UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

ANDRE HENRIQUE DICK

UN COUP DE DES:
O TESTAMENTO
DO ESPACO MALLARMEANO

PORTO ALEGRE
2002



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
INSTITUTO DE LETRAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM LETRAS

ANDRE HENRIQUE DICK

UN COUP DE DES:
O TESTAMENTO
DO ESPACO MALLARMEANO

Dissertacao apresentada
ao Instituto de Letras da

Universidade Federal do Rio Grande do Sul
para obtencdo do titulo de Mestre em Letras,
na area de Literatura Comparada

Orientadora:
Prof? Dr2 Maria Luiza Berwanger da Silva

PORTO ALEGRE
2002



Para meus pais,
Cenira e Lauro,
pelo apoio constante.

Para Maria Luiza Berwanger da Silva,
minha orientadora,

pela visita a constelacdo de Mallarmé
em forma de licoes,

estrelas en passant.

Para quem admira Mallarme.



Agradeco a

Augusto de Campos,

pelo envio de artigos indispensaveis
para este trabalho

e por indicacgdes bibliogréficas.



palavras em dispersdo
habitam acaso talvez constelacdo
espacos Dantes nunca navegados

Julio Castafion Guimaraes
Vamos.
Conversemos com a eternidade

deste espaco em branco.

Horacio Costa



RESUMO

Tendo como base a idéia de que a Modernidade configura a prépria tradicdo da
ruptura, extraida de Octavio Paz, este estudo propde-se a examinar o poema Un coup de dés,
de Stéphane Mallarmé, aproximado-o de alguns poetas e musicos. Realizado no auge da
Modernidade, esse poema foi retomado, na segunda metade do século XX, pelo movimento
da poesia concreta, produzido no Brasil, como referéncia para suas teorias, atraves de sua
estrutura espacio-temporal. Seus criadores, Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari,
também resgataram a visdo que Oswald de Andrade, Mario de Andrade e Manuel Bandeira,
poetas do Modernismo, tiveram sobre Mallarmé. Assim como o Concretismo demonstrou
interesse especial pelo poeta francés, parte da critica literaria estruturalista e pos-estruturalista
estudou a revolugdo empreendida por Un coup de dés como uma extensdo da transparéncia do
espaco da escritura, em textos de Jacques Derrida, Roland Barthes, Michel Foucault, Julia
Kristeva e Maurice Blanchot.

Nesse sentido, Un coup de dés também faz com que seja necessario compor um
conjunto teodrico sobre a concepcdo do *“acaso” utilizado em sua concepcdo. Visto desse
angulo, Octavio Paz serve de referéncia para equacionar diversas questdes que 0 poema
suscita, no contexto da Modernidade, inclusive sua relagdo com a musica. Este campo €
aberto pela revelacdo de que Mallarmé queria realizar, em Un coup de dés, um poema ligado
intrinsecamente ao universo musical em que estava mergulhado no final do século XIX, a
sombra das obras de Wagner, Debussy e Stravinski. A importancia que Mallarmé atribuia a
musica, acompanhada por seu gesto de “acaso critico”, chamou a atencdo de dois musicos do
século XX, John Cage e Pierre Boulez: o primeiro trabalhando o acaso de Mallarmé nédo sé
em pecas musicais, mas também em poemas, compostos a partir da década de 1960 e o
segundo, tomando Mallarmé como referéncia em ensaios e trabalhos. Tal universo musical
incide em dois criadores da poesia concreta: Augusto de Campos, tanto em sua série musical
Poetamenos quanto em seus poemas visuais feitos durante a fase ortodoxa e posterior a do
Concretismo, e Haroldo de Campos, para o qual Mallarme constitui a representacdo mais
exemplar de seu percurso tedrico-critico e criativo.

Mais do que eleger Mallarmé como referéncia em sua poesia, Haroldo de Campos o
configura como o0 poeta mais relevante para sua nogdo de escritura da Modernidade.
Perseguindo a mesma tradicdo sincrénica, baseada na concepcdo de Roman Jakobson, Ezra
Pound e T. S. Eliot, escritores-criticos, Haroldo, ao longo de sua trajetoria poética, recupera a
musicalidade do poeta francés e as formas de articulacdo com os limites da palavra no espaco
da pagina, eixo nuclear do presente estudo.

Pretende-se, pois, demonstrar, nessa investigacdo, que Un coup de dés, estabelecido
seu contato com a mdsica, é produto de um acaso racional e critico, instigando a exploracédo
da palavra poética. O didlogo da literatura com a musica, que o0s concretos buscar sublinhar
através do poema de Mallarmé, é o caminho que este trabalho quer tracar.

PALAVRAS-CHAVE: Modernidade, misica, acaso, Concretismo, sincronia



ABSTRACT

Taking as a basis the idea that Modernity configures its own tradition of rupture,
extracted from Octavio Paz, this study is going to examine the poem Un coup de dés, by
Stephane Mallarmé, approximating him to some poets and musicians. This poem was written
in the climax of Modernity and was retaken in the second half of the twentieth century by the
concrete poetry trend, which happened in Brazil, as a reference for its theories, through its
spatial and temporal structure. Its creators, Augusto e Haroldo de Campos, also reaffirmed the
view that Oswald de Andrade, Mario de Andrade and Manuel Bandeira, poets of Modernism,
had about Mallarme. In the same way as ‘Concretism’ showed special interest for the French
poet, part of the structuralist and post-structuralist literary criticists studied the revolution
presented by Un coup de des as an extension of the transparency of the writing space in texts
by Jacques Derrida, Roland Barthes, Michel Foucault, Julia Kristeva and Maurice Blanchot.

In this sense, Un coup de dés also makes it necessary to compose a theoretical
ensemble about the conception of “chance” used in its conception. Seen from this angle,
Octavio Paz is a reference to counterbalance several questions the poem stirs up, in the
context of Modernity, including its relation to music. This area is opened by the revelation
that Mallarmé wanted to create, in Un coup de dés, a poem linked intrinsically to the universe
of music in which he was immersed at the end of the nineteenth century, in the shadow of
Wagner’s, Debussy’s and Stravinski’s works. The importance that Mallarmé attributed to
music, accompanied by his gesture of “critical chance”, called the attention of two musicians
of the twentieth century John Cage and Pierre Boulez: the first working Mallarmé’s “chance”
not only in musical works, but also in poems, composed in the 1960’s, and the second, taking
Mallarmé as a reference in essays and works. Such musical universe falls on two creators of
concrete poetry: Augusto de Campos not only in his series Poetamenos but also in his visual
poems composed during an orthodox phase posterior to Concretism, and Haroldo de Campos,
for whom Mallarmé is the most outstanding guide of his theoretical, critical and creative
course.

More than just electing Mallarmé as a reference in his poetry, Haroldo de Campos,
configures him as the most relevant poet for his notion of writing of Modernity. Following the
same synchronical tradition, based on the conception of Roman Jakobson, Ezra Pound and T.
S. Eliot, critical writers, Haroldo, along his poetic course, recovers the musicality of the
French poet and the forms of articulating the nuclear axis of the present study.

We intend, then, to demonstrate, in this study, that Un coup de dés establishes its
contact with the music, is a product of the rational and critical ‘chance’ leading towards the
exploration of the poetical word. The dialogue between literature and music, that the
concretes intend to reinforce through Mallarmé’s poem, is the course that this work intends to
bring forth.

KEYWORDS: Modernity, music, chance, Concretism, synchrony.
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1 O TEXTO DE ABERTURA

A preocupacdo deste estudo, antes da investigacdo empreendida, € com 0 espaco em
que ele esta colocado, no que se refere, sobretudo, a elementos criticos que o sustentam
enquanto recorte de uma determinada visdo. Em primeiro lugar, o titulo deve muito,
claramente, a Octavio Paz, quando este escreve que “nosso legado ndo é a palavra de
Mallarmé, e sim o espaco que a sua palavra nos abre”.! Este espaco esta relacionado
diretamente ao poema Un coup de dés, e logo, também, a seu criador, Stéphane Mallarmé. Ou
seja, € um espago que, embora acabe constituindo uma tradicdo, como ficara demonstrado ao
longo do trabalho, € restrito. Assim, em nenhum momento o trabalho carrega a pretensao de
ser um testamento definitivo sobre o amplo espaco poético, mas um projeto que busca abrir
possibilidades de descoberta e retomada de algumas questBes dentro de uma literatura
moderna, expansao de pesquisas que se deram nas disciplinas cursadas em Literatura
Comparada ao longo de um ano. Pretende, nesse rumo, retomar, de modo objetivo, alguns
caminhos trilhados, aos quais, anteriormente, ndo pode ser dada a devida atencdo, em razdo
do tempo precario para seu desenvolvimento. Dai a necessidade de agora ordenar, com mais
afinco, dentro de uma escolha de criticos literarios e poetas, elementos indispensaveis que

possam conduzir a um denominador comum de compreensao.

Consequentemente, com vistas a investigar o espaco aberto por Mallarmé, a tradicao
do moderno, vislumbrada por Octavio Paz em Os filhos do barro, inaugurara o percurso deste
estudo que procura lidar com o poeta Stéphane Mallarmé como uma espécie de catalisador da
poética que busca a disseminacdo do espaco, da pagina em branco. Seu trabalho com a
linguagem, procurando associacdes entre palavras e espacos, sobretudo em sua obra seminal,
Un coup de dés, além dos fragmentos de Le livre, sdo o &pice da tradicdo da Modernidade,

que Paz vislumbra no Romantismo, passando pelo Simbolismo, até chegar as as vanguardas,

1 PAZ, Octavio. O arco e a lira. Tradugdo de Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982. p. 337.
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entre as quais estd a poesia concreta. Dai essa reunido de estudos de Paz se associar, ao longo
da pesquisa, ao projeto de Haroldo de Campos, principalmente na reavaliacdo que aquele faz
de dois criticos, Ezra Pound e T. S. Eliot, que seriam produtivos para o Concretismo, uma vez
que o primeiro valoriza o ideograma e ambos valorizam a sincronia. E importante considerar
que a sincronia estabeleceu um transito ndo s6 entre a literatura e a linglistica, mas entre
diversos periodos da poética que aqui emergem, procurando uma passagem para além da
pagina, do mero rumo historicizado que a poesia acaba, as vezes, sofrendo. Tal projeto
sincronico foi adotado por Haroldo de Campos em sua postura critica, a partir de Roman
Jakobson e Pound, dando sentido interpretativo a sua revisdo da incorporacdo de Mallarmé
por parte de modernistas. Nesse caso, as principais figuras serdo Oswald e Mario de Andrade
gue, em maior ou menor escala, trouxeram Mallarmé para o campo da discussao no estouro
das vanguardas do inicio do século XX, seguidos por Manuel Bandeira. Como seré visto,
Haroldo de Campos escolhe Oswald de Andrade como figura béasica dessa recuperacdo
mallarmeana na poética nacional, englobando o processo de antropofagizacdo, e analisa a
desconfianca de Mario de Andrade, que seria ndo s6 uma recusa a experimentagdo como uma
recusa as vanguardas, ap6s a Semana de 22. Numa certa ndo-linearidade, pois 0 que se retne
neste estudo acaba tendo sempre um ponto de vista sincrénico, para trazer a tona a categoria
empregada por Haroldo de Campos, via Roman Jakobson a poética, a poesia concreta sera
contextualizada como um movimento que considerou o Un coup de dés mallarmeano como
partida de seu projeto. Ainda no primeiro capitulo, se verd como a poesia concreta foi
recebida por Manuel Bandeira, da mesma maneira que a obra de Mallarme, e como Haroldo
de Campos visualizou essa tendéncia bandeiriana, através de sua obra tedrico-critica, de

valorizar a Modernidade.

No terceiro capitulo, havera uma reflexdo sobre a importancia de Un coup de dés para
0 universo tanto da critica literaria quanto da poesia e da musica. Sera feita uma analise da
estrutura de conteudo desse poema, baseada no fato de que ele inspirou teorias acerca da
“morte do autor”, de Barthes e Foucault, estendidas a artigos de Kristeva e ao “espaco
literario” de Blanchot, passando pela escritura de Derrida e por um determinado “eu
desumanizado” da poética moderna, ja detectado por Hugo Friedrich em sua Estrutura da

lirica moderna, a partir das obras de Mallarmé, Rimbaud e Baudelaire.
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O trabalho pretende analisar, juntamente, neste terceiro capitulo, a concepc¢éo do acaso
trazida por Un coup de dés, que representa, segundo Paz, a consciéncia do poeta moderno de
que sua poesia € baseada na prépria interdiscursividade. A concepg¢do do acaso servira, como
sera visto, de referéncia para a obra musical de Pierre Boulez e poético-musical de John Cage,
e para poemas de Augusto e Haroldo de Campos, o primeiro utilizando a “melodia dos
timbres” de Webern na série Poetamenos, equilibrando, em sua poesia pds-concreta, as
influéncias de Cage, sobretudo deste, e de Boulez; o segundo, indo pelo caminho do
pensamento serial de Boulez, nos poemas Alea. Este capitulo, fazendo uma breve passagem
pela musica, procurara estabelecer uma relacéo entre a estrutura espacio-temporal trazida pela
poesia concreta, baseada na Psicologia da Gestalt, e 0 método ideogramico de Ezra Pound. A
interpretacdo dada por Haroldo de Campos em sua obra criativa para o poema de Mallarmé
esta entre as contribuicdes mais importantes da literatura brasileira. Sera feita, também, uma
aproximacdo entre a obra-chave de Mallarmé e alguns textos e trabalhos de John Cage e
Pierre Boulez, o primeiro na area poética, o segundo na area ensaistica. No caso de Cage, sera
analisada, a0 mesmo tempo, a ligacdo entre Un coup de dés e a “Conferéncia de Juilliard”,
uma vez que analisar especificamente suas composi¢cdes musicais seria trabalho para um
estudioso especialista em notas, tons e tonalidades gerais no universo musical, embora seja

dada uma visdo de sua obra também nesse campo.

Como resultado da importancia de Un coup de dés para algumas teorias do
estruturalismo e do pds-estruturalismo, da importancia do acaso para a musica do seculo XX,
0 quarto capitulo, entdo, concentrar-se-a4 na obra de Haroldo de Campos, realizada com uma
associacdo entre os elementos encontrados em Mallarmé. Para que seja feita uma inclusdo do
territorio aberto por Mallarmé para uma possivel Modernidade baseada no movimento de que
sua origem esta no movimento da escritura, recuperando esta visdo do estruturalismo francés,
serdo analisadas as fases da poesia de Haroldo de Campos: a inicial, de 1949 a 1954, mais
influenciada pela multiplicidade de imagens construidas com um vocabulario situado entre o
Barroco e o Simbolismo; a que inicia o percurso mallarmeano de forma explicita,
representada pela série O & mago do 6 mega, para desencadear na fase ortodoxa da poesia
concreta, que se estende até meados da década de 1960, e, ja influenciada totalmente pelo
método ideogramico, explode nos poemas de Lacunae e Signantia: quasi coelum/Signancia:

quase ceu; e aquela empregada em A educacao dos cinco sentidos e Crisantempo — no espaco
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CuUrvo nasce um, com seu conceito pds-utépico. Sem esquecer uma fase a margem, dada de
1963 a 1984, em que foi realizada a obra Xadrez de estrelas, sob o angulo o plurilinglismo
vislumbrada pelo tedrico Mikhail Bakhtin no romance moderno. Tais livros que
estabeleceriam a obra desse poeta e critico literario de tradicdo musical, 0 que associa seu
trabalho aos mesmos elementos que percorremos na musica de Pierre Boulez e na obra
musical e poética de John Cage, com a certeza de que sua visdo “p0Os-utopica”, passado o
movimento de vanguarda que foi a poesia concreta, ndo consiste em ignorar a expressao “pés-
moderno”, o olhar que direciona tudo para a “tradi¢do da ruptura” que a Modernidade sempre
trouxe, desde sua origem, no longinquo Romantismo. Esse capitulo pretende mostrar Haroldo
como alguém disposto ao didlogo, a Alteridade, a Outridade (para utilizar termo de Octavio
Paz), cuja visdo antropofagica, bebida na fonte oswaldiana, abriu caminho para suas diversas

fases poéticas, sempre ao lado da sombra mallarmeana de Un coup de dés.

A cada capitulo, é privilegiado um percurso em que a Modernidade aparece sempre
em primeiro plano, tentando-se, a0 mesmo tempo, estabelecer uma contextualizacdo dos
livros e autores referidos. A sintese tedrica que se busca fazer de diversas visdes sobre o
mesmo tema, como, por exemplo, a “morte do autor”, é resultado de um interesse em fazer
com que os ensaios dos tedricos relacionados produzam, quando interligados, uma visdo mais

aproximada de alguns elementos centrais.

Um dos objetivos deste trabalho é fazer com que o olhar do leitor se volte a ultima
obra de Mallarmé e a poesia concreta, tdo contestada em sua origem, mas que, a0s poucos,
com as obras de Haroldo e Augusto de Campos, vem ganhando espaco merecido ndo s6 no
meio académico, mas em leitores que, tempos atras, dificilmente teriam interesse por suas
obras. Outro objetivo serd aproximar esse movimento ndo de vanguarda, mas moderno,
pertencente a Modernidade, dos que ainda ndo quiseram nem desejaram conhecé-lo por uma
espéecie de preconceito contra aqueles que o formaram. Haroldo e Augusto de Campos,
acusados normalmente de se unirem apenas para defender suas idéias, construiram, com

Décio Pignatari, um grupo de investigagdo sem dlvida importante.

