO
E CASTRO, 1988, p. 26).
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que vejo em parte e sinto em todo. Uma das imagens que Foucault usa € a do dorso, que
0 sentimos através da pressdo do colchdo quando repousamos. Corpo fantasma que s
aparece na miragem dos espelhos e de forma fragmentada, se nos retorcemos.

Para ele o corpo € o ponto zero do mundo e estd em parte alguma, onde caminhos
€ espagos se cruzam, “este pequeno fulcro utdpico, a partir do qual eu sonho, falo, avanco,
imagino, percebo as coisas em seu lugar e também as nego pelo poder indefinido das
utopias que imagino” (FOUCAULT, 2013, p. 14). Dois elementos asseguram um espago
ao corpo utopico: o espelho e o cadaver. As criancas, por exemplo, ndo sabem que tém
corpo até que o compreendem através do espelho. E a finitude, o cadaver, materializa o
corpo através da imagem definitiva, sua forma, contorno, peso, sua presenca. Espelho e
cadaver dariam a dimensdo de um corpo que ndo seja “pura e simples utopia”
(FOUCAULT, 2013, p. 15).

Se por um lado ha os espelhos que projetam a imagem de corpos e objetos deste
mundo, de outro lado existem os espelhos da imaginacdo, onde se refletem universos
possiveis. Onde cadaveres, reais e imaginarios, se igualam. E vidas, reais ou inventadas,
transitam com igual liberdade. “N&o ha necessidade de uma alma ou de uma morte para
gue eu seja a0 mesmo tempo opaco e transparente, visivel e invisivel, vida e coisa: para
que eu seja utopia, basta que eu seja um corpo” (FOUCAULT, 2013, p.11).

Fernando Pessoa d& forma e presenca aos corpos necessarios para fazer a
transformacdo no universo literario de seu tempo — de todos os tempos. Traga as
caracteristicas fisicas e as obras peculiares de cada um dos seus heterdnimos, funda
espacos e tempos. Como diante de espelhos diversos, cada heter6nimo toma a forma que
o distingue e, mesmo os dados de seus nascimentos e mortes, buscam alargar suas

presencas:

[...] «<O Guardador de Rebanhos» e outros poemas e fragmentos do
(também, e do mesmo modo, falecido) Alberto Caeiro, que nasceu
préoximo de Lisboa em 1889 e morreu onde nascera em 1915. Se me
disserem que é absurdo falar assim de quem nunca existiu, respondo
que também ndo tenho provas de que Lisboa tenha alguma vez existido,
OU eu que escrevo, ou qualquer cousa onde quer que seja (PESSOA,
1966, p. 97).

Se por um lado Pessoa afirma falar “de quem nunca existiu” (Caeiro, no caso),
por outro lado, na sequéncia, pde a prova a sua propria existéncia fisica, ou mesmo a de
outras coisas, como a sua terra Lisboa. Assim, equivale-se Pessoa ao nivel ficcional do

préprio heterdbnimo, numa sugestdo de apagamento de seu proprio corpo, ou no seu
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oposto, em certa medida, de tentar materializar seu heterbnimo no tempo-espago, como
a ele lhe é factivel existir. Jogo irdnico em que o projeto heteronimico de Fernando
Pessoa, penso, encrava-se num processo de reconhecimento. Lembro-me de Agamben
(2015, p. 77): “¢é somente através do reconhecimento dos outros que o homem pode
constituir-se como pessoa”. De certo modo, essa ideia também ja aparecia na teoria do
corpo utépico de Foucault, quando ele a exemplificava pelas metéforas do espelho e do
cadaver — o espelho, como autorreconhecimento, inclusive dos fantasmas (partes do
corpo que ndo vemos, mas que estdo |a) e o cadaver, quando ha pela visdo dos outros a
nossa derradeira e imutavel imagem.

O que Fernando Pessoa nos diz, na passagem acima, amplia essa questdo néo
apenas para a propria existéncia dos seres, como também das coisas, onde ha, para existir,
a necessidade de reconhecer (-se). E como se o ceticismo pessoano fosse, a0 mesmo
tempo, a charada por onde essa utopia do corpo se constituisse a espera de ser revelada.
E para isso, nada melhor que haver um mestre para nos guiar ou nos confundir
apresentando-nos pistas para caminharmos em labirintos. Como diria Carlos Felipe
Moisés (2005, p. 49): “Em Caeiro, teriamos a utopia do homem identificado com o
mundo, e, portanto, com 0s outros homens — utopia porque ele proprio se encarrega de
demonstra-la, por demonstra-la, absurda”. Homem este, nosso semelhante. Alguém cuja
vida nos foi dada a ver (reconhecer) quando Pessoa 0 apresenta com suas caracteristicas
fisicas, biograficas, “que nos permitem visualiza-lo em carne e osso” (SEABRA, 1991,
p. 91), além das especificidades de sua obra poética.

Por volta de 1915, dizia Pessoa: “Sou como um quarto com inimeros espelhos
fantasticos que torcem para reflexdes falsas uma Unica anterior realidade que ndo esta em
nenhuma e estd em todas” (PESSOA, 2005, p.81). Comecava assim sua “consciéncia da
pluralidade”, sua interseccéo de vozes, vidas, obras, seu desdobrar-se além de si mesmo,
sua multiplicacéo de espagos-tempos — corpos como espacos e 0 tempo destes corpos. E
parte 0 poeta em busca de suas patrias sensiveis, seus interlocutores e criticos, seus mais
severos engenheiros de sonhos e de obras. Alberto Caeiro, Alvaro de Campos, Ricardo
Reis, tantos, cada qual um territério mével no universo, uma biblioteca propria no espolio.

Ouco sussurrar a voz foucaultiana de outrora: “para que eu seja utopia, basta que

eu seja um corpo”.

Tornando-me assim, pelo menos um louco que sonha alto, pelo mais,
ndo um sé escritor, mas toda uma literatura, quando ndo contribuisse
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para me divertir, 0 que para mim ja era bastante, contribuo talvez para
engrandecer o universo, porque gquem, morrendo, deixa escrito um
verso belo deixou mais ricos 0s céus e a terra e mais emotivamente
misteriosa a razdo de haver estrelas e gente. Com uma tal falta de
literatura, como ha hoje, que pode um homem de génio fazer sendo
converter-se, ele s4, em uma literatura? Com uma tal falta de gente
coexistivel, como h& hoje, que pode um homem de sensibilidade fazer
sendo inventar 0s seus amigos, ou quando menos, 0s seus companheiros
de espirito? (PESSOA, 2005, p.83).

Por este corpo que nunca esta aqui, espaco-tempo outro, utépico, que requer o
toque amoroso de alguém para se presentificar e estar fora de toda a utopia — Foucault
nos diz que fazer amor “¢é sentir o corpo refluir sobre si, € existir, enfim, fora de toda
utopia, com toda densidade, entre as maos do outro” (2013, p. 16) —, no plano utdpico,
talvez se possa pensar que toda a criacdo artistica seja um encontro amoroso que
materializa um corpo (obra), seja esta palpavel, como uma escultura, ou impalpéavel,
como qualquer heterénimo de Pessoa.

Imagino se Fernando Pessoa tivesse levado ao extremo seu experimento artistico.
Se ele tivesse jamais revelado o seu projeto literario dos heterénimos, e se para além da
“confecgdo destas pessoas-livros” (PESSOA, 2005, p.84), tivesse 0 poeta mantido 0s
indicios, além das obras, das existéncias de fato de tais pessoas. Talvez faldssemos hoje
desses autores com a mesma incerteza de que falamos sobre a existéncia de Homero, sem
jamais duvidar da importancia de suas obras, sem nunca deixar de facultar-lhe a
existéncia.

Pelas leituras das cartas do autor, um trecho de uma delas materializa essa minha
incurs@o. Em 4 de outubro de 1914, escrevia Fernando Pessoa (2005, p. 48) ao seu amigo,

o também poeta e escritor Armando Cortes-Rodrigues:

Duas notas curiosas e engracadas, ambas com respeito ao mesmo
assunto:

Ha dias passava eu de carro na Avenida Almirante Reis. Levanto
os olhos por acaso, leio no cabecalho de uma loja: Farmécia A. Caeiro.

A outra é melhor. Como a Unica pessoa que podia suspeitar, ou,
melhor, vir a suspeitar, a verdade do caso Caeiro era o Ferro, eu
combinei com o Guisado que ele dissesse aqui, como que casualmente,
em ocasido em que estivesse presente o Ferro, que tinha encontrado na
Galiza “um tal Caeiro, que me foi apresentado como poeta, mas com
quem ndo tive tempo de falar”, ou uma coisa assim, vaga, neste género.
O Guisado encontrou o Ferro acompanhado de um amigo caixeiro-
viajante, alids. E comecou a falar no Caeiro, como tendo-lhe sido
apresentado, e tendo trocado duas palavras apenas com ele. “Se calhar
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¢ qualquer lepidoptero” disse o Ferro. “Nunca ouvi falar nele ...” E, de
repente, soa, inesperada, a voz do caixeiro-viajante:

“Eu ja ouvi falar nesse poeta, e até me parece que ja li algures
uns versos dele”. Hein? Para o caso de tirar todas as possiveis suspeitas
futuras ao Ferro ndo se podia exigir melhor. O Guisado ia ficando
doente de riso reprimido, mas conseguiu continuar a ouvir. E ndo voltou
ao assunto, visto o caixeiro-viajante ter feito tudo o que era necessario.

