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RESUMO

CAMPOS, Raquel. Rumo a Noigandres: os trabalhos iniciais de Augusto de
Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari. Dissertacdo de Mestrado.
Orientador Piero Luis Zanetti Eyben. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2014,
119 p.

Proponho, nessa dissertacdo, uma analise dos primeiros trabalhos dos
poetas Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, de seus
livros de estreia (O Rei Menos o Reino, O Auto do Possesso e O Carrossel,
respectivamente) a revista Noigandres que, antes do concretismo consolidado
enquanto movimento, jA apresentava elementos inovadores poéticos, que
desafiavam a critica nacional. A analise € feita tendo em vista os elementos
ideogramicos de construcdo poética, os elementos sonoros como a
paronomasia, recursos como a parataxe, a teoria da montagem e a importancia

da oralidade a leitura do poema.

Palavras-chave: Noigandres; icone; paronomasia, ideograma; montagem.



ABSTRACT

CAMPOS, Raquel. Towards Noigandres: the first works of Augusto de Campos,
Haroldo de Campos and Décio Pignatari. Master’s dissertation. Supervised by
Piero Luis Zanetti Eyben. Brasilia: University of Brasilia, 2014, 119 p.

| propose, through this dissertation, an analysis of Augusto de Campos,
Haroldo de Campos and Décio Pignatari’s first works, from their debut books (O
Rei Menos o Reino, O Auto do Possesso and O Carrossel, respectively) to the
Noigandres magazine which, before concretism was consolidated as a
movement, already introduced innovator elements in its poetry, defying the
national criticism. The analysis is done prioritizing the ideogramic elements, the
sonorous elements, means like the parataxis, the montage theory and the

importance of the orality to the reading of the poem.

Keywords: Noigandres; icon; paronomasia; ideogram; montage.
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INTRODUCAO



Escrever sobre escrever — ou, no caso, sobre a escrita antes do
concretismo — pode ser um dos futuros do escrever. Pelo menos, é o deste
trabalho, em seu presente, em sua presenca pré-concreta e pos anos 2000. As
reverberacdes que as trajetérias poéticas dos fundadores do movimento
concretista no Brasil — Augusto de Campos, Haroldo de Campos, Décio
Pignatari — tiveram ndo cessam de se fazer ouvir, seja pelos seus trabalhos ou
pelas influéncias que podemos perceber na poesia brasileira atual e também
na comunicacao jornalistica e publicitaria, através da capacidade sintética e da

objetividade linguistica.

O trabalho procura analisar como os trabalhos iniciais dos trés poetas
foram importantes enquanto obras em si e também por terem apresentado
indicios inovadores do que se tornaria, posteriormente, o concretismo. Em
1950, h&a 64 anos, foram publicados os livros O Carrossel, de Décio Pignatari, e
O Auto do Possesso, de Haroldo de Campos, pelo Clube de Poesia, e, em
1951, foi publicado O Rei Menos o Reino, de Augusto de Campos. A partir de
1952, iniciou-se a publicacdo da revista Noigandres, revista que os trés poetas
organizaram, contando também com a participacdo de José Lino Grinewald e
Ronaldo Azeredo. A revista contou com cinco edi¢cdes, sendo a ultima uma

coletanea, reunindo os principais trabalhos de cada um dos cinco poetas.

Dos primeiros livros a revista, houve algumas mudancas, que se
tornaram ainda mais perceptiveis com as edi¢cdes posteriores. Seus trabalhos
iniciais foram escritos em versos, porém algumas caracteristicas ja aparecerao
ali, tais como as tmeses, as palavras-cabide e a parataxe. O fato desses

elementos fazerem parte da construcdo poeética dos autores estudados indica
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que a poesia que faziam saia dos padrdes mais tradicionais e migrava rumo a
outro caminho, ao caminho da invenc¢do, da sintese, da objetividade concreta,
da visualidade e da melodia. O verbivocovisual que explorariam
posteriormente, aparecia, de maneira menos explicita, na construcdo de seus

poemas.

O primeiro capitulo da dissertacdo € enderecado as polémicas em que
Augusto, Haroldo e Décio se envolveram, com tudo o que elas tém como base:
a critica a uma poesia inventiva, a resisténcia enfrentada, a defesa que fizeram
visando construir uma nova tradicdo, um novo paideuma, que fugisse do
canone e desse oportunidade a outros poetas e a outras vozes, que nao
entraram em sincronia com a tradicdo padrdo. Separadas em trés partes, elas
tratardo dos conflitos entre Augusto de Campos e Bruno Tolentino, Haroldo de
Campos e Antonio Candido, e Décio Pignatari e Paulo Mendes Campos,
respectivamente. O ultimo “Campos”, ironicamente, com a coincidéncia do

nome e com o distanciamento poético e tedrico.

A primeira polémica se deu por conta da tradu¢cédo de Augusto do poema
“Praise for an Urn”, de Hart Crane. A segunda ocorreu com a publicagao de O
sequestro do barroco na formacédo da literatura brasileira: o caso Gregoério de
Matos, de Haroldo, livro a respeito da Formacao da Literatura Brasileira, de
Antonio Candido e sobre como este ultimo excluiu o barroco e, em especial,
Grego6rio de Matos, do panorama literario brasileiro. Por fim, temos a
publicacdo, na integra, de uma carta inédita de Décio Pignatari, enderecada a
Paulo Mendes Campos, sobre seus posicionamentos a respeito da poesia e da
traducdo e sobre seu papel enquanto critico. A carta foi cedida pelo poeta

Augusto de Campos e € de novembro de 1954.

No segundo capitulo, intitulado “A palavra que escapa ao tédio: a
poesia-anticorpo da revista Noigandres”, fazemos uma analise das
significagbes da palavra Noigandres e de como a propria revista acabou se
tornando um exemplo dessa poesia resistente ao tédio, da poesia em sua
constante inovacdo e mudanca, levando em consideracdo outros elementos,

novos, mas também resgatados de uma tradicdo abafada, escondida e pouco
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lida. Considera-los vanguarda, especialmente em relagéo ao periodo “ortodoxo”
concreto, faz sentido, mas eles ndo tiveram uma postura de eliminar o antigo, e
sim fizeram um resgate de muitos poetas, artistas, pintores nacionais e
internacionais que ndo se enquadravam na tradicdo dominante e, por isso,

ficavam fora do acesso do grande publico e acabavam sendo esquecidos.

A postura que adotaram foi a de perceber elementos extremamente
importantes e inovadores em muitos poetas anteriores a eles, e aponta-los por
meio da teoria, da critica, da traducéo, da poesia, da homenagem, mostrando o
porqué desses autores nao terem sido reconhecidos pela critica e tentando
leva-los, mesmo que ndo ao canone, a outra tradicdo que componha um novo

paideuma de autores as geracdes seguintes.

O capitulo, inicialmente, discorre sobre o sentido de comunidade, pra
Blanchot, e como ela se deu entre os trés poetas estudados, além de como
ocorreu o0 surgimento dessa nova voz no contexto literario brasileiro da década
de 1950, erroneamente associada a geracdo de 45, mas autbnoma e, em
muitos pontos, contraria a ela. O termo “poesia-anticorpo” é retirado de uma
entrevista de Augusto de Campos a revista Magma, onde ele coloca a poesia
enquanto um “corpo estranho”, enquanto “anticorpo” em relacdo a
automatizacdo da linguagem, resistindo a ela ao se colocar em um outro
espaco de voz e de fala. Como a construcdo dessa voz Noigandres se deu, em
comunidade e na forma de anticorpo resistente a poesia tradicional, sera

analisado no capitulo.

A voz aqui ndo apenas enquanto metafora, mas se remetendo a propria
verbalizacdo dos poemas, a musicalizacdo, a melodia que eles incorporaram
ao seu repertério poético. Muitas das poesias foram gravadas pelos autores,
vindo junto a CD’s anexados aos livros ou, no caso de Augusto de Campos e
de seu filho Cid Campos, houve a gravacao de um CD com poesias musicadas
pelos dois. Desde o inicio da década de 1950, no entanto, mesmo sem esse
aparato tecnologico, a oralidade e a melodia poéticas foram elementos
fundamentais para a composicao de seus poemas iniciais. Novamente, tem-se

um resgate de um elemento usado anteriormente e que se perdeu com O
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passar do tempo, de maneira que, quando apresentado por Augusto, Haroldo e
Décio, acabam tomando uma conotagdo vanguardista. A partir desses
elementos, sao feitas analises dos poemas “Salto” e “O Rei Menos o Reino”, de
Augusto de Campos, “Altar Menor”, de Décio Pignatari e “Claustrofobia”, de

Haroldo de Campos.

O terceiro e Ultimo capitulo analisa como a linguagem ideogramica, o
recurso da paronomasia e a teoria da montagem de Eisenstein foram utilizadas
pelos autores e como elas aparecem em seus poemas. As trés questdes foram
de extrema importancia para a poesia concreta. A primeira por transferir
iconicidade e visualidade a poesia, a segunda por priorizar a similaridade
sonora e todas as relacfes que podem surgir através dela, e a terceira por
adotar a cisdo e a ruptura, por vezes sem contextualizacdo, enquanto elemento
estilistico. A questdo do ideograma é estudada a partir de Ezra Pound e do
texto resgatado por ele, de Ernest Fenollosa — The Chinese Written Character
as a Medium for Poetry. S&o analisados, sob essa perspectiva, os poemas “O

Carrossel”, “O Lobisomem?”, “O Jogral e a Prostituta Negra”, de Décio Pignatari,

e o poema “O Rei Menos o Reino”, de Augusto de Campos.

Além disso, o estudo do rastro derridiano complementa as andlises
poéticas, ao mostrar como certos elementos podem estar presentes na
auséncia. Derrida é fundamental para o presente trabalho, ndo sé pelo seu
pensamento do rastro, mas também por suas reflexdes acerca do estatuto da
visdo e de sua relacdo com a filosofia, que aparecera no segundo capitulo, por
meio da andlise do aspecto da audi¢cdo e melodia da revista Noigandres, e por
seu pensamento acerca da animalidade e sobre como 0 homem se relaciona
com a prépria nudez e com a nudez vista sob o olhar de um outro animal, que
tera lugar no terceiro capitulo, junto ao estudo feito do poema “O Lobisomem”.
As reflexbes sobre a hospitalidade também dizem respeito ao trabalho, no que
se trata da abertura ao outro, do “sim” incondicional (e impossivel) ao
“‘chegante”, aquele que vem, e do caminho nesse lugar-limite, nessa espécie
de ndo lugar entre a auséncia e a presenca, a animalidade e a humanidade, o

€u e o outro.
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Rumo a Noigandres seria, portanto, o0 rumo a uma poesia inventiva,
indecifravel e inclassificAvel. Uma poesia que gerou muita polémica e
controvérsia, mas que se colocou, mesmo que a margem, nos cenarios literario
e poético da época, permanecendo ali e sendo cada vez mais aceita pela

critica e pelo circuito académico.
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CAPITULO 1 - DA “GENTIL ARTE DE FAZER
INIMIGOS”: O EMPAREDAMENTO
DE UMA GERACAO



Augusto de Campos e Bruno Tolentino

A gentil arte [poundiana] de fazer inimigos ndo ocorreu subitamente e se
fez presente no decorrer da segunda metade do século XX, no que diz respeito
ao concretismo e aos poetas Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio
Pignatari, deixando resquicios até hoje. Foi construida uma relacdo entre
conflitos e discordancias com parte da critica literaria brasileira, que nao
aceitou as inovacdes propostas pelos trés autores, intensificadas na revista
Noigandres, até culminar na exposicdo concreta em 1956, em Sao Paulo. O
didlogo, portanto, foi feito com percalgos tedéricos, tradutorios e poéticos, que
acabaram, por sua vez, aprimorando a discussdo sobre o fazer poesia no

Brasil, ampliando-a.

O enderecamento aos criticos se deu na forma de teoria, de poesia e
também, mais restritamente, ocorreu por meio de cartas pessoais, como
veremos depois. Nele, os poetas se defendem das acusacdes feitas contra
eles, ao passo que buscam explicar, por vezes quase didaticamente, coisas
gue ainda nao ficaram claras, mesmo com o passar do tempo e com os livros
tedricos que os trés autores escreveram sobre poesia, linguagem, arte e

traducao.

O préprio Teoria da Poesia Concreta € um exemplo disso, com uma
selecdo de textos publicados em jornais nas décadas de 1950 e 1960. O

objetivo principal seria conferir um aporte tedrico aos seus poemas, embora
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deixem claro na “introducao a 22 edicdo” que o maior interesse para eles nao é
a teoria, mas sim a poesia. “A teoria n&o passa de um tacape de emergéncia a
gue o poeta se vé obrigado a recorrer, ante a incompeténcia dos criticos, para
abrir a cabega do publico (a deles é invulneravel)” (Campos; Campos;
Pignatari, 2006, p.13), como coloca Augusto de Campos. O enderegcamento,
independente da forma, visa, portanto, a abertura a outros caminhos poéticos
ainda nao explorados e a tentativa de instaura-los como parte de um paideuma

elaborado por eles.

As publicagdes tedricas, no entanto, ndo impediram as manifestaces
contrarias e talvez tenham acentuado uma ciséo entre os trés autores e certo
tipo de critica. Uma das polémicas envolvendo Décio Pignatari, Haroldo e,
principalmente, Augusto de Campos foi iniciada por Bruno Tolentino, por meio
da resenha "Crane anda para tras feito caranguejo”, publicada em trés de
setembro de 1994, na Folha de S. Paulo, quando Tolentino faz uma critica a
traducdo de Augusto de Campos de "Praise for an Urn", do poeta americano

Hart Crane.

A critica teve como mote principal a traducdo, mas migrou para outros
campos (e pignataris), atacando o0 movimento concreto em Si.
Independentemente da repercussao que a resenha gerou e da reverberagédo no
meio literario — com a resposta de Augusto e com a continuacao da polémica
com discipulos mais jovens como Marcelo Coelho e Arnaldo Antunes — o fato é
que o “trauma cultural” (como coloca Gonzalo Aguilar em Poesia Concreta
Brasileira: As Vanguardas na Encruzilhada Modernista) em relacdo ao
concretismo foi instaurado no meio literario e critico da época. Quase sessenta
anos se passaram desde a inauguracao do concretismo em 1956, mas ainda
nos deparamos com muitas interpretacdes distorcidas ou acusacgdes, pessoais

e tedricas.

Gonzalo Aguilar faz um panorama e um apanhado histérico do
concretismo no Brasil. Ele considera que houve uma reacdo por vezes
desmedida dos criticos literarios brasileiros em relacdo a poesia dos trés

autores. A oposicdo ao concretismo no Brasil foi violenta e as opinides se
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dividiram em setores dicotdmicos: “Um dos fatos que mais me surpreendeu
durante o transcurso da pesquisa foi a resisténcia e as rejeicdes que 0s poetas
concretos (ex-concretos, na realidade) ainda continuam provocando no campo

intelectual e literario brasileiro” (Aguilar, 2005, p. 15).

Heloisa Buarque de Hollanda, citada por Aguilar, retrata bem a postura
binaria que muitos criticos adotaram em relagcdo a poesia concreta. Ela
assume, no inicio, ter sido favoravel ao concretismo, mas logo depois partiu

para o ataque, junto a outros jornalistas, criticos e literatos. “Fui uma fa
ferrenha do concretismo com a mesma forgca estranha que, mais tarde, me
levou a rejeita-lo’. Essa frase resume a trajetoria de varios intelectuais
brasileiros que passaram da adesdo a condenacdo, da defesa exaltada ao
ataque incondicional” (Hollanda apud Aguilar, 2005, p. 16). Tais amostras e
exemplos de como foi recebida a poesia concreta — movimento de maior
repercussao no cendario literario brasileiro da segunda metade do século XX —
provocam questionamentos sobre o que, de fato, estava sendo condenado e

qual foi o motivo de tanta polémica nos meios literario e poético.

Mas fico pasmo: ser4d que absolutamente tudo que o grande
americano fez em 140 palavras magistralmente agenciadas escapou
a um tdo vetusto e erudito inspetor de poesia, inclusive a de lingua
inglesa? Em todo caso, este consegue fazer da surpreendente dry
directness irrompendo em: As, perched in the crematory lobby, / the
insistent clock commented on, a empertigada flacidez de, Iguais as
que, no crematorio, / Do alto o rel6gio remoia. (Tolentino apud Milton,
1996, p.13)

A critica de Tolentino as opc¢des tradutorias de Augusto de Campos
demonstram filiacdo a um outro tipo de tradicéo literaria e poética (candnica)
que difere da tradicdo que os trés autores buscaram resgatar e construir no
Brasil. A sonoridade poética constitui um importante fator para o processo
tradutério de Augusto que, sem tirar o sentido literal (no caso, “clock” foi
traduzido por “rel6gio”) apenas altera o verbo procedente para que a relagéo de

similaridade sonora nao seja perdida. O “relégio remoia” tem a mesma fluidez

20



de “clock commented”. No projeto verbivocovisual, a leitura oral torna-se parte
integrante da propria poesia e do fazer poético. Sejam as poesias musicadas
ou lidas, o deslocamento de atencao, resgatando uma tradicdo de oralidade
perdida, para o campo sonoro, faz com que a forma e o ritmo de um poema
tenham mais relevancia na traducao do que apenas seu aspecto semantico. A
opcédo por uma traducdo menos literal e mais criativa — critica — foi amplamente
estudada e teorizada por Haroldo de Campos e sua transcriacdo. O ensaio de
André Dick intitulado “A aceitacdo do dificil” percorre a obra tradutéria de

Augusto e suas contribui¢cdes para o universo literario:

Sem 0 seu ecletismo, a poesia brasileira seria consideravelmente
mais pobre. Como ndo levar em conta as traducdes que ele fez de
poetas a principio tdo dispares, como Rilke, cummings, Pound, e
agora, em Poesia da recusa, de raridades como o poeta alemao
barroco Quirinus Kuhlmann, os russos Aleksandr Blok, Anna
Akhmatova, Boris Pasternak, Ossip Mandelstam, Sierguéi lessiénin e
Marina Tzvietaieva (constituindo quase uma edicéo a parte de Poesia
russa moderna), o inglés William Butler Yeats e 0os norte-americanos
Gertrude Stein, Wallace Stevens, Hart Crane e Dylan Thomas? E
possivel pensar que a ligagdo de Augusto com o trabalho
contemporéneo ndo se restringe aos seus experimentos tipolégicos,
graficos, eletrénicos. E sobretudo em seu trabalho de recuperagéo de
uma tradicdo poética moderna por vezes esquecida que a poesia
nova vem buscar alento. (Dick, 2007)

Dick ainda ressalta que, na maior parte das vezes, o trabalho de
Augusto com a traducdo é muito menos questionado que seu trabalho
enguanto poeta ou enquanto critico. No geral, é isso que ocorre, mas como Sao
traducdes criativas e baseadas na ideia de que sao, de fato, outra obra, ainda
assim geram sua cota de polémicas. Um bom tradutor equivaleria, portanto, a
um bom poeta. Nao se deve apenas transcrever o0 texto ou prezar
exclusivamente pelo sentido literal. H& outros tragos poéticos — forma,
sonoridade, ritmo, paronomasia — que devem ser levados em conta no
processo tradutorio, para que o resultado tenha proximidades outras, além do

sentido.
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O artigo de John Milton a respeito da polémica (“Augusto de Campos e
Bruno Tolentino: A Guerra das Tradugdes”) trata das diferentes posturas entre

os dois autores e da tradicdo a qual cada um pertence.

[...] E um contraste entre tradicdes distintas de traduc&o. A traducdo
de Bruno Tolentino é uma traducéo respeitosa, transparente, na qual
o tradutor ndo quer aparecer. Esse tipo de traducdo pertence a
tradicdo dominante no mundo ocidental das letras. Em contraste, a
traducdo de Augusto de Campos é reconhecivelmente a tradugéo de
Augusto de Campos. Leva todas as caracteristicas formais, uma
atencdo (excessiva conforme seus criticos) as aliteracbes e as
paronomasias. A mao do tradutor pode ser vista na traducéo.
Pertence a uma outra tradicao, que tem sido ofuscada historicamente.
(Milton, 1996, p.19)

Enquanto Tolentino, portanto, filia-se a uma tradugao “respeitosa”, “na
qual o tradutor ndo quer aparecer”, Augusto de Campos assume a traducéao e
acaba transformando-a em obra criativa, em obra propria, sem, no entanto,
deixar de lado elementos como o sentido e o contetdo, ao contrario do que
afirmam muitos criticos. Torna-se mais dificil analisar uma traducdo que néo
seja extremamente literal, porém, em termos de poesia, 0 ato de seguir as
palavras a risca corre o risco de perder o teor poético do texto, o ritmo, a

melodia e a forma.

A critica de Tolentino pressupde outro tipo de tradi¢éo tradutdria que néo
a de Augusto, influenciada por Ezra Pound. O destaque ao home do tradutor —
como fazem os irmaos Campos e Décio Pignatari — envolve a responsabilidade
de uma nova obra, uma nova criacdo, portanto, deles a partir de agora, ndo
mais do autor “original”’. Logo, um movimento que muitos veem apenas como
vaidade envolve um “assumir-se” frente a obra e frente ao trabalho enquanto
poeta, ndo apenas enquanto tradutor. E uma operacdo do texto, ndo uma mera

copia.

Pound, ao perceber o poeta como alguém que tem uma posicdo
critica diante da tradicdo, apaga o preceito de Novalis, para quem o
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tradutor é o "poeta do poeta". O que Novalis subentende ndo é que o
bom tradutor seja indispensavel para que um poeta tenha boa
representatividade na lingua para a qual estd sendo proposto, mas
que o tradutor € um medium do poeta original, uma alma escolhida
para que este se manifeste. (Dick, 2007)

A traducdo, portanto, € também critica. Assim como a selecdo dos
poetas traduzidos implica uma escolha e um vinculo a determinada tradicdo. A
selecéo das traducdes por Augusto teve um papel fundamental ao estabelecer
outra possibilidade de tradicdo literaria e poética no Brasil, com outras
influéncias e abordagens novas a linguagem. A definicdo “o poeta do poeta”,
portanto, ndo cabe a um tradutor de poesia. Este ndo é apenas o “‘meio”
através do qual uma mensagem se dissemina. E também autor e suas
escolhas na traducdo demarcam uma linha de pensamento e de poesia que,
sem ser reduzida por conta disso, amplia suas possibilidades de leitura por n&o

se prender a logica restrita do sentido.

Pignatari enfatiza a importancia do projeto de traducdo dos poetas
concretos, 0 Unico projeto de tradugcdo de poesia no Brasil. Sua
escolha acerca de quem traduzir é tdo importante quanto a prépria
traducdo em si: sO traduziram poetas que eram formalmente
inovadores, que tentaram quebrar com formas alienadas. (Milton,
1996, p.18)

Eles, de fato, tinham um projeto de tradugédo: uma proposta concreta de
como traduzir, seguindo, os trés, mesmo que com as diferencas individuais,
uma linha de pensamento. Nao apenas o estilo tradutério, mas também a
escolha de quem traduzir ajudou a construir essa tradicdo inovadora e pouco
habitual para o mundo das letras. Além disso, a construcdo e a técnica nao
agem como bloqueios ou obstaculos ao emotivo, mas se misturam a ele de tal
maneira que ndo seja mais possivel distinguir onde comeca a forma e onde se
inicia o conteudo. Os dois juntos falam “a mesma lingua” e comunicam,
unissonos, ao leitor. Grande parte da critica costuma apontar a artificialidade

de uma construcao textual como perda da emocao gerada pela poesia, mas, se
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considerarmos que lapidar uma obra a aperfei¢coa, a ponto de atingir diferentes
niveis de abertura e alcance, temos, assim, uma relacdo de fruicdo e um
enderecamento ao leitor, que, ao ler o texto, (cor)responde a ele, perpetuando-

0.

Haroldo de Campos, em entrevista sobre o escritor Guimardes Rosa
(considerado, por ele, nosso James Joyce), discorre sobre o papel do tradutor
e sobre a escolha do que traduzir: “Quanto mais dificil o escritor, mais
traduzivel ele € — mas néo traduzivel num sentido referencial, como faz o
tradutor/intérprete num congresso — e sim recriado”. A dificuldade gerada por
um texto pode, portanto, atuar como um “facilitador” de caminhos tradutérios,
pela maior abertura de possibilidades Iéxicas, sintaticas e semanticas que
podem compor sua estrutura. Um erro comum de muitos tradutores, como
coloca Haroldo, seria o de, num dado exemplo, “germanizar o grego”, e ndo
“helenizar o alemao”. Enquadrar o texto as praticas, aos moldes e aos habitos
de sua propria lingua pode reduzir as possibilidades que este mesmo texto
oferece. Quebrar, quando preciso, as estruturas da prépria lingua, para tentar
transpor toda uma tradicdo estrangeira embutida pode, assim, “alargar as

fronteiras da lingua”, como diz Haroldo, ampliando seus horizontes.

Finalmente, Pignatari faz criticas & competéncia métrico-versificatoria
de Tolentino. Diferentemente de Augusto de Campos, Tolentino ndo
consegue “boas tensdes ritmicas entre o acento e a duragdo”,
adaptando uma poesia de tradicdo de tempos e duragfes, a inglesa,
a uma poesia silabico-acentual, de acentos fortes e fracos, a
portuguesa. (Milton, 1996, p.18)

O erro de Tolentino, para Pignatari, foi justamente o de néo fazer
adequadamente essa transicdo entre-linguas, levando em conta as
caracteristicas poéticas e o ritmo peculiar de cada uma. Adaptar, apenas, um
texto estrangeiro a prépria lingua, sem considerar suas particularidades e
especificidades, construidas social e historicamente, faz com que a poesia

perca grande parte de seu potencial, pois, na operacao de transporta-la, muitos
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de seus aspectos somem para que possam ser enquadrados nas exigéncias da
lingua. A respeito da traducéo criativa, as palavras de Haroldo de Campos em
“Da tradugdo como criagdo e como critica” sdo exemplos do que a traducgao

deve, de fato, traduzir e criar, ou melhor, recriar.