O estudo, afinal, procura traduzir a grande licdo deixada por Mallarmé, pela sua obra e

pelo filtro que os poetas concretos e 0s criticos da Modernidade conseguiram fazer dela.



13

Ficard provado que Mallarmé conferiu ao Simbolismo um carater de “tradicdo da ruptura”,
esta ja configurada em Modernidade, atraves de seus sonhos, projetos, por esta cena tragica
da vela naufragando, do “le bateau ivre” em que as palavras boiam como estrelas, 0s versos
como constelagdes, numa partitura de altos e baixos, intitulada Un coup de dés. Mallarmé

ainda é o mestre da rue Rome, o mestre do ceu de Valvins, o mestre da poesia literaria.
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2 MODERNIDADE, POESIA CONCRETA E MALLARME: OS DADOS LANCADOS

Com a cega animacéo da juventude,
acreditdvamos que a poesia concreta
ia salvar o mundo.

Augusto de Campos®

Antes de tudo, é preciso esclarecer que a construcao tedrica deste capitulo se deve a
relevancia das consideracdes de Octavio Paz sobre a tradigdo do moderno. Partindo da sua
idéia de que a Modernidade representa uma “tradi¢do da ruptura” e que o espaco que ela abre
¢ guiado pela analogia, ciéncia das correspondéncia entre 0s textos e todos 0s ritmos
existentes no mundo, ndo seria desnecessario, afirmar, de inicio, que esse capitulo tenta
estabelecer a relevancia do Romantismo e do Simbolismo como movimentos que precederam
as vanguardas no inicio do século XX. Nao se pretende, como na abordagem de Paz, nenhuma

consideracao definitiva, mas sim abrir espacos para discursos multiplos.

A visdo que Paz oferece sobre o Romantismo e as vanguardas como movimentos
juvenis é relevante para que a poesia concreta seja situada dentro da tradicdo do moderno, que
se caracteriza pela ruptura, mas ndo deixa de conferir uma tradicdo — mesmo que a epigrafe de
Augusto de Campos a este capitulo e a declaracdo dos poetas concretos queiram situar o
movimento entre as “vanguardas” cegas de juventude. Para chegar as ditas vanguardas, o
Romantismo e o Simbolismo sdo vistos como uma passagem, através da redescoberta da
analogia, que propicia terreno para um dialogo entre textos distintos. Este dialogo, critico e
necessario, ocorre, Como veremos, no projeto de poética sincronica adotado por Haroldo de
Campos, quando analisa a importancia dada por Oswald e Mario de Andrade aos acréscimos
de Mallarmé, através de sua obra final, no final do século XIX. Importante para Oswald, com
sua visdo mais antropofagica, mas ndo para Mario de Andrade, a analogia se faz presente nos

! CAMPOS, Augusto de. Resiste, ro. In: . A margem da margem. S3o Paulo: Companhia das Letras,
1989. p. 159.
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documentos de teoria da poesia concreta, pelas relagdes que eles mantém com muitos autores

e outros textos.

2.1 Modernidade: a “tradi¢do da ruptura”

Nascido no México em 1914, Paz organizou sua obra critica e poética sustentado em
caminhos que convergiam para uma visao apurada de Alteridade (ou “Outridade”, expressdo
vizinha utilizada por ele). Néo é por acaso, portanto, que o tema perseguido pelo escritor em
toda sua obra seja a “tradicdo moderna” da poesia, expressdo que, para o autor, “ndo so
significa que ha uma poesia moderna, como que o moderno é uma tradicdo” feita de
interrupgdes, em que cada ruptura representa um comeco.? Em Os filhos do barro,® que retine
conferéncias dadas em sua passagem pela Universidade de Cambridge, nos Estados Unidos,
em 1972, e precede quase duas décadas o lancamento de O arco e a lira (1956), Paz afirma
haver uma “tradicdo da ruptura”, que implica ndo somente a negacdo da tradicdo, mas
igualmente da ruptura. Para justamente desfazer essa contradi¢cdo, que nao se oponha tanto as
“idéias de transmissdo e de continuidade”, Paz coloca como ponto de referéncia a idéia de

uma “tradicdo moderna”.?

O moderno, na visdo de Paz, ndo é nem a continuidade do passado no presente, nem o
tempo atual é filho do tempo passado. Para ele, sdo sua ruptura e negagdo. Com isso, a
oposicao entre o passado e o presente literalmente se evapora, uma vez que as diferencas entre
0s tempos (passado, presente e futuro) sdo apagadas e se tornam insignificantes, vindo a ser

uma representacdo da consciéncia historica.

A consciéncia de que é insollivel a oposicdo entre Deus e ser, razdo e revelacao
também provoca, segundo Paz, o inicio da Modernidade. Na tradicdo ocidental, “Deus € uno,
ndo tolera a Alteridade e a heterogeneidade, a ndo ser como pecados do ndo-ser; a razdo tende
a separar-se dela propria: cada vez que se examina, parte-se; cada vez que se contempla,

descobre-se como outra”.> A razéo critica passa a exibir sua temporalidade, “sua possibilidade

2 PAZ, Octavio. Os filhos do barro: do romantismo & vanguarda. Traduc&o de Olga Savary. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984. p.17.

® A visdo sincronica desse livro é recuperada diretamente por Haroldo de Campos no ensaio “Poesia e
Modernidade: da morte da arte a constelagdo. O poema pos-utopico” In: CAMPOS, Haroldo de. O arco-iris
branco: ensaios de literatura e cultura. Rio de Janeiro: Imago, 1997. p. 243-269.

*PAZ, op. cit., p. 17.

® Ibidem, p. 43.
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sempre iminente de mudanca e de variacdo”.® Nada, para Paz, é permanente: “a razdo se

identifica com a sucessdo e com a Alteridade™.” Na visdo do escritor,

A contradicdo da sociedade cristd foi a oposicdo entre a razdo e a revelagdo, o ser
que é pensamento e que pensa em si e 0 deus que é a pessoa que cria; a contradicdo
da idade moderna manifesta-se em todas essas tentativas para se construir sistemas
que possuam a solidez das antigas religies e filosofias, mas que estejam
fundamentados, ndo em um principio intemporal, mas no principio da mudanca.?

A Modernidade, por essa negacdo a sociedade cristd, € uma ruptura continua, com
cada geracdo repetindo o ato original que nos fundamenta. Essa repeticdo €, a0 mesmo tempo,
“nossa negacdo e nossa renovacdo”,” fazendo com que o tempo finito trazido pelo
Cristianismo se torne “o tempo quase infinito da evolucéo natural e da histdria, mas conserva
duas de suas propriedades constitutivas: o ser irrepetivel e sucessivo”.** A Modernidade nega
0 tempo ciclico, proporcionando uma subversao de valores. Se os atos do homem, pela visdo
medieval cristd, eram individualizados, dedicados a uma entidade superior, na Modernidade
eles se integram a histdria, ou a prépria Alteridade. Constitui-se, progressivamente, a fusdo do
homem com a histdria e ndo com Deus. Esse movimento da Modernidade faz com que ela

seja intrinsecamente critica.

2.2 A literatura critica da Modernidade: Romantismo, Simbolismo e analogia

Para Paz, o fato de a Modernidade apresentar uma literatura critica, chega a ser
paradoxal, pois se a literatura moderna €, por um lado, uma apaixonada negacdo da
Modernidade, ela é, por outro, uma critica de si mesma, da “sociedade burguesa e seus

valores, a critica da literatura como objeto: a linguagem e seus significados”.**

Através de sua razdo critica, a literatura moderna fez com que o céu e o inferno fossem
despovoados, e com que 0s espiritos voltassem a terra, ao corpo dos homens e das mulheres.
Este regresso, para Paz, vem, de forma definitiva, com o Romantismo, com a afirmacéo de

que a poesia moderna encarna “a voz de um principio anterior a historia, a revelagdo de uma

% Ibidem, p. 46-47.
" Ibidem, p. 47.

8 Ibidem, p. 47

° Ibidem, p. 48.

19 Ibidem, p. 49.

1 Ibidem, p. 53.
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palavra original de fundamento”.** O tempo histérico da Modernidade constituir-se-ia numa
revolugdo, enquanto a inocéncia original estaria no tempo mitico do Cristianismo,

equilibrando-se, portanto, entre a tentacdo revolucionaria e a tentagdo religiosa.

Justamente contra essa tradicdo (e contra a burguesia), 0 Romantismo (j& no pré-
Romantismo) se voltava, no inicio do século XIX. A grande invencdo romantica, se lermos
atentamente as palavras de Paz, € a ironia, no sentido de Friedrich Schlegel: “amor pela
contradicdo que cada um de nés é e consciéncia dessa contradicdo”."* Conforme Paz, o tema
da morte de Deus é estritamente romantico, sendo um tema religioso e ndo filosofico. Com
ele, abrem-se “as portas da contigéncias e da sem-raz&o”,* apresentando-se em forma dupla a
resposta: “a ironia, o humor, o paradoxo intelectual; também a angustia, o paradoxo poético, a
imagem”.™ Diante desse paradoxo instituido pelo Romantismo, é fortalecida a idéia de que a
poesia afirma o tempo ndo-linear, que ndo é revolucionario, mas mitico, envolto pela
sensibilidade e pela imaginacdo, subvertendo a visdo da eternidade cristd. A morte de Deus
seria um “mito vazio”. Para Paz, desse modo, a religiosidade da poesia romantica é uma
“transgressao das religides”.’® Se para a Idade Média a poesia seguia fielmente a religido, no
Romantismo, a poesia é “a verdadeira religido, o principio anterior a todas as escrituras

sagradas”.'’

No Romantismo, o poeta ndo se pretendia apenas um ser do mundo verbal, mas
alguém ligado, até o cerne, a sua historicidade. Tal idéia, sabe-se, esté ligada ao fato de que o
poeta romantico pretendia que as palavras tivessem uma forca extraverbal, que
transformassem a realidade, apagando as fronteiras entre arte e vida, como reacao,

igualmente, ao racionalismo do século XVIII.

O Romantismo se estendeu ao Simbolismo, as portas da Modernidade, principalmente
no tratamento que comecou a ser dado a critica da arte poética. Ao contrario dos romanticos,
que aspiravam ao infinito, depois da morte, os simbolistas achavam que podiam descobri-lo
através de sua imaginacdo. A poesia simbolista, ja no inicio de sua existéncia, buscava contato

com outras artes, a musica e as artes plasticas, principalmente, por meio das obras de Charles

12 Ibidem, p. 57.
3 Ibidem, p. 67.
¥ Ibidem, p. 69.
5 Ibidem, p. 69.
'8 Ibidem, p. 74.
7 Ibidem, p. 74.
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Baudelaire, Arthur Rimbaud e Stéphane Mallarmé, entre outros. O movimento central de toda
a poesia na aurora da Modernidade, para Paz, pode ser visto como “uma rebelido contra a
versificacao tradicional silabica”, que coincide com “a procura do principio dual que rege o

universo e o poema: a analogia”.'®

Para Paz, a verdadeira religido da poesia moderna € justamente a analogia, valorizada
inicialmente pelo Romantismo de Schlegel e Novalis. O universo na qual ela existe e evolui é
aquele que, segundo o critico mexicano, sobreviveu ao paganismo e provavelmente também
sobrevivera ao Cristianismo e a seu inimigo, o cientificismo. Universo construido pelas
relacdes que sustentam a imagem poética como configuracdo de uma “realidade rival da visao
do revolucionario e da visdo do religioso”, como outra coeréncia, “ndo constituidas de razdes,
mas de ritmos”.® H4 um momento, segundo Paz, em que é rompida tal correspondéncia: “ha
uma dissonancia que se chama, no poema, ironia, e na vida, mortalidade”.?® A poesia moderna

seria “a consciéncia dessa dissonancia dentro da analogia”.**

A analogia enxerga o “mundo como ritmo”, isto é, tudo se corresponde porque “ritma
e rima”, tornando-se uma espécie de ciéncia das correspondéncias.”> O mundo passa a ser
vislumbrado como um poema, que, por sua vez, é “um mundo de ritmos e simbolos”.?® Esta
visdo analdgica inspirou tanto Dante quanto 0s neoplatdnicos renascentistas. O seu
reaparecimento no Romantismo ocorreu em razdo da redescoberta dos ritmos poéticos
tradicionais, através dos poetas ingleses e aleméaes. Ela havia sido preservada como uma idéia
pelas seitas ocultistas, herméticas e libertinas dos séculos XVI1 e XVIII, e os filésofos haviam
imaginado o mundo como ritmo, o que foi percebido pelos poetas. Era ndo a “linguagem dos

céus”, mas do homem.?

Para Baudelaire e outros autores do Simbolismo, na busca pela analogia entre diversas
artes, o texto ndo é unico, pois cada pagina “é a traducdo e a metamorfose de outra e assim

sucessivamente”.?® O mundo passa a ser “metafora de uma metafora”, perdendo sua realidade

8 Ibidem, p. 74.
9 Ibidem, p. 79.
20 |bidem, p. 79-80.
*! Ibidem, p. 80.
*2 |bidem, p. 88-89.
%% Ibidem, p. 89.
** Ibidem, p. 89.
% Ibidem, p. 98.
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e se transformando numa “figura de linguagem”.® No centro dessa analogia, ha um “buraco”:
“a pluralidade de textos subentende que ndo ha um texto original”.?” Quem se atreveu a olhar
esse buraco ndo foi exatamente Baudelaire, mas Mallarmé. A “contemplacdo do vazio” é a
matéria de sua poesia. E ai que surge a outra idéia de Baudelaire. Para o poeta francés, o
poema é o “doble do universo”, ou seja, “uma escrita secreta, um espaco coberto de
hierdglifos”, como se cada poema fosse uma “leitura da realidade”, mas que esta fosse uma
“traducdo”, que se constituiria numa escrita: “um voltar a cifrar a realidade decifrada”.?®
Dessa maneira, a escrita do poema consiste na decifracdo do universo, cifrando-o novamente.
O jogo da analogia é infinito, colocando o leitor como reflexo do gesto do poeta e fazendo
com que a leitura seja uma “traducdo que transforma o poema do poeta em poema do leitor”.?°
A criacdo literaria é concebida como uma traducdo, consituindo-se numa pluralidade de
autores, que desemboca na idéia de que o verdadeiro autor de um poema ndo é nem o poeta
nem o leitor, mas a linguagem.*® Paz explica que n&o pretende fazer crer que a linguagem
suprima a realidade do poeta e do leitor, mas que as compreende, as englobe. Desse modo,
leitor e poeta sdo apenas dois momentos existenciais da linguagem. Assim, conforme Paz, “A
idéia do mundo como um texto em movimento desemboca na desaparigdo do texto Unico; a
idéia do poeta como um tradutor ou decifrador causa a desaparicdo do autor”.3* Os poetas da
segunda metade do seculo XX fariam deste paradoxo um método poético. A analogia
estruturar-se-ia como “uma metéafora na qual a Alteridade se sonha unidade e a diferenca
projeta-se ilusoriamente como identidade”, fazendo com que aceitemos as diferencgas, e com
que ela seja o espelho em que o poeta e o leitor se refletem. Paz observa que a analogia s
poderia nascer numa sociedade fundamentada pela critica, constituindo-se no “recurso da
» 32

poesia para enfrentar a Alteridade”,” tornando-se uma manifestacdo do tempo ciclico: o

futuro pode ser encontrado no passado e ambos estdo no presente.

Para Paz, a “pluralidade do mundo — as folhas que voam para ca e para |4 — repousa
unida no livro sagrado: substancia e acidente no fim se juntam”.® E acrescenta que Dante, em

A divina comédia, sabe, “ou pensa que sabe” (ressalta Paz), que o segredo da analogia, a

% Ibidem, p. 98.

%7 bidem, p. 98.

%8 |bidem, p. 99.

% Ibidem, p. 99.

%0 |déia que vai ao encontro da teoria sobre a “morte do autor”, que sera abordada no terceiro capitulo.
3L PAZ, op. cit., p. 99.

%2 |bidem, p. 100.