VEé-se que a plena consciéncia de seu projeto heteronimico também dava a
Fernando Pessoa a possibilidade de questionar a existéncia, da forma que a entendemos
convencionalmente aceitavel. Ter revelado ele, os heterdnimos, como um projeto
literario, ndo creio que diminua a relevancia a sua iniciativa primeira em confundir os
leitores de seu tempo, apresentando-lhes seus corpos utdpicos em “pessoas-livros”. Se
havia a diversdo desta partida por um lado, de outro, era inegavel que sua consciéncia se
gerava maltipla como proposito sério de alargar as possibilidades de criacfes tedrico-
poéticas®™.

Como ndo pensar que a confec¢do de “pessoas-livros” seja criar um lugar utopico
dentro de um lugar real? Talvez seja esta a mais ousada reposta a ideia de corpos utdpicos,
e Caeiro, a chave mestra que explicita a autodisciplina de Fernando Pessoa em unificar
harmonicamente em si as suas divergentes criacdes (PESSOA, 2005, p. 53) cujo propdsito

seria:

Ter uma agdo sobre a humanidade, contribuir com todo o poder do meu
esforco para a civilizagdo vém-se-me tornando os graves e pesados fins
de minha vida. E, assim, fazer arte parece-me cada vez mais importante
coisa, mais terrivel missdo — dever a cumprir arduamente,
monasticamente, sem desviar os olhos do fim criador-de-civilizacéo de
toda a obra artistica. E por isso 0 meu préprio conceito puramente
estético da arte subiu e dificultou-se; exijo agora de mim muita mais
perfeicdo e elaboracdo cuidada. Fazer arte, rapidamente, ainda que bem,
parece-me pouco. Devo a missao que me sinto uma perfeicdo absoluta
no realizado, uma seriedade integral no escrito (PESSOA, 2005, p. 54).

As tramas entre as criagcOes dos heterdbnimos déo pistas deste entrelacar da
realidade que acomete a consciéncia do poeta-critico Pessoa, ao passo que, gradualmente,
ele recolhe-se as suas criagdes, numa vertiginosa empreitada que o leva a si mesmo — essa

biblioteca aberta de “pessoas-livros”:

% Vale destacar que apenas Alberto Caeiro ndo escreveu em prosa.
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Regresso a mim. Alguns anos andei viajando a colher maneiras-de-
sentir. Agora, tenho visto tudo e sentido tudo, tenho o dever de me
fechar em casa no meu espirito e trabalhar, quanto possa e em tudo
guanto possa, para 0 progresso da civilizacdo e o alargamento da
consciéncia da humanidade (PESSOA, 2005, p. 54-55).

Trabalhar arduamente para o progresso da civilizacdo e o alargamento da
consciéncia da humanidade, de algum modo, por trabalhar no alargamento de sua propria
consciéncia, em seus multiplos que, pela conquista do mundo também contribuem para o
progresso da civilizacdo, por serem criticos atentos de seus tempos e da vida em
sociedade, bucolica ou citadina.

Alberto Caeiro, mestre das varreduras da vida, para clarificar o dia e a existéncia,
em sua pedagogia de ensinar a aprender a desaprender, teve no discipulo Alvaro de
Campos mais que um aluno, alguém que a obra, em muitos pontos, passa a limpo as ideias
do Sensacionismo, ecoa 0 projeto heteronimico e a missao da arte que é sua e, neste ponto,
a interseccd0 com 0S outroseus pessoanos, como se “a passagem das horas” fosse o

encontro no mesmo espago-tempo destes corpos utdpicos para

Sentir tudo de todas as maneiras,

Viver tudo de todos os lados,

Ser a mesma cousa de todos 0s modos possiveis ao mesmo tempo,
Realizar em si toda a humanidade de todos 0os momentos

Num s6 momento difuso, profuso, completo e longinguo.

(PESSOA, 2016, 165).

Para Carlos Felipe Moisés, traria em si, Caeiro, “A utopia do homem que a si
proprio se basta e consegue, assim, sentir-se identificado com o mundo”, substituindo a
realidade pela consciéncia. Da eliminacdo desta distancia — entre a consciéncia e a
realidade, surge o homem ideal, perfeitamente integrado a realidade, capaz de guardar em
si 0 centro de um universo possivel (MOISES, 2005, p. 146-152).

Temos em versos de Caeiro essas paisagens do homem integrado ao seu universo,
um modo de isolar-se, para tomar posse dessa consciéncia e apreender uma realidade s

sua, porém, que ndo perde de vista, intrinsecamente, os seus semelhantes:

No cimo dum outeiro,

Olhando para 0 meu rebanho e vendo as minhas idéias,

Ou olhando para as minhas idéias e vendo o meu rebanho,

E sorrindo vagamente como quem néo compreende o0 que se diz
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E quer fingir que compreende.

(PESSOA, 2007, p. 19).

Da minha aldeia vejo o quanto da terra se pode ver no Universo...
Por isso a minha aldeia € tdo grande como outra terra qualquer
Porque eu sou do tamanho do que vejo

E ndo do tamanho da minha altura...

(PESSOA, 2007, p. 30).

Procuro despir-me do que aprendi,

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

Mas um animal humano que a Natureza produziu.

(PESSOA, 2007, p. 77).

Da rasante no horizonte, do alto ao solo, o ver as coisas, seres e ideias (do rasteiro
ao sublime, sem imputar-lhes distingdo), Caeiro, como um sabio que recupera Socrates —
“s6 sei que nada sei”, traz também, das paisagens, a forma em que pode, o leitor, ajustar
seu olhar para apreender a realidade que se desenha, vendo além do outeiro, da aldeia, o
poeta Caeiro, camuflado nessas paisagens (versos) como o “animal humano que a
Natureza produziu”. Seu corpo utdpico confunde-se, por vezes, nas tintas de suas préprias
observacdes, pois s6 a um corpo, uma presenca é dada o poder de observar e transformar
0 visto, de sensacdo as sensacOes, repintando sentidos e acessando e dando a acessar
emocoes.

De certo modo, este estado de espirito de Caeiro e sua forma de composicdo
explicitam o que José Gil (2020, p. 125) define como “a transparéncia da traducdo das
coisas em palavras, traducdo que constitui toda a poesia de Caeiro”. Para estar atento as
coisas, para lapidar sua visdo, torna-la a mais humana possivel, é necessario o duplo
aspecto da existéncia: o de saber-se parte de um todo e de ser reconhecido e o de recolher-
se, para tomar consciéncia de uma existéncia que ndo carece de um reconhecimento
externo, que se basta, pela capacidade de reconhecer a si propria e as coisas que a

circundam:

Meto-me para dentro, e fecho a janela.
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Trazem o candeeiro e ddo as boas noites,

E a minha voz contente da as boas noites,

Oxal4 a minha vida seja sempre isto:

O dia cheio de sol, ou suave de chuva,

Ou tempestuoso como se acabasse 0 Mundo,

A tarde suave e 0s ranchos que passam

Fitados com interesse da janela,

O ultimo olhar amigo dado ao sossego das arvores,

E depois, fechada a janela, o candeeiro aceso,

Sem ler nada, nem pensar em nada, nem dormir,

Sentir a vida correr por mim como um rio por seu leito.
E 14 fora um grande siléncio como um deus que dorme.

(PESSOA, 2007, p. 81).

Ricardo Reis, dira de seu mestre que “A vida de Caeiro ndo pode narrar-se pois
que ndo ha nela de que narrar. Seus poemas séo o que houve nele de vida. Em tudo mais
nao houve incidentes, nem ha historia” (PESSOA, 2005, p. 115). O corpo utdpico se
corporifica, portanto, nos corpos dos seus poemas, através de sua linguagem, nas ficgdes
dos outros heterénimos que lhe constroem a intangivel presenca e na crenca a vida que
damos a essas “pessoas-livros”.

Em 1967, convidado pelo “Circulo de estudos arquiteturais” de Paris, Foucault
(2013) apresenta, em sua conferéncia, a sua teoria que propde uma ciéncia que denomina
“heterotopologia”. Essa ciéncia distinguiria as utopias (ou ndo-lugares) das heterotopias
(os outros-espagos). Sdo diferenciadas, as heterotopias, por Foucault, em algumas
categorias como bioldgicas (uma “parte alguma” necessaria para se realizar o que ndo se
pode no lugar de origem, como as nupcias que, tradicionalmente aconteciam em lugar
diferente da casa da jovem que nao poderia ser “deflorada” em sua prépria casa — ideia
ainda mantida por uma parcela da sociedade, ou prostibulos, onde se costumavam se dar
as iniciacdes sexuais de jovens); as heterotopias de desvio (como as casas de repouso, as
clinicas psiquiatricas, as prisdes); e heterotopias que sdo ligadas ao tempo (quando esse
tempo se acumula ao infinito, como os museus e as bibliotecas, lugares que tentam
encerrar todos 0s tempos e ser uma espécie de arquivo de uma ou Varias culturas).