Entdo, para nos, traducéo de textos criativos sera sempre recriagao,
ou criacdo paralela, autbnoma porém reciproca. Quanto mais incado
de dificuldades esse texto, mais recriavel, mais sedutor enquanto
possibilidade aberta de recriacdo. Numa traducdo dessa natureza,
ndo se traduz apenas o significado, traduz-se o préprio signo, ou seja,
sua fisicalidade, sua materialidade mesma (propriedades sonoras, de
imagética visual, enfim tudo aquilo que forma, segundo Charles
Morris, a iconicidade do signo estético entendido por signo icénico
aquele “que é de certa maneira similar aquilo que ele denota”).
(Campos, 2013, p.5)

Traduzir a fisicalidade de um texto ultrapassa sua conotagcédo semantica;
vai além do sentido, em direcdo ao cerne da obra, ao texto como um todo,
levando em conta seus mudltiplos aspectos. Ainda mais se tratarmos de um
texto em sua esséncia aberto, com subdivisdes, um texto que, de fato, exija
uma traducéo que ndo se limite & literal. E a tradugéo do impossivel: “Ndo é
surpreendente, pois, que o tradutor se empenhe em traduzir o intraduzivel”
(Campos, 2013, p.5).

O que Tolentino tomou como esse “magistral agenciamento” de palavras
no poema de Crane diz respeito a preocupacdo com a forma e com a estrutura,
embora ndo seja necessariamente isso que ele defenda em seu texto contra a
tradugcdo de Augusto. A critica foi que “absolutamente tudo” do poema
“‘escapou” ao “tao vetusto e erudito inspetor de poesia’. A confusao vale ser
esclarecida. Augusto de Campos é um estudioso de linguas estrangeiras e
conhecedor de muitas delas (latim, alemé&o, russo, francés, italiano, espanhol e
também inglés), mas ndo é somente esse fator que garante o sucesso de uma
traducdo poética. Pound ndo era um grande conhecedor do chinés, embora
tenha feito traducdes revolucionarias e exemplares da lingua, assim como

Holderlin teve sua traducdo de Séfocles ridicularizada por, supostamente, nao
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ter conhecimento suficiente da lingua grega. O que determina se uma traducao
poética sera bem realizada €, de fato, se o tradutor conseguiu também captar a
forma do original, com todos os aspectos que ela abarca em si. Tolentino
defende que o “sentido” nao foi captado nem conseguiu se transpor na versao
traduzida por Augusto, porém, numa tradic&o criativa — transcriacdo — ha outras

prioridades poéticas que definem o perfazimento tradutorio.

O titulo do ensaio de André Dick cai bem, portanto: “a aceitagcdo do
dificil”. Aceitar as dificeis obras de Augusto de Campos, aceitar o dificil na
traducdo, significando possibilidades mais abertas de transcriacdo. O dificil
como seducdo por meio da linguagem, com entraves e obstaculos que nédo
oprimem, mas convidam, ao contrario do que habitualmente se pensa. A
dificuldade aqui ndo é inacessivel, restritiva. E aberta: é abertura a multiplas
possibilidades, € espaco iconico de criagdo. Como € dito sobre o Finnegans
Wake, de James Joyce, a respeito da dificuldade da obra, traduzida, em

trechos, por Augusto e Haroldo:

O vasto designio e a intrincada estrutura de Finnegans Wake dao ao
livro um aspecto proibitivo de impenetrabilidade. A primeira vista,
parecemo-nos defrontar com uma selva densa e enganosa, invia e
recoberta por luxuriantes perversidades de forma e linguagem. (...
Contudo, algumas das dificuldades desaparecem desde que um leitor
bem disposto encontre alguns pontos cardeais e acerte o rumo.
(Campbell; Robinson, 2001, p.152)

pY 7

Os tais pontos cardeais tornam-se uma necessidade a medida que é
preciso fazer escolhas para prosseguir com a leitura. Eles ndo “resolverao” a
obra ou apagardo suas dificuldades, mas conseguem moldar uma base de
apoio no inicio da leitura, para que ela continue a partir das escolhas feitas pelo
leitor. O projeto da poesia concreta e o projeto de uma tradicdo inovadora,
verbivocovisual, contam, em grande parte, com as escolhas feitas em um texto,
em uma traducdo, em uma leitura, e que constroem, na teoria e a pratica,

outras perspectivas.
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Ha possibilidades, portanto, de se ler o aparentemente impenetravel, o
impossivel. Ha que se desafiar a I6gica tradicional de leitura para que todos os
sentidos do “dificil” possam se abrir e para que encontremos nossa via de
acesso ao texto. Assim que a encontramos, 0s entraves iniciais comegcam a se

dissolver dando lugar ao mundo que a obra apresenta.

Os trés poetas da Noigandres, mesmo com a predilecao pelo novo, ndo
negaram a importancia do passado, numa tentativa de apagamento do que “ja

foi”, a maneira do manifesto futurista, por exemplo. Este novo surge
exatamente de uma tradicdo passada. E o que faz com que Marjorie Perloff os
chame de ‘retaguarda” em vez de “vanguarda”, em seu livro O génio néo
original — Poesia por outros meios no novo século, por conta do resgate feito a
poetas anteriores e, a partir disso, da construcdo de uma nova linhagem
poética. O que os diferencia dos outros é a tradicdo que seguem. Em vez da
canlnica, os poetas dao voz e vez ao inventivo, ao inovador, ao concreto,
construindo outra tradicdo com o paideuma de autores que eles apresentaram,
traduziram ou trouxeram de volta do esquecimento a que foram relegados. Esta

tradigéo se coloca “a margem”.

Augusto de Campos, junto a Haroldo e Décio, teve uma extensa
producédo tradutéria de autores de diversas nacionalidades e linguas. Criaram
os trés, dessa forma, uma tradicdo da tradu¢cdo como um processo inventivo,
criativo, que nao fique restrito as amarras do sentido literal da palavra, mas
preste atencdo a forma, a estrutura e a sonoridade. Ajudaram a estabelecer a

traducdo também como critica.

Ora, nenhum trabalho tedrico sobre problemas de poesia, nenhuma
estética da poesia serd valida como pedagogia ativa se ndo exibir
imediatamente os materiais a que se refere, os padrbes criativos
(textos) que tem em mira. Se a traducdo é uma forma privilegiada de
leitura critica, serd através dela que se poderdo conduzir outros
poetas, amadores e estudantes de literatura a penetracdo no amago
do texto artistico, nos seus mecanismos e engrenagens mais intimos.
(Campos, 2013, p.17)
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Por isso, muitos poetas como Edgar Allan Poe, citado por Haroldo no
mesmo texto, apresentaram ao publico os mecanismos dos quais se utilizaram
para suas criacdes, desmistificando, muitas vezes, a ideia recorrente de
inspiragdo como Unico guia para a escrita poética. Os livros Teoria da Poesia
Concreta e O que € comunicacdo poética sdo exemplos de como a exposicéo
de motivos, influéncias, pensamentos podem interferir como um fator
determinante ao estabelecimento de uma tradicdo diversa da canbnica, da
tradicional. A critica criativa e 0 processo de transcriacdo feito por Augusto
absorve, no autor estudado, sua persona: aquilo que de mais dificil se

transporta a outra lingua.

A minha maneira de ama-los é traduzi-los. Ou degluti-los, segundo a
Lei Antropofagica de Oswald de Andrade: s6 me interessa 0 que néo
€ meu. Tradugdo para mim é persona. Quase heterdnimo. Entrar
dentro da pele do fingidor para refingir tudo de novo, dor por dor, som
por som, cor por cor. Por isso, nunca me propus traduzir tudo. Sé
aquilo que sinto. S6 aquilo que minto. Ou que minto que sinto, como
diria, ainda uma vez, Pessoa em sua propria persona. Outrossim, ou
antes, outrondo: traducdo € critica, como viu Pound melhor que
ninguém. Uma das melhores formas de critica. Ou pelo menos a
Unica verdadeiramente criativa, quando ela - a tradugdo - é criativa.
(Augusto de Campos apud André Dick, 2007)

Ler Augusto de Campos, para além de toda explanacdo didatica e
teorica, €, também, ler o dificil. E suas intraduc¢des ou transcriagdes nao fogem
a regra. A disputa Tolentino-Campos, iniciada por conta de um trecho de
traducdo de Augusto, exemplifica o potencial inovador de sua poesia e 0
estudo minucioso de algo além da literalidade, que passa, inclusive, pelo afeto

e por uma espécie de devocao.

Haroldo de Campos e Antonio Candido

Outra polémica envolvendo os poetas se deu entre Haroldo de Campos

e Antonio Candido. A relacdo entre os dois estudiosos, apesar de muito
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respeitosa e permeada de admiracdo por ambos os lados, teve suas
divergéncias tedricas, principalmente no que diz respeito a origem da literatura
brasileira. Haroldo publicou O sequestro do Barroco na Formacao da literatura
brasileira: o caso Gregério de Matos, em 1989, numa critica direta ao livro de
Candido.

A questao da origem foi sempre colocada a respeito da nossa literatura.
Em gque momento ela surgiu e quais foram os seus primeiros registros? Em que
momento o “sistema literario”, de fato, se formou? Formacdo da Literatura
Brasileira, de Antonio Candido, faz um tracado historico, percorrendo os varios
momentos da literatura nacional, atribuindo sua origem no periodo do
romantismo. A distincdo, para Candido, entre “manifestacbes literarias” e
“literatura propriamente dita” € fundamental, pois € o que marca a construgao

do sistema literario.

Para compreender em que sentido € tomada a palavra formacéo, e
porque se qualificam de decisivos os momentos estudados, convém
principiar  distinguindo manifestagbes literdrias, de literatura
propriamente dita, considerada aqui um sistema de obras ligadas por
denominadores comuns, que permitem reconhecer as nhotas
dominantes duma fase. Estes denominadores s&o, além das
caracteristicas internas, (lingua, temas, imagens), certos elementos
de natureza social e psiquica, embora literariamente organizados,
que se manifestem historicamente e fazem da literatura aspecto
organico da civilizagdo. (Candido,2000, p.23)

O periodo barroco, portanto, teve suas “manifestacbes literarias” —
‘ralas” e “esparsas” — que foram, no entanto, resgatadas pelo romantismo,
momento no qual a literatura brasileira de fato se estabeleceu como sistema,
para Candido. Haroldo de Campos, que em seu livro trata principalmente da
exclusdo de Gregorio de Matos na Formacéo, cita Wilson Martins (“Gregério, o

pitoresco”):
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Teria realmente existido no século XVII um grande poeta brasileiro
chamado Gregdrio de Matos? N&o, com certeza, pelo menos em
termos de historia literaria; como escreve, na Formagédo da literatura
brasileira, o Sr. Antonio Candido, ‘embora tenha permanecido na
tradicdo local da Bahia, ele ndo existiu literariamente (em perspectiva
histérica) até o Romantismo, quando foi redescoberto [...]'. (Martins
apud Campos, 2011a, p.19-20)

Ainda a obsessao ocidental por uma origem e a necessidade de um
comeco tende a confundir e a distorcer a importancia que tiveram movimentos
ou manifestagdes ainda anteriores ao inicio “oficial”. A tradicéo literaria envolta
por uma historicidade linear tende a cometer aproximacdes de grupos distintos
de uma mesma época, exclusdo de outros que ndo se encaixam na literatura
dominante. Um exemplo disso foram os primeiros trabalhos dos trés poetas
concretos, vinculados pela critica a geracao de 45. Trata-se, no caso, apenas
de uma proximidade temporal (ja que seus livros sdo de 1950) que nédo
considera as diferentes tematicas, preocupacoes e estilos individuais de cada

autor.

Um dos maiores poetas brasileiros anteriores a Modernidade, aquele
cuja existéncia é justamente mais fundamental para que possamos
coexistir com ela e nos sentirmos legatérios de uma tradicdo viva,
parece ndo ter existido literariamente “em perspectiva historica”.
(Campos, 20114, p.21)

Chega-se ao ponto, portanto, de questionar o préprio existir, a prépria
existéncia. E o que Haroldo faz em seu ensaio, questionando como pode o
poeta Gregdério de Matos ser uma auséncia no modelo sistémico de literatura
nacional, ao passo que o influencia “e deixa rastros” por seu trajeto, enquanto

presenca?

A prépria nocdo de comeco se torna problemética quando, por exemplo,
Blanchot coloca a originalidade da obra como sua possibilidade de eterno

recomeco. O inicio € 0 que a data, o que coloca limites, e a poténcia ciclica do
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ato de recomecar-se a envolve num parametro de continuidade, cujo comeco e

fim se tornam impossiveis de detectar.

O poema - a literatura — parece vinculado a uma fala que ndo pode
interromper-se porque ela ndo fala, ela é. O poema néo é essa fala, é
comeco, e ela prépria jamais comeca mas diz sempre de novo e
sempre recomeca. Entretanto, o poeta é aquele que ouviu essa fala,
gue se fez dela o intérprete, o mediador, que lhe impbds o silencio
pronunciando-a. (Blanchot, 2011, p.29)

A citacdo blanchotiana joga com a questdo da originalidade. O poema
estaria proximo de uma origem, mas o original aqui é aquele que pode sempre
se repetir, sempre recomecgar. “0 que é original € a prova dessa pura
impoténcia do recomecgo”. Como construir um sistema literario se a propria
literatura — poesia — foge da logica sistémica? Para fins didaticos, pode ser util
uma analise cronoldgica e linear de autores, contexto social, datas, porém para
uma finalidade critica e literaria, observar os eternos recomecos de cada
poema e a abertura a possibilidade de se recomecar originalmente coloca um

entrave ao pensamento logico tradicional.

Logo, teriamos que contar com outro tipo de padrdo de pensamento,
outro tipo de légica para darmos conta dessas inUmeras consideracdes a
respeito de um poema. O poeta — enquanto criador — cria a partir dessa
originalidade repetida, cria uma obra original que sempre recomecara. A
necessidade do inicio é a necessidade do desvendamento de uma origem. E a
originalidade de um poema nem sempre serd marcada pelo que ela traz de
novo, mas pode ser marcada pelo que ela recomeca em determinado

momento.

Outro tipo de logica — expressa por Valéry para a poesia — seria a
analdgica. Um tipo de raciocinio que privilegiaria as capacidades relacionais do
individuo, criativas. E 0 mesmo sugerido e priorizado por Charles Sanders

Peirce. H& uma controvérsia quanto ao criador da Semiotica e quanto ao
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proprio nome desta (também chamada de Semiologia). Isso porque a Teoria
Geral dos Signos “teve dois pais”, como afirma Pignatari: Saussure e Peirce,

dois contemporaneos que ndo chegaram a se conhecer.

Sabe-se que Saussure é o pai da Linguistica e que ndo chegou a
criar propriamente uma semibtica, como aponta o autor, mas sim
indicou, por meio de seu Curso de Linguistica Geral (que ndo chegou
a escrever e foi publicado por meio das anota¢cdes de alguns alunos)
a falta de uma ciéncia dos signos e a necessidade em se cria-la.
Batizou-a de Semiologia. Fundou seus conceitos linguisticos
baseados em noc¢des dicotdmicas a respeito do signo, sob os moldes
da logica tradicional, tais como “significante/significado,
denotacao/conotacao, lingua/palavra (fala), paradigma/ sintagma”.
(Pignatari, 1979, p.10)

Uma das principais diferencas, no entanto, € que Peirce trabalha, em
sua semiotica, com tricotomias. Introduz um terceiro elemento, no que diz
respeito ao processo do significado e classificacdo dos signos. De acordo com
essa tricotomia, 0 signo seria classificado em categorias como: primeiridade,
secundidade e terceiridade apontando, respectivamente, o signo, o objeto e o
interpretante; o icone, o indice e o simbolo. A primeiridade seria 0 espaco da
criacdo, aberto a inUmeras possibilidades. O que ocorre, no entanto, em se
tratando da prosa comum € que ela se afasta de uma possivel iconicidade para
se prender a um subjetivismo regido pela légica tradicional, em uma linguagem
repleta de simbolos (terceiridade), que pretende explicar algo e ndo mostrar o
que algo é. A secundidade seria o0 modo de ser de algo, sem ter relacéo
nenhuma com algum terceiro. A terceiridade estabelece uma relagdo entre um

segundo e um terceiro.

O processo de associacdo por contiguidade costuma ocorrer nas linguas
ocidentais, em que as frases sao formadas por justaposicédo de palavras, que
se encadeiam segundo o principio de predicacdo. As unidades predicativas se
articulam por meio de elementos de ligacdo. Ha uma hierarquia, subordinacao
ou hipotaxe. Ja na associacdo por similaridade prevalece uma nado-hierarquia

ou parataxe. Em lugar de subordinagdo, temos aqui coordenacdo, analogia,
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simultaneidade. Na linguagem ideogramica, oriental, o processo predominante

€ o da similaridade.

De acordo com O que é a Comunicacdo Poética, resumir € a forma mais
utilizada, principalmente pelas escolas, para tentar explicar e decifrar um
poema. Dissecar todas as suas peculiaridades, todos 0s seus mistérios para
tentar enquadra-lo na racionalizacdo do nosso pensamento ocidental e, assim,
fazer sentido. Isso, contraditoriamente, faz com que a esséncia do poema se
perca dissolvida em subjetivismos desnecessarios e conclusdes simplistas,

dando foco, sempre, a expressao.

A arte é uma coisa viva. ‘Art is a joyous thing’, disse Pound. Uma
coisa alegre. E tempo de libertar a obra de arte criativa da tralha das
matracas e da mistica do pecado original com que o conformismo das
estéticas ‘paradisiacas’ procura ferretea-la para garantia da
salubridade convencionada de suas estancias de ocio fungivel:
‘intelectualismo’, ‘formalismo’, e outros tantos falsos pejorativos [...].
(Campos; Campos; Pignatari, 2006, p.47)

No ensaio “A ilusdo da Contiguidade”, de Semidtica & Literatura, Décio
comeca o0 texto com uma adverténcia: a linguagem é ali utilizada em seu
sentido mais amplo, como diz fazerem atualmente muitos dos semioticistas.
Isso deve constituir, de alguma forma, um avanco contra o que ele chama de
“imperialismo verbal’, termo cuja concep¢do de linguagem acaba se
restringindo a propria palavra (escrita, principalmente). Tendéncia fortemente
ocidental, em vias de ser, aos poucos, rompida. Nesse contexto, vale lembrar,
como Décio ressaltou, que a unidade “letra” foi isolada antes da unidade
“fonema”. Tal fato manifesta a ilusdo da contiguidade no Ocidente. Contém

nela uma logica aristotélica e linear, criada desde o idioma grego.

Essa ilusdo nasceu dos sistemas linguisticos ocidentais, que consideram
0 pensamento por contiguidade como mais l6gico e mais cientifico do que o
pensamento por analogia, tido como mais simples, mais primitivo. Peirce, no

entanto, critica essa visdo, defendendo a associacdo por similaridade como
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mais complexa e relacional que a por contiguidade. A similaridade esta
relacionada a primeiridade, ao icone, aos processos hipoicdnicos, a
paronomasia (semelhanca entre os sons das palavras). A contiguidade esta
relacionada a terceiridade, ao simbolo, a metonimia, a ciéncia, a logica e
também a linguagem ocidental, cujo codigo verbal rege a nossa forma de

pensamento.

Além disso, continuamos com certa obsessao metonimica, tipicamente
ocidental, na qual enxergamos o todo pela parte e assim o explicamos. Ja o
eixo paradigmético ou por semelhanca trata a linguagem como metaforica,
explorando suas diversas analogias e conotacbes semanticas. Vale constar
que essa divisdo serve mais para fins didaticos e, na realidade, esses dois

eixos se intercruzam e se confundem.

Essa nova forma de pensamento e de raciocinio sugerida por Peirce,
Valéry e levada as obras de Augusto, Haroldo e Décio, colocam uma questao
problematica e que, a partir de entdo, tem de ser considerada pela critica como
elemento de estudo de seus textos. Um pensamento analégico, que aproxime
palavras com similaridades sonoras, que seja conciso, desafia a “quadratura do
circulo” (como no texto de Haroldo), mas € esse o desafio que nos foi herdado
— aos criticos, estudiosos, poetas — e que ndo pode mais ser ignorado como
elemento fundamental ao entendimento de suas obras. Para ler poemas
pertencentes a uma outra tradicdo, faz-se necessario também outra teoria,

outra bagagem literaria, outro paideuma.

Além dessa postura inovadora, trazendo o modo de escrita ideogramico
para as linguas ocidentais, a poesia é levada a outro patamar pelos concretos.
Levando a cabo a analdgica, a transcriacdo, ha um rigor de pensamento, uma
preocupacao estrutural que constroi a forma e a atribui um papel fundamental
para a poesia. Este rigor trouxe questionamentos que, por vezes, Sse
estenderam para além da questdo poética, trazendo consigo reflexdes
filoséficas mais profundas do que habitualmente se encontra no espaco
reservado a literatura. “Se encontramos profundidade em um poeta, essa

profundidade parece ter uma natureza completamente diferente da de um
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fildsofo ou de um sabio” (Valéry, 2011, p.209). E por que isso ocorre? Qual esta

sendo a mais valorizada aqui?

Parece, de fato, que ha pouco espaco para a poesia na filosofia. A
impressdo que se tem é de haver uma incongruéncia entre o modo de
raciocinio poético e o modo de raciocinio filosofico, sendo estes separados em
categorias distintas. A poesia € habitualmente tomada como produto da
inspiracdo de um individuo, portanto, sem a rigidez necessaria, ao passo que a
filosofia € o0 espaco em que o rigor € instaurado como forma e como atestado

de validade, é o espaco da légica.

O ato de pensar sobre, reservado a filosofia, ndo €, no entanto, sua
propriedade exclusiva. A preocupacdo com a forma e com a estrutura, a que
tanto se atentaram Pignatari e os irmdos Campos, levou a poesia a um lugar
outro, normalmente ndo ocupado por ela. A teoria por tras de seus trabalhos
poéticos estd, de alguma maneira, embutida neles mesmos (embora retratada

de forma explicita e com detalhes em muitos de seus escritos).

A brincadeira foi, portanto, baguncar a prépria nocdo estabelecida do
que é a poesia e de que lugar ela ocupa no mundo das disciplinas e do
conhecimento. Isto ndo foi feito sem consequéncias, que duram até hoje,
porém a importancia do gesto de rigor da poesia enfatiza uma abertura a novas

possibilidades de entendimento poético, aproximando-o do campo filosofico.

O modelo semioldgico, articulado por Antonio Candido para descrever
a formacao da literatura brasileira, privilegia as funcdes EMOTIVA e
REFERENCIAL, acopladas na funcdo  COMUNICATIVO-
EXPRESSIVA de exteriorizagdo das “veleidades mais profundas do
individuo” e de “interpretagao das diferentes esferas da realidade”.
(Campos, 2011a, p.35)

A nocao que vai de encontro ao tradicionalismo de um sistema literario
nao descarta Gregoério de Matos como parte fundamental da construcdo de

nossa literatura. De acordo com a Formacao, ele ndo existiu literariamente em
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seu préprio periodo barroco, constituindo-se apenas como literatura no seu
resgate romantico feito posteriormente. Segundo Antonio Candido, os pré-
requisitos para que algo passe de manifestacdo literaria e chegue a ser
literatura ndo foram preenchidos no periodo barroco, por ndo haver o publico
necessario, a recepgao devida. Haroldo coloca em evidéncia uma “perspectiva
histérica e ideologia substancialista” e a desconstroi, questionando a prépria

estrutura e validade de um modelo linear.

Resolver tais questdes no plano recepcional ndo pode consistir em
simplesmente postular que, onde nao haja um publico “sistémico”
(denso, concorde, integrado), ndo havera literatura propriamente dita
e digna de registro — nao havera histéria avaliavel em termos
formativos — mas tdo somente “manifestagdes literarias”, cenario
“ralo” e “esparso” [...]. (Campos, 2011a, p.50)

Novamente, as polémicas tedricas que os trés poetas (Augusto, Haroldo
e Décio) travaram ao longo do tempo contribuiram para o aprimoramento de
um debate literario e filosofico no pais, em que fizeram o resgate de nomes
pouco conhecidos e trouxeram a tona questfes muitas vezes deixadas de lado
ou tomadas como pouco importantes por grande parte da critica literaria

nacional.