% |bidem, p. 102.
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chave para ler do livro do universo, é outro livro: as Sagradas Escrituras.* Por sua vez, o
poeta moderno sabe — ou pensa que sabe — precisamente o contrario. Para ele, “o mundo é

ilegivel, ndo ha livro”.®

Para Paz, Mallarmé é responsavel por encerrar este periodo e, ao encerra-lo, abre o
nosso, com a “metafora do livro”. Ele lembra que Mallarmé tem a visdo da Obra em sua
juventude, “uma obra que ele compara a dos alquimistas”.*® Em 1866, Mallarmé confiava a
seu amigo Cazalis: ‘Enfrentei dois abismos: um é o Nada, ao qual cheguei sem conhecer o
budismo... a Obra é 0 outro’. A obra: a poesia diante do nada. [...]”.%” A poesia seria “mascara
do nada”, e o universo se resumiria num livro, “um poema impessoal e que ndo € a obra do
poeta Mallarmé, desaparecido na crise espiritual de 1866, nem € de ninguém: através do

poeta, que ja ndo é mais do que uma transparéncia, fala a linguagem”.*®

Esta obra impessoal seria a “cristalizacdo da linguagem”, numa expressao perfeita de

Paz, ndo apenas como “doble do universo, como queriam 0s romanticos e os simbolistas,

como também sua anulagdo”.*® O Nada é substituido pela figura do livro. Para a existéncia
deste livro, Mallarmé deixou, como lembra Paz,

centenas de pequenos papéis em que descreve as caracteristicas fisicas desse livro

composto de folhas soltas, a forma na qual essas folhas seriam distribuidas e

combinadas em cada leitura, de maneira que cada combinagdo produza uma versao

distinta do mesmo texto, o ritual de cada leitura com o nimero de participantes e 0s

precos de entrada — missa e teatro —, a forma da edicéo popular (ha curiosos calculos

sobre a venda do volume, que nos fazem pensar em Balzac e em suas especulagdes
financeiras), reflexdes, confidéncias, davidas, fragmentos, pedacos de frases...”.*’

Paz da o atestado: “O livro ndo existe. Nunca foi escrito. A analogia termina em
silencio”.** O siléncio intitula-se Le livre. Encontrada em fragmentos, reunidos por Jacques
Scherer, numa edicdo de 1957, esta obra sonhada por Mallarmé, porém n&o realizada em sua
totalidade, é o 4pice da tentativa de colocar a literatura a servico da mecanica consciente.”” A

grande obra final de Mallarmé acabou sendo Un coup de dés, representacdo maxima da

3 Ibidem, p. 102.

% bidem, p. 102.

% |bidem, p. 102.

% |bidem, p. 102.

% |bidem, p. 102.

% Ibidem, p. 102.

“0 |bidem, p. 102.

* Ibidem, p. 102.

“2.50b este ponto de vista, Un coup de dés, o poema-chave do presente trabalho, é a melhor representacéo do
“acaso critico” pretendido por Stéphane Mallarmé, o que ficara esclarecido no terceiro capitulo.
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Modernidade, acompanhada de sua “tradi¢cdo da ruptura”. Tal poema sera relevante ndo so
para 0 momento em que foi escrito e publicado, mas, sobretudo, por estabelecer contato do
Simbolismo com a movimentacdo literaria do seculo XX. Isso porque o periodo simbolista,
essencialmente francés, representado por poetas como Baudelaire, Mallarmé, Verlaine,
Rimbaud, Laforgue, Claudel, Valéry e Corbiére, possui uma ligacdo profunda com a criacéo
da vanguarda. Apollinaire € um exemplo, com seus residuos simbolistas e suas tintas ja
vanguardistas, uma vez que foi influenciado pelo Dadaismo, pelo Futurismo e outras

correntes. E 0 que sera visto no proximo topico.

2.3 Vanguarda e Romantismo: movimentos juvenis

Num dos capitulos mais importantes de Os filhos do barro, “O ocaso da vanguarda”,
Octavio Paz manifesta a linha de pensamento de todo seu livro Os filhos do barro. Ao
perceber e apontar semelhancas entre 0 Romantismo e a vanguarda, considera ambos
“movimentos juvenis”, “rebelibes contra a razdo, suas construcdes e seus valores”, alem de
afirmarem que “o corpo, suas paixdes e suas visdes — erotismo, sonho, inspiragdo — ocupam
lugar primordial” e de serem “tentativas de destruir a realidade visivel para achar ou inventar
outra — magica, sobrenatural, super-real”.** Além disso, em ambos a Modernidade se afirma e,
ao mesmo tempo, busca sua anulacdo. Conforme Paz, futuristas, dadaistas, ultraistas e
surrealistas sabiam que a negacdo que faziam do Romantismo era um ato romantico que se
inscrevia na mesma tradicdo que concebera o até entdo visto como inimigo. Uma tradicdo que
nega a si mesma para continuar, a “tradicdo da ruptura” nega o passado para, em
contrapartida, confirma-lo. A vanguarda, na posicdo de ruptura, encerra a “tradicdo da
ruptura”. A diferenca é que, enquanto para 0s romanticos “a voz do poeta era a voz de todos”,
para 0s modernos “é¢ de ninguém”.** Desse modo, 0 poeta se mantém atrés da voz da
linguagem, “a voz de ninguém e de todos”, a voz da “Outridade”, neologismo criado por Paz

para designar uma intertextualidade critica.

O movimento de vanguarda em lingua inglesa traz residuos de uma recuperacdo dos
ideais dos simbolistas. Ezra Pound e T. S. Eliot, em seus primeiros livros, sdo influenciados
por poetas de um Simbolismo relegado a segundo plano, Tristan Corbiere e Jules Laforgue

(Pound viria a inclui-los em seu ABC da literatura). Em 1913, Guillaume Apollinaire

®PAZ, op. cit., p. 133.
* Ibidem, p. 133.
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publicaria Alcools e, em 1918, Calligrammes. Em 1920, sinais da vanguarda podiam ser
encontrados no pequeno livro de William Carlos Williams, intitulado Kora in hell,
improvisations. Em 1922, Eliot lancaria sua obra-prima The waste land e Pound, em 1924,
seus primeiros Cantos. No campo da prosa (ou “poesia prosaica” ou “prosa poética”), James
Joyce traria a pablico seu classico Ulysses, em 1922. Tais obras coincidiam com o surgimento
do Surrealismo em terras européias. Como atesta Paz, “a literatura do Ocidente € uma rede de

relagdes”.*

A grande semelhanca entre Pound e Eliot foi a *“consciéncia da cisdo”, diante da
pluralidade de tradigdes que surgiu com o0 movimento poético anglo-americano. N&o
querendo negar a tradicdo central, 0 movimento busca a tradi¢do. Por isso, a ida de Pound e
Eliot a Europa é uma busca as fontes originais, ndo um exilio. Afinal, esta é a busca do poeta
moderno, cuja trajetdria estd ligada intrinsecamente a “desintegracdo da ordem cristd”, que
afeta o0 aspecto histdrico da tradicéo, representando a “queda, separacdo, desagregacao”, mas,
a0 mesmo tempo, é o caminho da “purgacdo e reconciliagdo”.*® No caso de Pound, sua idéia
de tradicdo é mais “confusa e mutavel” que a de Eliot, pois sua trajetdria consiste ndo na
tradicdo central, mas na tradicdo da busca. Enquanto para Eliot a poesia € a “visdo da ordem
divina a partir daqui, do mundo a deriva da histéria”, para Pound é a “percepcdo instantanea

da fusdo da ordem natural (divina) com a ordem humana”.*’

Em seu ensaio “Tradicéo e talento individual” (1917), Eliot trata o passado como uma
presenca necessaria, constatando uma divida dos poetas novos com o0s poetas antigos, mas nao
numa concepcdo linear de tempo e sim sob uma perspectiva de poética sincrbnica, que
influenciaria os poetas concretos em seus estudos e teorias, em meados do seéculo XX. Para
Eliot, portanto, a tradi¢do precisa ser reconquistada: “Ela ndo pode ser herdada e, se alguém a
deseja, deve conquista-la através de um grande esfor¢o”, envolvendo o “sentido histérico,”
implicando a “percepcdo, ndo apenas da caducidade do passado, mas de sua presenca”.*®
Como Pound, Eliot busca a multiplicidade nas leituras de autores classicos, para constituir um
grupo referencial que possa alimentar ndo s6 sua obra, nem sua tradicdo do New criticism,

mas também o proprio dialogo cercado pelo entendimento de que ndo ha obra particular, mas

** |bidem, p. 151.

*® |bidem, p. 166.

*" Ibidem, p. 169.

“ ELIOT, T. S. Tradicéo e talento individual. In: . Ensaios. Traduc¢do de lvan Junqueira. Sdo Paulo: Art
Editora, 1989. p. 38-39.
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um conjunto de relacdes. Ele se baseia na idéia de que nenhum poeta e/ou artista pode ter uma
significacdo completa sozinho. Para Eliot, o significado e apreciacdo que fazemos de um
poeta “constituem a apreciacdo de sua relacdo com os poetas e os artistas mortos”.* Bem
observa Leyla Perrone-Moisés que Eliot “afirma o melhor do passado no presente, propondo

uma recuperacéo de todos os tempos num tempo atual”.*°

Em Pound, influenciado por Nietzsche, ha preocupacdo de uma pedagogia, de uma
licdo de vida, para os futuros pupilos que lerem ABC da literatura ou How to read. Para Leyla
Perrone-Moisés, as posicdes de Pound “decorrem de uma vivéncia de homem do século XX”,

em que ‘todas as idades sd@o contemporaneas’, sociedades primitivas, ‘antigas’ ou
‘medievais’ coexistem com as que chamamos de modernas”.>> Como no programa
critico/criativo de Eliot, as questdes que mais fortalecem Pound, dentro de sua escolha de
autores, sdo as que buscam o desejo de buscar o universal, mas este ndo tem o desejo de
“melhor entendimento entre as nacOes, tolerancia ou cooperacdo entre 0s povos”, cOmo 0
primeiro, buscando, por sua vez, um “carater transtemporal e transnacional da poesia”.>
Assim, 0 poeta, com visdo sincrénica e ndo diacrénica, ndo pode se manter isolado num
tempo e num lugar, mas sim buscar um continuum de relagdes, privilegiando o presente,
“dando-lhe ndo s6 o direito mas o dever de reformular o passado num processo permanente de

revisio”.>

O formalismo moderno estava entre os objetivos de Pound, em que o desenho
historico se manifestava sempre de forma importante. O Modernism anglo-americano prefere
restaurar a destruir, de modo que se constitui numa volta a tradicdo, passando a ser uma outra
versdo da vanguarda européia, enquanto o Simbolismo francés e o “Modernismo” hispano-
americano haviam sido outras versdes do Romantismo. Ao lado de Eliot e Pound, outros
poetas formaram ndo uma corrente, mas uma geracao de grande nivel, em que se incluem E.

E. Cummings, Wallace Stevens, Marianne Moore e William Carlos Williams.

* |bidem, p. 39.

% PERRONE-MOISES, Leyla. Altas literaturas: escolha e valor na obra critica de escritores modernos. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 38.

! Ibidem, p. 32.

>2 |bidem, p. 32.

>3 Ibidem, p. 32.
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Portanto, como observa Paz, ha o “ponto de convergéncia”, da oposicdo da
Modernidade dentro dela prépria. O tempo, como se coloca nas obras de Pound e Eliot, para
ficarmos com os poetas que Paz destaca pela visao critica, histérica e, 0 mais importante,
criativa, € o da cisdo, da critica, que vem de Baudelaire, é filtrada por Rimbaud (Verlaine,
porventura), ganha aspectos talvez mais proximos da Modernidade com Mallarmé e é
analisada a fundo, num caminho quase geométrico, de espacamento, ndo de contencdo, por
Valéry, na entrada do século XX. A arte moderna, como analisa Paz, € moderna porque é
critica. Adota, para utilizar uma designacdo de Leyla Perrone-Moisés, tanto uma “critica-
escritura”, em que a figura do critico se mescla com a do poeta e as duas praticas se
superpdem,> quanto incorpora a posicdo de um escritor-critico, presente em Altas literaturas,
que esta ciente de que pertence a uma tradi¢do de autores e pode fazer dela seu didlogo num
plano sincrénico, escolhendo aqueles que podem proporcionar a sua obra um elemento de

criacdo, assim como os contemporaneos que possam fazer frente a obras menos criativas.

2.4 A visdo sincronica dos escritores-criticos modernos

Na visdo de Leyla Perrone-Moisés, em Altas literaturas, escritores como Jorge Luis
Borges, Michel Butor, Phillipe Sollers e Haroldo de Campos, entre outros, fizeram dessa
mesma busca critica de Eliot e Pound, cujo percurso vemos na obra Os filhos do barro, de
Octavio Paz, a chave para suas obras, em perspectivas e referéncias diferentes,
proporcionando, contudo, uma visdo de que o Ocidente é mesmo, como observa Paz, tecido
por relacbes. Haroldo de Campos, claro, é o principal dialogo, neste estudo, com Eliot e

Pound, dai a importancia de mostrar a visao desses dois autores norte-americanos.

Em todos esses criticos, ha a negacdo do progresso literario. Eliot, por exemplo, em
seu “Tradigdo e talento individual”, ja referido, propée uma histdria sincronica, do mesmo
modo que Pound nega a idéia de um progresso linear da literatura. Na opinido de Perrone-
Moisés, quando Pound se refere a melhorar a arte ou produzir uma literatura melhor, “néo se
trata de fazer algo superior ao que foi feito no passado, mas de recuperar, numa literatura que

ele considera decadente, um padrdo de qualidade que foi o das grandes obras do passado, que

* PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. Sd0 Paulo: Atica, 1978. p. 56. Neste livro, Leyla
Perrone-Moisés faz um estudo abrangente dessa idéia a partir das obras de criticos como Roland Barthes,
Maurice Blanchot e Michel Butor.
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é e deve ser o da grande literatura de todos os tempos e de todos os lugares”,> fazendo com
que haja sempre uma retomada dos mesmos valores, embora transformados pelo tempo. Uma
visdo filtrada por Haroldo de Campos, quando este se refere a uma “metamorfose vectoriada
de transformacdo qualitativa, de culturmorfologia: make it new”,>® fazendo também suas,
antropofagicamente, as palavras que marcaram a trajetéria de inovacdo de Pound. O que
impulsiona Haroldo e seus companheiros de poesia concreta é, acima de tudo, a poesia do

ponto de vista sincronico.

Em 1971, Haroldo ja tentava esclarecer, em A arte no horizonte do provavel, sua viséo
sincronica de literatura, contra a evolutivo-linear. Utilizando, como base de toda a sua
experiéncia programatica de literatura, o conceito de vanguarda, sobretudo na comunicagédo da
poesia, que acabaria se diluindo (basta voltarmos a Octavio Paz) depois do boom nos anos 50
e 60 do século XX, Haroldo, além de procurar a associacdo da poesia com a musica, vista no
dialogo entre Mallarmé, John Cage e Pierre Boulez, flerta com as artes plasticas, na analise do
menos poeta que artista plastico Kurt Schwitters, e com o ideograma, no estudo sobre a
“Visualidade e concisdo na poesia japonesa”, relacionado com Fenollosa, além de ja abrir
espaco para seus estudos sobre traducdo, em “A palavra vermelha de Hoelderlin”, por
exemplo. Os ensaios que mais interessam no momento, porém, sdo “Poética sincrénica”, “O
samurai e 0 kakemono” e “Apostila: diacronia e sincronia”, em que Haroldo trabalha algumas
idéias que seriam reaproveitadas ao longo da sua obra, sobretudo nos estudos que mereceram
mais a atencdo até agora nesse capitulo, e séo enfeixados, em A arte no horizonte do provavel,

sob o titulo “Por uma poética sincrénica”.

Para Haroldo, como afirma em seu ensaio “Poética sincronica”, o fendbmeno literéario
pode ser pautado pelo critério historico, chamado diacronico, e pelo critério estético-criativo,
do seu interesse portanto, chamado sincrénico. Ele salienta que “a poética diacrénica procura
reconhecer, ao longo de um dado periodo cujas caracteristicas sdo extraidas da historia [...], as
varias manifestacfes ndo necessariamente coincidentes do mesmo fenémeno, estabelecendo-
se as concordancias e discordancias, sem a preocupac¢do de hierarquiza-las de um ponto de

vista estético atual”.>” Desse modo, o historiador literario diacronico procura a neutralidade. O

% Idem. Altas literaturas: escolha e valor na obra critica de escritores modernos. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1998. p. 41.

% Ibidem, p. 44.

> CAMPOS, Haroldo de. Poética sincronica. In: . A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Séo Paulo:
Perspectiva, 1977. p. 205.
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que interessa a ele séo os “fatos”, “seus desdobramentos”, “sua sucessao no eixo do tempo”.

O critico diacrbnico aceitaria a “*media’ evolutiva da tradi¢do, o grafico ja historizado que
esta lhe subministra quanto & posicdo relativa dos escritores nos varios periodos”.>® Em
Haroldo, justificando seu ensaio, 0 que deve ganhar espaco, mesmo com a importancia da
“poética diacrénica”, como trabalho de levantamento e demarcacao do terreno, é a “poética
sincrénica”. Haroldo aponta como precursores desse conceito o lingiista Roman Jakobson, no
plano tedrico, e Ezra Pound, no plano pratico de seu ABC da literatura. Como afirma
Jakobson, recuperado por Haroldo, “a descri¢do sincrénica considera ndo apenas a produgédo
literaria de um periodo dado, mas também aquela parte da tradicdo literaria que, para o
periodo em questdo, permaneceu viva ou foi revivida”.®® Assim, “A escolha de classicos e sua
reinterpretacdo a luz de uma nova tendéncia € um dos problemas essenciais dos estudos

literarios sincronicos”.®

No ensaio “O samurai e 0 kakemono”, Haroldo recupera posi¢des de Roman Jakobson
e de Gérard Genette, a proposito de uma “histdria estrutural da literatura”, que seria “a
colocacdo em perspectiva diacronica (historico-evolutiva) de quadros sincronicos
sucessivos”.®? Assim, a obra ndo seria vista apenas como resultado de uma etapa histrica,
mas também, e de forma mais marcante, na cultura, que permanece viva, na revisao dos
autores e reinterpretacdo dos classicos. A poética sincrbnica agiria, assim, sobre o resultado
dado pela visdo diacronica. Haroldo menciona a Formagdo da literatura brasileira, de
Antonio Candido, como um longo estudo pontilhado por “iluminadoras aberturas
sincronicas”.®® Haroldo lembra que, assim como em Jakobson e Lévi-Strauss, a diacronia e a
sincronia tém uma relacdo dialética. Essa escolha pela poética sincrénica implicaria numa
disposicdo metodoldgica para um ponto de vista estrutural. Haroldo propbe que o par
sincronia/diacronia estad em relagdo em dois niveis: pela “operacdo sincronica que se realiza
contra um pano de fundo diacrénico”, incidindo sobre os “dados levantados pela visada

histérica, dando-lhes relevo critico-estético atual” e “a partir de tracos sincrénicos

% |bidem, p. 205-206.