Em geral, nos dir4d Foucault (2013, p. 24) “a heterotopia tem como regra justapor
em um lugar real varios espacos que, normalmente, seriam ou deveriam ser
incompativeis”, e exemplifica com o teatro, que reproduz em seu espago cé€nico “uma
série de lugares estranhos”; o cinema, capaz de numa realidade, em sua tela

bidimensional, projetar novos espagos tridimensionais, mundos e seres fantasticos; o
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jardim, lugar utépico dentro de um ambiente objetivo, como uma espécie de espaco
magico, idilico.

Se admito haver o corpo utopico nas “pessoas-livros” de Pessoa (0s ndo-lugares,
porque passam a estar em toda a parte), talvez seja possivel vé-lo, Pessoa, como a
heterotopia (0 outro-espaco), a biblioteca-de-pessoas-livros e seus espdlios, as obras de
seus heterdnimos, os seus lugares reais que visitamos como a um teatro, um jardim. Suas
obras saltam do impossivel da arte ao espirito utépico que move muito do mundo e das
nossas emocdes, mesmo que tenham sido forjadas, no caso do projeto pessoano, as voltas
com o ceticismo. Tomo aqui a liberdade de ver o corpo como espaco-tempo — lugar
movel, esse corpo real de Pessoa que se desdobra em corpos utopicos e pode ser ele
préprio uma heterotopia, no sentido que nos descreve Foucault (2013, p. 27), dela ser “um
livro aberto, que tem, contudo, a propriedade de nos manter de fora”. Pessoa, uma
biblioteca-de-gentes, mas também, uma grande obra para ser sempre revisitada.

Um livro em si existe quando do encontro. E preciso haver um leitor. Entdo o livro
se abre a vida. Estas “pessoas-livros” de Pessoa abriram-se ao mundo. Puseram-se,
presenca e mistério, através de suas obras. Causaram-nos sensacfes reais, emocades,
(ainda causam). Por isso, talvez, o préprio Pessoa tenha sido, ele mesmo, em parte, um
de seus heteronimos. Talvez, por isso, em certas passagens com tons confessionais de
sua obra, ou movimento seu, no jogo que inventou as regras para tensionar a realidade,
deixasse sutilmente uma abertura a utopia do devir, de fazer e de fazer-se, como aquele
que se desdobra para provar o valor do que vive: “Em qualquer destes pus um profundo
conceito da vida, divino em todos os trés, mas em todos gravemente atento a importancia
misteriosa de existir” (PESSOA, 2005, p. 55).

Longa jornada esta, a da arte, de inventar mundos e pessoas.
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6.1. FIM INFINITO

Escrever é o interminavel, o incessante.
(BLANCHOQOT, 2011, p. 17).

A opcéo por se trabalhar com poetas-criticos extremamente inventivos também
revela a busca por um certo contégio, por uma aprendizagem que se tece, ou tenta se
construir, ao abrir didlogos: tempo-espaciais, sonoros, por imagens, por teorias litero-
filoséficas, de experimentacfes, de inquietudes, sempre em busca da reabertura ciclica
da invencdo: da poesia, do pensar poesia e 0 estar no mundo (entre eles, com eles).

Por isso, no inicio da jornada, tantas vozes que foram cedendo seus ecos para as
que de fato, pelo tempo e a necessidade das escolhas, permanecessem — ndo como as mais
potentes, necessarias, mas como as que, nessa roda de conversa evocada, acabaram por
reunir na mente e no coracao deste que se prestou a mediacédo tracar um (ou alguns) dos
tantos possiveis desdobramentos dos encontros.

No vasto universo da linguagem, o poeta se desdobra. A lingua j& ndo lhe cabe a
poesia, é preciso todas as linguagens. Onde resultard esse vagar pelo desconhecido € o
préprio motivo da viagem. Nenhuma certeza, sendo a de que é preciso seguir, entregue a
todos os riscos. Na lingua o poeta apenas descansa, estrangeiro de si mesmo, visitante de
passagem — por isso, talvez, nenhuma Ihe baste e a sua propria ressoe mais terna como a
apreensdo de uma utopia.

Leitor compulsivo, o poeta deve ser o tradutor cultural, muitas vezes, de uma
cultura que ainda ndo havia surgido, € leitor dos tempos e de seu tempo aquele que marca
0 espaco, mesmo que seu transito exija uma desterritorializacdo — para sO depois,
reterritorializar-se como quem funda um novo sitio. O reterritorializar-se ndo se
concretiza pela leitura, mas pela feitura critico-poética, sua obra e em alguns casos, sua
prépria vida. Geralmente ndo encontra o poeta um lugar idilico, mas entre ruinas (que as
vezes ele prdprio ajudou surgir), o poeta restabelece o habitat em que, quanto mais
desenvolvido, mais outros seres se aglutinam.

Ha no cerne deste oficio, 0 amor. A poesia, mesmo que ndo seja amorosa, requer
uma entrega para além das forgcas que pareciam as maiores. Ninguém cria sem estar
arrebatadoramente em busca do prazer — este que sO acontece no encontro. E porque ha
tantas formas de o sentir e de se fazer sentir, 0 poeta acaba por perder-se neste fim infinito

que € inventar: o que se ama, 0 que se amar, o que ndo podera sequer ser nomeado.
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Se tudo o que olhamos nos olha de volta (DIDI-HUBERMAN, 2010) e se pudesse
expressar o sente, o que devolveria ao poeta a pagina em branco? Ainda seria a melhor
metafora a criagdo poética entre tantos estimulos que o poeta deve filtrar, traduzir,
reexpressar? Fato € que as coisas poéticas ndo sao puras, geralmente o trabalho do poeta
é o de restaurar alguma novidade que se assemelhe com a génese da coisa (que pode ser
inclusive inventada nesse processo). Ainda assim, ndo ser pureza o resultado, mas algo
que a ficcione em dire¢do a uma verdade a uma dada realidade. De modo que a cor
(branca) é apenas uma outra imagem no imaginario cultural do poeta e faz a vez da
personificacdo de um inicio — ou mesmo término, quando o fim é a metacriacao: o branco
que explora a si proprio, porque branco mesmo nunca o fora no coracéo do poeta. Assim,
o0 branco da pagina ou o preto da pagina guarda o verbal que espreita 0 momento oportuno
para atacar a célula do iconico. Se devolve algo ao poeta — a pagina — € a propria crise
que se instaura perante um desafio: vendo a si mesmo refletido no sélido da cor, cabera
tudo naquele espaco, porém, o preco cobrado é tdo alto que o poeta vacila, percebe-se
como uma existéncia fragil — a historia o0 comprova — e sua criagdo passa a oscilar entre
a poténcia e a extingdo. Neste momento, a pagina deixa de ser espaco, é tempo. Devolve
ao poeta a pulsdo do siléncio. Sem saida, o poeta sabe que ndo podera haver equilibrio,
nada que ndo seja minimamente revolucionario apaziguara a relacdo. Nada que ndo seja
minimamente uma luta (possivelmente sem vencedor) poderd, no seu oposto do embate,
Ser 0 corpo a corpo amoroso, a pausa do conflito que sé ocorre quando se reconhece o
outro, quando se perde no outro o que restara desta simbiose, o Unico do poema. Por isso
a poesia ndo se faz subita, nem com palavras nem com ideias, mas no instante
inapreensivel em que o poeta se reconhece e 0 algo que lhe também pertenceu a esse
momento se faz prova de que sua vida e sua morte € um exercicio diario. Um oficio que
passa a maior parte do tempo imperceptivel, ao menos a quem ndo é capaz de lidar com
o siléncio. Mas ha todo um infinito antes de seu fim. Assim como podera haver um outro
infinito ainda mais preciso quando o corpo do poeta for apenas a presenca de sua obra.
Talvez por isso, enquanto é presenca, 0 poeta € um transeunte entre gentes, lugares,
culturas, é uma viagem continua de observagdo — ndo so do presente —, corpo que se
permite a deriva para ter sempre uma perspectiva de que é algo que se multiplica. Porque
quando se viaja, mesmo sozinho, nunca se esta s6: um mapa (mesmo que se te¢a pelo
espontaneo do vagar) € sempre uma reescritura da historia, € sempre um defrontar-se com
0 outro: um outro eu e o0 proximo. E essa historia € apenas uma fissura do poético, aquele

verso essencial que vale um poema todo.



254

“escrever ¢ sempre estrear-se”, diz 0 verso infinito de Jodo Cabral de Melo Neto
(2007, p. 172). O novo tanto pode ser a busca para o poema como para o0 poeta. O poeta
inventa, mas reinventa mais quanto mais se reinventa. Dentro das formas que cria, a ardua
tarefa do poeta € tracar a coeréncia que interligue os seus pontos de partidas e de chegadas,
que faca mais precisas as suas dividas, ndo necessariamente explicitas — as melhores
invencOes encontram certezas tardias, se é que as encontram. Isso escancara a porta de
saida, ou de entrada, da invencgdo: o impasse: lugar onde se reserva a chave para uma
possivel, mais urgente e abrangente intencionalidade: onde a verdade conduz o desejo ou
o0 prazer desnuda a verdade. Prazer que até ser obra também é medo e agonia.