Décio Pignatari e Paulo Mendes Campos

Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos eram
denominados, pela critica literaria do comec¢o dos anos 1950, de “novissimos”,
junto a outros poetas como José Paulo Paes, publicados pelo Clube de Poesia.
A recepcao aos seus trabalhos que, de inicio, foi amplamente favoravel (com
direito a resenhas de Sérgio Buarque de Holanda dos livros O Carrossel e O
Auto do Possesso), logo mudou de rumo, fazendo dos trés motivos de criticas

mais ferrenhas e agressivas, a partir da revista Noigandres.
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Um dos debates literarios mais inflamados ocorreu entre Paulo Mendes
Campos e Décio Pignatari. Este ultimo ficou conhecido, posteriormente,
também por seu temperamento polémico e aguerrido — necessario, todavia,
principalmente no inicio, pelas batalhas que travaram e pelas respostas
incisivas que deram, nem sempre na forma convencional de uma resposta,
mas, muitas vezes, deixando que seus proprios trabalhos o fizessem - e
escreveu uma carta a Mendes Campos, que néao foi publicada, cujo acesso foi
cedido pelo poeta Augusto de Campos. Neste espaco de um enderecamento
mais tradicional, portanto, Pignatari responde a uma coluna do critico Paulo
Mendes Campos na revista Manchete, com gquestionamentos sobre sua visao

acerca da poesia. A carta é de 1954 (abaixo, na integra):

“Paris, 24 Nov 54

Prezado Sr. P.M.C.,

Algumas intrusdes rudes:

1. O Sr. continua a conciliar (ocultar) a sua perdicao intelectual no banho mole
das consideragbes “emocionais” e, sem o saber, a se aproveitar da
ignoréncia do povo brasileiro, para ir em frente com esse lirismo piegas,
molhado de mentalidade de funcionario publico (compromisso), negando a
esse mesmo possivel povo (leitor) aquilo que DEVE SER, acacianamente,
um dos grandes bens do individuo, em particular, e da nagdo, em
particularissimo: CULTURA, supondo — a seu favor — a capacidade de
auxiliar a concedé-la. Assim diz o Sr. (“Manchete”, 13-11-54): “Escolhemos
0s nossos poetas segundo a nossa vida e nossas paixdes”. Por forga, isso
ndo passa de um conselho furtivo “Da Mulher para a Mulher”, porque o Sr.
mesmo DEVE saber que s6 o conhecimento (livros) habilita & distingdo
entre bons e maus poetas. O que o Sr. chama de “nossa vida e nossas
paixées” entra em “accrochage” dindmica com o conhecimento, para
produzir individuos-membros conscientes, histérico-culturais, € ndo um

individuo (isto €, qualquer poeta brasileiro, por exemplo) que leu 3 livros,
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3.

chutou 5 e escreveu outro, onde gravou os fastos desencantados que

houveram por bem suceder “ao longo de sua existéncia”.

O seu conformismo intelectual, eivado daquele aristocracismo hesitante que
acusa o estado de coma do individualismo intransitivo a sonhar com uma
utdpica cidade de “todo mundo feliz e o poeta também”, condena-o a morte,
desde ja, com: “Nenhum esforco artificial podera adiantar-nos diante de uma
poesia que nao nos reflete”. E o porventura lucido leitor que, mais adiante,

I& “que faltara sempre a uma obra anti-progressista uma das dimensdes da
beleza”, fica sem saber se devera engolir a tdbua ou o prego. Até parece
gue o Sr. estd empenhado em pregar a ignorancia para o alheio, afim de
poder afofar-se na propria, e ficar calmamente cogitando “num mundo e

numa sociedade extremamente hostis ao bem-estar do espirito”.

A pobre mocga (?) que lhe perguntou “que poetas deve ler”, esteja ela
realmente interessada no assunto e vera facilmente que o Sr. escamoteou a
questado, preferindo desandar, por ossos do oficio ou do corag¢do, ou da
politica literaria e outras (compromisso), nesse oil-lyricism morno, tipo casa
& jardim, a la Rubem Braga, “em torno do assunto”. Estivesse ela um pouco
mais enfronhada no 0sso, e se perguntaria de onde vem o medo do Sr. em
citar nomes, e explicar porque escolhe este e ndo outros poetas. Sim,
PORQUE: razdes técnicas, artisticas — ndo “humanas”, emocionais etc. (As
‘pessoas” dos artistas simplesmente ndo interessam). Mais um pouco e ela
chegaria a conclus&o de que: TODOS OS ARTISTAS QUE NAO POSSUEM
PRINCIPIOS ESTETICOS FALAM DO “HUMANO”. O Sr. apenas tentou, por
boas e belas, tornar mais aristocratico, “profundo”, este fabuloso slogan
popular de fechar conversa: “Gosto nado se discute”. Pilulas! Se se trata de
paladar, va la. Mas, no campo artistico, Gosto se chama Estética — e aqui

ele é discutido, sem duvida alguma. E se afina, “nel fuoco”.

Que o tipo de lirismo acima citado constitui obstrutivismo cultural, e que ele
é sintoma de lento e deleitoso suicidio intelectual (pelo menos), vé-se por
algumas frases incriveis de sua “Conversa” “inicias outra alma na
intimidade dos livros” e “vamos mudando de poetas preferidos ao longo da
existéncia” — AO LONGO DA EXISTENCIA! — é de travar, um verdadeiro
teatro “de cortininhas azuis”, e se assemelha estranhamente a linguagem de
Géraldy de Almeida, de que se pode ler um estupefaciente exemplo a pag.
50 do mesmo n° da revista, onde um sutil pudor (acredito) — que néo sera
compreendido pela maioria dos leitores — suprimiu a indicagdo “A Poesia é

Necessaria”. (Ainda que se trate de uma mera “tirada socioldgica” — isenta
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de outros compromissos — e ndo de ignorancia — o Sr. Rubem Braga tem 3
ou 4 paginas que afastam essa hipétese -, nem por isso as aguas ficam
menos turvas. Se Rubem Braga ndo tem nada que ver com isso, 0
problema ndo muda, pois estamos aqui a discutir idéias e ndo a acusar
pessoas). E dizer que o Sr., se nao erro, chega a citar, em sua sec¢édo — ou
pelo menos citava nos bons tempos, isto €, ha meia dlzia de meses atras —
James Joyce... Yes, JAMES JOYCE, esse mesmo que disse:”l will not serve
that in which | no longer believe, whether it call itself my home, my
fatherland or my church” — que o Sr. podera traduzir para os seus leitores,
algum dia. Sim, porque o Sr. por certo ndo ignora que existe uma ética-
estética: “More writers fall from lack of character than from lack of
intelligence” — Ezra Pound. Isso também o Sr. podera traduzir para os seus

leitores, para nds, algum dia.

Sim, e poesia é um fato cultural, e cultura se ensina e aprende: os gregos
eram PAGOS para assistir as tragédias. Nao se pode ensinar alguém a
fazer poesia, pode-se ensinar um poeta a fazer melhor poesia, e um leitor a
apreciar melhores poetas. O Sr. obstrui a cultura: “Mas n&o creio que
ninguém possa encontrar uma total satisfagdo poética em um poeta de
outra lingua”. Que diabo pretende o Sr. com isso? Que poeta moderno

brasileiro, ou antigo, me dard o Sr. em troca de Cummings-Pund-Joyce-

ndo-inventivos e desbragadamente roménticos, mas o das grandes
invencbes espaciais e tipogréficas). Essa poética casa & jardim serve
apenas para entupir, engordar de grossura esse povo infeliz, com a grossa
e opaca baixela da casa, para que ele ndo consiga atravessar 0 muro do

som (oco) da ignorancia.

O Sr. tem 2 colunas, e bem poderia aproveita-las alinhando 3 ou 4 coisas
concretas, CONCRETAS, por semana, em lugar de dopar os leitores com
pseudo-rilkeanismos pessoais. Ndo é possivel que o Sr. ndo perceba que
uma tal atitude frente a literatura, e a cultura, brota das ambiéncias intimisto-
crepusculares de um suicidio geral masturbatério! Sebastianismo de um
Paraiso Perdido que ndo se perdeu, porque ainda estad por ganhar-se. O
que é preciso € IMPERSONALISMO, como medida primeira de lavagem,
ainda que o Sr. tenha de perder alguns leitores, no inicio. Sim, porque todo
mundo gosta de fazer e receber cécegas, ninguém gosta de estudar o
assunto e imbuir-se do fato de que arte € FORMA, e ndo conversa ao pé do

fogo para osmoses mais ou menos intelectuais, e NAO injecéo fotofagogica
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destinada a despertar no leitor aqueles “swarms of inarticulate feelings”, de
gue fala Eliot, e de que se utiliza lucidamente Hugh Kenner para explicar as
diferentes repercussdes provocadas pelas obras de Eliot e Pound (in “The
Poetry of Ezra Pound”). Sim, arte € FORMA, estrutura dinamica, e ha tanto
prazer e aventura em penetrar num belo livro dificil, como numa bela
mulher. Leia o Sr. e mande o povo (!) ler o “ABC of Reading”, de Ezra
Pound, como iniciacdo — que la estdo alguns elementos concretos para
distinguir um poema bom de outro que ndo presta. “E doloroso, mas
infelizmente é a verdade” — disse Orlando Silva: a sua “Conversa Literaria”,
meu caro Sr., € uma confusdo em disponibilidade: tem de tudo para todos,
como a Sears Roebuck. S6 ndo tem livros: como a Sears. “Sentimentos” e
“humano”, ai no Brasil, como aqui, abundam: o que esta faltando é rigidez
intelectual sem puritanismos de espécie alguma (ndo o cadaver fedorento
do “new criticism”, so called “close-reading”). E por falta da “nutrition of
impulse” poundiana que os artistas brasileiros que podemos considerar
“grandes” (intra muros) entram em decadéncia depois dos 50 anos.
Enquanto isso, “Un Coup de Dés”, “Finnegans Wake” (para nao falar no
“Ulysses” que o povo brasileiro conhecera sabe a ignorancia quando) e os
“Pisan Cantos” sdo obras da maturidade de Mallarmé, Joyce, Pound. Lendo
esses grandes é que se pode conceber o0 que é o humano, e ndo lendo os
pretendentes bastardos, colaterais, ao trono da poesia cordial do tipo
“somos todos irmaos” — esses miseraveis impostores que, em suas obras,

tomam atitudes previdentes para aliciar leitores previstos.

Em lingua portuguesa? Algo de S& de Miranda. Tudo de Fernando Pessoa,
especialmente ele mesmo. Jodo Cabral, comecando pelo “Engenheiro” e
acabando antes do “Rio” (que o leitor podera ler mais tarde, para comparar).
Drummond (menos as circunstancias, os sonetos, as coisas de Ouro Preto
ou algo assim, menos a prosa jornalistica, e menos outras coisas que nao
lembro). Mario de S4-Carneiro (qQue, com Pessoa, esgota, em altitude, esse
lirismo da decadéncia que os brasileiros diluem em prosa e “versos livres”).
Camades, “Sobolos rios” e alguma lirica mais (sonetos e épica, mais tarde). E
s6. Mais uma e outra poesia esparsa, ca e la. Mario de Andrade tinha visdo
universal, seus maneirismos e a consciéncia “aberta a tudo” do papel que
representava, arruinaram-no. Mas o “Rei dos Reis”, se assim se chama,
deve ser lido. (Observe o Sr., “en passant”, a procissdo das epidemias
poéticas no Brasil: a) sonetos “Modernos”, rilkeanos de preferéncia; b)
poemas de onde se pode deduzir, com régua de calculo na mao, a “pseudo-

angustia do vago”; ¢) romanceiros. E tudo em crepe solene e “aplomb”
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pundonoroso, com algum pitoresco quando muito — tal como convém a um
lirismo provinciano. Ninguém consegue manipular com sutileza, digamos um
verso irbnico (ndo falando de outras pesquisas) numa linguagem
econdmica. S6 conheco um poeta que realizou muitos deles e bons,
plenamente: Augusto de Campos — se bem que suas pesquisas atuais
sejam muito mais extraordinarias. Como o homem é meu amigo, acuse-me
o Sr. de suspeicdo politico-afetiva quantas vezes quiser, conquanto que
LEIA a obra (se a encontrar ou tiver): chama-se “Ad Augustum per

Augusta”).

Depois disso, o leitor lera o que lhe der na telha: ja PODERA
JULGAR. E aprendera quantas linguas lhe for possivel, vivas e mortas,
inclusive a portuguesa: ha mais pessoas estrangeiras sabendo a lingua
hieroglifica dos egipcios, grego ou latim, do que a nossa. Os brasileiros e o
cruzeiro é que vao (?) por a lingua portuguesa no mercado, junto com
“cangaceiros”, café e guarana — nossas fitas de mocinha, fordes e coca-cola

— respectivamente.

E o leitor lerhd os grandes dessas linguas estrangeiras e da sua,
comecando pelos modernos (“the age demands”) — e o Sr. Paulo Mendes
Campos ajudara, pela coluna que deus lhe deu, o brasileiro a cumprir essa

tarefa.

Entdo, o leitor comecara a compreender o que se deve fazer no

Brasil em matéria de literatura.

Fora isso, creio que o Sr. estd munido das melhores “boas

intencdes”, e se dispde de outros recursos igualmente bons.
E se o Sr. cré no “fair-play” cultural, entdo aceite o abraco
de um leitor

(rubricado) DP.

P.S. — N&o sei como o Sr. vai tomar esta coisa. Por via das vias (0 mundo é
grande!), autorizo-o a divulga-la como lhe calhar, se isso Ihe for util. Ou n&o

a divulgue, se isso também Ihe for util. Isto €, Gtil na sua tarefa educativa.
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Notas

O Sr. P.M.C. respondeu a carta acima em sua “Conversa Literaria”
(“Manchete”, n°® 147, de 12-2-55). Nao ha nada de propriamente ofensivo
em sua resposta, tendo em vista a cordialidade brutal da minha, e lhe
agradeco mesmo o ter divulgado alguns itens do meu desancar-de-lenha
“sem importancia”. Mas eu abro o jogo, para exibir o descalabro-descalibre
que vai entre o0s propésitos da minha carta e o jornalismo

mendescampesino, cujo triunfo se chama: chauvinismo.

Quanto a fantasia que o Sr. Mendes Campos resolveu envergar (talvez a
contragosto) — a de Xendfobus Brasiliensis, e quanto a sua pretensdo de
identificar-se com o Brasil (nada menos!), para ventriloquismos de heroi

cobrado retumbante, digo: torpe demagogia.

Se eu tivesse de escrever a carta agora (3 meses depois), eu me corrigiria
num ponto: a) “O Rio”, de Jodo Cabral de Melo Neto, € uma obra
significativa na recente producdo poética brasileira, e deve ser
legitimamente incorporada a sua bela producdo anterior. Contra a Poesia
Casa & Jardim, ele contribui com uma critica social positiva, numa
linguagem limpida, irbnica e dolorida. Sublinharia outro ponto: b) o critério
seletivo proposto por Ezra Pound é util para os leitores de poesia (ou de
prosa), como iniciacdo — porque, em Ultima analise, o seu carater
pragmatista se mostrara insuficiente. E, provavelmente, no que se refere ao
‘humano”, eu faria: ¢) uma referéncia expressa ao recente discurso
proferido por Robert Oppenheimer, na Universidade de Columbia (Nova
York).

Fica claro, pelos termos da carta mesma, que os poetas de lingua
portuguesa escolhidos, ainda que tomados como paradigmas, constituem

um programa minimo, propor esses autores, segundo um critério objetivo,

baseado na comparacéo das obras e na sua maior capacidade de invengéo
e de estruturacao da linguagem, em busca de um isomorfismo-perfeito entre
a coisa a ser dita e 0 modo de a dizer — isso é o0 que o Sr. Mendes Campos
chama “afirmar com serenissima empafia”. Ora pelotas! — a minha carta a
ele foi justamente motivada pelo fato de o colunista de “Manchete” n&o ter
respondido ABSOLUTAMENTE NADA a moca que lhe perguntou: que

poetas devo ler?
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5. O Sr. P.M.C. insiste em querer acreditar que eu sou “‘muito jovem?”,
problema perfeitamente destituido de interesse. Parece, todavia, que ele
leva a sério o postulado classico e tacito do funcionalismo literario brasileiro:

promocéo por antiguidade.

6. Sobre um outro aspecto do problema (que ficou nos bastidores), € bom
esclarecer que um Pound e um Joyce estdo longe de ser inatacaveis (o
fascismo de um e o misticismo masoquista de outro — por exemplo). Mas a
técnica de construir avides a reagdo, em suas linhas gerais (acredito), é a
mesma nos Estados Unidos e na URSS, na Franca e na Inglaterra... e
Joyce e Pound contribuiram com novas técnicas para o aperfeicoamento da

expressédo-comunicacao literéria.

7. Na&o ha oposi¢do entre boa literatura e construir escolas e sanear o pais,
nem uma questdo de precedéncia se faz necessaria, sob pena de simplificar
o problema: o verdadeiro problema € a realizacdo de ambos em complexo.
Um sé livro pode obrigar a que se abram mil escolas, ou um milh&o. Ca
dépend. E no filme russo “A Queda de Berlim”, ora em exibigdo em Paris,
vé-se uma professora — em conversa com um operario siderargico — dizer

uns versos, cujo autor o operario reconhece imediatamente: Mayakovski”.
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O texto apresentado é dividido em sete partes e um dos motes principais
€ esclarecer a opcdo por uma obra rigorosa e estética, além da criacdo de um
paideuma destinado as geragbes futuras, com poetas nacionais e
internacionais. Isto foi sempre questionado, a respeito, em especial, do
concretismo: como uma obra rigorosamente pensada e formulada poderia

explorar o campo sentimental humano, com todas as suas vicissitudes?
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A questdo nao deixa de ser controversa, e o pensamento binario parece,
novamente, se sobressair nesse tipo de discussao. O que tentamos considerar,
no entanto, € a unido desses dois tipos de postura literaria, que nao precisam
se excluir. O principal da obra ndo deve apenas ser a escolha pelo “humano”,
como prioriza Mendes Campos, pois assim, perde-se a operagdo da obra — o
seu pensamento, 0 seu rigor, a sua forma — que, em momento algum, esta
dissociada do sentimento ou da fruicdo que ela provoca, mas existe como

elemento fundamental e instransponivel da poesia.

De acordo com esse ponto de vista, ndo d& para pensar em poesia sem
pensar em forma. Nao é possivel ignorar, desde Un coup de dés, de Mallarmé,
todo o questionamento do verso e o espacamento da pagina, com as inumeras
possibilidades que isso acarreta para o fazer poético. Tentar apagar este rastro
na histéria da poesia mundial é dar as costas as invencdes e as elaboracdes
poéticas mais relevantes até entdo. Logo, ndo € possivel voltar atrds, como
muitos querem. N&o nos € mais possivel viver na era de sonetos ou
alexandrinos, porque a mesma poesia “tradicional” que reivindica o passado se
beneficiou imensamente das inovagcbes e mudancgas trazidas pelo concretismo.
Entre elas, consideremos a visualidade do poema, a sua concisdo e a

sonoridade, as paronomasias, etc.

Uma poesia que emocione, portanto, ndo equivale a uma poesia que
foque apenas no contetdo e esqueca a forma, pois o contetdo é a forma e é
essa espécie de “revolugao” poética que abre as possibilidades para novos
rumos. A poesia concreta ou a poesia inventiva, em sua esséncia, pode, sim,
causar fruicdo e emocionar, mesmo sem priorizar o “humano”. E, nesse ponto,
nao faz sentido pensar binariamente, ou excluir uma coisa da outra, visto que
elas podem coexistir no mesmo ambiente poético. O que esta em jogo no

espaco literario e no gesto escritural vai além dessa dicotomia.

BN

Décio faz, a maneira de Ezra Pound em ABC da literatura, uma
recomendacdo de autores ao publico, criando, assim, o seu paideuma — ndo
necessariamente apenas seu, mas de toda uma geracao poética que pretende

instaurar outro tipo de tradicdo no cenario literario, que fuja dos modelos
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canénicos ditando as regras até entdo. Ele exclui, certamente, muitos nomes
tidos como fundamentais, mas também resgata outros de um obscurecimento
histérico e os coloca no mesmo pareo de importancia para a poesia, tracando
um roteiro poético cujas relevancia e capacidade inovadora mostraram resistir
ao tempo. Nomes como e.e.cummings, Mallarmé, Joyce, Pound e, entre 0s
brasileiros, Augusto de Campos, Joao Cabral e “algum” Drummond sao
apontados como uma incursdo basica e inicial as leituras poéticas. Seja para o
leitor que busca se aperfeicoar poeticamente ou apenas para exercer a critica

literaria, o conhecimento da obra desses autores faz-se pré-requisito.

Além de tracar um paideuma, outras consideracdes sdo feitas por
Pignatari e o que ele e Paulo Mendes Campos — cada um a seu modo —
representam, nesse contexto, diz respeito a tradicdo poética a qual estdo
vinculados. E este vinculo, embora em muitos casos tenha sido negado por
criticos ou poetas, esta presente na obra de cada um. O que Augusto, Haroldo
e Décio fizeram e que, até hoje, é alvo de criticas, foi assumir, desde o inicio, a
tradicdo a qual pertenciam e que pretendiam dar continuidade. Nao havia
confusdo quanto a esse aspecto nem disfarces para acobertar suas intencdes
ou interesses. Essa abertura, por vezes, ao contrario de esclarecer, gerou mais
controvérsia, principalmente com pessoas que nao se assumiam ao lado de

uma tradi¢éo canonica.

O gue a carta de Pignatari diz, no entanto, e que sua obra diz, vai ao
encontro de toda a teorizacdo poética que os trés, desde o inicio, tiveram e
ajudaram a divulgar no Brasil. Este pertencimento a outro tipo de tradicdo os
fortaleceu, inicialmente, enquanto grupo, até o ponto em que a producédo dos
trés se encaminhou para rumos distintos. Eles conseguiram, de fato, calcar
outra linha poética no Brasil, outro tipo de pensamento. Assumiram-se, desde 0
inicio, divulgaram suas influéncias, seus autores nacionais, internacionais e
acabaram por se instalar, eles mesmos, na tradicdo que, desde o inicio,

ajudaram a perpetuar.

A carta de Pignatari comec¢ca com um ataque a Paulo Mendes Campos e

a toda a tradicdo poética que ele, admitindo ou néo, acoberta e perpetua. E
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contra uma tradicdo empedrada, que nao altera seus herdis nem evolui com o
passar do tempo. O pressuposto é de que a “cultura®” é um bem a ser
compartilhado, ndo deve ser encarada como item de luxo ou como pertencente
a apenas um grupo de individuos privilegiados, mas aberta a todo um publico

que, através de leituras, indica¢cfes e estudos, podem acessa-la.

O Sr. continua a conciliar (ocultar) a sua perdicdo intelectual no
banho mole das consideragcbes “emocionais” €, sem o saber, a se
aproveitar da ignoréncia do povo brasileiro, para ir em frente com
esse lirismo piegas, molhado de mentalidade de funcionario publico
(compromisso), negando a esse mesmo possivel povo (leitor) aquilo
gue DEVE SER, acacianamente, um dos grandes bens do individuo,
em particular, e da nacdo, em particularissimo: CULTURA, supondo —
a seu favor — a capacidade de auxiliar a concedé-la. (Pignatari, 1954,
f.1)

A critica de Décio dialoga, diretamente, com a coluna de Mendes
Campos publicada na revista Manchete de 13 de novembro de 1954. A frase
que Pignatari pretende desconstruir ao longo de sua carta € uma citacdo desta
coluna: “Escolhemos o0s nossos poetas segundo a nossa vida e nossas
paixdes”. Para Décio, o que esta por tras dessa frase € um grande problema,
pois distancia a formalizacdo, a teorizacdo, de uma poesia que tenha a
capacidade de emocionar seus leitores.

Esse tipo de formulacdo, para Pignatari, € irresponsavel, pois deixa de
disseminar que, por meio de leituras e do conhecimento tedrico, podemos
também mudar nossas escolhas e posturas, com um melhor embasamento do
gue teriamos se apenas nos restringissemos a ler segundo nossos interesses
pessoais ou paixfes. A perda desse aperfeicoamento tedrico, que exige um
certo nivel de leitura, pode ter consequéncias mais sérias quando se trata do
campo cultural brasileiro, no geral. No aspecto profissional da area — criticos,
poetas, autores — isso pode trazer uma grande defasagem de informacédo a

sociedade.
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Décio Pignatari possui ndo apenas controvérsias tedricas com Paulo
Mendes Campos, como também elas se manifestam na prépria poesia de cada
um. Enquanto a poesia de Mendes Campos, em sua maior parte, ndo tem uma
preocupacao rigorosa com a forma — exceto em seus sonetos — ela também
prioriza um “sentimentalismo” ou uma predilecdo por temas em torno do

humano, como vemos, por exemplo, no poema “Sentimento do tempo™:

Os sapatos envelheceram depois de usados

Mas fui por mim mesmo aos mesmos descampados
E as borboletas pousavam nos dedos de meus pés.
As coisas estavam mortas, muito mortas,

Mas a vida tem outras portas, muitas portas.

[...]

Fugi e encontrei a cruz do assassinado

Mas quando voltei, como se nédo houvesse voltado,
Comecei a ler um livro e nunca mais tive descanso.
Meus péssaros caiam sem sentidos.

No olhar do gato passavam muitas horas

Mas ndo entendia o tempo aquele tempo como agora.
N&o sabia que o tempo cava na face

Um caminho escuro, onde a formiga passe

Lutando com a folha.

O tempo é meu disfarce.

(Campos, 2014)

O poema revela o passar do tempo, do tempo na prépria experiéncia do
poeta, da passagem a velhice e como a leitura o acompanhou durante esse
processo. O tema é usual na tradicdo poética, ja foi dissecado de Shakespeare
a Fernando Pessoa e continua sendo. E uma das tematicas fundamentais da
poesia e do “humano” e foi, de certa forma, banalizada por seu excesso,
justamente por ser uma das grandes angustias do individuo, na sua eterna

perda contra essa batalha.