% Ibidem, p. 206

%0 JAKOBSON, Roman. Lingiiistica e poética. In: . Linguistica e comunicagdo. Tradugdo de lzidoro
Blikstein e José Paulo Paes. 20. ed. Sdo Paulo: Cultrix, 1995. p. 121.

1 CAMPOS, op. cit., p. 205.

62 CAMPOS, Haroldo de. O samurai e o kakemono. In: . A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Séo
Paulo: Perspectiva, 1977. p. 213.

% Ibidem, p. 215.
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sucessivos”, que poderiam resultar num “tragado diacronico renovado da heranca literaria”.%

Desse modo, Haroldo observa que a poeética sincronica € sempre uma “poética situada na
acepcdo sartriana do termo”, ndo se situando, assim, no vazio, mas sim inserida da historia, s6

podendo assumi-la um “homem datado e inscrito num dado tempo histérico, o presente”.®

No texto “Apostila: diacronia e sincronia”, Haroldo, filtrado em Jakobson,
novamente, salienta que a idéia de diacronia em poética se da por meio do “reconhecimento
de que, na abordagem histdrica, ha sempre incrustado um elemento descritivo (sincronico)”,®®
isto &, estando o dominio da poesia imerso no diacrénico e na tradi¢do, “a postura histérico-
evolutiva inclui sempre, necessariamente, um quadro sincronico assumido como tabua de
valor”.®” Haroldo destaca que o que importa a ele é o fato de que o estudo diacronico, que
procura matizes sincrénicas em sua andlise, acaba bebendo na tradicdo e compondo um
quadro também historicizado, fazendo com que a poética sincrénica esteja “imperativamente
vinculada as necessidades criativas do presente: ela ndo se guia por uma descri¢do sincronica
estabelecida no passado, mas quer substitui-la — para efeitos, inclusive, de revisdo do
panorama diacrénico rotineiro — por uma nova tabua sincronica que retira sua funcdo da

literatura viva do presente”.®®

O plano de estruturar uma “poética sincronica” volta a tona, de forma especial, no
ensaio que abre A operacdo do texto, de 1976, intitulado “Texto e historia”. Nele, Haroldo
recupera os autores que, embora ndo tenham se adaptado a teoria da poesia concreta, podem
ajuda-lo a rediscutir o papel do historiador literario brasileiro, guiado, com raras excegoes,
pela diacronia. Uma de suas primeiras proposic6es é provocativa, pois contesta a idéia de que
a literatura brasileira seria o “ramo secundario de uma arvore secundaria”, “esgalho da
portuguesa”,®® uma clara referéncia a Sérgio Buarque de Holanda e ao prefacio de Antonio
Candido para Formacéao da literatura brasileira. O ensaio é uma especie de continuacdo dos
artigos apresentados em A arte no horizonte do provavel. Haroldo prossegue sua contestacdo
de certos valores do canone tradicional da literatura brasileira, que prefere deixar a margem

poetas como Sousandrade, Pedro Kilkerry e Augusto dos Anjos, além de Gregério e dos

* Ibidem, p. 215.
% Ibidem, p. 216.

% CAMPOS, Haroldo de. Apostila: diacronia e sincronia. In: . A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Séo
Paulo: Perspectiva, 1977. p. 221-222.

%7 Ibidem, p. 222.

% Ibidem, p. 222.

% CAMPOS, Haroldo de. Texto e histéria. In: . A operacéo do texto. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976. p. 14.
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arcades Claudio Manoel da Costa e Tomas Antdnio Gonzaga, ou seja, autores relegados a um
segundo plano e que, recuperados sob um ponto de vista sincronico, acabam oferecendo um

campo de andlise instigante para o debate poético.

O importante, como ressalta Leyla Perrone-Moisés, € perceber como Haroldo busca,
através da sincronia, “a dinamizagdo da producdo poética presente”, evitando, desse modo,
uma “reflexdo geral sobre o tempo e a histéria”.”> Além disso, ele ndo utiliza a sincronia
como um sistema dentro de sua obra, deixando com que seus textos nomeiem as margens das
quais fazem parte. E importante salientar que, como Paz, que vislumbra a Modernidade como
a propria “tradicdo da ruptura”, Haroldo entende também as obras de certos poetas como
representacdes de ousadia e transgressdo, nao importando a época em que foram realizadas. O

seu interesse é reunir tais obras sob um diélogo critico que possam aproxima-las.

Como veremos a seguir, Haroldo de Campos, por meio dessa visdo de poética
sincronica, baseada em Roman Jakobson, acaba reavaliando a posicdo de um terceto
modernista, Oswald de Andrade, Mario de Andrade e Manuel Bandeira, frente a figura de
Mallarmé. A posigdo tomada por Oswald e Mario serdo encaminhadas nos proximos topicos,

mas a de Bandeira s6 depois de feita uma revisdo do Concretismo.

2.5 O espaco aberto: Mallarmé e Mario de Andrade

Antes dos concretos, alguns poetas ja haviam feito referéncias a Mallarmé na literatura
brasileira, como veremos mais adiante. Foi, entretanto, no Modernismo dos anos 1920 que
Mario de Andrade, em seus textos A escrava que ndo era lIsaura (iniciado em 1922,
terminado em 24 e publicado em 25) e Paulicéia desvairada (publicado em 1921), e Oswald
de Andrade colocaram Mallarmé como eixo de varias questfes oportunas. As referéncias,
porém, voltavam-se a poesia de Mallarmé e ndo especificamente a revolucdo empreendida em
Un coup de dés. Como chama a atencdo Haroldo de Campos no ensaio “A poética da
radicalidade”, em relagdo aos “pilares” do movimento modernista desencadeado a partir da
Semana de Arte Moderna ocorrida no Teatro Municipal de Sao Paulo, entre os dias 13 e 17 de
fevereiro de 1922,

* PERRONE-MOISES, Leyla. Histéria literéria e julgamento de valor. In: . Altas literaturas: escolha e
valor na obra critica de escritores modernos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 37.
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O comportamento de Oswald e de Mario perante Mallarmé merece ser confrontado.
Enquanto Oswald parece ter compreendido em toda a sua importancia — via
Futurismo e Cubismo — o alcance da revolucdo mallarmaica [...], Mario [...] repele
em A ESCRAVA o0 mestre da rua de Rome. Primeiro, para sair em defesa da
elogliéncia. Depois porque, em sua maneira de ver, ‘Mallarmé desenvolvia
friamente, intelectualmente, a analogia primeira produzida pela sensacdo’. Entre
Mallarmé e Cocteau, opta por este Gltimo: ‘Ninguém negard que maioria das obras
de Mallarmé ¢ fria como um livro parnasiano — o que ndo quer dizer que todas as
obras parnasianas sejam frias. Mallarmé caminha por associagdes de idéias

conscientes, provocadas. Cocteau deixa-se levar cismativamente por associacfes

alucinatérias originadas da imagem produzida pela primeira sensacéo’.”*

Mario perguntava no texto A escrava que ndo é Isaura sobre a estética modernista:
“[...] onde nos levou a contemplacdo do pletérico século XX?”. E respondia: “Ao
redescobrimento da Eloqliéncia. Teorias e exemplo de Mallarmé, o errado Prends I’éloquence
et tords-lui son cou de Verlaine, deliciosos poetas do ndo-vai-nem-vem ndo preocupam mais a
sinceridade do poeta modernista”.’® Exclamando, em maitsculas, que “E PRECISO EVITAR
MALLARME!”,"® Haroldo de Campos entende que para Mario o pecado do poeta francés
havia sido a “intelectualizag&o”, optando pelo “elogio do sentimento e do subconsciente (no

fundo, a escrita automatica dos surrealistas, estes rhéteurs por exceléncia da poesia moderna

D).

Mario de Andrade, ao destacar a importancia do “redescobrimento da Eloqtiéncia”,
estaria configurando a eloquiéncia, segundo Nelly Novaes Coelho, como se identificada “a
autenticidade vivencial, ao dinamismo criador [...] e nunca a uma retorica balofa e gratuita
que define os diluidores romanticos e parnasianos, ainda remanescentes naquele principio de
século, entre nés”.” Nelly lembra que Mério destaca em seu texto que a elogiiéncia é “filha
legitima da vida”.”® Dessa maneira, o repdio a Mallarmé, no pedido (ou grito?) “E PRECISO
EVITAR MALLARME!”, encontrado em A escrava que ndo é lsaura, prender-se-ia ao

“intelectualismo estetizante do grande poeta francés”,”” ignorando, ao mesmo tempo, sua

"t CAMPOS, Haroldo de. Uma poética da radicalidade. In: ANDRADE, Oswald de. Caderno de poesia do
aluno Oswald (poesias reunidas). Sao Paulo: Circulo do Livro, 1981. p. 23.

2 ANDRADE, Mério de. A escrava que no é Isaura. In: . Obra imatura. S&o Paulo: Martins, 1960. p.
220.

7 Ibidem, p. 240.

“ CAMPOS, op. cit., p. 12.

> COELHO, Nelly Novaes. Méario de Andrade para a jovem geragéo. S&o Paulo: Saraiva, 1970. p. 29.

® ANDRADE, op. cit., p. 220.
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analogia, que se preocupava com a correspondéncia dos simbolos, 0 que néo instigava Mario.

Nos apéndices desse texto, Mario considerava ainda que
Mallarmé tinha o que chamaremos sensacGes por analogia. Nada de novo. Poetas de
todas as épocas as tiveram. Mas Mallarmé, percebida a analogia inicial, abandonava
a sensacdo, o lirismo, preocupando-se unicamente com a analogia criada. Contava-a
e 0 que é pior desenvolvi-a intelectualmente, obtendo assim enigmas que séo joias
de factura mas desprovidos muitas vezes de lirismo e sentimento. [...] Inegavelmente
com esse processo de desenvolver pela inteligéncia a imagem inicial, com estar
sempre ao lado do sentimento em continuas analogias e perifrases a obra de

Mallarmé apresenta um aspecto de coisa falsa, de preciosismo, muito pouco
aceitavel para a sinceridade sem vergonha dos modernistas.”

Como lembra Nelly, é mais do que normal, portanto, que Mario considerasse Rimbaud
um perfeito exemplo de poesia modernista, como se fosse o resultado “daquilo que o
subconsciente envia a inteligéncia do Poeta”,”® embora, mais tarde, ele também viesse a
desconsiderar o autor de Illuminations, atacando-o nos mesmos pontos de Mallarmé, como

lembra Augusto de Campos.®°

Antes de Oswald de Andrade compor sua obra, muitos contatos transcorreram entre
eles. Mério de Andrade ja possuia dois livros, H4 uma gota de sangue em cada poema (1917),
que seria negado por ele, e Paulicéia desvairada, considerado o classico do autor, escrito em
1920, lido a amigos no Rio de Janeiro em 1921 e publicado em 1922. As provocagfes e 0S
novos rumos indicados por Mario exerceriam estranhamento em Oswald, a ponto de este
dedicar a ele, em maio de 1921, um artigo chamado “O meu poeta futurista”, em que o futuro
pai de Jodo Miramar discorria sobre as ligac6es do parceiro com 0s movimentos de vanguarda
europeus, sobretudo com o Futurismo, o que seria rebatido no “Prefacio interessantissimo” de
Paulicéia desvairada, se ndo de maneira completa, pelo menos de forma contundente. Ao
mesmo tempo, Mario faria um mea-culpa:
N&o sou futurista (de Marinetti). Disse e repito-0. Tenho pontos de contacto com o
Futurismo. Oswald de Andrade, chamando-me de futurista, errou. A culpa é minha.

Sabia da existéncia do artigo e deixei que saisse. Tal foi o escandalo, que desejei a
morte do mundo. Era vaidoso. Quis sair da obscuridade. Hoje tenho orgulho. Néo

" COELHO, op. cit., p. 29

® ANDRADE, op. cit., p. 282.

" COELHO, op. cit., p. 27.

8 CAMPOS, Augusto de. Alguns Rimbauds. In: . Rimbaud livre. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993. p.
19.
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me pesaria reentrar na obscuridade. Pensei que discutiriam minhas idéias (que nem
sdo minhas): discutiram minhas intencBes. J4 agora ndo me calo. Tanto
ridicularizariam meu siléncio como esta grita.**

Ainda sobre Marinetti, comenta mais adiante: “Marinetti foi grande quando
redescobriu o poder sugestivo, associativo, simbolico, universal, musical da palavra em
liberdade”, tdo “velha como Ad&do”, mas cometeu um erro, fazendo dela sistema, quando €é
“apenas auxiliar poderosissimo”.2? De maneira antropofagica, como Oswald, declarava:
“Sinto que 0 meu corpo é grande demais para mim, e inda bebo no copo dos outros”.®* Mario,
no entanto, ndo alcanga o sentido oswaldiano de Alteridade e analogia ao relegar a poética de
Mallarmé a segundo plano, observando que a poesia “pura” ndo possui 0 Mesmo espaco no
Seu programa quanto a poesia “desvairada”. Uma pergunta feita no “Prefacio” (“\Vocé ja leu
S&o0 Jodo Evangelista? Walt Whitman? Mallarmé? Verhaeren?”®*) ndo esclarece a relacio
entre Mario e a poesia de Mallarmé, pois, a0 mesmo tempo em que parece destacar a do
francés, colocando-o ao lado de leituras importantes (um pensamento de E. Verhaeren serve

de epigrafe para 0 mesmo “Prefacio”), Méario parece diminui-lo, instituindo um paradoxo.

Também no “Prefécio interessantissimo”, Mario perde a oportunidade, segundo Décio
Pignatari no artigo “Poesia concreta: organizacao” (1957), de se aproximar de Mallarmé. Ele
lembra que Mério afirma, neste texto, que a poética, com “rara excecao até meados do século
19 franceés, foi essencialmente melédica”.® Para Mario, 0 “verso melddico” seria 0 mesmo
que “melodia musical: arabesco horizontal de vozes (sons) consecutivas, contendo
pensamento inteligivel”.®® Se forem reunidas “palavras sem ligacdo imediata entre si”, que,
“pelo fato mesmo de ndo se seguirem intelectual, gramaticalmente, se sobrepfem umas as
outras, para a nossa sensac¢do, formando, ndo mais melodias, mas harmonias”, apostando
numa enumeracao, em que cada uma forma uma fase, “periodo eliptico, reduzido ao minimo
talegrafico”, teremos, entdo, segundo Mario, o verso harménico, sem melodia, isto €, frase
gramatical, mas com “acorde arpejado, harmonia”.®” Em sua obra, porém, Mario afirma usar

ndo so6 palavras, mas frases soltas, com a mesma sensacao de superposicao, nao ja de palavras

82 ANDRADE, Mério de. Prefacio interessantissimo. In: . De Paulicéia desvairada a Café (poesias
completas). Séao Paulo: Circulo do Livro, 1983. p. 21.

8 Ibidem, p. 26.

8 Ibidem, p. 26.

8 Ibidem, p. 20.

% Ibidem, p. 27.

% Ibidem, p. 27.

8 Ibidem, p. 27.
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(notas) mas de frases (melodia)”, resultando numa “polifonia poética”.?® Para Pignatari, Mario
ndo conseguiu enxergar a “sintaxe visual”, como o fez a poesia concreta. Apoiado no
subjetivismo, Mario julgava impossivel chegar, com objetividade, a “fatores de proximidade e
semelhanca relacionando palavra no espaco, tendo em vista a simultaneidade”, o que, observa

Pignatari, Mallarmé ja havia feito em Un coup de dés.®

Haroldo de Campos, no epilogo de Morfologia do Macunaima, seu estudo sobre a
obra de Mario de Andrade, afirma que este, apesar de sua aversdo a Mallarmé, tinha
conhecimento comprovado de sua obra. Haroldo lembra que na biblioteca particular de Méario
h& um livro de Mallarmé, La poésie de Stéphane Mallarmé. Nele, Mario, ao lado de alguns
poemas, escreve observacdes do critico Albert Thibaudet. Imbuido pela vontade — um tanto
ficticia, mas inegavelmente literaria — de ligar Macunaima ao poema Un coup de dés, Haroldo
chama a atencdo para o fato de que o her6i sem nenhum carater se transformar, em seu final,

na “Ursa-Maior”, o que poderia remeter a constelacéo final do poema de Mallarmé:

Macunaima se transforma no “brilho bonito mas indtil porém de mais uma
constelacdo”, depois de provar o sem-sentido de sua-existéncia. Esta constelacéo é a
Ursa-Maior. No céu metaférico do Coup de dés, depois que o Mestre [...], ndufrago
solitario, percebe a inutilidade do lance de dados (que jamais abolird o acaso),
desenha-se, com uma esperanca-probabilidade dltima (para além de todo acte
inutile, de “todo resultado nulo humano”), suspensa pelo fio de um “talvez”
(“EXCEPTE PEUT-ETRE...”), uma “constelacdo”, “fria de olvido e dessuetude”, a
Grande Ursa com suas sete estrelas... E um “calculo total em formagio”, que se
enumera “vigiando duvidando rolando brilhando e meditando”, “sobre alguma
superficie vacante e superior” (assim como o heroi-Ursa Maior “banza solitario no
campo vasto do céu”).*

Haroldo liga esse “calculo” ao projeto do Le livre:

Esse “célculo final” é o proprio Livro, miragem especular de si mesmo, produto
quicd de uma folie utile. Mallarmé, celebrando Poe, mestre acima de todos
reverenciado, cujo Eureka inspira a cosmologia do Coup de Dés.*

Pergunta-se Haroldo:

Sera mera coincidéncia que o epilogo do livro se deixe atravessar por vestigios
mallarmaicos, rasuras de um palimpsesto, como se a Ultima e menos previsivel

% |bidem, p. 27-28.