Beleza ou horror, ja ndo importam, o poeta parece, dispersado o ponto de impasse,
mostrar os deslimites da linguagem. Isto geralmente melhor se revela quando ele
consegue fazer de sua existéncia imperfeita (ou de sua obra), umas das raras motivacdes
para se estar vivo. Se houvesse perfeicdo ao poeta ou a sua obra, ndo haveria a critica ou
o critico. Houvesse a tal perfeicdo, ainda, ndo haveria decerto nem poeta, muito menos
poema.

E a sua necessidade, mas também sua responsabilidade com aqueles que nem
sequer ainda saibam o quanto o poema, 0 poeta, € necessario, que faz com que o poeta
impulsione com o prdprio sangue essa imperfeicdo que desloca o horizonte do impasse
para 0 campo estratégico, galactico, revolucionario, das possibilidades.

LE DON DU POEME

um poema comeca

por onde ele termina:

a margem de ddvida

um subito inciso de geranios
comanda seu destino

e no entanto ele comega

(por onde ele termina) e a cabega
grisalha (branco topo ou cucUrbita
albina laborando signos) se

curva sob o dom luciferino —

domo de signos: e 0 poema comeca
mansa loucura cancerigena

gue exige estas linhas do branco
(por onde ele termina)

(CAMPOS, H., 2013b, p. 48).
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Os primeiros versos de Haroldo de Campos para o poema “Le don du poeme”, me
faz pensar em duas questdes que Maurice Blanchot apresenta em seu ensaio O espago
literario.

A primeira questdo diz respeito a essa passagem, de quando o que era projeto se
presentifica, torna-se obra. E quando, segundo Blanchot (2011, p. 13), o escritor escreve
um livro: “o livro ainda ndo € a obra, a obra s6 ¢ obra quando através dela se pronuncia,
na violéncia de um comeco que lhe é préprio, a palavra ser, evento que se concretiza
quando a obra € a intimidade de alguém que a escreve e de alguém que a 1&”. Voltando
aos dois primeiros versos do poema de Haroldo, também o poema (cada poema, entéo,
pensado aqui como obra) sé pode de fato comecar por onde ele termina: uma vez o poema
pronto, ele inicia-se. Desprende-se das inten¢bes do poeta e ganha vida propria (ou vidas)
a cada leitor que o principia. O ser do poema ou 0 Ser poema carece de um outro que o
continua, ou melhor, que o reconheca. Por isso ele também comeca por onde se encerra,
no branco préprio da pagina (pagina-cabeca). E aquilo que escapa desta pagina-cabeca,
do poeta, acaba por ser um fim em si mesmo, um fim-inicio de algo que se prolonga do
poeta para 0 outro — que muitas vezes nem suspeita que anima o ser, a poesia. O poeta
tem, por sua vez, ndo uma obra concluida, mas a que achou um ponto de emancipacéo
“que exige estas linhas do branco”, linhas que s6 podem ser ao outro: o territorio
conquistado pelo prdprio poema, onde lhe visita o leitor, onde segue construindo — o
poético — novos espacos inventivos, com a ajuda dos (bons) criticos.

Decorre desta outra presenca necessaria a segunda questdo: esse outro também é
0 eu do poeta transfigurado, muitas vezes anulado para que a obra seja algo proprio.

Essa obra guarda a esséncia do tempo da solidédo do poeta (ou escritor), ou “a

soliddo essencial”, para tornar a falar com Blanchot (2011, p. 19):

Quando escrever ¢é descobrir o interminavel, o escritor que entra nessa
regido ndo se supera na direcdo do universal. N&o caminha para um
mundo mais seguro, mais belo, mais justificado, onde tudo se ordenaria
segundo a claridade de um dia justo. N&o descobre a bela linguagem
que fala honrosamente para todos. O que fala nele é uma decorréncia
do fato de que de uma maneira ou de outra, ja ndo é ele mesmo, ja ndo
¢ ninguém. O “Ele” que toma o lugar do “Eu”, eis a soliddo que
sobrevém ao escritor por intermédio da obra.

O poeta, ciente dos perigos de suas escolhas, deve entdo assumir uma conduta

ética de desdobrar-se em outros. O que lhe trara possibilidades infinitas e o alto custo de



256

constantemente ter que se reinventar. Esta reinvencdo é exigéncia da propria escrita,
reinvencgéo da linguagem, ou ainda, mais amplamente, da comunicagéo, que pode se dar

por outras formas.

Escrever é entrar na afirmacio da soliddo onde o fascinio ameaca. E
correr o risco da auséncia de tempo, onde reina o eterno recomeco. E
passar do Eu ao Ele, de modo que o que me acontece ndo acontece a
ninguém, é anénimo pelo fato de que isso me diz respeito, repete-se
numa disseminacao infinita (BLANCHOT, 2011, p. 25-26).

A necessidade de escrever, diz Blanchot (2011, p. 48), quando escapa as
possibilidades infinitas é algo que requer controle, que precisa ser domada pelo escritor,
do contrario, correra o risco de tornar-se tdo ampla que ocupara o espaco do irrealizavel.
Dentro dessa responsabilidade do poeta encontrar e definir os limites que dara a sua obra,
também ele submete seu oficio aos momentos de silenciamentos. Esses momentos abrem
espacos para uma apreensdo mais sensivel e profunda das mais inquietantes e luminosas
necessidades interiores. Ana Hatherly (2001, p. 331) diria que “qualquer auténtica
evolugdo tem de ser precedida duma auténtica perturbagdo interior”. Assim como é
fundamental ao poeta fazer, como fazé-lo torna-se a incessante procura. O que fazer, isto
sim, fica muito mais proximo a viagem infinita das possibilidades.

O poeta carece de um vagar entre memorias, suas e das coisas. E neste tempo
alargado — mesmo que resultado de um instante fugaz, de um lampejo — que o poeta
apreende o transitorio, dele capta a esséncia do poético, algo nem sempre nitido, mas que
pode ser pressentido como uma pulséo, como quando se sente um outro coracdo batendo
pela aproximacdo dos corpos — essa aproximacdo, tdo intima, capaz de suscitar uma
palavra que fica suspensa, esperando a emogGao certa para a entonacdo mais adequada. E
um mistério, mas concreto, que o poeta pode traduzir de formas variadas.

Como os percursos sao distintos, cada poeta passa a elaborar a complexa natureza
de suas composicOes, “resultado de uma séric de operagdes logicas e sensiveis”
(GONCALVES, 2011, p. 235). E preciso fazer aqui uma distin¢ao. Foi Jorge Luis Borges
que observou que independente do estilo do poeta ser elaborado ou simples, o que importa
é saber se a sua poesia estara viva ou morta (2000, p. 95). Além do tempo, grande juiz da
memoria ou do silenciamento — e € bem verdade que suas sentencas neste sentido ndo sao
eternas, podem ser refutadas por outras vozes —, o leitor de cada época passa a ser um

importante articulador, um socorrista da fragil vida (sempre em perigo) do poeta, do



257

poema. A capacidade de reinventar o mundo, a arte, é que dara ao poema, ao poeta, sua
sobrevida. Ao poeta entdo cabe conformar-se, sendo com a certeza de um futuro para sua
obra, com a entrega a incessante tentativa de superar-se, de superar os iniciaticos dialogos

em direcdo a uma (sua) distincao.

No seu jardim feito de tinta

com insélita serenidade

0 poeta percorre as aleas da memoria
e caminhando por entre signos
contempla a distrac¢ao nula do tempo
0 paradoxo incrivel do ser

a ferida intima da alma

Ponte pensada

arquitecto do nao-util

por entre 0 COSMOS € 0 caos
0 poeta olha 0 mundo

e reinventa-o

no seu jardim feito de tinta

(HATHERLY, 2004, p. 212).

Fina flor de tinta tinge o chdo do poema: a palavra, que por si da sentido a toda
uma floresta. A criacdo segue as regras proprias do poeta, nelas, a organizacdo de todo o
ecossistema que, quanto mais diverso, rico. Quanto mais completo, protegido. Quanto
mais complexo, vivo.

Um dos perigos da selvalinguagem é o do poeta se perder entre 0os caminhos,
grutas, vales, sombras, seduzido pela beleza de uma total imagem, verso ou ideia
espontanea. Paul Valéry (2011, p. 176) advertiria: “O espontdneo, mesmo excelente,
mesmo sedutor, nunca me parece muito meu”. E embora tenha sido esta a tonica dos
poetas modernos (poeta por oficio, artesdo da palavra), hd sempre casos na poesia
contemporanea de quem se diga “poeta do espontdneo”. Mas até que ponto? Se nédo
conhece, domina, o terreno por onde transita, como prolongar a vida? Me parece que
ainda, o mais seguro para o poeta proteger-se, € imprescindivel que ele trace o itinerario,
para que qualquer distragdo ou surto de selvageria louca, doentia, ou éxtase em rompante
ndo tome posse de sua consciéncia mais do que ele permita. O que néo significa afastar-
se do instinto primitivo, o que sustenta, em parte, a sua sobrevivéncia. Na selvalinguagem
ha predadores vorazes, por isso ao poeta todo cuidado é pouco, sua voz deve ser potente

a ponto de dispersar qualquer tentativa de ataque inimiga. Ele ndo deve acomodar-se
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encantado com seu canto que, se muito repetido, acaba por entregar qualquer que seja seu
esconderijo. Os faceis prazeres servem a todos? Mesmo no mais lirico de Maiakdvski,
em gue muitos versos parecem ser a expressao mais natural possivel, por fim provam que

sdo forcas arquitetadas no limite que precede esse encantamento.