O foco principal do poema é seu conte(do. E justamente contra esse
tipo de poesia que Décio escreve a carta e se posiciona: contra o tipo de poeta
‘que leu 3 livros, chutou 5 e escreveu outro, onde gravou os fastos
desencantados que houveram por bem suceder ‘ao longo de sua existéncia™

(Pignatari, 1954, f.1). Para Décio, € preciso que as publicagBes culturais
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veiculadas a jornais ou revistas tenham, ao menos, a responsabilidade de nao
“obstruir a cultura”, isso significando a divulgagdo de diferentes tipos de

autores, ndo apenas os pertencentes a tradicdo canonica.

N&o é que Pignatari e os irmaos Campos restrinjam a poesia apenas aos
nomes mais inventivos — visto que os trés ja traduziram uma grande variedade
de autores, muitos deles mais tradicionais — mas eles encontram, ao divulgéa-la,
ao divulgar seus poemas, traducdes, artigos, ensaios, um certo bloqueio da
midia, aumentando, inclusive, com o passar do tempo, no que diz respeito ao
espaco nos jornais, por exemplo. Como recurso contra essas medidas,
Augusto de Campos passou a contar cada vez mais com 0s portais virtuais
para divulgar seus trabalhos. Em entrevista a revista Magma, o poeta
demonstra uma postura otimista, apesar de tudo, a respeito do espaco

proporcionado pela internet:

Por outro lado, a internet abriu as portas aos poetas, cada vez mais
raros nos jornais, e as novas tecnologias baratearam e viabilizaram
as edicdes de poesia. Vocé pode, e podera cada vez mais, fazer uma
edicdo digital, doméstica, com tiragem pequena, mas expansiva e de
baixo custo. (Campos, 2012, p.21)

A critica corriqueira de “elitismo” apareceu no inicio da producgao
intelectual dos trés autores da Noigandres e, como um mantra, foi se repetindo
até os dias atuais. O que fortalece esse tipo de critica € também esse bloqueio
midiatico proposital que os restringe na divulgacdo de seus materiais. Hoje,
com a internet, isso pode ser mais facilmente acessado e muitos sites
especializados em poesia concreta ou em poesia inventiva, com estudos,
dissertagOes, poemas, fazem o papel de difusdo que os jornais e revistas, em
geral, ndo permitem. Outro aspecto que fortaleceu a critica de “elitismo” foi a
propria dificuldade de seus poemas e textos, dos autores escolhidos para as
traducgdes. Pignatari, na carta, deixa claro o papel da midia em “educar”
leitores, aproveitando o espagco — cada vez menor — dedicado a poesia, para

colocar em circulagéo autores e ideias. Ele mesmo escreveu um livro altamente
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didatico — O que € comunicacdo poética — para esclarecer algumas das
davidas mais comuns dos leitores que estéo iniciando seu caminho na incursédo

poética.

Sim, e poesia € um fato cultural, e cultura se ensina e aprende: os
gregos eram PAGOS para assistir as tragédias. Nao se pode ensinar
alguém a fazer poesia, pode-se ensinar um poeta a fazer melhor
poesia, e um leitor a apreciar melhores poetas. O Sr. obstrui a cultura:
“Mas nao creio que ninguém possa encontrar uma total satisfacédo
poética em um poeta de outra lingua”. Que diabo pretende o Sr. com
isso? (Pignatari, 1954, f.2)

O que Paulo Mendes Campos diz, em sua coluna, corre 0 risco de
reduzir o conhecimento poético internacional de um leitor, seja aprendendo e
lendo na lingua original, seja desfrutando e conhecendo um poeta por meio das
traducdes. Esse tipo de postura favorece o comodismo intelectual, restringindo
a pequenos grupos de autores toda a nocao de poesia. Décio Pignatari se opde
a ideia de Mendes Campos de que nao seja possivel a um brasileiro encontrar
“total satisfagdo poética” em um poeta de outra lingua, visto que essa
“satisfacdo total” ndo vem do entendimento completa da obra de um autor,
ainda mais em se tratando de poesia, visto que a fruicdo ultrapassa a
compreensao da totalidade do texto, mesmo que seja em nossa propria lingua.
Portanto, um autor considerado dificil — como é o caso de Décio, Augusto e
Haroldo — encontra barreiras para a sua leitura, barreiras essas que sao
reforcadas por pensamentos de que sé conseguiremos encontrar prazer na

leitura mais “acessivel”.

Esse tipo de pensamento corrobora com um certo nacionalismo redutor,
que considera a estrangeiridade um fator intransponivel. E por esse mesmo
raciocinio, guiado por um fator emotivo, que a poesia também é reduzida a
uma questao de gosto: é a “poética casa & jardim”, como Décio a classifica na
carta, do trauma formal e estrutural a predilecdo por uma tematica mais

explicitamente “humana”.
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O que Décio, na carta, chama de “conformismo intelectual’” expbe essa
postura da critica ao se estagnar com uma visao relativamente confortavel de
mundo, com crencgas cristalizadas no espaco e no tempo, galgadas a posicoes
vitalicias contra as quais ndo se pode romper. Mesmo no Brasil, grandes
poetas foram desprezados por um néo entendimento ou por uma néo aceitacao
das caracteristicas inovadoras de suas obras, como foi o caso do poeta

maranhense Sousandrade, por exemplo.

Pignatari também questiona, na carta, por que Mendes Campos nhao
responde a jovem que lhe pergunta quais poetas deve ler. A acusacgao consiste
e insiste em esclarecer opcbes estéticas e ndo evitd-las ou escamoteé-las,
colocando todos os poetas num mesmo lugar amorfo, cujas diretrizes séo
iguais e giram em torno da questdo do “humano”. O gosto pessoal e o afeto
pouco dizem sobre o escrever poético e sobre o embasamento tedrico e
filosofico que se excreve dele. Décio ainda lembra, nas notas finais da carta,
que o paideuma poundiano prioriza uma iniciacdo poética do leitor. Logo, ndo
deve ser tido como algo imutavel ou restritivo. Passada a iniciacédo, as leituras

naturalmente tendem a se expandir e a ampliar seus horizontes literarios.

Em contrapartida, a acusacdo da critica a Pignatari e aos irméaos
Campos é a de uma frieza emocional no ato de fazer poemas, descartando
sentimentos em prol da estrutura. E apenas, no entanto, outra maneira de se
fazer poesia. A poesia concreta teve como grande influéncia a construcéo
ideogramica da palavra, tentando transp6-la as estruturas linguisticas da lingua
portuguesa. Suas poesias funcionam sob a logica ideogramica da sugestdo
através da forma. Embora muitos poemas da fase ortodoxa do concretismo
sejam mais explicitos, ainda assim funcionam sob a légica ou analdgica
gestaltiana de uma ambiguidade ou relativizacdo do desenho-texto. O que
vemos, portanto, € uma das possibilidades que se tem de enxergar e ler o
poema: 0 processo ideogramico de sugestdo da forma ndo nos proporciona
uma correspondéncia fisiognémica direta com a realidade, mas sim multiplas

maneiras de se enxergar um mesmo texto, ao contrario de um caligrama, por
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exemplo. Assim, as possibilidades interpretativas passam a ser escolhas

poéticas.

Dando prosseguimento a carta, Décio coloca, com bastante destaque,
que “TODOS OS ARTISTAS QUE NAO POSSUEM PRINCIPIOS ESTETICOS
FALAM DO ‘HUMANO™ (Pignatari, 1954, f.1). Esse humanismo, portanto,
funciona como um escape as reflexdes linguisticas e filosoficas acerca da
poesia. Em se tratando das formas poéticas mais convencionais, Augusto de
Campos também ja se utilizou dos sonetos quando, em “Sonoterapia”, fez uma
espécie de anti-homenagem aos criticos literarios que, porventura, demoram a
se libertar da recusa aos poetas inventivos (“na geleia geral da nossa historia/

sousandrade kilkerry oswald vaiados/ estdo comendo as pedras da vitoria”).

O soneto, no caso, € questionado numa reinvencdo conceitual. Augusto
de Campos mantém a forma, mas homenageando diferentes poetas que ndo
fizeram parte do canone literario, como Oswald de Andrade, Sousandrade e
Pedro Kilkerry — relegados ao esquecimento pela critica. Este mesmo
esquecimento é responsavel por moldar e selecionar os autores literarios de
um periodo, enrijecendo a sua tradicdo, com uma escolha que nada tem de

arbitraria.

As elites, geradas pelo sistema e encarregadas da selecdo, sempre
se mostraram carentes de informacdo estrutural. N&o
compreendendo o presente, acreditam poder compreender o
passado: cegueira leda e iluséria. A mesma estrutura aristocratico-
rural que levou Maua a faléncia, exaltou Castro Alves e Mario de
Andrade; enterrou Sousandrade por noventa anos; defendeu o tipo
contra o protétipo, a pretexto de brasileiridade; enriqueceu Portinari e
subestimou Volpi, 0 mais brasileiro de todos os pintores (nhascido em
Lucca); tirou Oswald de Andrade da jogada durante décadas; e esta
aguardando que o tempo “legitime” a poesia concreta, para meté-la
dentro dos ossarios da histéria da literatura, de algum modo.
(Pignatari, 2004a, p.131)

Ainda na “Sonoterapia”: “qguem nao se comunica da a dica:/ té pra vocés

chupins desmemoriados/ sé o incomunicavel comunica”. Sé o incomunicavel,
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portanto, o que ultrapassa as nossas concepg¢des de entendimento e a nossa
sede por interpretacdo semantica, € capaz de efetuar uma comunicagado
poética, € capaz de dar cabo ao gesto escritural com a sua necessaria abertura
ao acaso, a redescoberta e aos desconhecidos caminhos percorridos na leitura
de uma obra. Logo, herméticos, ndo. Nao mais que o proprio ser da poesia,
ndo mais que seus dizeres que extrapolam a légica e o sentido. O julgamento
de hermetismo foi uma das razdes a se excluirem tantos poetas importantes e

inovadores do meio literario.
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CAPITULO 2 - A palavra que escapa ao tédio: a

poesia anticorpo da revista Noigandres



“O Desenho nédo é a forma, é a maneira de ver a forma”.

Edgar Degas

Ha vida antes do concretismo — isto &, vida literaria dos trés fundadores
do movimento no Brasil, Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio
Pignatari. Ha livros escritos a partir de 1950 e a revista Noigandres a partir de
1952. E uma vida, no entanto, ainda nido bem explorada, muito devido a
importancia e reverberacdo do concretismo dentro e fora do Brasil.
Adentremos, portanto, esse caminho indspito, escrito em versos e

aparentemente tradicional.

A indecifravel palavra da revista Noigandres aparece primeiramente no
Canto Xlll do poeta provencal Arnaut Daniel e também esta presente nos
“Cantos” de Ezra Pound. Nos anos 1950, no Brasil, serviu como nome a revista
de Haroldo de Campos, Augusto de Campos, Décio Pignatari, com
participacdes de Ronaldo Azeredo e José Lino Grinewald. A proposta inventiva
da revista proporcionava um espaco de “voz” e de “comunidade” entre eles
que, por meio dessa unido inicial, trilharam, depois, seus caminhos distintos e
singulares, embora recorrentemente entrelacados. Noigandres teve cinco

edicoes, sendo a primeira publicada em 1952 e a ultima em 1962.

A relacdo de comunidade estabelecida pelos trés poetas nasce em um
momento de unificagdo e comunh&o entre os trabalhos de cada um,
anonimizando-os sob o0 nome Noigandres para criar este marco poético que
viria a romper com a estrutura tradicional da poesia e romper também com a

ideia estabelecida de traducéo e critica literaria. Em termos semanticos, apesar
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do mistério em torno da palavra, ela se decompde em enoi (tédio) e gandres
(proteger), como explica Augusto de Campos em seu livro Mais provencais
(Campos, 1987, p.111). Portanto, Noigandres € a palavra que evita o tédio, a
palavra que faz o tédio fugir. Fugir do tédio seria um ato de “sair” do habitual.
Sair, no caso, implica uma nova postura filosofica e escritural diante da poesia.

A poesia como o que “expde ao se expor”, blanchotianamente.

A comunidade néo é o lugar da Soberania. Ela é aquilo que expde ao
se expor. Ela inclui a exterioridade de ser que a exclui. Exterioridade
que o0 pensamento ndo amestra, mesmo que lhe desse nomes
variados: a morte, a relagdo com outrem, ou ainda, a palavra, quando
esta ndo € redobrada em maneiras falantes e assim ndo permite
nenhuma relagéo (de identidade nem de alteridade) consigo mesma.
A comunidade, enquanto rege para cada um, para mim e para ela um
fora-de-si (sua auséncia) que € seu destino, d4 lugar a uma palavra
sem partilha e, no entanto, necessariamente mdaltipla, de tal sorte que
ela ndo possa se desenvolver em palavras: sempre ja perdida, sem
uso e sem obra e ndo se magnificando nessa perda mesma.
(Blanchot, 2013, p.24)

Neste apelo comunitario feito pelos trés poetas, nao couberam relacées
soberanas. Quebrou-se a hierarquia, seja por meio da espécie de
“anonimizagao” feita sob o titulo de Noigandres, que se portou como uma voz
em unissono, seja pela priorizacdo do sistema paratatico de frases. A néo-
hierarquia, o ndo-privilégio de poder da palavra sobre a palavra. Elas agora
organizadas em coordenacéo, independentes e autbnomas, cada uma com a
prépria voz. A voz-Noigandres foi um marco literario e artistico que impulsionou
as carreiras poéticas de Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio

Pignatari.

A decisdo por um sistema paratatico foi feita em prol do rompimento com
as estruturas tradicionais de leitura. A leitura frasal, baseada numa
continuidade linha apds linha para adquirir sentido, foi dispersa quando, num
poema, ha mais de uma possibilidade de leitura para um verso. Ha, inclusive,
multiplas possibilidades de leitura com a mesma multiplicidade de sentidos.

Deparamo-nos com uma poesia, portanto, que tem como objetivo disseminar
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este olor que elimina o tédio, que o combate, com suas inovagfes e formas.
Uma poesia que se coloca num lugar fora da poesia: num lugar outro que tem
multiplas vias de acesso. Este lugar, aporeticamente fechado em sua propria
abertura total, recebe com hospitalidade e hostilidade o leitor que se aventura a
percorrer suas palavras, a ler sua poesia constantemente, continuamente, com

devocao e autonomia.

Lemos a poesia-Noigandres como quem busca escapar ao tédio, mas
nao encontramos respostas dadas que possam esclarecer 0s seus mistérios. A
maneira de se pensar uma poesia como esta também foge da leitura mais
usual e interpretativa dos poemas. Temos que pensar como Valéry e sua
serpente iconizada: “acostumar-se a pensar como Serpent que se come pela
cauda. Pois ai esta toda a questdo. Eu ‘contenho’ o que me ‘contém’. E eu sou
sucessivamente continente e conteudo” (Campos, 2011b, p. 10-11). Ficamos
presos, ao passo que libertos, no pensamento circular de serpente, ao ponto de
confundirmos cabeca e cauda e ao ponto de se misturarem os limites, as

fronteiras e as defini¢oes.

Roland Barthes, em O prazer do texto, aponta a preferéncia da
linguistica pela fraseologia. O autor narra certa vez em que, numa mesa de bar,
tentava enumerar todas as linguagens sonoras ao seu redor. Ele comecou a se
portar como “um lugar publico”, através do qual diversos barulhos se
adentravam, se demoravam e depois partiam. Tornou-se um compartimento
auditivo para todas as intervencdes do acaso (a maneira do masico americano
John Cage), um portador dos ruidos exteriores, que passavam por este
recipiente (o corpo) e logo fugiam para outro lugar. Com todos esses ruidos
externos, deparou-se com a incapacidade de formular uma frase, ou ainda,
uma frase que fizesse sentido, cuja hierarquia e ordem constituissem uma
semantica conhecida e compreensivel. “Eu mesmo era um lugar publico, um
souk; em mim passavam as palavras, 0s pequenos sintagmas, as pontas de
formulas, e nenhuma frase se formava, como se fosse a lei desta linguagem”
(Barthes, 1987, p.64).
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A incapacidade de alguma frase se formar consiste em outro tipo de
pensamento. Condiz com uma linguagem analdgica cujas relagbes entre
coisas, pessoas, lugares e ideias se apresentam desordenadamente, cada qual
com a sua importancia e independéncia frente as outras, mas possibilitando
todas a coabitarem 0 mesmo espaco e 0 mesmo corpo. Os ruidos menores e
os detalhes que passavam pelos ouvidos de Barthes juntavam-se aos outros
ruidos predominantes no local. Contrariando a logica tradicional, eles ndo se
apresentavam como frases e ndo podiam ser compreendidos como tais. Esta
outra possibilidade de leitura foi proporcionada também pela Noigandres, a
poesia-anticorpo que resistia a formulacédo das frases, a obsesséao linguistica e
ocidental pela fraseologia e que se portou como este recipiente sonoro atento

as novidades poéticas apresentadas na linguagem.

[...] esta ndo-frase ndo era de modo algum algo que néao tivesse tido
poder para chegar a frase, que tivesse existido antes da frase; era:
aquilo que existe eternamente, soberbamente, fora da frase. Entéo,
virtualmente, toda a linguistica cairia por terra, ela que s6 acredita na
frase e sempre atribuiu uma dignidade exorbitante a sintaxe
predicativa (como forma de uma ldgica, de uma racionalidade).
(Barthes, 1987, p.64)

A nao-frase barthesiana, no paralelo com as relacdes analdgicas
proporcionadas pela revista Noigandres, ndo € um ponto de partida a um
processo evolutivo até se chegar a frase. Nao é, portanto, como se ela nao
tivesse o potencial de uma frase, mas sim ela é o seu fora: o que esté fora da
fraseologia padrdo, o que esta fora do sentido como o entendemos e fora da
continuidade linear, esta rompida por meio de mais de uma possibilidade de
formulacédo paratatica.

7

A ndo-frase é, portanto, o lugar da nao-hierarquia. O lugar onde néo
caberiam as relacdes subordinadas, hipotéticas. A frase se apresenta, para
Barthes, como o lugar do acabamento, lugar em que as ideias sao finalizadas e

existe comec¢o, meio e fim. Logo, a ndo-frase tem um maior potencial poético,
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pois exige que ndo haja este acabamento e por meio da abertura que ela

proporciona, outros espacos sao capazes de existir.

Outro ponto importante no texto de Barthes diz respeito ao que ele
chama de “escritura em voz alta”, em consonéncia com a proposta da
Noigandres. A verbalizacdo das palavras, em uma leitura ndo-teatral e néo-
expressiva (cujo foco ndo é dramatizar ou interpretar), mas sim numa leitura
que consiga captar os outros elementos acidentais do poema, 0 acaso
controlado, as pausas poéticas, os diferentes timbres de acordo com as
diferentes fontes, pois, além de poemas, sao “partituras verbais” (na expresséo
de Cage), com escritos ndo s6 para serem lidos, mas para serem ouvidos. Mais
adiante, os irmdos Campos também lancaram livros junto a CDs, em que

puderam incorporar musica e poesia num sé espaco.

A criacdo desse novo espaco poético, como na citacdo de Blanchot,
“‘expde ao se expor’. A exposi¢cado de seu conteudo enquanto forma gera uma
abertura as leituras e estabelece em si mesma (poesia) tudo o que se deve
falar sobre ela. Nao é fundamental, portanto, para o “entendimento” do poema
(se é que é possivel compreender ou decifrar uma obra em sua completude)
que se busquem dados da realidade histérica do periodo ou explicacbes para
as possibilidades semanticas, pois o “querer dizer” do poema esta concentrado
em suas proprias palavras e em sua propria forma. As relacdes analdgicas
criadas sao criadas pelas palavras, por como elas funcionam no poema, sendo

capazes, no entanto, de manter a sua independéncia coordenativa.

O lugar do acabamento € também o lugar da finitude, onde as relacdes
sao feitas e se encerram ali, num fechamento semantico. A frase é esse lugar
de representacdo, de subordinacgédo, regido pelas leis do cédigo tradicional. A
poesia vem nédo para quebrar de vez com essas leis ou para transporta-las aos
outros espacgos comunicativos, o que se tornaria um problema para a vida
cotidiana. Ela ndo apresenta uma solu¢do tampouco da respostas. A poesia de
que aqui se trata cria novos “problemas”, novas abordagens linguisticas, novos

caminhos estéticos e uma abertura semantica que nao se finalize na frase.
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O hipertexto, com seu uso prioritario da parataxe, também desconstroi a
nocédo linear usual que temos do texto. Sobre isso, podemos tomar o
pioneirismo do artigo do cientista norte-americano Vannevar Bush, de 1945,
intitulado “As we may think”, no qual ele discorre sobre o modo de raciocinio
humano e a ideia do hipertexto e sua relagédo com a tecnologia. Com o advento
e o0 aprimoramento da Ultima, passamos a ter um novo suporte para a
linguagem, no caso, 0 computador, 0 que criou, por sua vez, novas relacées
linguisticas assim como novas formas de comunicacdo e de exposicao de
contetdo. Bush afirma que a mente humana ndo funciona linearmente, mas
sim por um processo de associagdo. Este tipo de associacdo ou analogia, no
entanto, nem sempre sdo levados em conta quando avaliamos um texto

literario e nos fixamos apenas na cronologia narrativa.

A mente humana néo funciona assim. Ela opera por associagdo. Com
um item a seu alcance, ela pula instantaneamente para outro que é
sugerido pela associacdo de pensamentos, de acordo com uma
intricada rede de rastros transportada pelas células do cérebro. Isso
tem outras caracteristicas, claro; rastros que ndo sao frequentemente
seguidos tendem a sumir, 0s elementos ndo sdo completamente
permanentes, a memoéria é transitéria. Ainda assim a velocidade da
acao, a complexidade de rastros, o detalhe das imagens mentais, é
mais inspirador do que tudo na natureza. (Bush, 2014)

As associac¢0Oes feitas, portanto, sdo mdultiplas e simultaneas. Ao lermos
um poema, cada palavra nos desperta um turbilhdo de pensamentos que se
sobrepde e se confundem, tornando quase impossivel que consigamos
organizar a ordem de tais pensamentos de maneira linear. Isso, no entanto, ao
contrario do que possa parecer, nao prejudica a leitura, mas a enriquece. Leva-
a a outros caminhos trilhados por essa rede de associagbes e, como nao
conseguimos hos concentrar em apenas uma saida para o poema,

permanecemos nele e nos demoramos em sua pluralidade.

O semidbtico e matematico americano Charles Sanders Peirce criticava

0s psicblogos de sua época por priorizarem a associacdo por contiguidade em
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detrimento da associacdo por similaridade. Quem primeiro fez essa distincédo
entre os dois processos foi David Hume. A associacdo por contiguidade é
tipicamente ocidental e representa o pensamento cientifico, herdado de uma
concepcao logica aristotélica e linear, criada desde o idioma grego. Essa
‘ilusdo da contiguidade”, na expressdo de Deécio Pignatari, nasceu dos
sistemas linguisticos ocidentais, que consideram este tipo de pensamento mais
l6gico e cientifico do que o pensamento por analogia, tido como mais simples,
primitivo. Peirce, no entanto, questiona essa visdo, defendendo a associacao
por similaridade como mais complexa, visto que possui uma ampla e ndo-linear
rede de analogias, que se constroem simultaneamente na leitura de um texto,

por exemplo.

Assim, vemos que a fuga a légica da norma padrdo ndo significa uma
percepcgao incorreta da realidade, mas mostra, no entanto, um tempo marcado
pela simultaneidade, pela ndo-linearidade dos acontecimentos e pela propria
percepcao do leitor, capaz de reorganizar as incongruéncias da desproporcao
ou da simultaneidade para atribuir a ela diversas conotacdes semanticas.
Temos, portanto, um gesto escritural que, a despeito de se projetar ao fora (da
norma, da sintaxe, da légica), se basta em si mesmo. Nao necessita se fechar
em uma interiorizacdo profunda em busca de sentidos, em uma psicologizacéo,
assim como nao é necessario que procuremos explicacdes externas ao poema

para interpreta-lo.

Pode-se dizer, inicialmente, que a escrita de hoje se libertou do tema
da expressao: ela se basta a si mesma, e, por consequéncia, ndo
esta obrigada a forma da interioridade; ela se identifica com sua
prépria exterioridade desdobrada. O que quer dizer que ela € um jogo
de signos comandado menos por seu conteddo significado do que
pela propria natureza do significante; e também que essa
regularidade da escrita € sempre experimentada no sentido de seus
limites; ela estd sempre em vias de transgredir e de inverter a
regularidade que ela aceita e com a qual se movimenta; a escrita se
desenrola como um jogo que vai infalivelmente além de suas regras,
e passa assim para fora. (Foucault, 2001, p.269)
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Como ela basta a si mesma, néo precisa de subterflgios externos ou de
explanacdes exteriores. Ela pode, no entanto, se portar como esse fora,
colocar-se em um lugar outro que ndo encerre suas possibilidades na palavra.
Ela pode se abrir a mailtiplas leituras, mas ha que sempre se recorrer ao texto,
pois a resposta, se é que h4d uma, esta ali. Distante do jogo e da légica da
expressao, ela foge aos anseios subjetivos e interpretativos ocidentais — que
querem desvenda-la — e se projeta, paradoxalmente, a este fora do espaco do

poema, que se volta, infalivelmente, a ele.

Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, ao fazerem
um apelo a comunidade, criaram também uma nova interpelacdo poética. Uma
nova relacao entre leitor e leitura, envolvendo uma analise tedrica, fugindo de
“achismos” e interpretagdes, e sim priorizando a objetividade enquanto
instrumento de leitura. O arcabouco tedrico e filoséfico foi disponibilizado em
obras mais especializadas por Augusto, Haroldo e Décio, como, por exemplo,
na Teoria da Poesia Concreta. Porém, a propria poesia dos trés se tornou a
principal fonte de tal exposicdo tedrica. A fuga a interpretacdo é também uma
fuga ao tédio. O ato de interpretar um poema, habitualmente escolhido pela
critica brasileira, comunga com um pensamento logico e linear que nao

compactua com as transgressdes poéticas propostas.