% PIGNATARI, Décio. Poesia concreta: organizacdo. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de,
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 91.

% CAMPOS, Haroldo de. Epilogo. In: . Morfologia do Macunaima. Séo Paulo: Perspectiva, 1973. p. 275.
% Ibidem, p. 275.
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facanha de Macunaima fosse reconciliar Méario com Mallarmé — o Mallarmé do
grande lance e do (suposto) échec da critica famosa de Thibaudet?®

Para Haroldo, Mario realiza, de forma inconsciente (Haroldo ndo utiliza essa palavra,
que, no entanto, parece ser mais adequada), uma espécie de “sequestro” da obra de Mallarmé.
De qualquer modo, em carta de 7 de novembro de 1927, Mario pedia que Manuel nédo
confundisse o simbolo em que se transformou Macunaima, o her6i malandro da prosa

moderna, com o simbolo de Mallarmé, que retrataria 0 Simbolismo.*?

O fato, por mais que Haroldo tente escondé-lo, é que Mario ndo apreciava realmente a
obra de Mallarmé, a ponto de escrever em cartas trocadas com Manuel Bandeira muitas
criticas a ele. Em carta de 16 de dezembro de 1924, ao ser solicitado, por Bandeira, em
missiva de 8 de dezembro, a discorrer sobre a posic¢ao de Pierre (embora o tivesse chamado de
Paul) Reverdy na poesia moderna, criticando este autor, cujos poemas lhe soavam cansativos,
Mario o coloca na mesma descendéncia de Mallarmé. Este, para Mario, porém (isso, a
excecdo de outros comentarios, € um elogio), “tinha uma arte de compor e uma graga de dizer
infinitas que fazem prazer”, ao contrario de Reverdy, “mais pesado, mais desgracioso”.®*
Maério liga este tipo de poesia a masica, que € “de todas as artes a que com mais facilidade
consegue atingir a chamada Arte Pura, isto é, sem nenhuma relacdo com os interesses da vida
e nenhuma referéncia a esta, por ndo ser inteligentemente compreensivel”.® As “artes da
palavra” constituiam-se, para Mallarmé, naquilo que menos se pode aproximar dessa “Arte
Pura” musical, ao lidar com vozes, “diretamente e unicamente compreensiveis pela
inteligéncia”.?® Desse modo, para Mallarmé, as “artes da palavra” deveriam ser “impuras”,
representando “coisas inteligiveis”, pois “Toda e qualquer rebusca literaria que prejudica a
clareza da expressdo literaria relacionada é defeito”.%” Isso se explica, na concepgdo de Mario,
por seu pouco interesse por Mallarme, Gongora e Reverdy. Acusando, ainda, a
incompreensibilidade de alguns poemas, Mario lamenta que a poesia de Reverdy, na mesma

linha mallarmeana, “pau, cansativa e ndo-me-amdlica”, apenas dificulte o processo de

% Ibidem, p. 274.
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interpretacéo do leitor, sem dar maior alegria quando o significado é atingido.?® A “negacéo”,
ou mesmo o desconhecimento, de Mario de Andrade € curiosa, pois Mallarmé buscava uma
ligacdo entre a masica e a literatura, em seus poemas — destacadamente no objeto em questao,
gue € Un coup de dés — e textos teodricos (“La musique et les lettres”, “Richard Wagner”, entre
outros), o que Mario fazia na época, sobretudo porque era um estudioso de musica brasileira,
uma vez que também escreveu, entre outros, o livro Pequena historia da musica (1944).
Como recorda Augusto de Campos, Mario também so6 fazia uma breve mencao a outro poeta-

musico, Ezra Pound, em seu livro, tachando-o como mdsico experimental, nada mais.*

Em outra carta, esta de 13 de julho de 1929, Mario criticava o fato de os surrealistas
considerarem Mallarmé parte de sua estirpe, 0 que seria uma “bobagem clara”, uma vez que
ndo ha nada mais “contrario ao automatismo psiquico” do que Mallarmé e Paul Valéry.*® Ou
seja, Mario se colocava contra a escolha de Mallarmé por uma poesia “pura”, hermética,
proxima a masica, da qual ele mesmo compartilhava, em estudos e obras nesse campo, 0 que
sugere um interessante paradoxo dentro de sua concepcdo modernista, por escolha de autores
ligados pelo carater combativo e agressivo de suas obras. A radicalidade dos modernistas
seria compreendida totalmente por Oswald de Andrade, tema do proximo tdpico.

2.5.1 Oswald de Andrade: o poeta radical da Alteridade

Oswald de Andrade, tomado como “poeta radical” por Haroldo de Campos, gracas aos
poetas concretos trazido de volta a cena na década de 1960, lidava com 0 mesmo homem
primitivo, talvez rude, do companheiro de geracdo, Mario, mas possuia um olhar mais critico,
antropofagico, recebendo com muito interesse o dialogo que alguns poetas queriam travar,
com o jornal, mais destacadamente. Oswald, assim, incorporou bem as idéias de Mallarmé e

dos dadaistas na correspondéncia entre a poesia e o0 jornal, ndo sé quando passou a pedir uma

% Ibidem, p. 160.
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poética baseada nos fatos do cotidiano, mas, sobretudo, através do tratamento dado ao
trabalho grafico dos poemas, valorizando os cortes, a sintaxe menos linear, a dispersdo de

palavras, 0s maiores espacamentos.

A poesia de Oswald, mais “enxuta” (consideracdo de Haroldo de Campos), comecou a
ser desenhada em Poesia Pau-Brasil, livro escrito ao longo de 1923 e publicado em 1924. O
projeto surgiu numa viagem a Europa, quando, em Paris, do alto de um atelier da Place
Clichy, Oswald vislumbrou a poesia “Pau-Brasil”, “o ovo de Colombo”, nas palavras de

Paulo Prado,'%

autor de Historia do Brasil e responsavel pelo prefacio do livro de Oswald.
Ao voltar ao Brasil, Oswald percebeu que o “Brasil existia”.*** Sua poesia seria 0 “primeiro
esforco organizado para a libertacéo do verso brasileiro” ' fazendo com que Paulo Prado o
colocasse ao lado de outros modernistas, como Mario de Andrade, Guilherme de Almeida e
Ronald de Carvalho, participantes da Semana de 22, em S&o Paulo, quando se reuniram as
principais personalidades do Modernismo. Com a poesia oswaldiana, Paulo Prado esperava
que sumisse o “mal da elogiiéncia balofa e rocagante™® da poesia brasileira — o que nos
remete as consideracdes de Nelly Novaes Coelho e Haroldo de Campos sobre a “elogiiéncia”
de Mério de Andrade. Para Prado, a época era de “répidas realizacbes”, cercadas de uma
“expressdo rude e nua da sensacéo e do sentimento, numa sinceridade total e sintética”.’®®> Na
verdade, em sua visita européia, Oswald avistou a poesia de Blaise Cendrars e, como
considera Haroldo de Campos em “Da razdo antropoféagica: dialogo e diferenca na cultura
brasileira”, o brasileiro pediu emprestada ao suico, que pensara ter redescoberto o Brasil e
“escaldado o amigo brasileiro numa panela de ‘fondu’ cosmopolita”, a sua “maquina
fotografica” e “retribui-lhe a gentileza, comendo-0"."% A “Antropofagia” de Oswald, por
meio da producdo do manifesto e dos poemas, para Haroldo, é “o pensamento da devoracéo
critica do legado cultural universal, elaborado ndo a partir da perspectiva submissa e

reconciliada do ‘bom selvagem’ [...], mas sob o ponto de vista desabusado do ‘mau
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selvagem’, devorador de brancos, antropéfago”.’” Sob este ponto de vista, o que Oswald
realiza em sua obra representa os residuos da poesia de Cendrars apenas em sua forma. Ele
oferece ao leitor uma visdo critica da histdria, ndo encontrada no exotismo sublimado por
Cendrars nas paisagens do Brasil que o encantaram. O elemento antropofégico coloca Oswald
entre os poetas de referéncia para a teoria da poesia concreta, como veremos mais adiante, por
este movimento de antropofagia e (re)criacdo sobre elementos que isolam o Brasil do
estrangeiro, mas, num mesmo movimento, o coloca em contato com meios de producdo
eurocéntricos, mesmo marginalizados. Mallarmé, para a poesia concreta, € 0 poeta-guia nessa
questdo. No Manifesto da Poesia Pau-Brasil, do mesmo ano em que saiu a obra de poemas
referente ao projeto, Oswald fazia o programa de sua trajetdria existencial, programa que, nas
palavras de Haroldo de Campos, é de “dessacralizacdo da poesia, através do despojamento da
‘aura’ de objeto Unico que circundava a concepcdo poética tradicional”.!® Tal aura, para
Haroldo, a partir da visdo de Walter Benjamin, ganha projecdo com o desenvolvimento de
meios da civilizagdo contemporanea, a industrial, em seu auge, através da fotografia, do
cinema, das técnicas de impressdo. O Dadaismo também estava por tras, com sua miscelanea
de palavras, refazendo todos os passos que uma obra deveria seguir para ser considerada “de
vanguarda”. Com ele, o cinema possuia, mais do que o teatro ou a pintura, a realizacdo mais
proxima do que o individuo moderno queria da obra de arte, que, ao invés de propor a ilusao
da realidade, buscava o real mais intenso, através da montagem de um grande nimero de

“imagens parciais, sujeitas a leis proprias”.'%°

Mario de Andrade, como comenta em cartas a Manuel Bandeira, ndo apreciou, de
maneira alguma, a estética oswaldiana, muito menos seus poemas, que, como observa
Haroldo de Campos, ndo poderiam ser mesmo apreciados por ele, ja que ndo traziam aquela
carga de mistério, do subconsciente, requerida no artigo A escrava que nio é Isaura.’’® Os
poemas de Oswald, tomados por Paulo Prado como “comprimidos, minutos de poesia”,** no
prefacio do livro Pau-Brasil, traziam uma carga literaria relacionada a industria em
progressdo do inicio do século XX, mas ndo da mesma maneira que na obra de Mario, pois

ndo envolviam nenhuma aura de mistério, de psicologismo impuro, de desvairismo da razao

18 CAMPOS, Haroldo de. Uma poética da radicalidade. In: ANDRADE, Oswald de. Cadernos de poesia do
aluno Oswald (poesias reunidas). Sao Paulo: Circulo do Livro, 1981. p. 19.
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11 PRADO, op. cit., p. 61.
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proporcionado por contatos progressivos com as vanguardas recorrentes da Europa,
principalmente de base surrealista. Os poemas de Oswald possuiam o tempo da camera
cinematogréfica, industriais por opcdo, injetados na corrente sangiiinea da Modernidade, que
estava sendo vista como uma saida para o futuro e como uma “ruptura da tradi¢do”, quando
na verdade se inseria na “tradi¢do da ruptura”. Como Mallarmé, Oswald procurava a agilidade
do jornalismo em suas “manchetes-poéticas”, embora sua obra ndo possa ser reduzida a esse

dialogo.

As idéias de Oswald, sobretudo do Manifesto da Poesia Pau-Brasil, ndo agradaram
também a Manuel Bandeira, como se vé por um artigo publicado na revista Andorinha,
andorinha, de 1924. Para Bandeira, a historia de Pau-Brasil era “blague”, justificando que
ninguém da sua geracdo o tinha visto, pois o que existia dele foi levado para a Europa pelos
piratas franceses dos seculos XVI e XVII. Bandeira revela um tom irdnico, ao afirmar que o
nome Poesia Pau-Brasil é “comprido demais”.*'?> Seguindo a incompreensdo de Mario de
Andrade, Bandeira afirma que o programa de Oswald “é ser brasileiro”.!*® E atesta:
“Aborreco os poetas que se lembram da nacionalidade quando fazem versos. Eu quero falar
do que me der na cabeca. Quero ser eventualmente mistura de turco com sirio-libanés. Quero
ter o direito de falar ainda na Grécia”."** Bandeira néo entendeu a antropofagia que ja se
manifestava no Manifesto da Poesia Pau-Brasil, ao afirmar que o manifesto oswaldiano era
“nacionalista”. O mesmo quando afirma que Oswald se faz de futurista e, a0 mesmo tempo,
escreve, em Memdrias sentimentais, “cartas, dialogos e discursos que sdao um decalque servil
de uma realidade cotidianissima”.**> E com um ataque ferino, escreve: “O seu primitivismo
consiste em plantar bananeiras e pér de cocoras embaixo dois ou trés negros tirados da
Antologia do sr. Blaise Cendrars”.**® Naturalmente, a visdo de Bandeira, se comparada & dos
poetas concretos, por exemplo, é muito redutora. Para aqueles, Oswald recupera o desejo de

exportar poesia, como se pudessemos prover quem é devorado, nada mais antinacionalista.

O Manifesto da Poesia Pau-Brasil € uma porta de entrada no Manifesto Antropofago.
Criado em razéo do contato de Oswald e Raul Bopp, o classico autor de Cobra Norato, com o

112 BANDEIRA, Manuel. Poesia Pau-Brasil. In: . Seleta em prosa e verso. 2. ed. Rio de Janeiro: José
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quadro “Abaporu” (“antropéfago”, em tupi-guarani) pintado por Tarsila do Amaral, o
manifesto, publicado em maio de 1928, no primeiro niumero da Revista de Antropofagia,
assumiu de vez a antropofagia ja vislumbrada no primeiro manifesto com um novo texto
telegréafico, indicando novos rumos para uma poética brasileira, mas ndo se restringindo a
literatura. Oswald sonhava, desta vez, com uma atitude filosofica: “S6 a antropologia nos une.
Socialmente. Economicamente. Filosoficamente”.*” A antropofagia era vista como “Unica lei
do mundo”, “Expressdo mascarada de todos os individualismos, de todos os coletivismos”.**®
Consumia William Shakespeare por vias selvagens, na proposi¢do “Tupy, or not tupy that is
the question”.**® O tupi de Oswald, porém, conforme observa Benedito Nunes, no artigo “Do
tabu ao totem”, “ndo era de nenhuma raga, e, sim, o primitivo irredento, a contraprova de uma
anti-histéria dentro da histéria — um membro da horda freudiana, um salto exemplar da
ancestral nebulosa do ‘pensamento selvagem’, ser cultural a margem de uma sociedade a que

pertencia e olhando-a distanciadamente, com o fulgor da estranheza critica”.*?°

O elemento primordial é que Oswald se preocupava em vislumbrar tanto o outro como
didlogo como principio para a analogia, valorizada por Paz: “Sé me interessa 0 que ndo é
meu”,"*! provocagdo a ponto de suscitar o primeiro lance de Alteridade assumida de nossa
literatura, mas nunca visto pelo angulo da acusacdo de que ndo podemos cultivar nossa
literatura a partir de outra em razdo de que estariamos aceitando nossa condi¢do de
“subdesenvolvidos”, ignorada por Octavio Paz, mas apoiada por alguns criticos brasileiros.
Oswald ja realizava o que Paz afirma no ensaio “Os signos em rotagdo”: “A poesia: procura
dos outros, descoberta da Outridade”.*?* (“Outridade”, vale assinalar, é um termo que se
espalha ao longo de O arco e a lira, sempre sob 0 mesmo angulo da Alteridade, que é quando
0 “homem se realiza ou se completa quando se torna outro”,*** quando “a percepcao de que
somos outros sem deixarmos de ser 0 que somos, e que, sem deixarmos de estar onde
estamos, nosso verdadeiro ser estd em outra parte”,*** no momento tanto da leitura quanto da
escritura, dominado pela sensacdo de transcendéncia critica e pensada.) A seguir, serdo

revistos alguns passos dados pelos criadores da poesia concreta no caminho da estruturagéo
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do movimento concretista como um dos acontecimentos mais importantes para a poética
nacional e internacional. Impera, no caso, uma analise mais sucinta sobre os autores estudados
em artigos de Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari, oferecendo uma primeira
abordagem de textos que servirdo de base mais propriamente para a importancia de Mallarmé
no contexto da poesia moderna, a ser visto no segundo capitulo. Deve-se levar em
consideracdo que grande parte dos textos de Teoria da poesia concreta contém referéncias a
importancia de Mallarmé e a sua ligagdo com poetas do Modernismo (Mario e Oswald de

Andrade, principalmente).