Mas eu
me dominava
entretanto
e pisava
a garganta do meu canto.

(MAIAKOVSKI, 2017, p. 221).

Domar o préprio canto é reconhecer que ha um duplo, ou varios, vozes que surgem
na necessidade das criagcfes, cada uma exigindo uma constelacdo de saberes, cimplices
e, por vezes, ja inventando ou reivindicando criticos, leitores, um territério, uma
comunidade.

Dominar essa voz, submeté-la a um principio ético para um proposito exige
clareza e muita destreza para o poeta por em pratica seu projeto, sem que isso lhe seja
sentido como uma violéncia, embora saiba 0 poeta que muitas vezes essa outra voz ja seja
por ele produzida para uma disputa: a outra voz que pode tornar-se a expansédo de suas
multiplicidades, capacidades, conquistas.

Octavio Paz (1993, p. 140) dizia ser a poesia a outra voz:

Sua voz é outra porque é a voz das paixdes e das visdes; € de outro
mundo e é deste mundo, é antiga e é de hoje mesmo, antiguidade sem
datas. Poesia herética e cismatica, poesia inocente e perversa, limpida e
viscosa, aérea e subterranea, poesia da capela e do bar da esquina,
poesia ao alcance da mdo e sempre de um mais além que estd aqui
mesmo. Todos 0s poetas, nesses momentos longos ou curtos, repetidos
ou isolados, em que so realmente poetas, ouvem a voz outra. E sua e é
alheia, é de ninguém e é de todos. Nada distingue o poeta dos outros
homens ou mulheres, salvo esses momentos — raros, embora frequentes
—em gue, sendo ele mesmo, é outro.

O poeta dedica-se a pluralidade, mesmo que sua producdo se apresente sob uma
forma ou um contetdo mais econdmico, seu oficio exige uma observacédo profunda sobre
as estruturas sociais, ao desenvolvimento das culturas, as manifestacfes poéticas por artes

variadas, aos seres e coisas que possam de algum modo impelirem a sua criatividade.
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O poeta é atravessado por estimulos diversos, seus estudos também perfazem
apreensdes de acasos. Mas para serem acasos, 0os fendmenos devem ser percebidos pelo
poeta, pelo artista, de modo que, os mais significativos ndo aconteceriam “por acaso”,
diria Fayga Ostrower. Ja a propria existéncia de certo modo é o grande acaso, ela lembra,
porém, tratando-se dos fendmenos que servem a arte, seriam 0s acasos manifestacdes ou
descobertas “ja esperadas”, uma espécie de expectativa latente (2016, p. 23-25). Lembro-
me de uma histéria que ouvi de E. M. de Melo e Castro. Ele contara que um de seus
poemas havia participado de um “acaso necessario”. Ao iniciar a escrita do poema, em
certa altura o poeta se viu sem luz, a queda de energia somada a sua Vvisao ja cansada,
talvez o fizesse cessar, mas, decidindo prosseguir a escrita, o poema foi sofrendo
acidentes na grafia, palavras acabavam por tomar outras letras que até entdo ndo a
pertenciam. Recuperada a “luz”, lendo os achados pelos acasos, 0 poeta percebera que
ndo havia erro algum, que aquelas eram novas palavras, novas formas, novas imagens por
ele inventadas a luz da escuridd@o criadora. Infelizmente minha memaoria me impede de
precisar de qual poema se tratava, verdade é que nem me recordo ao certo se 0 poeta
chegou a citar o poema, mas o episodio me ficou guardado por traduzir o que mais tarde
leria nos pensamentos da artista Fayga Ostrower (2016, p. 28-29), de que 0s acasos
significativos surgem na maior parte das vezes de um contexto de busca interior, de um
acumulo de experiéncias, da maturidade no uso e no desenvolvimento de técnicas, logo,
a assinatura personalissima do criador. Houvesse cessado sua escrita, Melo e Castro teria
interrompido um processo que do acaso passou a imperar uma nova espécie de poema,
agora ja ndo pelo acaso, mas para além dele, construido, constituido, pela apreensdo
sensivel do fendmeno que passou a ser retrabalhado garantindo a justa adequacdo ao
propdsito final e maior do poema: revelar que as fraturas, trocas, rasuras, perdas,
alteracdes nas palavras, nas sentencas, ndo impediriam a manifestacdo do poético por
aquela forma — mesmo estranha — de comunicacdo. Acaso e necessidade, portanto,
constitutivos das potencialidades de uma pessoa através daquilo que ela viva, como diz
Fayga: “uma orientagdo interior e de certas prioridades afetivas; jamais, porém, num
sentido determinista ou de predestinagdo” (OSTROWER, 2016, p. 29).

Melo e Castro dissera que, ao tomar ciéncia do que o acaso lhe havia sugerido,
passara entdo a trabalhar o poema absorvendo aqueles “principios”. H&, neste momento,
a passagem do poeta do ponto do acaso ao da criatividade. J& havia, de certo, a

criatividade presente no momento da escrita “no escuro”, mas de posse da consciéncia do
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acaso, 0 poeta se colocou, no trabalho da reescrita, na presenca de outra forma de
elaboracdo criativa de sua obra.

Fayga diz que se os acasos “podem ser caracterizados como momentos de elevada
intensidade existencial”, por sua vez, a criatividade estaria “estreitamente vinculada a
sensibilidade do ser”. Da jun¢do destes dois fendmenos a que o artista estaria
comprometido e por serem “de carater afetivo e ligados & memdria, e essencialmente
abstratos, os acasos podem ser transpostos de qualquer incidente para qualquer
linguagem” (OSTROWER, 2016, p. 31). De posse, entdo, da consciéncia do acaso, Melo
e Castro dotou aquele poema de uma verdadeira intencionalidade artistica, dando ao acaso
um proposito, uma finalidade. 1sso me faz pensar em uma passagem de Paul Valéry (2011,
p. 213) em que o poeta-critico reflete sobre os sonhos e os devaneios que, ndo sendo
necessariamente poéticos, sdo capazes de gerar imagens que podem vir a sé-los. Mas
interessa-me a sintese de sua discussdo: “figuras formadas ao acaso, somente por acaso
sdo figuras harmoniosas”. Cabera ao poeta harmonizar as figuras, montar, colar, criar a
partir das imagens (ou por meio de outros estimulos) as combinacdes que fagcam sentir —
ao leitor — o poético.

Falar sobre acasos e ndo pensar em Mallarmé e em seu Un Coup de Dés seria,
para mim, impossivel. Entdo, mesmo que fugaz, pelo quanto que ja foi defendida a
importancia e a influéncia deste poema e deste poeta para tantos modernistas,
vanguardistas e contemporaneos, reservo a breve passagem de um dos ensaios de Haroldo
de Campos, que muito ancora os dialogos entre os autores que venho estabelecendo, em

que diz:

Un Coup de Dés nao seria a aboli¢do do acaso, mas a sua incorporacao,
como termo ativo, ao processo criativo. Realmente, um racionalismo da
composi¢do, como o postulado por Edgar Allan Poe, e mais tarde por
Mallarmé, ndo implica, afinal, a elisdo do acaso (desejo de absoluto que,
se esbocado, é cerceado logo a altura de um jamais), mas sim, a
disciplinacdo deste. A inteligéncia ordenadora delimita o campo de
escolha; o feixe de possibilidades é engendrado pelas préprias
necessidades da estrutura poematica pensada: a opgéo criadora significa
liberdade de escolha, mas também — e sobretudo — liberdade vigiada por
uma consciéncia seletiva e critica (CAMPOS, H., 2013c, p. 190).

Ideia de poema-verso infinito se instaura em Um lance de dados jamais abolira o
acaso (MALLARME, 2013, p. 149) e no verso final: “Todo pensamento emite um Lance
de Dados” (MALLARME, 2013, p. 173). De certo modo, eles reconduzem ao que Fayga
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Ostrower (2016, p. 55) diz haver nos acasos: “um trampolim para darmos um salto adiante
— salto este que de alguma maneira nos ja queriamos dar porque estivamos prontos”.

Multiplicam-se os acasos como as probabilidades nos lances de dados. O inventor,
mesmo inconscientemente, é solicitado a aventurar-se e aparentando um subito estado de
alerta, arma seu salto sobre a obra, para além dela, e entdo percebe que a forga necessaria
ja havia sido por ele preparada pelas experiéncias precedentes.

Acaso, descoberta, invencgéo sdo potencialidades interiores que o poeta — o artista
de forma geral — lida apds fazer despertar algo que vibre mais vivamente dentro do
continuo de seu oficio. O acaso lido por Haroldo na forma com que Mallarmé estruturou
0 seu poema Um Lance de Dados encontra paralelo no que pensava Jodo Cabral de Melo
Neto (1998, p. 135) a respeito da composi¢do: “poesia como exploragdo emotiva do
mundo das coisas, e como rigorosa construcdo de estruturas formais lucidas, lucidos
objetos de linguagem”. Olhando para 0s poetas atuais, na antologia Na virada do século:
Poesia de Invencéo no Brasil, organizada por Claudio Daniel e Frederico Barbosa (2002),
diz Claudio Daniel (p. 27) que

Os poetas atuais ndo comungam de um mesmo credo, mas tém como
principio basico a nogdo do poema como um elaborado processo de
linguagem — e ndo apenas isso. O meticuloso artesanato das palavras
soma-se a investigacdo de novos repertorios simbolicos e culturais do
Ocidente e do Oriente, da escritura e de outros cddigos de expressao,
de um passado remoto ou da atualidade — como resisténcia.