Mais do que isso, uma Unica interpretacdo encontrada com a retirada de
um “véu” revelador da verdade do poema e a continua obsessao pela busca de
sentidos e explicacbes do que é fatalmente inexplichvel afastaram a critica
literaria das questdes disseminadas pelos poetas da revista Noigandres,
guestBes essas que consistiam em deixar o poema falar por si sé e néo reduzi-
lo a somente uma interpretacdo, mas sim captando a multiplicidade de
caminhos que podemos seguir em uma mesma palavra, em um mesmo espaco
em branco, que pode nos dizer mais do que a logica continua consegue
transmitir. Conceitos como a ruptura com a linearidade, a multiplicidade de
sentidos provocada, a forma como conteddo do poema e a simultaneidade do

tempo foram bastante explorados por estes autores a partir da década de 1950.
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Ha uma ruptura com a linearidade que trabalha de maneira a desordenar
a leitura. O leitor, com participacdo nas escolhas que fara sobre como ler o
poema, pode optar por uma ou outra possibilidade, mas nédo precisa se
restringir a nenhuma delas. Assim como no poema “Salto” (1954), de Augusto
de Campos, as possibilidades atravessadas da leitura ndo podem ser feitas por
meio de linearidades. Se assim o fossem feitas, o primeiro verso consistiria
apenas nas letras “e e”. Para que seja feita a leitura, ou ainda uma leitura, €
necessario romper com a estrutura hierarquica da frase e procurar, em outros
espacos, lugares de consonéancia e de revérbero. Juntando-se as vogais de
cima com as consoantes colocadas abaixo, podemos formar a palavra
“‘mesmo”. Esse fator, que nada tem de banal, nos ensina ndo sé um novo tipo
de poema como um novo tipo de pensamento que lida com o material poético

de maneira diferente.
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Figura 2
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A fuga entdo proposta ndo se da por meio do disfarce ou da
dissimulacg&o, pois € uma fuga enquanto resposta poética. E uma fuga que se
apresenta enquanto siléncio, enquanto espaco em branco. Esta fuga mostra
um outro caminho poético, uma nova solucdo de leitura. Ndo podemos mais
juntar e+e num mesmo verso. E necessario a partir de entdo reorganizar um
pensamento para que o poema se realize. Ha que se quebrar com a ideia de
continuidade para a concretizacdo do salto, seja ele para a vanguarda, para o

futuro ou em direcéo a propria poesia.

O salto é a propria imagem desse deslocamento. Nao apenas como
metafora, pois o poema obriga o leitor de fato a realizar um salto por entre
letras e palavras a fim de que o poema abra a sua cripta. Com letras
embaralhadas e solucdes plurais, a construcao € feita aos poucos, os saltos de
letra a letra se dao criando versos em ordens aparentemente disparatadas e
abertas. A cripta se abre justamente em dire¢do ao salto. O desvendamento de
palavras ndo é possivel ser completamente feito no poema. Ha letras faltando,
h& espacos abertos, ha sugestdes mais do que propriamente palavras. Dessas
sugestbes ndo surgem, portanto, solu¢bes para a cripta. E preciso fazer o salto
a abertura poética total mesmo sem a certeza semantica e ldgica. Os espacos
em branco regem o poema, jogando a responsabilidade ao leitor para lidar com
0 acaso ordenado das letras. O desenho € construido como uma curva no
poema, por meio da forma dos espacamentos das letras, curva esta que
permite o impulso ao salto poético, finalizando-o com incertezas encriptadas
que nao tiram o mérito do poema, mas o jogam a um novo lance de infinitas

possibilidades.

N&o existe também primeiro ou segundo verso, ja que um esta de tal
maneira interligado ao outro que o primeiro verso € também o segundo e o
terceiro. Ou todos ao mesmo tempo. A forma do poema é uma circularidade
gue se expande ao passo que a leitura é feita. O ultimo salto mortal do poema
€ 0 arrebatamento rumo a uma silenciosa abertura em branco. A abertura
melddica do poema encontra agora pausas poeéticas, siléncios feitos com

palavras e palavras que nada mais sdo que espacos em branco. O siléncio e a
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palavra se confundem na mesma voz e o revérbero causado no leitor necessita
de uma ruptura melédica para se fazer musica. Depois do salto mortal, tem-se

0 abismo: ou uma nova poesia.

A ndo-linearidade também propicia uma indistincdo entre passado,
futuro e presente, visto que as relagbes analdgicas se misturam e coabitam o
mesmo espaco. Da mesma forma, o carater verbivocovisual abarca as trés
dimensdes sensoriais proporcionadas pelo poema, que ndo mais fica restrito
aos limites da contiguidade e da simbologia ocidentais, podendo, portanto,

ampliar o seu alcance.

A concepcéo de estrutura pluridividida ou capilarizada que caracteriza
0 poema-constelacdo mallarmeano, liquidando a nocdo de
desenvolvimento linear seccionado em principio-meio-fim, em prol de
uma organizacao circular da matéria poética, torna perempta toda
relojoaria ritmica que se apoie sobre a rule of thumb do habito
metrificante. (Campos; Campos; Pignatari, 2006, p. 49-50)

Como Haroldo de Campos analisa no comentario acima, o poema-
constelacdo mallarmaico quebra a simetria, a linearidade, a métrica enrijecida
da tradicdo poética ocidental. A diferente concepcdo de tempo e de espaco
adotada pelo concretismo reverbera em outras areas da poesia e aparece,
desde livros como O Carrossel (1950), O Auto do Possesso (1950) e O Rei
Menos o Reino (1951), como espectro ou rastro do que iria se desenvolver

mais radicalmente a partir de 1956.

O raciocinio analdgico, na percepcdo semiotica peirceana, nos permite
fazer conexfes multiplas, aumentando assim as possibilidades do poema ao
entrarmos em outro espaco-tempo, em um espaco curvo/turvo e indefinido.
Diferentemente de Saussure, que trabalhava com noc¢des dicotbmicas a

respeito da linguagem, Peirce, utilizou-se, para sua semiotica, das tricotomias.
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Mas afinal, para que serve a Semittica? Serve para estabelecer as
ligac6es entre um cédigo e outro cédigo, entre uma linguagem e outra
linguagem. Serve para ler o mundo ndo-verbal: ‘ler um quadro, ‘ler
uma danga, ‘ler um filme — e para ensinar a ler o mundo verbal em
ligacdo com o mundo icbnico ou nao-verbal. A arte é o oriente dos
signos; quem nado compreende o mundo iconico e indicial, nédo
compreende corretamente o mundo verbal, ndo compreende o
Oriente, ndo compreende poesia e arte. A analise semiética ajuda a
compreender mais claramente por que a arte pode, eventualmente,
ser um discurso do poder, mas nunca um discurso para o poder. Mas
o icone, como diz Peirce, é um signo aberto: é o signo da criacdo, da
espontaneidade, da liberdade. A Semidtica acaba de uma vez por
todas com a ideia de que as coisas s6 adquirem significado quando
traduzidas sob a forma de palavras. (Pignatari, 1979, p.12)

E essa ¢é a tarefa da poesia, segundo Décio: ela deve mostrar o que néo
pode ser dito através das explanacdes subjetivas, através da linearidade das
informacBes e da sucessdo do tempo. Ela pode simplesmente mostrar o
simultaneo, o incompreensivel, o objeto, sem precisar recorrer a mania
conteudistica. Em vez da légica, a analégica. Em vez do simbolo, o icone —
signo da poesia. A fuga ao automatismo verbal do simbolo, da prosa: o espaco

livre da criacao.

Dito de outro modo, 0 que interessa para Décio Pignatari, em termos de
poesia, € o que nao é poesia (“Interessere”). Sempre o interesse fora das
amarras estruturais do livro ou da palavra. Esta apenas no rastro da. Ha que se
buscar o sentido fora do poema, se é que ha apenas um sentido para ele. A
poesia da recusa, termo muito utilizado por Augusto de Campos
posteriormente, comeca aqui na recusa do entendimento linear dentro da forma
estrutural de um verso. O que importa é a margem da margem. O fora do fora.

Outra concepcéo de tempo para outra concepcéo de poesia e forma.

A palavra multipla e desobrada (no termo blanchotiano) permeia os
escritos iniciais de tais poetas, principalmente por meio de uma circularidade
enquanto forma (no exemplo do poema “O Carrossel”’, de Pignatari) ou por
meio da repeticdo de refres que vao se estabelecendo poeticamente ndo mais
como palavras, ao passo que perdem ali algo de sua obra, criando uma

exterioridade outra para si, que foge do nivel seméntico e é abrigada numa
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exterioridade a compreensdo contigua, em comunhdo com uma maneira

analogica de se pensar o poema.

As quatro silabas poéticas em cada verso que percorre “O Carrossel’
nos fazem também girar poeticamente neste circulo que ndo tem inicio nem
fim. Memdrias de infancia, reflexdes pessoais, cenas cinematogréaficas, mundos
oniricos nos sdo jogados sem ordem ou nexo no circular do carrossel e o leitor,
ao girar conforme o ritmo dado, acompanha sem acompanhar a danca por

entre as palavras.

Ja em casos como no poema “Altar-Menor”, também de Pignatari, as
ondulagBes melddicas sao produzidas ndo pela circularidade poética, mas pela
repeticdo de um refrdo: “Meu hemocanto é sem revérbero” (Pignatari, 2004b,
p.50), e vao, nesse canto extra-sanguineo do poeta, ironicamente, se
reverberando e se fazendo revérbero e revérbero apenas. Destituidas de
significacdo por meio da repeticdo excessiva, as palavras se compdem
melodicamente e criam algo como pausas entre um verso e outro. O refrdo
agui é onde a pausa é feita, 0 descanso entre um pensamento e outro, entre
uma linha e outra. Descanso feito por palavras que ja ndo sao palavras (sdo 0s
desobramentos das palavras), que ressoam no leitor por meio do poema e
marcando um ritmo. Transformar essas palavras em uma espécie de pausa
poética, fazé-las corroidas pelo siléncio, fazer siléncio onde ndo ha, sédo alguns

dos principais fatores inventivos da poesia-Noigandres.

Na propria silabacao de “Meu hemocanto é sem revérbero”, temos, para
além do processo de anafora, um /e/ fechado, que por meio da prépria
repeticdo ao longo do verso chega a se abrir. E similar ao processo que o
proprio verso faz em relacdo ao restante do poema. Tal caracteristica rompe
com a possibilidade interpretativa tradicional, visto que agora os versos do
poema estdo permeados de siléncios compostos de palavras e que também
exigem a oralidade da leitura, com todas as suas peculiaridades, incorporando

as nuances de um canto antimusical e de um siléncio pronunciado.
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Este poema foi publicado no livro Rumo a Nausicaa (1952). E uma
espécie de devocdo liturgica, de canto-poema herege ofertado aos céus. Ha
um componente ritualistico em sua forma, com divisdes especificas dos versos.
Assim como o canto gregoriano, monodico, € acompanhado somente pela
repeticdo da voz principal, temos, no poema, o verso-refrdo que se repete
monodicamente ao longo dele. Da mesma forma que o texto é fundamental
para o canto gregoriano, os versos de Pignatari comp6em 0 poema, ao passo
que o transcendem também enquanto possibilidade de musica, de canto,

instaurados numa atmosfera ritualistica da poesia.

Seu refrdo é uma espécie de bloco Unico, sélido, que em principio,
aparece como um acaso ou uma improbabilidade do proprio poema e, por meio
de sua repeticdo, firma-se como um icone singular dentro da forma poética.
Entre Introitus, Offertorium, Antiphona, Communio e Post-Communio, as fases
ritualisticas se completam, o ciclo religioso-musical termina e recomeca, e,
nessa infinitude, as respostas aparecem como chegantes e somem ao longo da
leitura, deixando um rastro inatingivel. A resposta seria apenas o proprio
poema. A extensdo da vida até a morte, ou até o pés-morte, e no fim, o poeta
junto as catacumbas ecoando num urro péstumo sua angustia: “E estiro-me na
catacumba/De um sono imorredouro a flor da escéria,/Enquanto um grito

postumo retumba nas/Torres de Tombo da Meméria” (Pignatari, 2004b, p.51).

A veia religiosa gera uma atmosfera de sagrado que transpassa o0
poema e que € quebrada com a improbabilidade de versos hereges. Sua
‘héstia de enxofre e aleivosia”, mais que uma simples transgresséo
antilitrgica, é a quebra do sagrado instaurada na propria atmosfera do
sagrado. O canto de seu sangue é sem revérbero. Sua voz é solitaria. Continua
ofertando-se ao outro, na mais profunda angustia, se abrindo no campo
escritural ao siléncio de um canto, a reverberacdo sem revérbero. Este ultimo
acaba vindo de um lugar fora do poema. Essa abertura ao acaso e ao
inesperado é justamente o que pode fazer reverberar a voz solitaria do poeta. E

0 “sim” ao estrangeiro, ao chegante.
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[...] o outro sempre assina, o absolutamente outro, e todo outro é

absolutamente outro. E 0 que chamamos de Deus, ndo, o que se
chama Deus quando, necessariamente, ele assina em meu lugar,
mesmo quando acredito nomea-lo. Deus é 0 nome dessa metonimia
absoluta, o que ela nomeia deslocando os nomes, a substituicdo e o
gue é substituido nessa substituicdo. (Derrida, 2010, p.133)

Estranhamente, o sim ao outro é feito aqui por uma poesia da recusa,
por uma poesia & margem da margem, uma poesia que ndo se enquadra em
nenhuma outra de sua época e, portanto, precisa da invencdo de um nome
para si. Os “novissimos” poetas romperam com a “geracao de 45” e criaram a
Noigandres inclassificavel, gerando um ambiente e um espac¢o para a propria

reverberacdo sem revérbero.

O siléncio marcado e ritmado, martelado por meio da repeticdo, causa
um processo de “ressensibilizacdo poética” (na expressao de Augusto de
Campos). Um novo patamar estético. Uma proto-estética. Vale ressaltar que os
dois poemas citados anteriormente, de Pignatari, por terem sido escritos antes
da fase mais ortodoxa do concretismo, ainda ndo possuiam muitas de suas
caracteristicas tidas como radicais, apesar de apresentarem indicios de

inovacao poética que ja desconsertavam o cenario literario da época.

Uma das inovacfes poéticas trazidas pelos autores ndo é tanto uma
inovacdo quanto € um resgate: o resgate da voz, da melodia, da musicalidade
como parte do poema, no sentido de expandi-lo para além dos limites do livro e
da leitura solitaria. A sonoridade melopaica foi fundamental para a Noigandres,
tendo um grande destaque nas contribuicdes poéticas da revista. O revérbero
criado sonoramente, depois de uma tradicdo de poesia cada vez mais distante
da oralidade, presa apenas ao “linha-pés-linha” e a leitura silenciosa e
individual no papel, € aqui valorizado por meio de leituras feitas pelos préprios

poetas de muito do seu material escrito.

Restaurando a tradicdo de se ouvir a poesia, quebra-se também a logica
classica de pensamento, abrindo (ou reabrindo) um espaco para outra reflexédo

acerca da lingua e do papel do poeta. O “poeta-engenheiro”, a maneira

69



cabralina, e também arquiteto, como Pignatari, musico, como Augusto e erudito
como Haroldo: o poeta que expande a propria palavra, deslocando-a para fora
do papel. A engenharia de uma poesia que priorize a sonoridade como parte
integrante do poema, com a leitura oral como consequéncia do gesto escritural
e como possibilidade de expanséo poética. Livros junto a CDs, vendidos com
as leituras musicadas dos poemas. E poema e musica, simultaneamente. E
uma danca ondular entre a musicalidade e a melodia apresentada. “Meu
hemocanto € sem revérbero”, martelando como siléncios em Noigandres. A
fuga do tédio pelo revérbero. O efeito maximo dos ouvidos para a poesia.
Reaprender a ouvir um poema seria agora pensar de outra maneira o poema. E
pensar na forma como o préprio conteddo poético, coisa que os trés discutiram
a exaustdo no Teoria da Poesia Concreta. A palavra joyceana verbivocovisual
como proposta da abertura de um porvir. O enderecamento perpassado pelos
trés sentidos torna a poesia algo mais complexo que uma leitura num quarto
solitario. Ela é lida e pensada em sua espacialidade e sonoridade. E material
de exposicOes artisticas, € musica e objeto. As inspiracdes poéticas que lhes
serviram para criar seus proprios poemas e transcriar outros marcaram a
chegada de um escape ao tédio. Este que apareceu como tematica no primeiro
livro de cada um e que buscou solucdes até chegar a uma poesia que expulse

o tédio por si mesma, que se torne a propria fuga:

“Martir inédito do Tédio,
Meu hemocanto é sem revérbero.”
Altar-Menor (Décio Pignatari)

“ANGUSTIA: eis a flor marcada a ferro

Que um vento solitario, o DESESPERO,
Incrustou numa pedra nua, o TEDIO.”

O Rei Menos o Reino (Augusto de Campos)

“Magreza do domingo, poupas. Conta tuas horas em o0ssos

descarnados o manuscriba roendo as unhas do seu 6cio.”
Claustrofobia (Haroldo de Campos)

O tédio aparece mais explicitamente nesses versos, mas, em forma de

angustia e sofrimento, permeia o restante dos poemas de cada autor. Essa
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angustia de sofrer o tédio de uma geracao que ndo encontrava ressonancia ou
revérbero em seu proprio periodo acabou por transgredi-lo, instaurando um
movimento poético de vanguarda no Brasil que, pela primeira vez, estava em

consonancia com o restante das producdes inventivas internacionais.

E lancado, portanto, o tédio, numa espécie de jogo poético, que mistura
as nocoes de controle e de acaso. A poesia se torna, nesse processo escritural
aparentemente desordenado, o auge do controle e da intuicdo, da desordem e
da rigidez. E uma espécie de acaso ordenado, de disciplina do caos. E um
lance de dados com um resultado certo e previsto: o impossivel. E nesse
espaco em que transitam Augusto, Décio e Haroldo e criam, recriam e
transcriam uma poesia ndo mais fruto do tédio, mas fruto das novas demandas

revoluciondrias de sua época.

Apesar do aparente paradoxo, é como Haroldo de Campos descreve a

poesia de Mallarmé, em A Arte no Horizonte do Provavel:

Mallarmé — sempre Mallarmé — foi ainda o pioneiro e continua o
mestre. Preocupado com o controle do acaso, ao mesmo tempo em
gue afirmava a impossibilidade da abolicdo deste, insinuava
dialeticamente — sob a chancela relativa de um talvez — a viabilidade
da prépria possibilidade negada, através da obra-constelacéo, evento
e momento humano. (Campos, 1977, p.17)

Mallarmé criou essa fundamental obra-constelagdo — “Um Lance de
Dados” — que desconstréi a questdo do acaso e da sua importancia na
constituicdo de um poema. O acaso nao sera abolido, apesar da consciéncia
do autor, e algo dele estara presente, enquanto rastro, no poema. A rigidez
matematica do concretismo, por exemplo, ndo é capaz de extinguir 0s
acidentes de percurso do acaso, ao contrario do que pensa a maioria dos
criticos, e nem pretende extingui-lo. O aspecto intuitivo e, digamos, mais
passional, pode coabitar com o lado mais formalista, dentro desse espaco

aporeético.
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O grande problema da poesia, portanto, ndo € com a emog¢ao em si nem
com o excesso de “construcédo” poética, mas sim, de acordo com Augusto de
Campos em entrevista a revista Magma, € com o aspecto mais automatico da
linguagem, ambiente no qual as palavras ndo sdo pensadas nem formuladas
com outros objetivos que ndo o da comunicacdo instantanea. Augusto de
Campos coloca como fungdo do poeta recriar um codigo linguistico. A poesia
esta ai como o estrangeiro. Como uma exterioridade chegante, “ressensibiliza”
as pessoas, transportando-as para outro lugar de fala, outro espaco escritural

que o codigo tradicional ndo oferece.

Tendo a ver a poesia como um anticorpo ou um corpo estranho, que
contesta a automatizacdo da linguagem cotidiana. Contesta-a nao
com a pretensdo de substitui-la ou destrui-la, mas para criar espagos
de liberdade para a imaginacdo humana, momentos-luz em que a
expressdo humana pode liberar-se das amarras que a constrangem
ao cdédigo contratual. Contesta-a para ressensibilizar as pessoas,
embotadas pela preguica e pela padronizacdo repetitiva a que as
submete a comunicacdo de massa. Alguém tem de criar esses
espacos que quase ja ndo existem mais. Esse é papel do poeta, voz
minoritaria, marginalizada em “reservas” ou “guetos”, mas resgatada
hoje pela internet, que reune e multiplica os “catacumbicos”,
quebrando as regras do jogo, e ensejando o que chamo de
“‘comunicacéo interguética”, nos seus blogs e sites de poesia e
literatura. (Campos, 2012, p.14-15)

A poesia-anticorpo (ou a anticorpoesia) cria uma resisténcia inicial,
resisténcia vista no tratamento dado ao movimento concretista pela critica
nacional, enquanto muito ja se assimilava das mudancas no campo escritural
internacionalmente. Esta resisténcia vem de um novo apelo criado. A rosa de
amigos em comunidade (rosa/roda/ronda) fez um novo apelo poético e
conjuntamente assinado por meio da indecifravel Noigandres, resistindo como
anticorpos as amarras do coédigo tradicional. Este corpo estranho que nos
chega como um acontecimento ndo é previsto e se instaura, no ato de escrita

do poeta, recusando o automatismo verbal e mostrando um novo caminho.

Esse caminho é trilhado por uma nova poesia, construida com uma nova

musicalidade, com outro tipo de canto. Em Eupalinos ou O Arquiteto, Paul
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Valéry encarna as sombras de Socrates e Fedro, colocando os dois mortos a
discutirem nos infernos sobre temas diversos, muitos dos quais a conclusao
ndo se deu enquanto estavam vivos e outros, no entanto, que continuam
gerando confusdo e abertura a diferentes possibilidades de resposta. Ao
equiparar a musica a arquitetura, Eupalinos, narrado por Fedro, costuma dizer
que ha alguns edificios que “fazem cantar’. O mesmo se da com a poesia: ha
alguns poemas que fazem cantar. A melodia no poema ultrapassa as palavras.

Elas se unem a melodia, criando o préprio canto, que reverbera no leitor.

A continuacao da musica se da pela leitura de outrem. H& um revérbero
no leitor que transporta a voz do canto ou sua “forca cantante” para outro
patamar, ultrapassando os limites da escrita dos versos. Ultrapassando os
limites do papel. Esse é um dos efeitos comuns do gesto escritural, que nao
cabe apenas nas folhas de papel e se abre a outros caminhos, a outros
suportes e em outras dire¢cdes, ndo em busca de sentido ou interpretacoes,
mas sim introjetado numa aporia. E muitas dessas vozes vindas de fora do
poema acabam por ser tentativas de se dizer o inominavel. O que nao é
possivel nomear, nomeia-se Noigandres. E faz-se uma poesia do indizivel dito,
do espaco em branco da pagina trabalhando junto ao espaco escrito (a
maneira mallarmaica), da selecdo e da edificacdo musical de cada verso, até

gue a melodia ecoe para fora do poema.

Ainda no mesmo livro, Valéry coloca a sombra de Socrates narrando a
vez em que, muito jovem, caminhando na beira da praia, se deparou com um
objeto indecifravel. Tal fato lhe despertou tamanha inquietude e perplexidade,
gue gerou uma cadeia de pensamentos confusos na tentativa de desvenda-lo.
A forma do objeto ndo era conhecida e ele questionava sua origem, se era
advindo da construcdo humana, se era algum capricho da natureza ou apenas
um acidente do acaso. O objeto pareceu ter sido rejeitado pelo mar, flutuando
nas ondas até estacionar-se na areia e perturbar a paz momentanea de

Sécrates em sua caminhada.

No entanto, na anedota criada por Valéry, foi propriamente este objeto
gque causou sua opcao pela filosofia. A tentativa de desvendar seu significado
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gerou tantos pensamentos férteis que Sécrates ndo parou de desenvolvé-los
ao longo do tempo, amadurecendo-os e criando métodos racionais para eles. O
poema, portanto, seria como esse objeto estranho encontrado na beira da
praia. Nota-se de longe sua existéncia, identificando-a e aproximando-se dela
por meio da leitura, até que pensamentos e devaneios sdo criados por sua
presenca e permanecemos na tentativa de significar o insignificavel poético. No

discurso de Sécrates:

[...] Sim, uma dessas coisas rejeitadas pelo mar; uma coisa branca,
da mais pura brancura; polida, e dura, e suave, e leve. Brilhava ao
sol, docemente aflorada pelas aguas, sombria e semeada de faiscas.
Tomei-a em minhas maos; soprei sobre ela; rocei-a em meu manto, e
sua forma singular deteve todos os meus pensamentos. Quem te fez?
refleti. Ndo te assemelhas a nada e, no entanto, ndo és informe.
(Valéry, 1999, p.111, grifo nosso)

O objeto, por mais desconhecido que fosse, tinha uma forma. Uma
forma também desconhecida e irreconhecivel, mas que se fazia presente no
mundo. O inominado, o inominavel é o indizivel de cada poema. O que néo se

nomeia e nao se pode dizer e, no entanto, possui uma forma.