2.6 A redescoberta de Mallarmé pela poesia concreta

O Concretismo, criado pelos irmdos Campos (Augusto e Haroldo) e por Décio
Pignatari, foi 0 movimento de vanguarda mais importante da América Latina nos anos 1960,
segundo Octavio Paz, mais do que o Modernismo, também organizado em S&o Paulo, na
década de 1920. Partindo dessa premissa, podemos considera-lo como um bom passo para
uma discussdo de conceitos poéticos na segunda metade do século XX. O Concretismo
também revalorizou os movimentos de vanguarda, entre os quais o Futurismo e o Dadaismo,
que influenciaram o Modernismo iniciado na Semana de 22, tendo a frente as figuras de
Oswald e Mario de Andrade. Fez uma revisdo de toda a poesia que julgava formalista até o
cerne, baseada em preceitos fundamentais nas poesias de Stéphane Mallarmé, Ezra Pound, E.
E. Cummings, James Joyce e, para citar alguns poetas brasileiros, Oswald de Andrade e Jodo
Cabral de Melo Neto. Poetas como Guillaume Apollinaire ficaram em segundo plano, pelo
fato de contribuirem apenas com uma certa idéia de contestacdo a idéia tradicional da

estrutura de um poema.

Foi em meio a uma corrente de transformacg6es, como a criacdo do Museu de Arte de
Sdo Paulo (MASP), em 1947; do Clube dos Artistas, do Clube de Poesia, do Instituto dos
Arquitetos do Brasil (IAB), do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC) que comegaram a se
movimentar os poetas que formariam a poesia concreta. Elogiado em 1948 por Sérgio Milliet,
0 poema “O lobisomem”, de um tal de José Pignatari, “chamou logo a atencdo de alguns
insatisfeitos com a poética dominante,*®> dentre os quais estava Augusto de Campos. Em

razdo de uma Exposicdo Retrospectiva do pintor Di Cavalcanti na sede do IAB, Augusto

125 SIMON, lumna Maria; DANTAS, Vinicius. Poesia concreta. S&o Paulo: Abril Educago, 1982. p. 4
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compareceu, hO mesmo ano, a uma mesa-redonda, formada, entre outros, por Murilo Mendes
e por Décio Pignatari, 0 “José” do poema ousado. Augusto resolveu marcar um encontro com
Décio, entdo aluno da Faculdade de Direito do Largo de Sdo Francisco, como ele préprio,
ainda no cléssico, e seu irmdo Haroldo. Numa tarde de outubro, eles se encontraram numa das
antigas leiterias da rua Libero Badard. A consequiéncia do encontro foram outros encontros.
Como morava em Osasco, Pignatari passou a vir todo o sabado para o Bairro das Perdizes,
onde moravam os Campos. Como lembra Pignatari, “la faziamos a critica aos nossos poemas.
Um criticava o poema do outro e, pouco a pouco, fomos nos interessando pelo que vinha de
fora”.'?® Pignatari assinala as primeiras leituras: de Eliot e Pound, sobretudo. Havia também
um interesse particular pela musica de vanguarda, dodecaf6nica, de John Cage, por parte de
Augusto, principalmente.’?” Também entraram em contato, através do amigo em comum
Mario da Silva Brito, com Oswald de Andrade, que naquele periodo enfrentava o

esquecimento.

As primeiras obras do trio de criadores do Concretismo foram realizadas dentro de
uma concepcao distanciada da pretendida poesia concreta, e ja deixavam entrever o que viria
depois. Era uma época em que 0s poetas estavam ainda aliados a Geracao de 45. Pignatari
conta, em entrevista ao contista VValéncio Xavier, publicada na Vox XXI, que nédo os ignorava:
“A gente lia aquilo, lia Cassiano Ricardo, o proprio Mario de Silva Brito. Li muito o Geraldo
Vidigal, também da Geracdo de 45, ficamos amigos, eles nos acolhiam, éramos cria deles”.*?®
Ao mesmo tempo, Pignatari afirma que ele e os Campos fortaleceram a amizade, nos
encontros aos sabados no Bairro das Perdizes, lendo grandes poetas como Alighieri, Eliot,
Pound, Stevens, Cummings e Mallarmé.’”® Em 1949, Haroldo e Pignatari lancariam suas
primeiras obras, Auto do possesso e O carrossel, respectivamente. Augusto de Campos
estrearia no ano seguinte, com O rei menos o reino. Depois de terem seus livros publicados,
Haroldo e Décio romperam com o Clube de Poesia, impedindo que Augusto lancasse seu
primeiro livro sob a conducédo deles. O motivo seria a auto-indulgéncia dos editores Cassiano
Ricardo e Menotti Del Picchia, que queriam coordenar os irmaos Campos e Pignatari, além de

darem prémios apenas para escolhidos. A separacgéo foi tdo grave que Haroldo de Campos, na
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reedicdo de Auto do possesso, em Xadrez de estrelas, tiraria sua dedicatéria a Mario da Silva

Brito. Para Augusto,

A chamada “geracdo de 45”, dos poetas brasileiro do apds-guerra, constituiu
principalmente uma reagdo as tendéncias mais radicais da poesia modernista,
expressas com maior conseqiiéncia no poema-minuto, no poema-piada, no poema
antiverso de Oswald de Andrade, entdo ainda vivo e atuante. A pretexto de excessiva
liberdade e falta de rigor, operava-se o retorno aos moldes classicos e as formas
fixas pré-modernistas. Por outro lado, reagia-se ao monolitismo da influéncia
francesa, até entdo dominante em nossa literatura, e ao impressionismo critico, cada
vez mais gratuito e sentimentaléide, que, praticado por varios dos remanescentes de
22, ameacava diluir as préprias conquistas do Modernismo num banho de moleza e
tolerancia. Tal reacdo se processou, em grande parte, através de uma tomada de

consciéncia da contribuicdo anglo-saxonénica, especialmente a dos ‘poetae docti”,

como Eliot, e das pretensdes cientifizantes do “new criticism”.**

Num depoimento de 1950, que inaugura a reunido de textos da Teoria da poesia
concreta, Décio Pignatari, j& ndo ligado ao Clube de Poesia, analisa as tendéncias da poesia
contemporanea, desde a “contencdo” de Eliot, o “aparente desbordamento” de Pound nos
Cantos, as “aventuras silabicas” de Marianne Moore, o “suave labirinto linglistico” de
Fernando Pessoa, além dos contatos com a musica, a pintura e o cinema.*® Para Pignatari,
esses autores “pdem em xeque a forma mais ou menos aceita”. Deles, apenas Pound seria

visto, confessadamente, como uma influéncia na formacéo da teoria da poesia concreta.

Em 1951, o MAM promoveria a 12 Bienal de S&o Paulo, na qual a arte abstrata ganha
destaque mais uma vez, motivo de interminaveis debates, envolvendo obras como a escultura
Unidade Tripartida, de Max Bill, que serviu de estimulo aos concretos. Neste ano, também
ocorreu o | Saldo de Arte Moderna de Sao Paulo, no qual foram expostos trabalhos de artistas
como Waldemar Cordeiro e Luiz Sacilotto, cujo cartaz promocional foi feito por Mauricio
Nogueira Lima, todos eles integrantes do grupo Ruptura de artes plasticas concretas. Em
1952, ja com uma nova poética em formacéo — que ficaria gravada como a fase “organica” da
poesia concreta, de poemas como Poetamenos, de Augusto de Campos, ou “A invencivel
armada” e O & mago do 6 mega, de Haroldo —, mas ainda ndo consumada, eles criariam o
grupo Noigandres,**” lancando uma revista-livro de mesmo nome, com 300 exemplares, com

poemas que configurariam a “fase organica” da poesia concreta. Em 1953, Augusto escreveria

130 CAMPOS, Augusto de. A margem da margem. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1989. p. 100.

3L PIGNATARI, Décio. Depoimento. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio.
Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos: 1950-1960. 3. ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1987. p. 15.

132 A palavra, de significado enigmatico, foi extraida de uma cancéo do trovador provencal Arnaut Daniel, “il
miglior fabbro”, visto por Pound como paradigma dos “inventores”.



42

sua série Poetamenos, inspirada na musica de Webern. A partir desse mesmo ano, Haroldo e

Augusto comegaram a se corresponder com Ezra Pound,*

autor entdo menosprezado e
condenado por seu apoio as causas fascistas, acusado de traidor pelo governo norte-
americano. O trio Noigandres, entretanto, ndo conheceu Mallarmé através de Ezra Pound, que
ndo apreciava o simbolismo “obscuro” do francés, mesmo tendo se apegado ao poeta norte-
americano na concepg¢do do paideuma de referéncias, inspirado em ABC da literatura e How

to read.

E no ABC da literatura e em How to read que se tem uma visdo geral do que queria
Ezra Pound — recuperado, como vimos neste capitulo, por Octavio Paz em Os filhos do barro
— para a literatura. Para Leyla Perrone-Moises, foi Pound “quem mais se ocupou, de maneira
constante e sistematica, da questdo da escolha, da listagem de autores basicos, do
estabelecimento de um cénone com fins didaticos, da utilidade de uma ‘critica
ideogramica’.®* Como observa essa critica brasileira, Pound comecou a selecionar os
autores de que mais gostava e, sob influéncia de Fenollosa, autor de “Os caracteres da escrita
chinesa como instrumento para poesia”, ensaio que influenciaria diretamente a teoria da
poesia concreta, a considerar tais listas como “ideogramas criticos”. Inspirado em Frobenius,
esses ideogramas passaram a ter a fungédo de “paideuma” (do grego paidos = crianga), canone
constituido por um grupo de autores referenciais. Perrone-Moisés avalia que a obra critica de
Pound almeja mais a exemplificacdo do que a conceituacdo, o que pode ser constatado pelo
estilo quase telegrafico do ABC da literatura. Os critérios, para Pound, emergiam dessas lista,
como sua justificacdo e como aprendizagem imediata, por parte dos leitores, que iriam direto

aos textos fundamentais. Seria uma chamada critica por demonstracéo.

Ao contrario de Pound, Haroldo de Campos, em seu estudo “ldeograma, anagrama,
diagrama”, publicado em Ideograma: ldgica, poesia, linguagem, acompanhado do texto
fundador de Fenollosa, planeja uma leitura do Un coup de dés mallarmeano a partir do
ideograma. Haroldo traz o filésofo Jacques Derrida como referéncia importante de alguém
que acolhia a obra de Fenollosa, em Da gramatologia (1967), como a “primeira ruptura da

mais profunda tradicdo ocidental”, como a de Mallarmé, processo de ruptura “pelo lado da

133 As provas de cartas estdo no livro Poesia, de Ezra Pound (3.ed.S&o Paulo: Hucitec; Brasilia: Ed. UNB, 1993),
com traducdes dos irmdos Campos, de Décio Pignatari, José Lino Griinewald e Mario Faustino.

13 PERRONE-MOISES, Leyla. Altas literaturas: escolha e valor na obra critica de escritores modernos. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 63.
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literatura e da escritura poética”.**> Haroldo considera que Fenollosa “propde-se investigar
[...] aqueles ‘elementos universais de forma’[...] que constituem a ‘poética’”; em seus textos,
“0 estudo da poesia radicava no estudo da linguagem, e o critico distintivo entre a linguagem
enquanto transmissora de um ‘significado prosaico’ (em fungéo referencial, diriamos hoje) e a
linguagem reconhecivel como poesia (em funcdo poética) repousava numa diferenca de
forma: o carater ‘plastico’, manifesto por uma seqiéncia regular e flexivel, seria o préprio
poético”.** O estudo de Fenollosa mostra principalmente que a lingua chinesa pode abrir as
portas para um novo universo, em que o homem pode sintetizar um universo de referéncias. A
poesia ocidental, para ele, estd mais préxima da masica, uma “arte do tempo”, ao entretecer
suas unidades “através de sucessivas impressées sonoras”.**” Na poesia chinesa, em especial,
h& uma combinacdo da musica com a dimensao espacial do ideograma, 0 que conjuga espaco
e tempo e seria postulado pelos concretos na interpretagdo de Un coup de dés. Embora
Mallarmé ndo conhecesse os estudos de Fenollosa e ndo fosse um idedgrafo, no sentido de
trabalhar com a palavra em sua dimensdo caligrafica, mas sim tipografica, € importante
destacar suas experiéncias “grafico-espaciais” que sdo, de certo modo, ideograficas, ao
definirem a importancia do espaco entre as palavras, estabelecendo relagdes metaforicas e
acumulando um “feixe de funcdes” dinamizadas pela agéo do espaco fisico.'*®

Através do ideograma, Fenollosa defende também, conforme Haroldo, a tese
“mitopoética de uma linguagem original, edénica ou adamica, em que as palavras
reverberavam o halo das coisas, numa comunhdo paradisiaca, irradiando-se na forca
tropolégica das metaforas™.*® Além disso, ele lida com a idéia de que a poesia “difere da
prosa pelas cores concretas de sua dic¢cdo”, tornando-se mais importante que ela por oferecer
mais “verdade concreta dentro do mesmo limite de palavras”.**® Também porque o poeta, em
lingua chinesa, escolhe, para justapor os verbos, “palavras cujos matizes se mistura em clara e

delicada harmonia”.**" A poesia chinesa dos ideogramas, segundo ele, falaria de imediato com

135 DERRIDA, Jacques. Apud CAMPOS, Haroldo de (Org.). ldeograma, anagrama, diagrama. In:
Ideograma: logica, poesia, linguagem. Textos traduzidos por Heloysa de Lima Dantas. 4. ed. Sdo Paulo: Edusp,
2000. p. 27.

138 Ipidem, p. 41.

537 Ihidem, p. 112.

138 CAMARA, Rogério. Grafo-sintaxe concreta: o projeto Noigandres. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000.
p. 47.

1% CAMPOS, Haroldo de (Org.). Ideograma, anagrama, diagrama. In: . ldeograma: ldgica, poesia,
linguagem. Textos traduzidos por Heloysa de Lima Dantas. 4. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2000. p. 42.

10 FENOLLOSA, Ernest. Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para a poesia. In: CAMPOS,
Haroldo de (Org.). Ideograma: l6gica, poesia, linguagem. Textos traduzidos por Heloysa de Lima Dantas. 4. ed.
Sé&o Paulo: Edusp, 2000. p. 128.

¥ Ibidem, p. 136.
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a “vividez da pintura e a mobilidade dos sons”,**? uma vez que a lingua em que esté inserida

desconhece a gramatica propria do Ocidente.* Conseqiientemente, Fenollosa pensa que a
poesia “deve reproduzir o que é dito, ndo o que é simplesmente significado”,*** sugerindo que
0 pensamento poético “trabalha por sugestdo, acumulando o méaximo de significado numa
Gnica frase repleta, carregada, luminosa de brilho interior”.*** Para ele, “quanto mais concreta
e vividamente expressamos as interacdes das coisas, melhor é a poesia”. Na poesia, como se
precisa de milhares de palavras ativas, ndo se pode simplesmente acumula-las, em
sentencas.'*® Este estudo de Haroldo, no entanto, no tem como objetivo se concentrar na
questdo das palavras como signos isolados, explicando-0s de um ponto de vista da semidtica,
e sim enfocar como eles interagem no espaco que Mallarmé abre em Un coup de dés, ainda
sob influéncia da logica ocidental, da sintaxe, e, embora dispersa, costruido em pela analogia
de versos. Tal panorama do ensaio de Fenollosa serve, porém, e € indispensavel para situar o
ideograma como propulsor do sonho “verbivocovisual” dos concretos, na medida em que se
liga a esses campos sintetizados na expressdo, e ainda para entender como Haroldo de

Campos o utiliza para sua visdo poética.

A concepcdo do ideograma serviu de base para a poesia concreta também lidar com

114" Ao declararem como encerrado o ciclo histérico do verso

sua estrutura espacio-tempora
(unidade ritmico-formal), e colocarem o “espaco grafico como agente estrutural”, estava
esbocada essa outra estrutura que ia contra o “desenvolvimento meramente temporistico-
linear”.**® O ideograma, como aponta Fenollosa, portanto, é de origem antidiscursiva,
formando-se através de palavras que ndo se ligam pela mera sintaxe, mas pela sintaxe
relacional, que relaciona signos graficos, como se 0 poeta fosse, a0 mesmo tempo, pintor e
escritor, produzindo da relagdo entre duas palavras uma terceira. Fenollosa se importa, em
todo o ensaio, com o fato de que a Arte e a poesia, de modo geral, devem valorizar o concreto

na Natureza e ndo com o geral e o abstrato.'*

12 Ibidem, p. 115.

3 Ibidem, p. 122.

14 Ibidem, p. 126.

5 Ipidem, p. 132.

8 Ibidem, p. 132.

147 Esta estrutura serd vista de forma mais aprofundada no terceiro capitulo.

148 CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Plano-piloto para poesia concreta. In:
. Teoria da poesia concreta: textos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Séo Paulo: Brasiliense, 1987. p. 156.

Este campo seréd investigado com mais profundidade no segundo capitulo.

1 FENOLLOSA, op. cit., p. 128.
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Descobridor de Fenollosa para a cultura ocidental, Pound, em sua obra How to read,
destaca alguns pontos que se tornariam correntes nos meios académicos. A linguagem passa a
ser vista como indissociavel da literatura, criticando os professores e criticos que néo
buscavam o caminho da iluminagéo, no sentido de escolher os autores mais importantes. No
ABC da literatura, Pound se aprofundaria na questdo classificatoria dos autores, que seriam
vistos em classes: inventores, mestres, diluidores, bons escritores sem qualidades salientes,

escritores de belles-lettres e criadores de modas passageiras.