A lida com o poético nessas vozes apresentadas na antologia, em uma reflexao
maior sobre o contexto atual da poesia brasileira, diz ainda Claudio Daniel (p. 28),
pertence ao fluxo de interesses pelos estudos das vozes poéticas do passado, das
vanguardas, para que, de posse também desses estimulos advindos desses outros
repertorios, possa o poeta contemporaneo “recuperar o que houve de instigante, inquieto
e desafiador nas vozes mais densas de nossa poesia”. Essa “nossa poesia” aqui considero
de forma desterritorializada, ou seja, a poesia de todos 0s povos que ndo sucumbiram ao
tempo e ainda podem ser acessadas. “Esta conversa inteligente entre poéticas de
diferentes tempos histéricos, sem vocacdo conformista, ndo intenta o retorno da mumia,
mas do ideal de inovacéo e rebeldia, pois tem saudade do futuro, da utopia que ainda ndo
houve, a construir”, completa Claudio Daniel (2002, p. 28).

Por sua vez, recuperando o conceito de Ezra Pound de inventores, Augusto de

Campos (2015, p. 290) coloca que “sempre existiram e existirdo artistas que, por
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temperamento e curiosidade, preferem experimentar com novas formas, novas
linguagens, com a informagdo ainda ndo codificada ou convencionalizada”. E nesta
esteira que se teceu meu trabalho, com vozes plurais, altamente inventivas, que
requereram ao longo do tempo moderno, contemporaneo, o que Luiz Costa Lima (2005,

p. 124) denominou de “critico inventivo” — passagem que vale ser relembrada:

Ao contrério da obra de arte, que sé pode ser inventiva, a invengéo é
uma modalidade da critica. Ao passo que a inven¢do na arte se afirma
(ou se nega) por sua prépria textura, a invencao critica depende de um
encaminhamento demonstrativo. J& por ai, a critica mostra dispor-se na
metade do caminho entre a arte e a reflexdo filoséfica. Como arte, ela
precisa de um veio poiético. Como a reflexdo filosofica, este veio se
apoia em uma rede de conceitos.

O “ideal de inovacao e rebeldia”, como afirma Claudio Daniel, é uma das chaves
de leitura para os autores cujos didlogos entre obras e pensamentos busquei aproximar,
direta ou indiretamente. Também estes foram responsaveis pela elaboracdo de uma
“critica inventiva” que ajudou e ajuda novos poetas e escritores a decifrarem ou
recifrarem os caminhos da composicdo da chamada poesia moderna e da poesia
contemporanea.

A prépria ideia de critica, diz Octavio Paz (1993, p. 33-36) é 0 que inaugura a
modernidade, no ber¢co do século XVIII, periodo de intensas transformacdes
socioculturais, onde se estabelecem novos métodos de pesquisa, criacdo e acdo nas
sociedades. De natureza transitoria: o moderno, “de uma qualidade que se desvanece tdo
logo a enunciamos”: o contemporaneo, Octavio Paz enxerga a modernidade como um
“hibrido histérico”, filha de um século rico em utopias e projetos de reforma social: “As
utopias do seculo XVIII foram o grande fermento que pés em movimento a historia dos
séculos seguintes” (PAZ, 1993, p. 36). Tais revolucdes e reformas sdo mais sentidas, ou
melhor identificadas nos projetos, manifestos e producdes artisticas das vanguardas que
se desencadearam ao longo da ldade Moderna. Vanguardas interrompidas pelo
esmaecimento dos ideais utdpicos coletivos que foram cedendo espaco as criacbes mais
individualizadas, sem que isso interferisse na busca da densidade de vozes plurais,
inventivas, contestadoras. Movimento este, da crise critica-inventiva, iniciada muitas
vezes pelas proprias vozes vanguardistas, caso flagrante de Haroldo de Campos e Ana
Hatherly, por exemplo, que ainda em pleno gozo com a Poesia Concreta e a Poesia

Experimental, ja alcavam outros voos, descolados do apagamento autoral do projeto
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coletivo, para iniciarem-se em projetos que, mesmo valendo-se muito dos aprendizados
de suas vanguardas, eram caminhos escolhidos para um caminhar solitario, dedicados a
um outro fazer poético, critico, dentro do campo de pesquisas de interesses
particularizados — por vezes convergentes, como a questdo do Barroco para estes dois
poetas.

Superadas as expectativas das utopias de vanguardas, para Octavio Paz (1993, p.
53-57) haveria uma distingdo entre a poesia moderna e deste tempo, uma passagem da

“estética fundada no culto a mudanga e a ruptura” para uma estética da convergéncia.

A estética da mudanca acentuou a natureza histérica do poema; agora
nos perguntamos: ndo ha um ponto em que o principio da mudanca se
confunde com o da permanéncia?... A poesia que comega neste fim de
século — ndo comeca realmente nem tampouco volta ao ponto de
partida: € um perpétuo recomeco e um continuo regresso. A poesia que
comeca agora, sem comecar, busca a interse¢do dos tempos, o ponto de
convergéncia. Diz que entre o passado esmaecido e o futuro desabitado,
a poesia é o presente (PAZ, 1993, p. 56-57).

Foi 0 que chamou, a sua maneira, Haroldo de Campos (1997, p. 268) em seu
ensaio sobre o poema pos-utdpico, “Poesia e Modernidade: da morte da arte a
constelacdo. O poema pos-utdpico”, de a agoridade ser para 0s poetas contemporaneos a
entrada para a “pluralizagdo das poéticas possiveis”. E que chamo aqui de utopia do devir,
assentada na necessidade do fazer, na manifestacdo mais intima e pessoal do poeta, ndo
COmMoO Uma “utopia que ainda ndo houve, a construir”’, como colocou Claudio Daniel, mas
uma utopia que ja estad em curso, junto de parte consideravel das inUmeras vozes dessa
“pluralizacdo das poéticas possiveis”; utopia que ndo sumiu do horizonte, mas adaptou-
se as novas exigéncias da vida, dos desafios atuais e que segue na tentativa de assegurar
um futuro a poesia, a si propria. A isto, pode-se pensar tratar-se mais de uma sensacao do
gue uma concretude. Talvez, de fato, somente como algo que vive, mas ndo se captura é
que seja possivel a liberdade do transito incondicional pelos tempos e prover-se de
variadas formas de manifestar-se. O que, a0 meu ver, tanto vale para a utopia, como para
a poesia.

Refletindo sobre essas pluralidades possiveis, utdpicas, poéticas, arrisco alguns
outros dialogos. Para isso, penso sobre outros pontos, outros timbres das vozes desses
poetas que participaram até aqui nesta viagem. Em como é possivel, mesmo de universos

proprios tdo particulares, encontrar pontos luminosos, uma espécie de for¢a motriz que
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os tenham conduzido e que se multiplicam e se diversificam ao longo da histéria da
poesia, da literatura, da critica.

A estrutura deste trabalho, que ndo deixa de ser um arquipélago de arquitexturas,
inicia-se apresentando uma viagem pelas galaxias pds-utopicas de Haroldo de Campos,
a sua obra aberta, expansiva — cuja forca acaba por se tensionar, indiretamente, a voz (ou
vozes) de Fernando Pessoa, em que pesa no projeto literario, aqui observado mais
precisamente pelo seu heteronimo Alberto Caeiro, um sentido mais de interiorizagéo do
poético. Se em Haroldo de Campos o ingresso a viagem pode tender a uma dispersao,
exploracdo do espaco poético ilimitado, em Fernando Pessoa o ilimitado chama o viajante
a uma experiéncia mais concentrada, imersiva num sitio muito proprio, por uma visao
capaz de extremos, mas gque nao viaja de uma galaxia a outra, mas como aquele guia que
conduz a um Aleph: “o lugar onde estdo, sem se confundirem, todos os lugares do orbe,
vistos de todos os angulos” (BORGES, 1999, p. 92).