Também é Valéry quem nos mostra, em sua Introdu¢do ao Método de
Leonardo da Vinci, que através da visao, no geral, a faculdade analégica é
mais utilizada do que através de outros sentidos. No entanto, apesar dessa
maior facilidade, as pessoas, no geral, “percebem antes de conformidade com
um léxico do que de acordo com suas retinas” (Valéry, 1998, p.35). A
importancia, portanto, de outros sentidos enquanto parte integrante do poema
foi um dos motivos pelos quais a poesia da Noigandres se expandiu e
conseguiu abarcar o verbivocovisual em uma sO instancia. A tendéncia
ocidental prioriza o |éxico e sua linearidade, numa espécie de continuidade
sintatica e hierarquica, baseada no método hipotatico de raciocinio, que
prescreve possibilidades de leitura, mas ndo abre essa mesma leitura a sua
propria impossibilidade aporética. Nessa poesia-anticorpo, a audicdo conseguiu

atravessar uma barreira de sentidos imposta pela logica, migrando a outros
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espacos além do recebimento e enderecamento tradicionais direcionados aos

ouvidos.

A ideia de luto é analdgica a tal processo de similaridade, pois a morte
seria como essa travessia a outros espacos, inabitaveis por nés, mas
alimentados com imagens constantes no imaginario coletivo. A figura de uma
entidade vestida de preto e carregando uma foice se instaura como uma
resposta légica e esquematica a uma travessia através da qual ndo se vé. A
morte se faz presenca constante na poesia, como chegancia que nunca chega
e quando chega ja ndo mais nos pertence. A imagem do individuo se apaga e
resta apenas o nome impronunciavel, pés-tudo. “[...] A figura espectral € uma
forma que hesita de maneira inteiramente indecidivel entre o visivel e o
invisivel. O espectro é aquilo que se pensa ver, “pensar’ desta vez no sentido
de “acreditar” (Derrida, 2012, p.68).

A audicdo espectral da Noigandres, portanto, ultrapassa as fronteiras do
ouvir e se coloca também no campo de outros sentidos. Nao pelo simples ato
de criar imagens poéticas com metaforas que remeteriam a outras imagens por
nés ja conhecidas e ja visualizadas, mas ao se aventurar num campo de visao-
auditiva cujas imagens ainda nao estdo bem definidas. Elas, como o espectro
na citacdo de Derrida, hesitam entre o visivel e o invisivel. S&do “quase-
imagens” do invisivel (o objeto socratico encontrado nas areias de uma praia
deserta, cuja indefinicdo traz, em si, sua propria poeticidade). E a materialidade
concreta de tracos invisiveis e indecidiveis, jogando-se de um sentido a outro,
ou em um entre-sentido enquanto lugar inabitavel, incorporando duas facetas

de uma linguagem gerada por meio da instancia poética.

Ainda sobre essa questéo, o livro enlutado de Jacques Roubaud, Algo:
Preto, apresenta um verso que mostra essa espectralidade indecidivel: “A luz
me ultrapassa pelos ouvidos” (Roubaud, 2005, p.41). Nesse espaco enlutado,
silencioso, isolado, ha um movimento contrario ao anterior. Do campo da visao,
passa-se ao da audicdo. A luz que ultrapassa pelos ouvidos se inicia como luz
e culmina em outra coisa. Em algo preto. Indefinido. A figura da esposa morta

vai se apagando com a luz que cega e deixa vestigios apenas aos ouvidos. A
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indescritibilidade do espectro transita por entre esses espagos vistos e ouvidos,

no “pensar-ver” (na expressao de Derrida).

Ao citar Nietzsche na conferéncia “Pensar em ndo ver”, Derrida evoca
Sseu espectro e evoca também essa segunda visdo que vai além da primeira e
ainda uma terceira visao, para além da segunda. Afastando-se aqui da logica
classica, consideremos essas visdes que transitam “através” dos ouvidos,
assim como melodias poéticas que nos fazem “pensar-ver” o invisivel. Dentro
dessa disforme indecidibilidade, a poesia se movimenta por meio de uma
ritmacéo vista, de imagens ouvidas e rompe com 0 espaco destinado a ela. No
Brasil, esse rompimento ocorreu jA com os primeiros trabalhos de Augusto de

Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari.

Noigandres é a propria indecidibilidade, € o nome indecifravel que porta
uma poesia, na época, sem lugar. E também a palavra poética por exceléncia.
Uma palavra que nao significa, cujos ritmo e melodia, ao serem inseridos num
poema, ultrapassam as barreiras semanticas e as distincdes entre os sentidos.
O ato de pronunciar as palavras se torna a fuga das margens do papel por

meio do dizer do insignificavel.

Em seu primeiro livro, publicado em 1951, Augusto de Campos ainda
nao gerou as polémicas que apareceriam posteriormente com o0 concretismo,
sendo inclusive recebido positivamente pela critica, reacdo que iria mudar em
poucos anos com suas inovagdes expostas de maneira mais explicita. O
poema que da nome ao livro, O Rei Menos o Reino, é longo, dividido em sete
partes, e a0 mesmo tempo conciso. Nos versos abaixo, apresenta um padrao

estrutural que nos permite novas reflexdes por meio de uma leitura analégica:
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Por isso minha voz esconde outra

Que em suas dobras desenvolve outra
Onde em forma de som perdeu-se o Canto
Que eu sei aonde mas néo oucgo ouvir

Assim como no texto de Derrida “Mas..., ndo0 mas..., jamais..., € no
entanto..., quanto aos meios de comunicagao”, os versos aqui selecionados
mantém a mesma estrutura de resposta. Diferentemente, porém, aqui ndo é
dito a quem ou ao qué se responde. E uma resposta prévia a uma pergunta. E
a antecipacdo do ainda porvir. H4 uma aparente redundancia de conectivos
gue supostamente subordinam os versos, ligando-os hierarquicamente. O que
acontece, no entanto, € que 0s conectivos comec¢am a agir de forma paratética,
com estruturas que se completam, mas ainda estdo abertas na coordenacéo
igualitaria das sentencas, criando a comunidade do “eu” e do “alguém em mim”,
ou melhor, dos muitos alguéns em mim, impossibilitando a distincdo de

fronteiras (“Este é o rei e este é o reino e eu sou ambos”).

Digo “alguém em mim” porque somos muitos, os senhores sabem, e
“eu” comecaria reivindicando a pluralidade, a beira das vertigens,
especialmente juridicas e politicas, que ja “em mim” me transtornam a
cabeca: posso formar comigo uma comunidade e, além disso, ainda
outra coisa, uma comunidade civil num foro interior que ndo chega a
encerrar-se em si mesmo? (Derrida, 2004, p.208)

E preciso, entdo, “tomar a palavra”. E quando o poeta, ou precisamente,
outro tipo de poeta (ndo o da poesia-lagrima, mas o da medula e 0osso que
carrega o potencial inventivo da linguagem) a toma para si. E preciso, ent&o,
reinar no proprio reino, ser o rei mesmo sem reino. Fazer-se resposta antes da
pergunta e responder as demandas poéticas no lugar da ruina e da fundacéo.

L4 esta o abismo que permite a maior abertura possivel ou a abertura
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impossivel de uma resposta ao mundo. Na inauguracao da poesia de Augusto
de Campos, inaugurou-se também a resposta as perguntas que viriam tempos
depois (feitas, em sua maioria, pelos criticos e pela teoria literaria). O aspecto
tedrico ministrado por ele e por Haroldo de Campos e Décio Pignatari foi

necessario como resposta as demandas criticas posteriores.

A “arte ou a técnica do tomar a palavra”, citada por Derrida em sua
carta-resposta a enquete da revista Lignes, € usada aqui ndo como mera
retérica, mas como forma poética, como medida de invencdo. Reconhecendo o
lugar apropriado ou desapropriado por uma poesia inventiva, se reconhece
também os outros poetas unidos por uma mesma concrecdo ou por uma
mesma radicalidade e forma-se uma espécie de reino sem rei. Funda-se um
local cujos poetas-habitantes sao inscritos e ex-critos em torno dele. Séo o fora
do mundo, ocupam outro lugar e partem de uma instancia que ndo a da
linguagem comum. Por meio da poesia, constroem um mundo para si (para 0s
muitos sis) a partir de um fora e fundam a geografia de uma poesia impossivel

de ser e necessaria que seja habitada.

E preciso toma-la “num lugar de resisténcia e de restancia absolutas”,
como coloca Derrida. Isso significa também um lugar sem concessdes, sem
instrumentos didatizantes ou preocupa¢des com a logica restrita do sentido. A
imposicao desta ultima € o que faz com que a urgéncia de interpretacdo tome

conta da analise critica dos poemas.

Nos versos “Esta € a pedra feroz que se faz gente/ - Por milagre? De
mao e palma e pele” (Campos, 1951, p.13), retirados do poema “O Rei Menos
o Reino”, de Augusto, a aparente falta de sentido ilustra outro tipo de poesia,
preocupada com a forma poética, com a analégica de Peirce e do poeta Paul
Valéry. Ocupa um lugar que nédo o da resolucdo metafisica; nada além do ser,
apenas uma poesia que é. A sequéncia de substantivos coordenados
consegue, ao tomar a pergunta, também coordena-la. A resposta vira uma
espécie de sequéncia da pergunta, pois ndo responde da maneira padrao, o
qgue nos faz tornar de volta a pergunta, a procura de respostas. A pergunta e a

resposta se encontram, portanto, no mesmo patamar, o que € capaz de inverter
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a ordem das sentengas e alterar toda uma forma de pensar ocidental. A
pergunta pode ser propriamente a resposta e esta como antecipacdo ao
guestionamento da outra, fundando, no poema, a associacao por analogia. O

mas inicial é o que, de fato, demanda uma resposta.

Derrida declara sua paixdao pela expressao francesa “une fois pour
toutes”. Ela indica a singularidade absoluta de um acontecimento, ao passo
que nédo descarta que dele se abrem multiplas vias que deslocam o sentido a
outros lugares. O ineditismo dessa singularidade, no entanto, se faz,
paradoxalmente, por meio da repeticdo. E através dela que se da a chance de
algo novo, a oportunidade de um acaso, o inesperado de um porvir. “Une fois

pour toutes”

[...] expressa com bastante economia o acontecimento singular e
irreversivel d(o) que s6 acontece uma vez e, portanto, ndo se repete
mais. Mas, ao mesmo tempo, ela abre para todas as substituices
metonimicas que a levardo para outro lugar. O inédito surge, quer se
gueria, quer ndo, na multiplicidade das repeticbes. (Derrida, 2004,
p.331)

E necessario esse ‘engajamento inventivo”, essa iterabilidade, o
surgimento do outro por meio da repeticdo. No ultimo verso da primeira parte
do poema — Que eu sei aonde mas nao oucgo ouvir — , pela semelhanca sonora
entre ouco e ouso, poderiamos ter diferentes leituras. Na possibilidade de
lermos o verso com o verbo ouso, dentro de uma instancia logica linear, o
verso, aparentemente, faria mais sentido. Sonoramente, inclusive. Para o
ouvido adestrado as normas da lingua e contando com o privilégio da
semelhanca sonora entre as duas palavras, poderiamos facilmente cair nesse
“erro” de leitura, o erro aqui visto como a obsessdo ocidental pela logica
semantica, usada para dar sentido ao contetdo do poema. O poeta que sabe
aonde, mas nado ousa ouvir. Em outra leitura, porém, tem-se, além de um
aparentemente banal jogo entre duas formas de um mesmo verbo, o verbo vir

substantivado, com a possibilidade de lermos: o vir. Que eu sei aonde, mas
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nao ouco o vir. O poeta que antevé os passos de um futuro ndo mais tao
distante e que, de alguma maneira, estd mesmo ali presente. H4 um rastro,
uma passagem. O porvir aporético indicado pela impossibilidade de se cumprir
o verso. Como ouvir o vir? Como anteceder os passos de algo/alguém que ndo
chegou, esta sempre a chegar? Na negacao/passo derridiana(o) — Il y va d’un
certain pas — temos sinteticamente, um verso que se completa em si mesmo e
que se diz. H4 um intruso no poema, um outro, que esta sempre a chegar, ndo

se sabe aonde, mas se ouve 0 Vir.

Ha um quadrado semibtico nesse verso, com suas diferentes
possibilidades, deslocando os sentidos possiveis (mas ndo ouco ouvir, mas
NA0 OUSO ouvir, mas Nao ouc¢o O Vir, mas Nao ouso o Vir). Percorre-se, portanto,
um caminho de possibilidades logicas, porém com muitas imagens sonoras

abertas a um porvir poético.

A poesia (espécie singular de traducao) ja vive, para ele [Valéry], de
uma “necessidade particular e algo insélita”. Implica a “solugédo unica”
de um problema combinatério, solucdo imposta ao poeta por uma
“forca cantante” e que nado lhe exprime “fielmente” o pensamento,
mas, antes, parece-lhe “estranha, estrangeira, preciosa”, algo que um
pensamento por si s6 ndo teria 0 conddo de produzir. (Campos, 2013,
p.74)

Algo no poema €, portanto, estranho ao outro, mas € também estranho a
si mesmo e ao proprio autor. Ha algo de incompreensivel e ilegivel que o
habita, ou, para dizer de outra forma, ha algo que nao se Ié com os olhos.
Alguma coisa da propria linguagem estética que o poema utiliza ultrapassa o
sentido tradicional, trazendo algo do acaso, do imprevisto, algo da esfera do
acontecimento para o0 espaco poetico.

Haroldo de Campos, no ensaio “Da tradugdo como criagdo e como
critica” (2013), analisa as instancias colocadas por Max Bense a respeito da
informacgéo. Ela é dividida pelo ultimo em informagdo documentéria, seméantica

e estética. A primeira reproduz fatos observaveis, enquanto a segunda, indo
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além dessa ideia, apresenta um elemento novo, ndo-observavel, algo como as
nogdes de verdadeiro ou falso. Ja a informacgéo estética transcende as outras e
se coloca no campo do acaso, do imprevisivel, até mesmo do improvavel no
que concerne a organizacdo dos signos. Enquanto as duas primeiras
informagdes implicam uma forte no¢ao de redundancia, visto que todos 0s seus
elementos podem ser substituidos, a ultima trabalha com a impossibilidade de
codificacdo, pois nenhum de seus elementos € passivel de substituicéo,
nenhum pode quebrar a ordem dos signos em vista da perda da forma. Isso da
um carater de fragilidade ao passo que gera fascinio e produz sua
singularidade.

A necessidade de singularidade num poema, no entanto, vai além da
originalidade. Quando o poema, no entanto, cria com suas repeticdes algo de
tdo singular que nos ¢é ainda estranho, incompreensivel, ainda nao
conseguimos ler, tem-se entdo uma finalidade primordial da obra de arte,
segundo Valéry: “uma obra de arte deveria sempre nos ensinar que nao
tinhamos visto o que vemos” (Valéry, 1998 p.35). Portanto, a recusa a ver
imagens e sons da forma habitual acaba por gerar um novo léxico, sem
propdsitos semanticos estritamente comunicativos e que serve para compor a
propria estética do poema, regendo suas combinagdes de “forcas cantantes”,
até que elas comecem a coordenar sua propria melodia. “O singular sempre
inaugura, ele chega mesmo, de modo imprevisivel, como o ‘chegante’ mesmo,
por meio da repeticdo” (Derrida, 2004, p.331). A repeticdo garante a
imprevisibilidade do chegante e sua singularidade.

O inédito surge, quer se queira, quer ndo, na multiplicidade de
repeticbes. Eis o que suspende a oposi¢cdo ingénua entre tradigdo e
renovacao, memoria e porvir, reforma e revolugao. (...) O que conta é
a trajetéria, o caminho, a travessia, numa palavra, a experiéncia. A
experiéncia € entdo o método, ndo um sistema de regras ou de
normas técnicas para supervisionar uma experimentacdo, mas o
caminho que se esta fazendo, o trilhamento da rota. (Derrida, 2004, p.
331-332)
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No percurso de Augusto de Campos, o inicio, embora ndo seja colocado
frequentemente em evidéncia, dialoga com sua obra posterior. Nos versos
analisados (Por isso minha voz esconde outra/ Que em suas dobras
desenvolve outra/ Que em forma de som perde-se o Canto/ Que eu sei aonde
mas ndo ouco ouvir), o sentido predominantemente usado é a audicdo. A
abertura para a analdgica vem do préprio som, vem da voz do poeta. Uma voz
em comunidade e em consonancia com Haroldo de Campos e Décio Pignatari,
mas ainda “sem voz” no cenario literario-artistico de 1950. Os “novissimos”,
como foram os trés chamados pela critica da época, logo se fortaleceram no
grupo Noigandres (a palavra propriamente indecifravel) e diferenciaram sua voz

da anterior geracéo de 45.

A profundidade da voz sugerida pelos versos de Augusto aponta um
outro lugar para ela, quicA um ndo-lugar. H4 apenas um rastro de voz. Ela
esconde outra, que desenvolve outra, que perde o Canto e que nao ouvimos
ouvir. Este aparentemente ingénuo “jogo” entre as palavras, que vai repercutir
com mais forca no concretismo, com a troca e a simultaneidade de sentidos as
vezes em uma Unica palavra, tem seu inicio ja no primeiro livro de Augusto. O
deslocamento da voz para outro lugar que nao o da prépria voz toma forma ja
nestes versos e se concretiza neles. A “forga cantante” (de Valéry) aparece
agui se apropriando dos versos e deslocando-os para outro lugar de novas
possibilidades do ouvir. A muasica € muito importante na formacédo do poeta
Augusto de Campos e na construgdo de seus poemas. Ha uma danca
envolvida entre os versos que os transferem para um lugar inovador. Para um
lugar em que ainda ndo sabemos ouvir. HA uma coreografia transposta nos
versos que os fazem dancar segundo outro tipo de revérbero sonoro. A sua
poesia inaugural se configura nessa resposta prévia aos guestionamentos
criticos, tedricos e poéticos que viriam depois. E que, ap0s quase sessenta

anos, ainda geram controvérsias nos circuitos literario e poético.

7

Noigandres & o indecifravel por exceléncia. O “doce olor do tédio”
perpassa 0s primeiros trabalhos dos poetas, imbicando, apds poucos anos, ha

revista de mesmo nome e com reunides de poemas dos trés autores. Antes
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disso, porém, a palavra Noigandres era, de alguma maneira, antecipada no que
havia de indizivel em seus poemas inaugurais. No calar de uma voz por meio
do canto, no ritmo assimétrico de alguns versos e na estranha colocacédo de

determinadas palavras em meio as estrofes.

O poema “Claustrofobia” (1952), de Haroldo de Campos, consegue, por
exemplo, aproximar a distancia entre poesia e prosa, colocando-se num limiar
entre as duas. Com uma linguagem joyceana, encontramos neologismos,
tmeses e uma mistura entre diferentes linguas (mortas e vivas), numa mesma
estrofe-paragrafo, num mesmo verso-linha. As mdltiplas referéncias,
mitolégicas e literarias, abrem os caminhos, quando parece j4 ndo haver mais
saida em meio a dificuldade gerada pelo préprio poema e sua linguagem
barroca. Vemo-nos, entdo, fazendo, analogicamente, associacdes livres com o
que tais palavras nos despertam e, passo a passo, conseguimos tracar um

caminho proprio dentro do labirinto, sem, contudo, jamais desvenda-lo.

Derrida, em seu Aporias, analisa a enigmatica frase: Il y va d’un certain
pas. Este pas implicando tanto o passo quanto a propria negacao. Este passo
pode significar o acontecimento futuro, ou a propria ideia de futuro, de porvir.
No livro Fisica e Filosofia, Mario Bunge faz uma aproximacado entre as duas
disciplinas, encaradas como distantes ou mesmo opostas, e, no que diz
respeito ao tempo, Bunge coloca o problema da nossa conceituacao: “No mais
das vezes, a confusdo provém do fato de se conceituar o tempo como alguma
coisa que flui, isto €, da identificacédo de fluxo e tempo, em vez de se construir o
tempo como o passo do vir-a-ser” (Bunge, 2007, p.331).

Esse passo do vir-a-ser, aporético, é também a negacdo de um tempo
convencional que, no ambito de um poema, se mostra através de sua propria
simultaneidade analogica. Esse porvir temporal nos desloca da ideia
cronoldgica dos eventos e nos deixa a espera do chegante, do inesperado,
construido, por entre negacfes e passos, dentro da demora no labirinto

poético.
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O proéprio poema se torna claustrofébico, com um tempo e um espaco
que asfixiam. Cactusvicioso. Clavicordial. Perdemo-nos no labirinto de tais
palavras, arrastados pelo fio de Ariadne, embora sem achar a saida.
Escurotenebrosa, vulcanamoroso, purpurnoctivagos. O labirinto de palavras se
constréi na fronteira entre a prosa e a poesia, claustrofébico, pois sem
pertencimento. E é justamente esse ndo pertencimento que lhe da a abertura
ao outro para atravessa-lo, mesmo que dentro de um universo aparentemente

preso e amarrado.

O tempo cronolégico, em seu sentido tradicional, ndo d& conta da
multileitura simultédnea. As “malventuras” claustrofébicas de um domingo
transitam num espaco inclassificavel e nos desafiam a continuar com a leitura,
dentro de invencdes e de uma pluralidade de linguas, que nos transportam a
outro espaco e tempo. Se ndo contamos com a possibilidade do pensamento
analdgico, asfixiamo-nos, claustrofébicos. Ficamos presos a apenas um
sentido, a apenas uma via; 0s outros caminhos ndo-explorados gritam nos

versos de Haroldo e nos obrigam a enxerga-los.

Este prosopoema ndo tem a conciséo sintética da fase mais radical do
concretismo, mas possui, em sua forma, uma certa improbabilidade do verso.
Primeiro, por ele ser apresentado dentro de uma estrutura com paragrafos,
tipica da prosa, mas também por, em alguns momentos, haver quebras de
palavras que as desconstroem e as abrem a outras juncdes e possibilidades
semanticas e sintaticas: “E preso em rosas. Claustrofobia do domingo. Chuva,
primeira vinda, prima verra. Don’t believe in cages for beasts. Claustréfobo.
Dizer: preso — a ferros ou a rosas — o mesmo. Carcereiro, e u sou?” (Azeredo;

Campos; Campos; Grinewald; Pignatari, 1962, p. 61).

O “neobarroco” de Haroldo parece, por vezes, um anacronismo, se
comparado a capacidade sintética do concretismo ou as necessidades
urgentes e aforisticas demandadas pela tecnologia. No entanto, Haroldo em
sua danca logopaica das palavras, nos transporta para todos esses tempos.

Multiplos. Simultédneos. Crisantempos. A pluralidade de sentidos vai ao

84



encontro da simultaneidade analégica, que torna a poesia haroldiana pré-1956

uma espécie de “barroquismo-concreto”.

No “delirio lucido” (expressdo de Pierre Boulez) haroldiano, contamos
com a concre¢do e com o barroquismo, os aparentes opostos, se demorando
no mesmo espaco poético. O estruturalismo intervindo na danga logopaica da
linguagem. O intelecto profuso em rupturas, em palavras-valise, em tmeses.
Claustrofobia: o sentir-se preso no tempo e no espaco/ex-passo. Perdurar
numa demora aporética. A aporia esta na possibilidade da impossibilidade. Em
Haroldo, a possibilidade de nascer, morrer, renascer, remorrer, desnascer e
desmorrer confere uma abertura ao porvir, ao desconhecido, ainda que “presa”

na propria capacidade de renovacgao constante.

A palavra indecifravel, ndo a toa, foi a palavra de ordem dos trés poetas,
muito importante, alias, para o resto de suas trajetorias e significativa para suas
producbes. Uma producdo que espantou o tédio, que visou a criatividade e a
radicalidade como presencas constantes em seus espacos poeéticos. Além
disso, na época do surgimento da revista, em 1952, a palavra os unificava,
fortalecendo seu movimento no cenario poético e provendo um espaco ainda
inexplorado dentro da geleia geral brasileira — expressao de Décio Pignatari:
“Na geleia geral brasileira alguém tem de exercer as fun¢bes de medula e de
0sso” (Campos; Campos; Pignatari, 2006, p.235).

Medula e osso foram, no entanto, Pignatari e os irmdos Campos.
Escreviam com aparente frieza em seus poemas matematicos e calculados,
algo que a critica brasileira interpretou como auséncia de sentimentos. O que
os criticos falharam em perceber foi que a construcdo poética, aliada a um lado
mais racional e engenhoso, em nada tirou o impacto (o revérbero) de seus
poemas. Junto ao lado mais racional, havia nas poesias inaugurais dos trés
autores uma reclamacéo de profundo tédio, a0 mesmo tempo em que
procuravam ser a propria palavra que afugentasse o tédio. A poesia-
Noigandres. Uma poesia multipla e plural, em que quanto mais fundo cavamos,
mais nos vemos novamente na superficie aberta, numa circularidade espaco-

temporal. Talvez a resposta a Noigandres seja a propria Noigandres (poesia
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que cura o tédio) e a busca pela significacdo nao caiba nesse lugar, pois a
significacdo se faz presente pelo préprio mistério do poema.
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CAPITULO 3 - A MELODIA IDEOGRAMICA DE
AUGUSTO, HAROLDO E DECIO



A poesia inicial de Augusto de Campos, Haroldo de Campos e de Décio
Pignatari continha elementos pouco usados na época (cortes, tmeses,
paronomasias, parataxe), que seriam desdobrados em sua radicalidade no
periodo concretista. Uma das questfes fundamentais para o entendimento de
sua poesia diz respeito ao ideograma e a sua relacdo com a constru¢ao, com a
“‘montagem” do poema. Inspirados pelo texto de Ernest Fenollosa, The Chinese
Written Character as a Medium for Poetry — resgatado pelo poeta Ezra Pound —
passaram a levar em conta como certas caracteristicas da lingua chinesa

tinham algo de poético que as linguas ocidentais perdiam.