Foi através de Pound que se processou, portanto, no grupo Noigandres, 0 apego pela
escolha de autores para construir um corpus capaz de oferecer escolhas aos poetas. O
problema estrito da teoria da poesia concreta foi sua inapeténcia para o debate com autores
que possuiam outras escolhas, 0 que determinou uma persegui¢cdo pouco vista a poetas tao
bons quanto raros. E importante deixar claro que tanto os irmdos Augusto e Haroldo de
Campos quanto Deécio Pignatari produziram obras imensamente interessantes, capazes de
travar didlogo com qualquer poeta pelo mundo, ndo s6 com antepassados ou contemporaneos
do territorio nacional, nogdo que muitos criticos acabam por interpretar como consciéncia de

subdesenvolvimento.

No préximo tdpico, serd visto como, através desse didlogo inicial com Pound, foi

surgindo a movimento da poesia concreta.

2.6.1 Poesia concreta: um projeto em andamento

A poesia concreta, como programa, comegou a surgir em dois artigos de Augusto de
Campos, “Poesia, estrutura” e “Poema, ideograma”, publicados no Diario de S&o Paulo,
respectivamente em 20 e 27 de margo de 1955 e republicados, numa fusdo, em 1956, no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, com o titulo “Pontos — periferia — poesia
concreta”.®® Assim, ndo havia, na época, nenhuma conceitualizacdo legitimada nem seu
proprio “paideuma” definitivo, servindo mais como uma explanag&o, pioneira e esclarecedora,

do poeta paulista sobre a obra Un coup de dés, de Stéphane Mallarmé. No entanto, ficaria ja

%0 cAMPOS, Augusto de. Pontos — periferia — poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo
de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos: 1950-1960. 3. ed. S&o Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 23-31.
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clara a proposta de Augusto, como base para a poesia concreta, de analisar poesia a partir do
seu contato com a musica, com nomes como Schoenberg, Webern, Stockhausen e Pierre
Boulez, sem, ainda, a presenca de John Cage na lista preferencial de seu autor. Também
ficaria claro, nesse artigo inicial, que Augusto ja tinha uma nogdo exata do que representaria a
obra de Mallarmé para a formagcdo de uma poética, se ndo nova, carregada pelo mesmo
espirito de vanguarda, ao citar Marinetti entre as influéncias do poeta francés para a tipografia
ousada — uma “constelacdo de palavras” — de Un coup de dés. Nesse poema precursor dos
experimentos com que gostaria de trabalhar, Augusto destaca a tipologia diversificada, a
posicdo das linhas tipogréaficas, o espaco gréfico (destacando os brancos, ja ressaltados por
Mallarmé no prefacio a sua obra, anexando a questdo do ideograma ressaltada por Robert
Greer Cohn em seu L’oeuvre de Mallarmé — Un coup de dés, de que as palavras agem “como
componentes de um mesmo ideograma”) e o uso especial da folha, em que as palavras, na
pagina desdobrada, tém uma funcdo especial. Também ha uma referéncia a textos de
Mallarmé, como “Crise de vers” e “La musique et les lettres”. Outra referéncia, no artigo, era
Guillaume Apollinaire, por seus Calligrammes. Augusto, porém, o criticava, considerando o
trabalho tipografico do francés inferior ao do norte-americano Cummings, por ainda nutrir a
idéia de que a forma que a palavra tem deve representar o tema do poema (como, por
exemplo, o poema sobre a chuva, em que as palavras séo dispostas numa queda vertical, como
a chuva; esse tipo de representacdo se expande aos poemas sobre “coroa”, “espelho” etc.),
reavaliando essa forma de representacdo a partir do projeto sobre o ideograma de Ernest
Fenollosa, valorizada por Pound, também citado por Augusto no artigo, com seus Cantos, que
seriam, de certa forma, o passo vital para a poesia concreta existir. Os contatos dos concretos
com Pound ndo se restringiram apenas ao plano poético, mas foram também ao plano
existencial, por tentarem criar uma amizade, atraveés de correspondéncias e traducGes
(incluidas no livro sobre Pound, com poemas traduzidos pelos concretos, por Mario Faustino
e por José Lino Grinewald, que traduziria todo o épico Cantos), embora, fique claro, ndo
apoiassem o fascismo, como fez o norte-americano. Como o0 objetivo de Augusto era analisar
a estrutura de Un coup de dés, ndo faltaria espaco também ao Finnegans wake, do irlandés

James Joyce, talvez o primeiro nome que se associe a idéia de vanguarda.

Ficaria impossivel saber se foi Augusto quem teve a idéia de associar todos esses
autores a um novo exemplo de poética. E bem mais cabivel imaginar que tais idéias tenham
sido reunidas depois de Augusto conviver com as referéncias de Haroldo de Campos, que

estudaria o projeto ideogramico de Fenollosa, a partir de Pound, ligando-o, quase sempre, ao
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projeto de Un coup de dés, e de Décio Pignatari, que contribuiu, ao longo de sua obra, com
inimeras referéncias a Mallarme, tanto no plano critico quanto criativo. Ndo esque¢camos a
influéncia de Mallarmé em poemas como “A invencivel armada” (1953) e O @mago do émega
(1955), de Haroldo. Ou em “Adieu, Mallaimé” e “Stele pour vivre”, de Pignatari. Cummings
seria, como se sabe, uma obsessdo para Augusto de Campos, até, pelo menos, as portas do
século XXI, e havia sido influéncia direta em “A naja vertebral” (1953, de Haroldo) e poemas
como “O poeta ex-pulmdbes” (1952) e Poetamenos (de Augusto). Joyce seria uma grande
paixdo dos irmdos Campos, mais do que de Décio Pignatari (as traduces contidas em
Panaroma do Finnegans wake sdo um exemplo), e é influéncia perceptivel em poemas pré-
concretos, como “Ciropédia ou a educagédo do principe” e “Claustrofobia” (de Haroldo) e de
“Malva melancolia” (de Augusto, parte de Os sentidos sentidos). Outros que se incorporaram
ao movimento da poesia concreta, como Mario Faustino e José Lino Griinewald, também
viam nos nomes de Mallarmé e Pound novos caminhos para solucionar a revelagdo de uma

nova poetica.

Nos artigos que sucederam este de Augusto, “Poesia e paraiso perdido™! e “A obra
de arte aberta”, °2 ambos assinados por Haroldo de Campos, fica especificado, em primeiro
lugar, o interesse dos futuros concretos pela musica pertencente a uma determinada tradi¢éo
moderna, configurada pelos mesmos autores citados por Augusto. Em ambos os ensaios,
Haroldo lembra a importancia do musico Pierre Boulez para “a concepcdo da obra aberta,
como um ‘barroco moderno’”. Em “Poesia e paraiso perdido”, Haroldo projeta a importancia
de Un coup de dés, associando-o ao Joyce do Finnegans wake, ao Cummings dos vocabulos
partidos e ao Ezra Pound dos Cantos, as mesmas referéncias de Augusto. Também rejeita, em
“A obra de arte aberta”, tracos da Geragdo de 45: “O lirismo anénimo e anddino, 0 amor as
formas fixas do vago, que explica, em muitos casos, a ‘redescoberta’ do soneto a guisa de
‘dernier cri’”, que utilizam, como desculpa, o “conceito de humano”, “Como se a bela, a
nobre, a fecunda palavra humano fosse um vocabulo-eunuco, destinado a nomear a

esterilidade ao invés da criagéo”.

131 CAMPOS, Haroldo de. Poesia e paraiso perdido. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 32-35.

152 |dem. A obra de arte aberta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria
da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. So Paulo: Brasiliense, 1987. p. 36-39.



48

Num artigo publicado no mesmo ano de 1955, “Poesia concreta”,**® o poeta Augusto

de Campos, utilizava pela primeira vez tal definicdo poética como casulo de um grande
projeto, em “sincronizacdo com a terminologia adotada pelas artes visuais e, até perto, pela
musica de vanguarda (Concretismo, musica concreta)”. Para Augusto, a poesia era concreta
quando, pondo de lado, “as pretensdes figurativas da expressdo (0 que nao quer dizer: posto a
margem o significado)”, as palavras atuavam como “objetos autbnomos”. Augusto lembrava a
proposicdo de Jean-Paul Sartre, para quem a poesia se distingue da prosa porque nela as
palavras sdo “coisas”. Os poemas concretos teriam uma “estruturacdo Otico-sonora
irreversivel e funcional, [...] geradora da idéia, criando uma entidade todo-dindmica,
‘verbivocovisual’ [...] de palavras ducteis, moldaveis, amalgamaveis, a disposi¢do do poema”.
Augusto repete as referéncias dadas em seu artigo anterior e por Haroldo de Campos. Para
ele, “pode-se dizer que tudo comegou com a publicacdo de Un coup de dés (1897), o ‘poema-
planta’ de Mallarmé”. Ao lado do poema-matriz da poesia concreta, Augusto citava,
novamente, Joyce, com sua ‘técnica de palimpsesto’, de narracdo simultanea através de
associacbes sonoras”; Pound, com seu “método ideogramico, que permite agrupar
coerentemente, como um mosaico, fragmentos de realidades dispares’; e E. E. Cummings, que
“desintegra as palavras, para criar com suas articulacfes uma dialética de olho e félego, em
contato direto com a experiéncia que inspirou 0 poema”. No plano da poesia brasileira,
Augusto ressaltava a importancia de Jodo Cabral de Melo Neto, sobretudo os poemas
“Fabulas de Anfion” e “Antiode”, de Psicologia da composi¢cdo (1946-1947). Necessitando
incluir também seus companheiros, para revitalizar uma poética sincronica, Augusto deposita
no poema “O jogral e a prostituta negra” (1949), de Décio Pignatari, a idéia de um “salto
construtivo de vanguarda”, e, em fragmentos de “Ciropédia ou a educacdo do principe”
(1952), de Haroldo de Campos, 0 “uso das palavras-compostas, buscando converter a idéia
em ideogramas verbais de som”. Ambos oS poemas sairiam no mesmo ano, no terceiro

numero da revista Noigandres.

A poesia concreta ficaria delineada com mais produtividade depois do contato, em
1956, entre Décio Pignatari e o sui¢o-boliviano Eugen Gomringer, secretario de Max Bill,
artista plastico e arquiteto, na Alemanha. O brasileiro havia decidido fazer viagens pela

Europa, a fim de se encontrar com novos autores que procurassem um percurso experimental.

153 CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1987. p.
40-41.
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Gomringer fizera um livro de poemas que chamara de Konstellationen (“Constelacdes”), em
1953, obtendo, a exemplo do que observa Haroldo de Campos, “nas melhores pecas, efeitos
surpreendentes de organizacdo ortogonal do espaco com palavras curtas, uma espécie de
linguagem poética elementar e direta”,** quase uma reproducdo de imagens particularizadas
do Un coup de dés. Gomringer também havia “explicado” sua poesia num manifesto,
intitulado “Do verso a constelacdo: funcdo e forma de uma nova poesia” (1955), mas ainda
ndo havia utilizado a defini¢do “poesia concreta”, como acabou fazendo Augusto naguele ano.
Ja havia destacado, como lembra Haroldo de Campos, poetas como Mallarmé, Apollinaire,
Cummings, William Carlos Williams e Joyce, além de se referir a dadaistas, futuristas e a
Arno Holz, por suas experiéncias tipografico-espaciais.”>> Com o contato, o0 grupo brasileiro

acaba sugerindo a criagdo do movimento de poesia concreta.

Justamente em 1956, com os artigos “Arte concreta: objeto e objetivo” e “Nova
poesia: concreta”, ambos de Décio Pignatari, “Poesia concreta”, de Augusto de Campos, e
“Olho por olho a olho nu”, de Haroldo de Campos, voltariam as idéias sobre a poesia
concreta. Os artigos foram publicados no vigésimo numero (novembro-dezembro) da revista
ad — arquitetura e decoracao, editada por Waldemar Cordeiro. Além dos concretos, Cordeiro
publicou “O objeto”, e Ferreira Gullar, com quem 0s poetas concretos, sobretudo Augusto de
Campos, entraram em contato em 1955, em razdo do experimentalismo de A luta corporal,
assinou “Teoria e pratica da poesia”, naquele momento elogiando a poesia concreta. Foram
também publicados poemas de Décio (“um movimento”), Haroldo (“si len cio”), Augusto
(“ovonovelo” e “concentro”), Ronaldo Azeredo (“tic tac” e “prata”), Gullar (“vaso”) e

Wlademir Dias-Pino.

Em seu primeiro artigo, “Arte concreta: objeto e objetivo”,**® Pignatari destacava o
aspecto racional da poesia concreta ligado a arquitetura, a decoracdo, aos paisagistas e
desenhistas de esquadria, mostrando que ja estava disposta a prestigiar o mercado publicitario,
no qual baseou parte de sua trajetéria como critico, pedindo maior contato dos poetas com a
arquitetura. Todas as manifestacbes visuais, para Pignatari, eram importantes para 0

1% CAMPOS, Haroldo de. Evolugio de formas: poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo
de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 60.

55 Ibidem, p. 60.

156 PIGNATARI, Décio. Arte concreta: objeto e objetivo. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 45-46.
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concretismo, “desde as inconscientes descobertas na fachada de uma tinturaria popular, ou
desde um anuncio luminoso, até a extraordinaria sabedoria pictorica de um Volpi, a0 poema
méaximo de Mallarmé ou as macanetas desenhadas por Max Bill”. Pignatari também foi o
unico, até entdo, a utilizar o conceito “Concretismo visual” para a poesia que estava sendo,
aos poucos, por ele e pelos companheiros, programada. Recuperava as mesmas referéncias
dos irmdos Campos (Un coup de des, Pound, Joyce, Cummings e “algumas postulacdes” de
Apollinaire). E visivel que Décio, apesar de almejar a modernidade, é o menos acostumado
com esse canone. Notemos que nas primeiras fases de sua poesia, ndo ha leituras visiveis de
Cummings e Joyce, como ha nos irmdos Campos — a poesia de Pignatari é repleta de imagens
do barroco (pelo poema longo, talvez note-se uma leitura de Pound, mas ndo predominante na
escolha de imagens; as de Pignatari mais hiperbolicas). Nota-se uma presenca maior de
Mallarmé, mas sé a partir de 1956, em poemas ja mencionados, como “Adieu, Mallaimé
(autoportraitre)” e os dois primeiros “Stele pour vivre”. A partir dai, pode-se dizer que
Pignatari levaria a experiéncia de Mallarmé ao limite, em poemas como “Organismo” (1960)
— bastante influente, mais tarde, no projeto Nome, de Arnaldo Antunes — e “Stele pour vivre n°
4 | Mallarmé vietcong” (1968).

Segundo ele, ainda no artigo referido, a “mostra de poesia concreta tem um carater
quase didatico: fases da evolucao formal, passagem do verso ao ideograma, do ritmo linear ao
ritmo espécio-temporal: novas condi¢Bes para novas estruturagdes da linguagem, esta relacéo
de elementos verbivocovisuais — como diria Joyce”. Pignatari associava o Concretismo a
“mecanica”, comparando a “légica do olho”, “sensivel e sensorial, artistica”, a “geometria,
“conceitual, discursiva, cientifica”, dispondo a comparacdo de que a “pintura geométrica esta
para a geometria como a arquitetura esta para a engenharia”. Ao mesmo tempo, estabelecia
um didlogo com um arquiteto, que produzira um artigo no nimero anterior da revista, em que
pedia maior contato entre os arquitetos e as artes visuais, como a pintura e o desenho. 1sso
porque, para Pignatari, se o verso foi abolido, a poesia concreta reine as mesmas questdes
espacio-temporais comuns tanto a arquitetura quanto a mausica eletrdnica, além de o
ideograma poder funcionar pendurado, na forma de um quadro, na parede. A pretensiosa idéia
de que o verso foi abolido é consideracdo equivocada desde o inicio, pois apenas utiliza o
verbo do verso que atravessa 0 poema mallarmeano de Un coup de dés para tentar provar o

gue ndo ocorreu: o0 verso ser abolido. Este apenas se estruturou de forma ideogramica, embora
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lidasse também com a sintaxe, no espaco disperso da palavra, como nota Octavio Paz em

carta a Haroldo de Campos, na troca de correspondéncias em razéo da traducéo de Blanco.**’

Em seu outro artigo, “Nova poesia: concreta”,**® Pignatari procurava trazer a poesia
concreta ao universo das manchetes de jornal e vice-versa, alertando sobre a crise do verso —
sobre a qual Mallarmé falara no século anterior, em seu texto “Crise de vers” —, que obrigaria
o leitor de manchetes a uma “atitude postica”, o que pode ser considerado o primeiro grande
erro dele. Ndo por acaso, pois Mallarmé, embora dispusesse suas constelacfes de Un coup de
dés com a tipografia jornalistica, jamais foi favoravel tanto aos publicitarios quanto ao
jornalismo, no meio da comunicacdo, e dificilmente faria poemas para “leitores de
manchetes”. Para Pignatari, 0 verso seria, entre outras coisas, “antiecondmico”, pois nao
comunica rapidamente. Talvez este tenha sido o maior impasse da poesia concreta. Ao utilizar
o0 exemplo classico “america do sal / américa do sol / américa do sul”, de Oswald de Andrade,
seu pai antropdfago, assim como dos irmaos Campos, Pignatari apenas reduz o criador da
poesia Pau-Brasil a técnica da “propaganda, imprensa, radio, televisdo, cinema”, conforme
escreve. Da mesma maneira, ao salientar a importancia da comunicagao mais rapida, das HQs
aos anuncios luminosos, destacando, ao mesmo tempo, a “estrutura dindmica” do poema, 0
“ideograma como idéia basica”, da juncdo entre as artes visuais, graficas e tipograficas,
aliadas a musica eletrbnica de Boulez e Stockhausen, a poesia de Gertrude Stein etc.,
Pignatari mostrava o que seria mais famoso em alguns artigos da teoria da poesia concreta: a
miscelénea de referéncias, que, neste artigo, estende-se mais a alguns nomes, entre 0s quais
Fernando Pessoa, Kurt Schwitters, Jodo Cabral de Melo Neto, Paul Klee, Méario de Andrade e
até Hegel e Dante Alighieri. A grande contribuicdo do artigo de Pignatari € considerar, de
fato, a importancia do “isomorfismo” na poesia concreta. Ele utiliza, para explica-lo, o
exemplo da palavra jarro, que também é jarro “enquanto conteddo, isto é, enquanto objeto
designado”, “a coisa da coisa”, o jarro do jarro”. Ou seja, a palavra comecgou a se “descolar
do objeto a que se referia [...] tornou-se objeto qualitativamente diferente”. Essa idéia provém
de Stéphane Mallarmé, que escrevia que a flor € a ausente de todos os buqués, em “Crise de
vers”. Seguindo o combate da figura do poeta como “figura mistica”, combatida por Haroldo

de Campos, Décio privilegia os mass media em detrimento da “expressao subjetiva”; opta por

57 Embora uma nogdo de ideograma ja tenha sido oferecida, a correspondéncia entre Haroldo de Campos e
Octavio Paz s0 ter espaco merecido no terceiro capitulo.