Entre essas duas ilhas-arquitextuais, outras duas. De Haroldo de Campos o
itinerario segue para as aventuras de Maiakovski, poeta russo da vanguarda cubofuturista.
O mais lirico de todos, a ilha dos prazeres? Suas veias revolucionarias e sua voz
participante e potente das transformacdes das artes e das mudancas sociais ndo permitem
a ilha ser apenas de prazer — o que se encontra em todas as demais — mas oferece uma
estadia numa paisagem onde transformagdes significativas na linguagem geraram uma
renovacdo que impactou a producao da poesia e o dia a dia dos poetas operarios de varias
partes do mundo. Utopista da revolucdo total, na arte, nas relaces humanas e contra a
inércia da vida cotidiana (MEI, 2019, p. 95), Maiakdvski buscou acelerar o quanto p6de
a chegada do futuro. De dentro de seu espago, houve ainda tempo para um outro
deslocamento, rapido, porém que apresentou outro tipo de paisagem, mais agreste, de
entrada controlada: a linguagem faca cabralina, afiada numa outra maquina, mas com a
mesma precisdo matematica das utilizadas por Haroldo e Maiakdvski. Por fim, mas sem
encerrar nada, ao contrario, mostrando que ha tanto a se descobrir, tantos horizontes a se
vislumbrar: a poesia experimental de Ana Hatherly. Vertente de tantas vertentes, encontro
das artes, linguagens que transpdem os limites da linguagem. A poeta que, dentre todos
neste arquipélago é a que talvez melhor concentre a liberdade pretendida pela Anélise de
Tensdo Conjunta. Ela, que se autodenominou “criadora de imagens”, que me fez pensar
— e todos os demais poetas aqui presentes também — que, quando vemos ou criamos uma
imagem de certa forma ela se textualiza, laca memorias de outras imagens, como uma

montagem filmica, uma colagem, aproxima palavras na tentativa de dar conta de
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materializar a emocao ou as sensa¢fes, nominando-as, familiarizando-as aos guardados
de nossos repertdrios, enriquecendo nosso arcabouco, nosso simulacro. E 0 mesmo
acontece com o texto, por vezes se guardam suas estruturas, formas, palavras, sensagdes
por meio de imagens inventadas, ou de analogias as imagens reais que deem conta da
ardua tarefa de evocar memorias. Das ideias por mim apresentadas a Analise de Tenséo
Conjunta, cientificas, artisticas, se valem algo como métodos para se decifrar ou recifrar
0 poético, como diria Valéry (2011, p. 187): “o valor desses métodos (como o da logica)
depende da maneira como sao utilizados”

Na Analise de Tensdo Conjunta, o papel fundamental é o da critica poética, que
acaba por situar-se no papel do “critico inventor” desprendido das limitagdes atrofiantes
do “ndo se pode”, “ndo se deve” aproximar essa linguagem daquela, mas, se se decidir
por aproxima-las em termos comparativos, por exemplo, correr 0s mais intensos riscos
guiado por sua sensibilidade, seu conhecimento e poder de articulacdes inusitadas — sem
que isso seja executado por subita epifania, devaneio. Todo artista, diz Fayga Ostrower
(2018, p. 91), “dispde de uma bussola, a sensibilidade”. Todo o critico também,
acrescento. “A bussola é ele mesmo, é toda a sua personalidade, seu modo de ser e sentir
avida. As avaliacdes que entdo o artista for capaz de formular — inclusive de critica a seu
proprio trabalho — serdo sinteses, integrando todos o0s seus conhecimentos e suas
experiéncias”.

Regressando a Valéry e com ele refirmando, assim como também o fez
Maiakovski em seus ensaios, a Analise de Tensdo Conjunta ndo se pretende como
compéndio de regras. Caso, no futuro, alguém sinta o prazer de evoluir a ideia inicial a
ponto de dar-lhe aspecto de manual, paciéncia: “ndo existe teoria que ndo seja um
fragmento cuidadosamente preparado de alguma autobiografia” (VALERY, 2011, p.
212), lerei e, provavelmente, me divertirei com o que o hibridismo de nossa época é capaz
de suscitar. Ha no fundo da Anélise de Tensdo Conjunta o que o mesmo Valéry (p. 214)
disse haver no oficio do poeta: “o poeta transforma o leitor em inspirado”, também este,
penso, deve ser o papel da critica.

Dos quatro poetas centrais aqui tratados, ainda é preciso que se diga, dialogaram
entre si diretamente Haroldo de Campos e Ana Hatherly, contemporaneos um do outro,
assim como contemporaneas foram a Poesia Concreta e a Poesia Experimental. Fernando
Pessoa e Maiakovski, pelo quanto acabaram por influenciar geracées, tanto por suas obras
poéticas quanto tedricas, para aqueles que pretendam fazer poesia ou critica que valham

serem lidas, me fizeram, como ja disse, colocar-me como o mediador dessas conversas.
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Multipliquei-me para me sentir,

Para me sentir, precisei sentir tudo,

Transbordei, ndo fiz sendo extravasar-me,

Despi-me, entreguei-me,

E ha em cada canto da minha alma um altar a um deus diferente.

(PESSOA, 2016, p. 166-167).

Quando se fala em multiplicidade, € flagrante que a atencdo se volte mais
facilmente ao projeto da heteronimia de Fernando Pessoa, talvez onde a multiplicidade
seja mais facilmente identificavel, porque o proprio Pessoa tratou de nomeéa-la. Mas a
outra voz (ou vozes), é igualmente produzida pelos outros poetas.

Em seus estudos pessoanos, José Gil (2020, p. 215) identifica que para criar um

heter6bnimo é preciso despersonalizar-se,

tornar-se uma singularidade plastica (“si proprio”) capaz de se
metamorfosear — e metamorfose é apenas uma anélise, como migracéo
para a consciéncia de um outro, de sensacfes; apenas uma captagdo de
sensacGes por uma consciéncia, uma duplicagdo, acompanhada de
cisdo, da consciéncia.

r

Deste processo, resulta a sua conclusdo de que “toda a poesia €, na sua laténcia, e
independentemente da sua expressao particular num ou noutro poeta, heteronimica”.

De posse desta possibilidade de leitura, infiro que a multiplicidade de vozes de
um poeta pode ser interpretada pela sua multiplicidade de fases, o que em alguns pode
resultar em percursos de relevos acidentados, desniveis, incoeréncias, com a feitura de
obras de forcas muito desiguais, estudos e experiéncias frageis. Por outro lado, como nos
casos apresentados, de Haroldo de Campos, Maiakdvski, Ana Hatherly e Fernando
Pessoa, 0s mesmos relevos acidentados — por conta das alternancias das qualidades de
esforcos que solicitam — guardam outros resultados: por vezes exigem dos leitores a
conquista de uma alta escalada por onde vislumbrardo um horizonte de possibilidades
infinitas, ao passo que também apresentardo as mais vertiginosas descidas, o ingreme, o
vertical profundo das criacGes mais inventivas. Suas vozes atravessam tempos e espagos,
mestres de oficios, suas oficinas guardam ferramentas por muitos desconhecidas. Nao
escondem, nem trancam seus escritorios, ao contrario, expem os conteudos de suas
bibliotecas, repartem a riqueza das conquistas, sabem se dedicar a procura da mais
humana, solidaria e consciente presenca no transitorio da vida: o saber, o saber-se.

Fremem, assim, em suas vozes potentes, 0 preciso passo para a queda ou voo: 0 poema.



Teoria e pratica do poema
I

Passaros de prata, 0 Poema

ilustra a teoria do seu voo.

Filomena de azul metamorfoseado,
mensurado gedmetra

0 Poema se medita

como um circulo medita-se em seu centro
como os raios do circulo o meditam
fulcro de cristal do movimento.

Um péssaro se imita a cada voo
zénite de marfim onde o crispado
anseio se arbitra

sobre as linhas de forga do momento.
Um péssaro conhece-se em seu Voo,
espelho de si mesmo, 6rbita

madura,

tempo alcancado sobre o tempo.

Equéanime, o Poema se ignora.
Leopardo ponderando-se no salto,
que é da presa, pluma de som,
evasiva

gazela dos sentidos?

O Poema propde-se: sistema

de premissas rancorosas

evolugéo de figuras contra o vento
xadrez de estrelas. Salamandra de incéndios
gue provoca, ileso dura,

Sol posto em seu centro.

\Y

E como ¢é feito? Que teoria

rege 0s espagos de seu voo?

Que lastros o retém? Que pesos
curvam, adunca, a tensao do seu alento?
Citara da lingua, como se ouve?

Corte de ouro, como se vislumbra,
proporcionado a ele o pensamento?

\%

Vede: partido ao meio

0 aéreo fuso do movimento

a bailarina resta. Acrobata,

ave de voo ameno,

princesa plenilinio desse reino
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de véus alisios: o ar.

Onde aprendeu o impulso que a soleva,
Grata, ao fugaz cometimento?

N&o como o péssaro

conforme a natureza

mas como um deus

contra naturam voa.

VI

Assim 0 Poema. Nos campos do equilibrio
elisios a que aspira

sustém-no sua destreza.

Agil atleta alado

ica os trapézios da aventura.

Os péassaros ndo se imaginam.

O Poema premedita.

Aqueles cumprem o tragado da infinita
astronomia de que sdo 6rions de pena.
Este, arbitro e justiceiro de si mesmo,
Lusbel libra-se sobre o abismo,

livre,

diante de um rei maior

rei mais pequeno.

(CAMPOS, H., 2008b, p. 55-56).

Poema, poemas. Poeta, poetas. O poema nunca € um, é sempre um maltiplo —
assim como o poeta. Talvez venha desta compreensdo o desejo posto a prova por tantos
autores modernos, vanguardistas, contemporaneos, em buscar o préprio apagamento de
sua persona, para que apenas a obra sobre-existisse. No caso do concretismo brasileiro,
do futurismo russo e da poesia experimental portuguesa, por exemplo, fazia parte dos
programas uma criacéo coletiva, onde os autores fariam composicdes sem assinaturas. E
sabido que as forcas das vozes dos poetas de maiores destaques desses movimentos
sobressairam-se as tentativas de anonimato. Era premente, na historia literaria moderna,
que se questionasse 0 autor, uma vez que estava em jogo, na verdade, todo o
guestionamento sobre o que era arte, como esta era concebida e por quem.