A proposta ndo era a de que o ideograma alterasse as normas e
estruturas da linguagem cotidiana, mas sim que pudesse trazer, para a poesia,
contribuicdes interessantes e distintas, no que concerne a objetividade, a
simplicidade e ao traco pictérico. Os proprios Cantos de Pound, apesar de
longos, evocam imagens que, ao fazerem associa¢cdes multiplas e distintas
entre si, compdem uma espécie de “ideograma ocidental”, conseguindo trazer

uma simultaneidade dificilmente encontrada numa linguagem subjetiva.

Sentei-me nos degraus da Dogana

(Gbndolas muito caras, agquele ano)

E n&o havia “aquelas mocgas”, havia um rosto,
E o Bucintoro a vinte metros bramindo “Stretti”,
Vigas iluminadas do Morosini, aquele ano,
Talvez pavdes na casa de Koré.

(Pound, 1983, p.157)

Podemos observar, nesse trecho do Canto Ill, a simultaneidade do

tempo, com varias imagens, todas sendo descritas como pertencentes a um
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mesmo momento e criando uma imagem complexa da cena. A disposicéo do
tempo é alterada pela linguagem, que tira o seu traco linear e cronoldgico e da
ao leitor essa simultaneidade das acbes, que se confundem e se misturam,

criando, assim, uma linguagem ideogramica.

Apesar da questdo da estrutura do ideograma estar intrinsecamente
relacionada a poesia concreta, podemos perceber, na producdo anterior dos
autores estudados, indicios desse conceito. Da mesma forma que Ezra Pound,
um dos principais e mais controversos poetas do século XX, utilizou-se de tal
método para a composicdo de seus poemas, observamos que 0 uso do
ideograma na poesia ndo depende exclusivamente da sintese, no seu sentido
mais aparente. Ela pode ser uma poesia fundamentalmente objetiva e sintética,
mesmo que longa, como é o caso dos Cantos. O estudo de Fenollosa traz,
portanto, uma nova abordagem: a aproximacdo entre os ideogramas e a
linguagem poética, ideia contestada pela maioria dos sinélogos da época. “A
questao € como pode o verso chinés implicar, enquanto forma, o elemento que

distingue a poesia da prosa?” (Fenollosa, 2000, p.113).

O ideograma contém, em si, a unido verbivocovisual da palavra, com
sua materialidade e seu sentido explorados para além da semantica, mas
também trabalhados em sua propria materialidade e fisicalidade. Nao s6 as
imagens dos pictogramas podem, pelas menores mudancas, alterar o
significado de uma palavra, como a sua sonoridade tem igual importancia
nesse processo. O som pode, entdo, ndo apenas alterar o sentido e o
significado de uma construgdo, como criar uma forte relacdo de similaridade

entre as palavras, 0 que gera novas consequéncias ao fazer poético.

Na traducgdo para uma lingua ocidental da poesia chinesa, isso deve ser
levado em consideracao: como transcriar, em nosso idioma, por exemplo, toda
a amplitude de caracteristicas ideogramicas e como representar as nuances
sonoras e pictéricas com recursos limitados para tal? “O tradutor deve tentar
encontrar uma forma basica, fundada em sua propria lingua e literatura, que
seja apta a preservar ou refletir a forma basica do poema chinés” (Mcnaughton

apud Campos, 1977, p.123). Os autores da Noigandres, encontraram, portanto,
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por meio da paronomasia, ou seja, da semelhanca entre os sons das palavras,
uma forma de expandir o sentido da metéfora, incorporando elementos

SOoNoros.

Os problemas que se colocam ao tradutor de poesia chinesa
assentam-se parte em conhecimentos empiricos, parte em intui¢des.
Suas solucgbes, correspondentemente, devem originar-se tanto do
conhecimento empirico quanto do intuitivo. Visto que a intuicdo tem
um papel tdo relevante na apreensdo da poesia chinesa. (Tscharner
apud Campos, 1977, p.125)

Assim, Tscharner ressalta a importancia da intuicdo para o tradutor da
lingua chinesa, entrando em conflito com toda a logica aristotélica ocidental,
que prioriza o pensamento cientifico em detrimento do intuitivo — a intuicdo
pode aqui ser interpretada como o acaso mallarmaico incontrolavel, as
intervencdes e acidentes cageanos, a parte do poema responsavel por torna-lo
indecifravel, o que também favorece um tipo de pensamento relacional e

analogico, conectando imagens e sons.

Ela fala de imediato com a vividez da pintura e a mobilidade dos
sons. Num certo sentido, € mais objetiva que ambos, mais dramatica.
Lendo o chinés ndo temos a impressdao de estar fazendo
malabarismos com fichas mentais, e sim de observar as coisas
enquanto elas vao tecendo seu proprio destino. (Fenollosa, 2000,
p.115)

Fenollosa cita o exemplo de uma pessoa que, primeiramente, vé um
homem na janela, depois o vé olhando para algo até perceber que ele olha
para um cavalo. Ele expbe como essa mesma situagéo seria descrita por uma
lingua ocidental e pela lingua chinesa. Na ultima, os ideogramas apresentam,
através de sua pictografia, a visualidade da cena. Conseguimos enxergar a
situacao proposta, sem que precisemos analisa-la mentalmente em excesso ou

subjetiva-la. Ela é, portanto, mais objetiva e consegue mostrar um homem
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vendo um cavalo em vez de apenas explicar com palavras e descrever a cena.
E é justamente esse aspecto da linguagem chinesa que é tdo importante para a
poesia, essas visualidade e sonoridade que, muitas vezes, foram abandonadas
em nome de um pensamento subjetivo, diacrénico e logico, que prioriza a
linearidade das informagbes e sentencas, em detrimento da iconicidade

poética.

Nisso, o chinés mostra a sua supremacia. Sua etimologia fica
constantemente visivel. Conserva o impulso e o processo criadores a
vista e em acgdo. [...] Seus ideogramas s&o como para um velho
guerreiro estandartes de campanha manchados de sangue. Entre
nés, o poeta é o Unico para quem os tesouros acumulados das
palavras da raca séo reais e ativos. A linguagem poética é sempre
vibrante das ressonancias de sons harmbnicos e de afinidades
naturais; mas, no chinés, a visibilidade da metéfora tende a elevar tal
gualidade ao &pice de sua forca. (Fenollosa, 2000, p.129)

A paronomasia, portanto, € uma forma de transposicao do ideograma
para uma lingua ocidental. Ela aproxima tanto graficamente silabas, palavras
ou versos, quanto sonoramente. Para Décio Pignatari, em seu livro O que é
Comunicacdo Poética, a paronomasia utiliza todos os recursos da metéfora,
mais a semelhanga sonora, de acordo com os exemplos: “José & aguia/Aguiar
€ aguia”. No primeiro exemplo, temos uma metafora corriqueira, regular,
comparando um individuo a um péassaro. No segundo, porém, além de haver
uma comparacdo, ha uma similaridade sonora entre as duas palavras, que
complementa a metéafora, acrescentando-lhe um novo elemento e ainda, num

poema, a similaridade sonora induz a uma similaridade semantica.

Dessa maneira, a forma de um poema comeca a atuar enquanto seu
conteudo. O rigor formalista, geralmente associado ao concretismo, € retratado
no livro O génio nado original — Poesia por outros meios no novo século, de
Marjorie Perloff. Ela analisa como a maxima forma=conteldo foi tida, por parte
de alguns criticos, apenas como um estagio cratiliano poético. O que Pignatari,

Augusto e Haroldo de Campos fizeram, no entanto, ultrapassa esse estatuto e
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vai além, por exemplo, dos caligramas de Apollinaire. Ndo é apenas um poema

sobre a chuva com as letras como pingos caindo em uma folha de papel, como
no caso do poema abaixo:

1l pleut

Figura 3

Apesar da relevancia de Apollinaire para o cenario poético, seus
caligramas ainda ndo atingem um gesto escritural que permita uma maior
reflexdo sobre os aspectos linguisticos e ideogramicos. A influéncia do
ideograma pode ser facilmente vista por meio da “semelhanca fisiognémica”
entre o desenho e o tema, mas esta relagdo, em vez da naturalidade com que

é tratada na escrita oriental, torna-se forcada a fim de se encaixar numa
imagem pré-concebida.
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E certo que se pode indagar aqui do valor sugestivo de uma relagéo
fisiogndmica entre as palavras e o objeto por elas representado, a
gual o préprio Mallarmé néo teria sido indiferente. Mas, ainda assim,
cumpre fazer uma distincdo qualitativa. No poema de Mallarmé, as
miragens graficas do naufragio e da constelacédo se insinuam ténue e
naturalmente, com a mesma naturalidade e discricdo com que
apenas dois tracos podem configurar o ideograma chinés para a
palavra homem. Da mesma forma, os melhores efeitos graficos de
Cummings, almejando a uma espécie de sinestesia do movimento,
emergem das palavras mesmas, partem de dentro para fora do
poema. Ja em Apollinaire a estrutura é evidentemente imposta ao
poema, exterior as palavras, que tomam a forma do recipiente mas
ndo sdo alteradas por ele. Isso retira grande parte do vigor e da
riqueza fisiogndmica que possam ter os “caligramas”, em que pese a
graca e o “humor” visual com que quase sempre sao “desenhados”
por Apollinaire. (Campos; Campos; Pignatari, 2006, p. 38)

Assim, a perda da naturalidade ideogramica ocorre pela imposicdo de
uma forma cujo contetdo tenha uma representacao grafica similar, enquanto
as constelacdes poéticas mallarmaicas sdo mantidas em um processo de
sugestdo, de insinuacdo, cujo mergulho na leitura, além de lancar dados ao
acaso, nos lanca nas possibilidades plurais do poema, com um leque de

relacdes analdgicas a serem ali construidas.

Como Perloff defende em seu livro, a poesia concreta se mostra, ao
contrario do que certos criticos literarios afirmaram, mais complexa do que
apenas uma falacia cratiliana em seu estagio preliminar. As multiplas relacées
que podem surgir por conta das similaridades fonémicas, além de priorizarem
uma musicalidade e sonoridade poéticas, trazem novas relagdes entre as

préprias palavras e seus significados.

O argumento cratiliano, como podemos ver agora, ndo € uma “falacia”
no sentido em que Caroline Bayard a interpretou, pois a questéo toda
€ gque a poesia € justamente o discurso em que astre e désastre se
aproximam, ainda que, no discurso ordinario, ndo haja qualquer
relacdo significativa entre as duas palavras. (Perloff, 2013, p.129)

A poesia, entdo, por meio de uma engenhosa artificialidade escritural,

amplia sua atuacao para outros espacos. Essa fuga nao se da exclusivamente
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pelo uso da técnica, priorizando a metrificagdo ou a rima. Por um viés néo
tradicional, mesmo antes da poesia concreta ser oficialmente lancada e
divulgada no Brasil, as nuances introduzidas pelas obras inaugurais de
Augusto, Haroldo e Décio deixaram um legado de questbes pensadas a

respeito da forma de se escrever poesia.

Ha um “espirito de prosa”, segundo Valéry, que domina os ambientes
critico, literario e poético, e acaba restringindo a propria poesia. A libertacdo da
tltima desse espectro da prosa se coloca como um desafio aos criticos e
poetas, desafio fundamental para que tenhamos uma poesia que nao se
encontre limitada aos termos da prosa, aos oficios da expressao e a descricao
enquanto ferramenta de entendimento poético. No livro Variedades, Valéry
mostra como a critica pode ser responsavel por afastar o leitor do poema, ao
nao compreender um certo tipo de “musica particular’, intrinseca a ele. “Por
mais que contemos 0s passos da deusa, que observemos a frequéncia e o
comprimento médio, ndo obteremos o0 segredo de sua graga instantanea”
(Valéry, 2011, p.187). O aspecto descritivo, portanto, apesar de trazer um alivio
momentaneo ao dar a impressdo de decifrar o p(r)o(bl)ema, estd, de fato,
distante disso.

Na citacdo feita por Pignatari, “resumir uma tese significa reter a sua
esséncia; resumir um poema significa perder sua esséncia” (Valéry apud
Pignatari, 1979, p.107), temos que, ao passo que resumir uma tese na tentativa
de apreensao de seu contetudo € ndo apenas recomendado, como efetivo, o
mesmo gesto em dire¢cdo ao poema faz com que nos distanciemos ainda mais
de seu aspecto poético. E por isso que, como Décio menciona em O que é
Comunicacdo Poética, quando as escolas e Faculdades de Letras ensinam os
alunos a resumir 0s poemas, iSSO mostra que elas ainda estdo impregnadas
por um espirito de prosa dominante, herdada de um pensamento subjetivo e
expressivo. O poema “O Carrossel”, que da titulo ao primeiro livro de Pignatari
mostra, por meio de uma linguagem icénica e analdgica, como a poesia pode,

por meio de sua forma e de sua construcao, se distanciar do dominio da prosa.
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Todos os versos do poema, com a excegdo de um, possuem quatro
silabas poéticas, o que, durante a leitura, acaba por reforcar a ideia ciclica e de
giro, impulsionada pela imagem do carrossel. Ndo ha regularidade no nimero
de versos de cada estrofe, embora haja uma regularidade na métrica. E um
poema longo que, com suas quinze paginas, consegue antecipar a iconicidade
poética e a linguagem ideogramica concretas: “Entre escolher/Montanha-
russa/Roda-gigante/Ou trem-fantasma,/Eu escolhi/Meu carrossel’” (Pignatari,
2004b, p.19). Quanto ao cavalo aparentemente estatico do carrossel, ele leva o

leitor a diferentes mundos, em sua simultaneidade ideogramica.

Na segunda estrofe, temos o “RR” (a letra, o alfabeto, enquanto
representacdo maxima dos simbolos) transformado em icone. Tem-se aqui um
exemplo que se assemelharia a uma hipertaxe, com uma unidade de um
estrato inferior agindo em estratos superiores. Décio transforma o “RR” de
feRRo, inéRcia e pRata em substantivo (objeto direto de mastigam) e, assim,
iconiza um simbolo e 0 projeta nos niveis sintatico e semantico, trazendo mais
sonoridade ao poema e quebrando a estrutura simbolica usual. Embora o “R”
seja usado de maneira diferente nos dois casos, primeiro ele aparece como
simbolo, parte da palavra, depois, como icone, enquanto palavra em si

(“Dentes de ferro/Mastigam RR/De inércia e prata”).

Temos, também, iconizado, mastigado, o RR se dissolvendo nas
subsequentes “inércia” e “prata”. O RR que, inicialmente, como objeto direto do
verso, teria uma fungcédo substantiva, acaba por se tornar o que propriamente
mastiga, adquirindo uma acéo, uma propriedade verbal. Essa troca de fungbes
inverte todo o sentido tradicional de uma frase, cujos verbo e substantivo se
diferenciam radicalmente pela funcdo que cada um exerce. O RR, portanto, sai
da inércia e passa a agir enquanto verbo, deglutindo-se e gerando, como

resultado, a diviséo de si nas proximas palavras, como resultado da ruptura.

As tmeses, 0s cortes abruptos, as palavras-cabide, o poema como
montagem e colisdo (que com o impacto forma as suas imagens), a presenca
da linguagem cinematografica e a contribuicdo poética da linguagem dos

ideogramas para a simultaneidade do tempo e a mistura de imagens que se
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confundem entre si sdo alguns dos recursos utilizados pelo poeta para, num
livro extremamente inovador que rompe com a linguagem da geragao de 45,
trazer todos esses novos elementos ao panorama poético do inicio da década
de 1950.

Além do ser

Pra ca do néo sei,
Fica a exaustao.
Com o néo sei

Se sao, mas salvo.

Bem lentamente

(Tudo é siléncio

E escuridao)

(Pignatari, 2004b, p.26)

Neste trecho, podemos observar elementos sindéticos como
preposicdes e conjuncdes usados a exaustdo nos versos. Tais elementos
demonstram, normalmente, a existéncia da hipotaxe ou da subordinacao.
Décio, porém, subverte tal légica, usando os elementos sindéticos para a
coordenacdo ou parataxe. Tem-se, dessa forma, versos que contrariam o
suposto movimento gerado pelas oracdes subordinadas, com a hipotaxe
evidenciando um movimento de quebra e colisdo, um corte abrupto que nos

desvia da linearidade e nos tira do contexto.

Como proposto por Eisenstein em sua teoria da montagem, nem sempre
€ preciso contextualizar, pois isso impede a simultaneidade espaco-temporal e
0 impacto poético gerado por meio da colisdo. Os versos estanques e a troca
da hipotaxe pela parataxe quebram o movimento rotativo do carrossel e langam
o leitor de forma abrupta em outra realidade, para depois, através da danca
logopaica entre as palavras, transporta-lo novamente a continuidade circular do
carrossel. O limite entre o terreno e o divino: a ironia com o sagrado, a
desconstrucdo de varias imagens tidas como poéticas (céu, estrela, nuvens,

galaxias, aurora, sol, infancia): tudo se modifica no girar iconico do carrossel.
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Eisenstein, inspirado na linguagem ideogramica, criou o método da
montagem, procurando aplicar, a sua forma de fazer cinema, as caracteristicas
da escrita chinesa. No chinés, dois hierdglifos da série mais simples podem
resultar num terceiro, que ndo seria a soma ou o resultado dos dois, mas sim
um produto diferente, uma “cépula”, que teria um valor de outra dimensao.
Assim, cada tomada corresponderia a um desses hierdglifos mais simples e,
juntas, comporiam uma montagem. Tal processo, como ressalta Eisenstein,
dialético e surge do conflito e da interrupcdo, além de néo ser um processo
linear. O autor d4 como exemplo algumas formas de construcdo ideogramica,
como “um cao + uma boca = ‘latir'; uma boca + uma crianga = ‘gritar’”, e, assim,

conclui: “Mas, isto é... montagem!” (Eisenstein, 2000, p.151).

No poema, entretanto, ndo € tdo simples e direto o processo de
montagem, assim como esta ndo se da de forma tdo explicita, tampouco seu
“‘produto” final. Nao se pensa, a principio, que “Dentes de ferro/Mastigam
RR/De inércia e prata” resultardo em “Move-se o mundo” (Pignatari, 2004b,
p.19). Porém, €& dessa forma que se constréi a poética ideogramica
pignatariana, com constru¢des que desafiam a légica e o conhecido do leitor,
levando-0, nesse girar do carrossel, a espacos inabitados e estrangeiros,
mesmo ao poema. Os dentes de ferro do cavalo, essa primeira imagem
corrigueira, mastigam “RR de inércia e prata”, a segunda imagem, e é o que

impulsiona o carrossel e, cria, nessa abrupta juncéo, o girar de um mundo.

Gira-girando
Gira-girando
Gira-girando

Meu carrossel.
(Pignatari, 2004b, p.19)

O verbo girar esta no presente, enquanto o gerundio posterior demonstra
a eterna continuidade desse giro, misturando, assim, passado, presente e

futuro: € o movimento continuo explicitado pelo gerundio que leva o leitor a
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uma simultaneidade, em que esses tempos se tornam um sé. E estédo todos no
girar simultdneo do carrossel. Os “Rs” ja citados continuam perpetuando esse
“giro” eterno, que ocorre através da linguagem e que € uma escolha do poeta.
Em “Eu escolhi/Meu carrossel” (grifo nosso), o poeta leva um “eu” fechado a se
transformar, pelo mover-se de seu mundo, a um “eu” aberto, que culmina no

proprio carrossel.

Ja no poema “O Lobisomem”, de 1947, de Pignatari, € possivel observar
um sentimento de inadequacao frente ao outro, que se traduz por essa imagem
da fronteira, do limite entre a animalidade e a humanidade. O lobisomem é
apenas uma no meio de varias imagens construidas no poema e que se
sobrepdem simultaneamente. Ndo ha uma distincéo clara entre o lobisomem, o

Iroqués, a égua chamada Tristeza, o cachorro sem pele ou o proprio poeta.

(O iroqués sabe ha muito o caminho e o lugar

Onde estou & mercé:

E uma estrada asfaltada, tdo solitaria quanto escura,

Passando por entre uns arvoredos colossais

Que abrem la em cima suas enormes bocas de siléncio e solidao).
(Pignatari, 2004b, p.34)

Seu caminho é, portanto, uma estrada solitaria, nesse ndo lugar onde
ele estd a mercé. Entre parénteses, temos uma pausa no poema, um corte,
uma interrupcdo que nos desloca a outro lugar de leitura, quase a partilha de
um segredo. Esse trecho atua como um fragmento de montagem. Uma colisao
feita de “siléncio e solidao” — o préprio (ndo) lugar do poeta, do qual ele esta a
mercé, uma estrada escura e solitaria, longinqua, que abriga a sua propria
inadequacdo no mundo: “Nao sou cao, ndo sou gente — sou Eu” (Pignatari,
2004b, p.35).

A repeticdo do /s/ na estrofe refor¢a a ideia de uma distancia silenciosa,
quase inatingivel. Comeca-se com a “crase” do /s/ no primeiro verso — O

iroqués sabe — continuando com a “estrada asfaltada”, “solitaria” e “escura”,
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“passando” por “arvoredos colossais”. Essa espécie de sussurro se apresenta
como a propria linguagem a mercé: de um rétulo, de uma classificagdo, de um

lugar, de um espaco. Seu “a mercé” se instala nas margens, nas partes menos

vistas, menos ouvidas, de onde sai apenas um sussurro entre parénteses.

Um poeta a mercé: entre a animalidade e a humanidade, sem se
identificar, no entanto, com nenhuma. A suplica do poeta a margem,
demorando-se em seu caminho obscuro e solitario, preso no proéprio lugar de
sua inadequacéo, vestindo a pele de outrem. E tal lugar fronteirico que define o
tom do primeiro livio do Décio. Um ndo pertencer que o exclui do todo a sua

volta, ao passo que o aproxima do outro distante, sempre a chegar.

A inadequacdo no mundo se reflete na inadequacdo de sua propria
linguagem, uma linguagem icbnica, que troca a hipotaxe pela parataxe, que
subverte a nocdo cronoldgica e linear do tempo e rompe com a estrutura de
linguagem convencional, criando, por exemplo, uma palavra de duas ou trés
distintas, com suas tmeses. Ainda assim, é através da poesia que ele pode
subverter a propria realidade, se transportando para outros espacos e tempos

diferentes, apesar de, aporeticamente, se encontrar a mercé dela para tal.

Nos versos “E partiu encoberto com ela/Atirando-me os poros na cara/ E
eu parti travestido de dor” (Pignatari, 2004b, p.34), a repeticéo do /t/ e do /d/
nas formas africada e oclusiva e o0 contraste entre estes fonemas retrata,
sonoramente, o galope da égua chamada Tristeza, montada pelo Iroqués. O
amor, portanto, vem montado a galope e, arrancando a pele do poeta, o
desnuda, obrigando-o a procurar por outra. S6 a encontra num cachorro, o que
causa a sua inadequacao social, pois ndo consegue mais encontrar outra pele

entre os humanos.

Nas fronteiras nao identificaveis entre o animal e o humano, o poeta cria-
se enquanto lobisomem nesse espaco sem resolucédo. A sua nudez também
desperta o sentimento de vergonha, o pudor frente ao outro por perceber a si
como um estrangeiro, como o odiavel sem pele, fora da légica e da piedade

comunitarias. Ele & visto nu, sem pele, pela mulher, pelo mendigo, que ja o
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veem como outro, mas ser visto pelo cachorro e vestir a sua pele é o que, de
fato, o torna o completamente outro, distante, tanto quanto possivel, do

sentimento de pertencimento.

[...] ver-se visto nu sob um olhar cujo fundo resta sem fundo, ao
mesmo tempo inocente e cruel talvez, talvez insensivel e impassivel,
bom e malvado, ininterpretavel, ilegivel, indizivel, abissal e secreto:
completamente outro, o0 completamente outro que é todo outro mas
gque em sua proximidade insuportavel, ndo me sinto ainda com
nenhum direito e nenhum titulo para chamé-lo meu préximo ou ainda
menos meu irméo. (Derrida, 2002, p.30)

O olhar do outro animal perante a sua nudez € o que desperta, mais que
a inadequacéo e o pudor, como em Derrida — O animal que logo sou — desperta
a vergonha por sentir vergonha. E o pudor consciente de si, 0 ser humano com
a consciéncia de estar fora de seu proprio, que se compde de roupas para
cobrir a nudez. Estar & mercé das proprias roupas € também estar a mercé do
“préprio” do humano, da primordial caracteristica que o torna, de fato, humano.
Despir-se de sua pele é encarnar o completamente outro, € dar espaco e voz

aguele que nao a tem.

O homem seria 0 Unico a inventar-se uma vestimenta para esconder
seu sexo. SO seria homem ao tornar-se capaz de nudez, ou seja,
pudico, ao saber-se pudico porque ndo est4d mais nu. E saber-se,
seria saber-se pudico. O animal, este, nu por néo ter consciéncia de
estar nu, cré-se que permaneceria tdo alheio ao pudor quanto ao
impudor. E ao saber de si que isso implica. (Derrida, 2002, p.18)

Ao mesmo tempo, a animalidade se coloca como ameaga, como
espectro da estrangeiridade que todos possuimos, mas reconhecemos mais
facilmente no outro. Vestir-se da animalidade de outrem € a tentativa poética
de se portar no outro ou enquanto outro. Habitar outro mundo, demorar-se em
outra pele. Ser o estrangeiro em um mundo de estrangeiros. Todos a margem:

o mendigo, a mulher, o cachorro e, por fim, o lobisomem: esse misto de peles
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que ocupa, aporeticamente, o proprio lugar do “inocupavel”’, do inabitavel, do

impossivel.