O que me interessa disto é recuperar a ideia de corpo utdpico de Foucault que usei
para tracar a problematica da utdpica pessoana, mais do que seguir pelo caminho ja gasto
pelo quanto peregrinaram pesquisadores sobre A morte do autor anunciada por Barthes
(2012), onde se pode ler que “a escritura € esse neutro, composto, esse obliquo pelo qual
foge o0 nosso sujeito, o branco-e-preto em que vem se perder toda identidade, a comegar

pela do corpo que escreve” (p. 57), passagem interessante, no entanto, para se pensar no
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quanto Fernando Pessoa, com seus heterdnimos, tratou ndo de perder toda identidade,
mas por dar a acha-la em multiplicidades, constituiu seus corpos utdpicos.

Por reflexdes similares as de Barthes, Michel Foucault (2009, p. 268) escrevera
em “O que € um autor?”: “Na escrita, ndo se trata da manifestacdo ou da exalta¢do do
gesto de escrever; ndo se trata da amarracdo de um sujeito em uma linguagem; trata-se da
abertura de um espaco onde o sujeito que escreve nao para de desaparecer”. Sou
estimulado a pensar que, no caso do projeto literario de Fernando Pessoa, por exemplo, 0
que se pode notar ¢ algo em direcéo oposta: a amarragdo dos heterdbnimos em linguagens
préprias tratou justamente de fazer emergir 0s seus autores, mesmo que estes os fossem
corpos utdpicos. Um pouco mais adiante, no mesmo ensaio, Foucault afirma que “o
anonimato literario ndo ¢ suportavel para nds; s6 o aceitamos na qualidade de enigma”
(p. 276). Foi desta qualidade de enigma que tratou Fernando Pessoa de arquitetar as suas
confeccdes de pessoas-livros e também difundir, tempos depois, as minucias de seus
planos. Ao contrario de sugerir um apagamento de cada heterdbnimo criado por Pessoa,
com tal acdo ele conseguiu ampliar ainda mais os enigmas por tras de cada autor que
multiplicou sua prépria personalidade. Um ato de amor extremo e antropofagico que criou
e alimentou-se do que criou para expandir-se infinitamente, Pessoa, tornando [quase]
utopico seu préprio corpo-poeta-de-si-mesmo. Lembro-me de duas passagens dos
Cahiers de Paul Valéry (2011b) que valem como ilustracdo desta sensac¢éo que tenho no

momento, do poeta que precisa devorar-se para estar além de si proprio.

A serpente come a propria cauda. Mas é s6 depois de um longo tempo
de mastigagdo que ela reconhece no que ela devora o gosto da serpente.
Ela para, entdo... Mas ao cabo de um outro tempo, ndo tendo nada mais
para comer, ela volve a si mesma... Chega entdo a ter a sua cabeca em
sua goela. E o que se chama “uma teoria do conhecimento” (p. 103).

... Acostumar-se a pensar como Serpente (penser em Serpent) que se
come pela cauda. Pois esta ai toda a questdo. Eu “contenho” o que me
“contém”. E eu sou sucessivamente continente e conteudo (p. 104).

Este devorar-se e estar além do “conhecido”, do ja apreendido, o registrou também
Pessoa em seus versos antologicos, que para além da ideia de pétria, das aguas que
circundam o “mar portugués”, sdo provas também de que o facil seria sucumbir por
inani¢do, mas ao poeta, dado a criar ao infinito — consciente de sua finitude e pequenez —

ndo pode sendo aventurar-se a ser para além do ser.
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Valeu a pena? Tudo vale a pena

Se a alma néo é pequena.

Quem quer passar além do Bojador
Tem que passar além da dor.

(PESSOA, 2016, p. 236).

A pluralidade heteronimica de Fernando Pessoa reaparece como camuflagem na
poesia pos-utopica de Haroldo de Campos, que tanto pode significar esse desdobramento
da “pluralidade das poéticas possiveis”, em cada voz (pessoa-poeta) distinta, ou das vozes
poéticas capazes de habitarem em um poeta de vasto repertdrio e recursos inventivos,
como o foram Haroldo, Maiakdvski e Ana Hatherly, por exemplo. Ndo defendo aqui que
tenha havido uma estruturagao por parte destes poetas de outros “eus’ heteronimicos, com
identidade propria, biografia — como o fez Pessoa, mas creio ser possivel se pensar neles,
de suas fases distintas e interesses diversos, a elaboracdo pragmaética tanto no campo
tedrico como no poético de vozes capazes de ressoarem reconhecidamente “suas” e ainda
assim sendo “outras” — algo préximo do que identificou José Augusto Seabra (1991, p.
15-16) no processo de construcdo criadora de Fernando Pessoa que “ndo ¢ de nenhum
modo fechado sobre si, nem se limita a uma pluralidade finita de sujeitos poéticos: ele é
potencialmente aberto e infinito”.

Séo, por assim dizer, modos de producdes solares que possuem um centro que
chama as demais formas ou forcas a si, a0 mesmo passo que as expandem para o infinito:
em Pessoa, a figura do mestre Caeiro; em Haroldo de Campos, a poesia concreta, em
Maiakdvski, o futurismo, em Ana Hatherly, a poesia experimental. Movimentos que
fizeram presenca e deslocamento constantes por suas producdes, variando, evoluindo para
outras espécies poéticas ou sistemas complexos: em Pessoa, cada galaxia heteronimica e
um sistema linguistico; em Haroldo, o neobarroco, o poema p6s-utépico; em Maiakdvski,
as atividades plésticas, teatrais, cinematogréaficas, textuais que deram vasao a um lirismo
de outra ordem, combativo, humanizando o poeta revolucionario e escancarando também
suas fragilidades como individuo; em Ana Hatherly, também o barroco, mas sobretudo
um desdobrar-se por artes em que a escrita pudesse ter dimensdes ainda ndo exploradas,
porgue ainda ndo foram descobertas suas tantas galaxias.

A esta ideia da pluralidade solar, recorro a Fernando Pessoa (1968, p. 28):

Todas as coisas adentro do nosso sistema solar sdo movimentos em
torno a outras coisas, como no préprio exemplo do sistema, 0 dos varios
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planetas em torno ao sol. Este nosso sistema solar, obedecendo a essa
lei, deve, por sua vez girar, com todos 0s seus orbes, em torno ao que
Ihe serve de Sol — ele e outros sistemas solares. Procedendo assim
indefinidamente, temos que conceber o sistema do universo como, ao
mesmo tempo gue tende para um centro cada vez mais centro, tendendo
a0 mesmo tempo para o infinito.

Seabra (1991, p. 77-78) anota que a met&fora que melhor espelharia a condicéo de
haver pontos de convergéncias no sistema da multiplicidade de Pessoa, que sugeriria a
interconexdo dos heter6nimos seria o de uma galaxia, “em que os diversos astros se
moveriam segundo Orbitas entrecruzadas”. E diz ainda: “Se o todo da galéxia ilumina o
minimo dos astros, estes irradiam a sua luz (propria ou refletida) sobre o todo, e portanto
uns sobre os outros (inclusive, indiretamente, sobre si mesmos), numa interseccdo sem
fim de cintilagdes reciprocas”. Seabra identifica como possivel nebulosa inicial, a forca
central dos heter6bnimos, o mestre Caeiro, que atrairia Orbitas poéticas diferentes: Ricardo
Reis, Alvaro de Campos e Pessoa ele mesmo. Desta metafora é possivel aferir que, em
Haroldo de Campos, é em funcdo do constructo inventivo cuja poesia concreta € a agente
mestra, a nebulosa inicial, em que orbitam entremeadas poéticas diferentes — ndo que
tenha sido a primeira, como Caeiro ndo foi a primeira voz de Pessoa, mas por ser a que se
fixou rapidamente por sua forga, intensidade, duracdo em nosso ver a poesia moderna,
contemporanea pelo o quanto as iluminam. Tal metafora poderia acentuar, da mesma
forma, a medida da centralidade do experimentalismo em Ana Hatherly. Em ambos,
Haroldo e Hatherly, por mais que seus outros astros atingissem distancias incalculaveis
de seus centros, muito daquele brilho que os haviam nutrido desde o inicio ajudou a
constituir as forgas dos novos clardes de seus outros astros.

A logica da multiplicidade criativa, na busca da invencdo e um eixo mestre
(mdvel, flexivel, expansivo), transcorre as producdes destes poetas. Cada qual, com a
conquista de territorios muito proprios no vasto universo da linguagem, extrapolaram os
limites da escrita, 0 que havia se convencionalizado a poesia, a literatura, a critica.

Sob a égide do que defenderia Kandinsky (2015, p. 126): “a liberdade integral e
ilimitada do artista na escolha de seus meios”, souberam imputar um outro estatuto a arte:

se finita, que seja com tendéncia infinita, pelo quanto dela fica.
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Oh que estranha delicia”
(HATHERLY, 2004, p. 233).
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