Uma vez sem pele, estaria destituida também a condicdo de sua
animalidade? Eis o seu drama, enfim, que faz da imagem confusa do
lobisomem de Pignatari uma montagem que retoma o aspecto de um
abjeto corpo com uma pele de nervos. Trocar de pele é, ainda, sair de
si, buscar uma nova forma. Porém, esse lobisomem, ao deixar sua
clara forma anterior, a humana, se demora a encontrar uma outra. Em
um indefeso corpo sem pele, ele resta sem lugar entre os viventes.
No limite do inumano, ele tenta regredir a sua condigdo humana [...]
Enfim, um desejo de metamorfose néo realizado e que, por isso, abre
a lacuna do humano para a vergonha de sua nudez sem pele. (Jorge,
2011, p.188-189)

O lobisomem ocupa, portanto, um lugar de indistingcdo de fronteiras, um
lugar que permite demorar-se no inclassificavel — como na indecifravel palavra
Noigandres — e que revela, por meio da negacgédo (“N&o sou cdo, ndo sou
gente”) a afirmagao subsequente (“Sou Eu”). Logo, temos uma poesia que se
define, primeiro, pelo que ndo é para abrir-se, depois, ao que é - Na poesia
interessa 0 que nao € poesia. Em Décio Pignatari, interessa também o que nao
é Décio Pignatari. E através de sua poesia que ele nega a geracdo anterior e

abre um novo caminho.

Finalizando o livro, o poema “O Jogral e a Prostituta Negra”, de 1949,
também se abre ao novo, ao outro e a diferentes caminhos em relacdo aos
tracados até entdo. Observamos suas caracteristicas iconicas e ideogramicas

de composicéo.

“O Jogral e a Prostituta Negra” (1949) é outro salto construido de
vanguarda, desta vez logrado por um novissimo, Décio Pignatari.
Neste poema, Pignatari lanca m&o de uma série de recursos
‘concretos’ de composigao: cortes, tmeses, ‘palavras-cabide’ (isto é,
montagens de palavras, possibilitando a simultaneidade dos sentidos:
al(gema negra)cova = alcova, algema, gema negra, negra cova),
todos eles convergindo para a tematica que € a do poeta torturado
pela angustia da expressdo. (Campos; Pignatari; Campos, 2006,
p.57)
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As palavras gema e negra se relacionam pelo numero de silabas e pelas
vogais, despertando sonoramente os varios sentidos disponiveis dentro da
tmese. Sindnimos como alcova e camara séo utilizados no mesmo verso, 0
que, a primeira vista, pode parecer apenas uma repeticao. Porém, Décio brinca
com os sentidos da palavra camara e com a similaridade sonora com a palavra
camera, adicionando o adjetivo lenta no verso seguinte, na sua proximidade
com a lente, além do préprio sentido do poema como se “em camera lenta”, a
ponto de captar todos os detalhes de uma cena, todas as coisas normalmente
ndo levadas em conta no fazer poético, o detalhe, o que é deixado de lado,
como resto, mas que, através desse processo de construgdo poética “em
camera lenta”, seja colocado a frente, seja mostrado e iconizado, num tempo
préprio. Além disso, depois do adjetivo, ha o verbo levantas, que também tem
uma semelhanca sonora, fazendo, assim, aparecer no plano fénico, o conceito

mallarmeano das subdivisdes prismaticas da ideia.

Tua al(gema negra)cova assim soletrada em camara
Lenta, levantas a fronte e propalas:

“Ha uma estatua afogada” (Em cémara lenta! — disse)
“Existe uma esta-

tua afogada e um poeta feliz(ardo

em louros!) Como os lamento e

como os desconheco!

Choremos por ambos”.

(Pignatari, 2004b, p. 45)

Pignatari também destrincha a palavra estatua. Ele a utiliza em sua
forma substantiva e depois a desmembra, na quebra de um verso, em um
verbo (estd) e um pronome (tua). Assim, ele usa da hipotaxe de uma forma
inovadora, transformando um substantivo em verbo e criando uma oracao
dentro da oracdo; ha também, no entanto, uma hipertaxe. Os dois eixos, 0 de
contiguidade e o de similaridade indicam, respectivamente, a hipotaxe e a
parataxe. As duas, no entanto, ndo sdo opostas entre si. Na ultima edicao da

Moderna Gramatica Portuguesa, de Bechara, duas outras propriedades sao
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7

introduzidas: a hipertaxe e a antitaxe. A primeira € oposta a hipotaxe e a
segunda € tida como uma substituicdo, podendo ser representada na fala por
uma retomada ou antecipada de discurso. Para Bechara, ha um “falso
paralelismo” entre subordinagado e coordenagao, o que ocorre quando se ignora
essas outras propriedades. A hipertaxe, no caso do poema, faz com que o
verbo mude sua classe gramatical e funcione como substantivo no verso. Além
disso, o pronome desmembrado tua aparece no inicio da estrofe. A tmese
seguinte — um poeta feliz(ardo em louros) — funciona como uma ironia do poeta

felizardo, que “arde” em louros, o simbolo da vitoria e do sucesso.

Entre outras, a duvida hamletiana também esta presente no poema,

como foi apontado por Augusto de Campos:

E a davida hamletiana aplicada ao poeta e a palavra poética: até que
ponto ela exprime ou deixa de exprimir, ‘vela ou revela’? Eis o poeta,
clown-sacerdote a compor de cartilagens e moluscos a poesia-
prostituta negra-hasard que aqui — como o ‘mudaria o Natal ou mudei
eu?’ do soneto de Machado de Assis — explode em um Unico verso:
‘cansada cornucoépia entre festdes de rosas murchas’. (Campos;
Campos; Pignatari, 2006, p.57)

O velar ou revelar é a davida que rege o poema e o jogo feito entre
parénteses, entre rupturas e tmeses é 0 que rompe com as nossas
expectativas de revelar, descobrir o poema e nos joga em direcdo ao
ocultamento de seus significados, através de sua abertura maxima. O Ultimo
verso do poema — “Cansada cornucopia entre festdes de rosas murchas” —
culmina na sua propria definicdo de poesia, enquanto revela no ato de velar,
enquanto se mostra naquilo que esconde. E o inatingivel que, apesar da
aparente exposi¢do, ndo conseguimos alcancar. E a “silenciosa moenda do
crepusculo”. O crepusculo retrata aqui esse entre-lugar, o limite entre o velar e
o revelar. E a poesia-limite trabalhando como colisdo, que implode no entre-
lugar poético e afasta o0 poeta da sociedade, assim como no exemplo anterior

do lobisomem. A poesia pela negacéo, que vela o seu nascimento e revela a
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sua propria morte, expandido os limites da linguagem: “E & hora carbéni-/ca e o

sol em mormago/entre sonhando e insone” (Pignatari, 2004b, p. 44).

Os préprios parénteses espalhados ao longo do poema ja revelam uma
técnica de montagem, traduzida na poesia. O refrao “Cansada cornucopia entre
festdes de rosas murchas” aparece varias vezes ao longo do poema e
exemplifica a colisdo que Eisenstein mencionava e que impulsiona o espaco da
criagdo. E como um fotograma cuja imagem volta sempre ao poema. Tal verso
€ uma colisdo, surge de um conflito, do poema que é uma prostituta deitada
com as “pernas em M” — aqui encontramos novamente a iconicidade de Décio,
utilizando-se de um simbolo como o “M” (sendo o alfabeto o auge da
simbolicidade) e transformando-o em icone ao apresenta-lo como uma mulher
de pernas abertas. E o pensamento relacional citado por Valéry que nos ajuda
a criar similaridades, que desperta analogias expandindo o sentido poético, e

saindo do campo meramente semantico.

Nos versos “compomos um simbdlico epicédio A Aquela/ que deitada era
um poema e 0 ndao é mais” (Pignatari, 2004b, p.45), os dois A maiusculos
transformam novamente uma letra em um produto iconico do poema. Os dois
A, quando juntos, lembram o formato de um M, o que faz o leitor retornar a
imagem da prostituta, da mulher com as pernas abertas, da cornucopia. Esta
descrase, porém, a ndo ligacdo entre o determinante e a preposicado compde
uma parte importante no processo de compreensdo no poema: a escolha por
nNao unir, a separacao, sugere um contraste, uma aporia, entre a prostituta e o
poeta. A descrase é o limite entre o velar o revelar. Os dois A estdo muito
proximos e formam a imagem do icone M. No entanto, a divisdo mostra que
existe um jogo entre o velar e o revelar, no qual, inclusive, o poeta se coloca
imerso. E um jogo que aproxima um do limite do outro: até quando se esconde
revelando e até que ponto se mostra no ato de velar? A prostituta, assim como
0 poeta, se demoram nesse entre-lugar, no limite, no limbo, fora das normas
sociais, na incapacidade de se situar em um contexto ou outro, permanecendo

no sem lugar da poesia.
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A imagem da mulher de pernas abertas também se apresenta, além do
“‘M”, por meio de outros elementos, como a propria cornucdpia, 0 vaso em
forma de chifre cujas laterais também trazem a tona a mesma ideia. Os festdes
de rosas murchas complementam a imagem funebre da decadéncia. “Tudo
passa neste rio, menos o rio” (Pignatari, 2004b, p.45). Tudo existe no poema,
menos o poema. Todo o sentido esta fora do sentido. O que existe é apenas
uma mulher deitada com as pernas abertas: agora um poema. E, novamente, a
poesia construida primeiro por sua negacéao, para sé depois abrir-se, no caso,
o abrir de pernas da prostituta-poema, esse abrir-se que foge das normas e se
joga ao além, ao desconhecido, ao acidente.

No poema, ha também o uso de tmeses - ‘Inter(ataude e
espelho)morres” — assim como 0s jogos de palavras que se desdobram,
alterando seu sentido: “morres no espelho”, “morres”, “intermorres” (Pignatari,
2004b, p.44). A tmese aqui € como uma colisdo, um corte abrupto entre as
palavras, que depois vai se ampliando, até separar uma frase da outra, até
construir uma frase dentro da outra, quebrando as regras de subordinacéo e
transformando-a em duas oracdes coordenadas, por exemplo. Isso € um
exemplo de como a antitaxe funciona dentro do poema, atuando como uma
substituicdo entre as oracdes e uma retomada de discurso, trazendo oracdes
anteriores para tempos futuros, causando, assim, uma simultaneidade no

tempo do poema.

Teu lustre em volutas (polvo

barroco sopesando sete

laranjas podres) e teu leito de chumbo
tem as galas do cortejo:

Tudo passa neste rio, menos o rio.
(Pignatari, 2004b, p.44)

A poesia iconizada como o proprio carrossel: um girar incessante, com
uma multiplicidade de ideias que suscitam imagens e sons. Ndo ha

necessariamente um sentido resguardado por tras do poema; ha, no entanto,
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multiplos espacotempos que, nas “subdivisdes prismaticas da Ideia” [Mallarmé],
vao construindo e proporcionando novos caminhos ao leitor. Assim como o
poeta € o lobisomem, o inadequado, o limiar, & mercé da propria pele e a

margem do mundo.

Este € um dos poemas mais polémicos do primeiro livro de Pignatari,
que foi recebido — pela critica — com reacfes dispares entre comentarios
elogiosos e agressivos. Como conta Haroldo de Campos, em entrevista ao
programa de TV Roda Viva, no ano de 1996, o critico Fausto Cunha teceu
comentarios favoraveis ao Auto do Possesso, ao passo que fez consideracdes
muito violentas e gratuitas a O Carrossel, chamando Décio de “hermético” e
dizendo que o poeta “gostaria era de abragos nos bastidores de pessoas que
nao entenderam o seu livro”. Defendendo Pignatari, Haroldo escreveu o artigo
A irresponsabilidade do comentario e aquele escreveu, de forma bem
humorada, O poled e a mosca azul, brincadeira com o poema de Machado de

Assis, fazendo uma analogia de que o critico acabaria por esmagar a poesia.

Sérgio Buarque de Holanda escreveu, porém, no Diario Carioca do dia
10 de julho de 1951, uma resenha favoravel a O Carrossel. Uma das primeiras
coisas que Sérgio Buarque coloca € que a poesia de Décio € uma “poesia da
mobilidade”, com uma grande énfase no ritmo. Para os criticos mais
conservadores, ritmo e métrica eram quase sinbnimos, mas Sérgio Buarque
alerta que, apesar da poesia de Décio ndo ser marcada, em muitos momentos

do livro, pela métrica regular, ela possui um ritmo muito intenso.

O outro tipo de mobilidade, aquele que parece prevalecer nos
poemas do sr. Pignatari — e isso ndo vale dizer que fosse inexistente
no modernismo ou antes do modernismo — é proposital e decorre
antes de tudo de uma deliberada aplicacdo a temas e ritmos que
ajudam a estimula-la. A poesia ndo constitui aqui um instrumento de
gue se serve o autor para descobrir ou descobrir-se paulatinamente
aos outros, mas antes para manifestar-se ou para afirmar de modo
mais convincente aquilo que ele ja de antemao sabia. (Holanda,
1951)

106



Décio Pignatari revolucionou o panorama da poesia brasileira da década
de 1950, juntamente a Augusto e Haroldo de Campos, apresentando, em seu
livro, uma postura original, em vivo contraste com a linguagem convencional da
geracdo de 45. Distanciou-se dela, foi acusado pela critica de hermético e
continuou a praticar sua poesia inventiva, ultrapassando os limites impostos
pelo conservadorismo poético. Seu livro O Carrossel perpassa pela linguagem
ideogramica, pela teoria da montagem, pela iconicidade semidtica e pelas
formas conflitantes da parataxe e da hipotaxe. Sua primeira obra foi o inicio de
uma vasta caminhada literaria, que, através do girar icbnico de sua poesia,

proporcionou a seus leitores um carrossel de signos.

A primeira obra de Augusto de Campos também se mostrou uma poesia
da mobilidade, de outra espécie de mobilidade: que usa a cisédo, a ruptura, o
corte, para continuar a se movimentar. A respeito da primeira parte do poema
“O Rei Menos o Reino”, vemos como a cisao pode atuar enquanto elemento

poético na composicao do texto.

Onde a Angustia roendo um néo de pedra
Digere sem saber o braco esquerdo,

Me situo lavrando este deserto

De areia areia arena céu e areia.

Este é o reino do rei que ndo tem reino

E que -- se algo o tocar -- desfaz-se em pedra.
Esta é a pedra feroz que se faz gente

- Por milagre? De mé&o e palma e pele.

Este € o rei e este € 0 reino e eu sou ambos,
Soberano de mim: O-que-fui-feito,

Solitario sem sol ou solo em guerra

Comigo e contra mim e entre os meus dedos.

Por isso minha voz esconde outra

Que em suas dobras desenvolve outra
Onde em forma de som perdeu-se o Canto
Que eu sei aonde mas ndo ougo ouvir.
(Campos, 1951, p.13)
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O rei menos o reino: a cisdo entre o rei e seu reinado, a falta de
interlocugé@o. Na falta de, faz-se necessario, mesmo que com o ‘si’, ou com
outra versado de ‘si’, ocupar o reino: “Este € o rei e este € o0 reino e eu sou
ambos”. Temos a primeira parte do poema extremamente paratatica, néo
apenas em termos frasais, mas em relacédo a palavra: a “areia areia arena céu
e areia”, além da repeticdo, indica uma ruptura justamente através dela. E
através da repeticdo da palavra areia e da proximidade sonora com a palavra
“arena”, que chegamos a abrupta cisdo com o céu: onde a areia termina, o fim
do horizonte, o limiar. Depois dele, retomamos o ciclo: volta-se a areia, ao
deserto, a soliddo de um rei sem reino, em que um acaba tomando ambos os

papéis.

O poema se abre, no entanto, a um enderecamento ao outro — e sO se
completa com a leitura de outrem. Entramos, portanto, enquanto leitores,
dentro do deserto, e passamos a soma-lo como parte do reino. O poeta que
anuncia a subtracdo de um reino o ganha, ao passo que se endereca ao outro,
ao que o |é e é capaz de completar seu ciclo, de contemplar o limiar entre areia
e céu, o lugar limite que expde o inclassificavel. Este lugar indefinivel e
indecidivel, se apresenta em sua propria abertura icénica como lugar da
criacdo maxima, em que a vastiddo das possibilidades conturba a diferenca
entre a areia e 0 céu e se transforma em poténcia, no poder ser de algo, na sua

pluralidade e na sua simultaneidade.

Como no teatro japonés, citado por Eisenstein (2000), tem-se 0 método
cinematografico da “representagdo sem transi¢cdes”, que altera a nossa
maneira ocidental de contextualizacdo narrativa e de linearidade cronoldgica,
tendo em vista a resolucdo de um dado sentido. A subita mudanca de um
estado a outro, no exemplo da peca de Kabuki Narukhami, mostra como a falta
de contexto pode beneficiar a primeiridade icbnica, enquanto a cisdo, a ruptura,
tém a oportunidade de marcar um entre-lugar, que contenha em si ambas as
possibilidades, as poténcias, mesmo que nao concretize, de fato, nenhuma: a
possibilidade esta aberta. O vislumbre do potencial €, no entanto, o que
intensifica seu conteudo poético e o que permite a multiplicidade do texto. Ao
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contrario do que se pensa normalmente, portanto, a ndo contextualizacdo pode
ser um fator que contribui ao alcance poético e ndo que o atrapalhe pela falta

de linearidade.

O “soberano de mim” é o “que-fui-feito”, o tempo presente se misturando
com o tempo passado, deixando aqui uma indefinicAo como rastro. Ao passo
que o rei e 0 reino apresentam, a primeira vista, uma relacdo intrinseca, temos
um poema em que justamente essa cisdo improvavel é conteiudo e forma, é
tema e parataxe, é a decisado pelo indecidivel, no territério no qual “em forma
de som perdeu-se o Canto”, com uma ambivaléncia regendo a construgdo
poética. Esse entre-lugar, em que 0s contrastes se fazem poténcia e se
demoram, talvez ndo seja apenas desordem, mas sim 0 caos necessario a

organizacao de um universo.

O primeiro trecho de “O Rei Menos o Reino” lembra, numa cronologia
invertida, o poema “Sem saida”, publicado em Nao poemas (2003), junto a um
CD-ROM com animacdes digitais. Novamente, a nocdo ciclica de um eterno
recomeco é o que confere a originalidade da obra, a sua poténcia de se fazer
recomecar. A labirintica voz que “esconde outra”’, que “desenvolve outra’,
continua a se desdobrar em inUmeras vozes ao ponto de ndo mais
distinguirmos seu principio. A sua voz, a do poeta, € essa voz que, pelo som e
seus siléncios, se desdobra continuamente, revelando varias camadas a

instancia poética, numa “subdivisdo prismatica” do proprio som.

A prépria repeticdo das palavras no poema: “areia”, “areia”, “arena”

“arei@a” no mesmo verso, ‘reino”, “rei” e “rein0” no outro, acaba por sugerir o
desdobramento de tais palavras, como elas se apresentam em determinados
contextos e alteram seu significado ao longo do poema. Desde, por exemplo,
seu titulo, com a possibilidade impossivel de um rei sem reino, de um rei que
seja ambos, de um “eu” que também se desdobre e crie para si, outras vozes,
com ele, contra ele e entre seus dedos, escapando pelas frestas de novas

possibilidades.
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As frestas também sao as rupturas do préprio “eu”, de como ele é
multifacetado, olhado através de um prisma pelo leitor, perdendo-se no labirinto
de possibilidades que é o poema. O jogo entre velar e revelar aparece aqui e
se apresenta por esse desdobramento que esconde ao passo que revela,
desse reinado fechado, composto apenas por um, mas que se abre aos muitos

“eus” existentes dentro de si.

O proprio do rei € o reino, seu reinado, 0 que o coloca naquela posicao.
A nao necessidade de tal condicdo da a oportunidade ao poeta de construir
suas muitas vozes, mesmo que com a angustia a digeri-lo, com a soliddo, com
o tédio. O remédio contra o Ultimo é esse continuo desdobramento, que nos
leva a caminhos outros, abertos numa poténcia de ser, de voz, de canto, de
siléncio, e em direcdo ao revérbero do outro, indo ao encontro da propria voz

do leitor.

Como no “Sem saida”, as curvas, aqui, “enganam o olhar’, elas
escondem o que esta no porvir, a0 mesmo tempo em que alteram seu destino,
fazem um desvio, impossibilitam a linearidade e se abrem aos acidentes do
acaso e do inesperado. Elas enganam o olhar que espera um caminho em
linha reta. Temos que habituar esse olhar a outro tipo de poesia, que nos
mostre desvios, que se jogue aos riscos do acaso e que lance os dados ao

novo.

O caminho é sem saida, anda-se, mas volta-se ao mesmo lugar, num
ciclo infinito que encontra sua saida em seu proprio demorar-se no poema.
Essa “des-obra”, essa “nao-obra”, € a negacdo de um caminho tradicional e é a
abertura ao ciclo infinito e ao labirinto de outros caminhos, nos quais nos
perdemos e nos encontramos, com 0s muitos “eus” e com as muitas vozes que

ali se demoram, na poténcia do poema.

Rumo a Noigandres, portanto, a poesia inventiva dos primeiros escritos
de Augusto, Haroldo e Décio, que apontam novas dire¢cdes ao contexto literario
brasileiro e que, mesmo passados quase sessenta anos, ainda nao

conseguimos alcancar em sua totalidade. E, ao que tudo indica, nem
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conseguiremos. Perdidos numa espécie de labirinto poético, vislumbramos o

porvir sem saida e, talvez por isso, estejamos abertos a todas elas.
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CONSIDERACOES FINAIS



A poesia inventiva dos irmaos Campos e de Décio Pignatari ndo apenas
se realizou na poesia concreta, mas se apresenta, como Visto, em seus
escritos anteriores. Os muitos elementos inovadores dos quais se dispuseram
aparecem na proépria forma dos poemas. Portanto, € um momento importante
da poesia dos trés autores, ndo s6 em suas trajetorias pessoais, mas também
no contexto historico brasileiro, pelo rompimento com a geracdo de 45,
impulsionando o surgimento de outro tipo de poesia, aberta a caminhos ainda
inexplorados no Brasil. As mudangas no cenario literario, das quais fizeram
parte e as quais também criaram, permitiram que o Brasil se alinhasse
(temporalmente  falando) com as  experiéncias poéticas feitas
internacionalmente, colocando o pais em consonancia com o restante da

poesia inventiva mundial.

Além disso, foi o que possibilitou com que novas geracfes de poetas
tenham agora que tomar como um dos pontos de partida a existéncia da poesia
concreta, mesmo que se direcionem a sentidos opostos, a importancia do
movimento ja foi consolidada. E isso, por sua vez, se iniciou desde O Rei
Menos o Reino, com sua estrutura paratatica, desde O Auto do Possesso, com
seu pensamento analégico e desde O Carrossel, com suas tmeses e
montagens. A importancia de tais obras ndo se da, no entanto, apenas
enquanto “sementes” do concretismo. As proprias obras tém seu valor artistico
e poético independentes e marcaram um periodo de mudang¢as nos rumos

poéticos do Brasil.

113



Tal poesia, anterior ao concretismo, foi, de certa forma, ofuscada pela
importédncia e repercussao que 0 movimento adquiriu nacional e
internacionalmente, mesmo com todas as polémicas. No entanto, ela ja tinha
caracteristicas da obra de cada um dos trés autores, pressagios dos trajetos
que se desenvolveriam posteriormente. Esse trabalho abordou as relagbes
entre a poesia inventiva de seus primeiros livros e das primeiras edi¢cdes da
revista Noigandres e uma linguagem ideogramica, assim como a relacao de
melodia e musicalidade exploradas através da paronomasia (e que,
futuramente, seriam trabalhadas na forma de poemas musicados). O presente
trabalho também considerou a construcdo dessa poesia anticorpo, de uma
poesia resistente aos padrdes e aos elementos mais tradicionais, as influéncias
candnicas, resistente ao tédio, se tornando a propria poesia que cura o tédio,

que o combate por meio da inovacado constante e da forma enquanto conteudo.

No desenrolar do trabalho e das analises feitas dos poemas, foi se
tornando mais evidente o quanto a poesia de Augusto, Haroldo e Décio ja foi
iniciada & margem do que estava sendo produzido no Brasil. E uma poesia que
se coloca em tal lugar, fora do canone, mas que conquista, aos poucos, mais
espaco no mundo académico, critico e poético. Isso altera as configuracdes do
panorama poeético brasileiro, ampliando as possibilidades de leitura fora do
“conformismo intelectual”’, fora da “poética casa & jardim”, nas palavras de
Pignatari, e em direcdo a medula e osso de uma estrutura inovadora, de uma
sintese ideogramica e do “emparedamento” de uma geragdo (de mais
geragOes), que agora adotam a poesia inventiva dos trés como um passo nos

caminhos poéticos que ndo pode mais ser desconsiderado.

Por meio da “gentil arte de fazer inimigos”, também conseguiram
enriquecer e elevar as discussdes literarias a outro patamar, com diferentes
referéncias e discursos, tornando a poesia uma incessante abertura ao que
esta além do papel, aberta a novos tipos de intervencgdes e de suportes. Rumo
a Noigandres e rumo ao novo, na eterna arte de se fazer recomecar, renovar,
dia apds dia, pos-tudo e, no passo concreto, a sempre possibilidade de novos

rumos, novos mundos.
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