1% PIGNATARI, Décio. Nova poesia: concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 46-49.
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uma poesia “concreta, substantiva”, filtrada pela “idéia dos inventores, de ezra pound”. A
poesia concreta acabando como o simbolo e com o mito, com o mistério, trazendo “o mais
lUcido trabalho para a intuicdo mais clara”, ndo seria mais do que um “golpe de misericordia

da consciéncia critica”, o primeiro tendo sido Un coup de dés.

J4 no artigo “Poesia concreta”,**® Augusto de Campos avaliava que a poesia concreta
“comecga por assumir uma responsabilidade total perante a linguagem: aceitando o
pressuposto do idioma histérico como nucleo indispensavel da comunicacdo”. Por isso,
podemos pensar também os textos tedricos do movimento da poesia concreta como
igualmente validos para as obras de Augusto depois da fase ortodoxa: em todas as suas
escolhas posteriores, expostas em poemas proprios, em criticas e traducdes, ele tem essa
“responsabilidade total perante a linguagem”. Para ele, o poema concreto investigaria
diretamente o “centro” das palavras, fazendo com que seu autor veja cada uma delas como um
“objeto dinamico, uma célula viva”, sendo, como o ideograma, um “campo relacional de
funcBes”. Novamente, Augusto lembrava os nomes de Mallarmé, Joyce, Pound, Cummings e
Apollinaire (este sempre em “segundo plano”), além das tentativas do Futurismo e do
Dadaismo, que estariam na “raiz do novo procedimento poético”. Neles, estaria, mais viva do
gue nunca, a atitude de ndo considerar 0 “encadeamento sucessivo e linear de versos”, mas
um “sistema de relacdes e equilibrios entre quaisquer partes do poema”. E assinala uma
pretensa definicdo: “POESIA CONCRETA: TENSAO DE PALAVRAS-COISAS NO
ESPACO-TEMPOQO”, baseando-se na estrutura espacio-temporal.

Haroldo de Campos, por sua vez, no artigo “Olho por olho a olho nu”,**® procurava
explicitar a idéia de que a poesia concreta € uma experiéncia verbivocovisual joyceana, com
suas dimensdes “grafico-espacial”, “acustico-oral” e “conteudistica”, através do “paideuma”
idealizado: Pound, Joyce, Cummings, Mallarmé, futuristas e dadaistas. Desse modo,
concordava, de modo geral, com as proposicdes do artigo de Augusto, considerando o0 poema

concreto como “composicdo de elementos basicos da linguagem, organizados oOtico-

%9 CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p.
50-51.

180 CAMPOS, Haroldo de. Olho por olho a olho nu. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta; textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 52-54.



53

acusticamente no espaco grafico por fatores de proximidade e semelhanca, como uma espécie
de ideograma para uma dada emocdo, visando a apresentacdo direta — presentificacdo — do
objeto”; e, em parte, com Décio Pignatari, no que se refere a “comunicacdo em seu grau +
rapido”, querendo integrar 0 poema na “vida cotidiana [...]: quer como veiculo de propaganda
comercial (jornais, cartazes, TV, cinema etc.), quer como objeto de pura fruicdo (funcionando

na arquitetura, p. ex.), com campo de possibilidades analogo ao do objeto plastico”.

Ainda em 1956, o critico literario e poeta Mario Faustino sugeriu a Reynaldo Jardim,
responsavel pelo diretor do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, que convidasse o
grupo Noigandres, Ferreira Gullar (que ja passara pelo jornal) e Oliveira Bastos a
colaborarem no Suplemento. Faustino explica, em seu artigo “A poesia ‘concreta’ e o
momento poético brasileiro”, por que os concretos poderiam ser a salvacdo de nossa poética,
ocupando o lugar de Carlos Drummond de Andrade, Jodo Cabral, Manuel Bandeira, Jorge de
Lima, Cecilia Meireles, Murilo Mendes, Vinicius de Moraes e Cassiano Ricardo, entre outros
menos cotados, com o poder de argumentacdo avassalador que tinha o autor de O homem e
sua hora. Concluindo que a poesia brasileira precisava de um shake up, que nenhum desses
poetas conciliava sua obra com a pratica de promover as manifestacdes da poesia, Faustino
observa que essa mescla veio com o trio, que teria os instrumentos: “cultura geral em dia,
conhecimento sério das outras artes, sentimento da época, sentimento do mundo, titanismo,
espirito revolucionario, uma ou duas linguas mortas, meia duzia de linguas vivas, vontade de
ler, de trabalhar, de escrever, de ‘fazer o novo’”.*** Além disso, Faustino advertia sobre os
poetas concretos:

Léem (direito) os alem@es e outros centro-europeus, 0S americanos, os ingleses, 0s
franceses, os italianos [...]. Sabem que Mallarmé e Pound s&o mais importantes para
0 progresso da poesia do que Baudelaire e Eliot. Formulam e discutem problemas
culturais, sociais, filoséficos e, em especial, estéticos. Nos dominios do verso
chegam todos os trés, rapidamente, ao nivel do melhor que ja se fizera antes deles no

Brasil, freqlientemente, no detalhe, ultrapassando esse nivel. Saem dos dominios do
verso e tentam novos caminhos poéticos.®

Em seu artigo, ele também se refere a Ferreira Gullar, que traz consigo assimilado “o

que ha de melhor nas tradi¢Bes poéticas de Franca, Portugal, Brasil”, fazendo “surrealismo de

verdade, pela primeira vez, entre nés”.'%®

181 EAUSTINO, Mario. A poesia “concreta” e 0 momento poético brasileiro. In: . Poesia-experiéncia.
S&o Paulo: Perspectiva, 1977. p. 216.

182 Ibidem, p. 216.

183 Ibidem, p. 216.
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Faustino se dirige tdo bem aos poetas envolvidos com 0 movimento concretista porque
acredita que o “verso” se encontra em crise em todos os paises do Ocidente, formulada desde
0 Un coup de dés mallarmeano; que a solugdo para a crise € um “caminho pelo menos dotado
de logicidade, de consisténcia e de harmonia com muitas coordenadas do espirito de nossa
época”; que a poesia é, a0 mesmo tempo, “idéia, som e imagem; discurso, canto e padrdo
visual; que seus meios e seus fins ndo devem ser confundidos com os da prosa; e que a poesia,
sobretudo em nossa época, ndo pode ignorar 0s rumos tomados pelas demais artes”; que
Décio Pignatari, Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Ferreira Gullar eram, antes do
concretismo, os melhores poetas desde Jodo Cabral, cuja “competéncia e a honestidade
intelectual [...] estd acima de suspeita”; que a experiéncia concretista “podera salvar a poesia
brasileira do marasmo discursivo-sentimental em que se encontra (apesar dos esfor¢os de Jodo
Cabral e de alguns outros), provendo nossa linguagem poética de novos campos de acao
perspectivos e expressivos”, e que 0s concretistas, “como artistas de vanguarda, tém todo o
direito, e quica mesmo o dever, de serem extremistas, combativos, proselitistas, exclusivistas

etc.”.'®

Apesar do apoio dado aos concretos, Faustino ndo aderiu ao movimento. Sobre isso,
Haroldo escreveria no ensaio “Mario Faustino ou A impaciéncia orfica”, de Metalinguagem &
outras metas. Haroldo julga que Faustino era mais “apegado a grande tradigdo classica do que
a “tradicdo da ruptura”, incessantemente vetoriada para o futuro (embora esta o fascinasse e
Ihe parecesse irrecusavel a existéncia de uma “crise do verso”, exponenciada por Un coup de
dés).'®® Além disso, a Faustino interessava mais a experiéncia ideogramica de Pound do que a

concretista. Nisso, Haroldo observa que ndo interessava a Faustino o

gesto radical de uma vanguarda empenhada na ‘abolicdo elocutéria’ do
individualismo do eu em prol da ultimacéo do projeto anunciado no poema constelar
mallarmeano, projeto que envolvia a esperanca utdpica da fundacdo de uma nova
linguagem comum e da restituicdo da funcdo comunicativo-social do poeta na
sociedade mais justa do futuro (essa preocupacao ético-social Faustino também a
possufa, porém a equacionava em outros termos).'*®

184 Ibidem, p. 218.

165 CAMPOS, Haroldo de. Mario Faustino ou A impaciéncia 6rfica”. In: . Metalinguagem & outras
metas. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992. p. 199.

188 Ibidem, p. 200.
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De 4 a 8 de dezembro de 1956, seria feita, finalmente, a Exposicdo Nacional de Arte
Concreta no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, apresentando um catalogo caprichado,
que seria instrumento forte para a divulgacdo do Movimento de Arte Concreta. O espaco fora
conseguido por Mario Pedrosa, critico de sensibilidade e militante do modernismo. Ferreira
Gullar enviou fragmentos de seu “O formigueiro” e um texto explicativo, mas ndo
compareceu ao evento. Tal poema, como notou Augusto de Campos depois de sua leitura,
apresentava uma leitura surrealista da obra Poetamenos: as palavras e as letras percorriam o
espaco da péagina como formigas, mas, ao contrario da seérie de Augusto, o poema gullariano
apresentava um caos surrealista de palavras. Mas a inspiracdo era a mesma, no sentido
gréfico; Gullar aproveitava a sintaxe espacio-temporal efetuada pelos concretos, idéias que
em carta a Augusto contestava. Houve, durante a exposicdo, conferéncias no auditorio do

MAM. Embora tenha chamado atencdo, o0 acontecimento ndo chegou a ser um sucesso.

Depois desses artigos, de 4 a 8 de dezembro de 1956, realizou-se, finalmente, a
Exposicao Nacional de Arte Concreta no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, apresentando
um catalogo caprichado, que seria instrumento forte para a divulgacdo do Movimento de Arte
Concreta. O espago fora conseguido por Mario Pedrosa, critico de sensibilidade e militante do
Modernismo. Ferreira Gullar enviou fragmentos de seu poema “O formigueiro” e um texto
explicativo, mas ndo compareceu ao evento. Houve, durante a exposicdo, conferéncias no
auditoério do MAM. Embora tenha chamado a atencdo, o acontecimento ndo chegou a ser um

SUCessO.

Em 13 de janeiro de 1957, Haroldo de Campos publicaria no Suplemento o artigo
“Evolucdo de formas: poesia concreta”,’®” no qual desenhava os parametros para a poesia
concreta, anunciando ligagdes com outras artes, como a musica e a pintura, talvez o artigo, ao
lado daqueles de Augusto de Campos, mais importante para sua constituicdo. Comecava,
entdo, a fazer referéncias aos formalistas russos, que substituiram, a partir de 1918, o binédmio
forma-contéudo (de “acentuado pendor parnasiano”) por material e procedimento, o que
significava situar analogicamente (como Paz queria no universo poético) a poesia e as outras

artes. Haroldo explicava, seguindo os formalistas, que “enquanto o material na musica eram

167 CAMPOS, Haroldo de. Evolucéo de formas: poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo
de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3.ed. Séo Paulo:
Brasiliense, 1987.p. 55-60.
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0s sons, na pintura as formas de visualidade, na poesia [...] o material era dado pelas
palavras”. Tambem trazia ao texto uma explicacdo de Jan Mukarovsky, do Circulo
Linguistico de Praga, sobre material e procedimento. O primeiro abrangeria os “elementos
linglisticos, idéias, sentimentos, eventos etc.” utilizados pelo artista, enquanto o segundo
indicaria a maneira como o autor manipula esse material para produzir o efeito artistico
visado. Haroldo associa tal evolucdo de formas com as “palavras-coisas” sugeridas por Jean-
Paul Sartre no tratamento especifico da poesia. A poesia concreta se colocaria, segundo
Haroldo, no mesmo plano, ndo se referindo a comunicagdo de signos, como a prosa, mas a
comunicacdo de formas, na “presentificacdo do objeto verbal, direta, sem biombos de
subjetivismos encantatérios ou de efeito cordial”, ndo havendo “cartdo de visitas para o
poema”, mas 0 poema em si, sem ligar para relacdo entre autor e obra. Nesse processo, Un
coup de dés atuava como o retrato de uma “evolucdo qualitativa”, assim como era indtil
ignorar a presenca de autores como Pound, Joyce, Cummings, Apollinaire, e “certa parte” do
futurismo, do dadaismo. Citava Jodo Cabral e Oswald de Andrade como exemplos isolados
gue nadam contra a maré corrente no Brasil. Para ele, eram 0s autores que serviam como
ponte para essa evolucdo de formas que quer destacar j& no titulo de seu artigo, considerando

que a poesia concreta coloca 0 poema

sob o foco de uma consciéncia rigorosamente organizadora, que atua sobre o
material da poesia da maneira mais ampla e mais conseqiiente possivel: palavra,
silaba, fonema, som, fisiognomia acustico-vocal-visual dos elementos lingisticos,
campo grafico como fator de estruturacdo espéacio-temporal (ritmo orgénico),
constelagcBes semanticas precipitadas em cadeia e consideradas simplesmente do
ponto de vista do material, em pé de igualdade com os restantes elementos de
composicao.

Haroldo considera que a poesia concreta “elimina o mégico e devolve a esperanca”,
referindo-se ao desaparecimento do “poeta maldito”, da poesia em “estado-mistico”, na
medida em que 0 poema passa a ser um “objeto util, consumivel, como um objeto plastico”,
uma vez que a poesia concreta também passava a lidar com cartazes, slogans, manchetes e
“diccOes contidas do anedotario popular” — num instante pignatariano de sua critica. A “figura
romantica”, do “poeta inspirado”, que também desagradaria a Jodo Cabral, ndo teria mais
espaco, diante do poeta que trabalhava sua obra como um “operario num muro”, figura
correspondente, se bem que mais proxima as massas, ao publico, ao “engenheiro” valeryano e
cabralino. Haroldo também associa o processo ideogramico de Fenollosa e Pound como
referencial do concretismo, utilizando uma frase do primeiro: “A poesia difere da prosa pelas

cores concretas de sua dic¢ao”, encontrado no ensaio “Os caracteres da escrita chinesa como
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instrumento para a poesia”, apostando na sincronia absoluta, que seria mais trabalhada ainda
em A arte no horizonte do provavel, para o plano de resisténcia da poesia concreta, “resultante
de um estudo sistematico de formas”. Nesse aspecto, Haroldo lembra sobretudo, e mais uma
vez, de Un coup de dés, de Mallarmé. O poeta francés propds “a organizagdo do espacgo
grafico como campo de for¢a natural do poema, exigindo “uma opcao critica de parte do

artista criativo”.

Neste mesmo ano, a Exposicdo Nacional de Arte Concreta, com 0 nome “Projeto
Construtivo Brasileiro”, foi levada para o Rio de Janeiro, onde aconteceu de 4 a 11 de
fevereiro de 1957, no sagudo do Ministério da Educacao e Cultura. O movimento concreto era
veiculado pelo Jornal do Brasil, sendo destacado pelo Suplemento Dominical. Antes da
exposicdo e mesmo em 4 de fevereiro, foi feita uma boa divulgagdo. Através de Ferreira
Gullar, que trabalhava no Diario Carioca, os poetas concretos pediram a publicacdo de um
fragmento de “O formigueiro”, de Gullar, na primeira pagina desse jornal. Acabou ganhando
destaqgue em primeira pagina no jornal O Globo, em resposta ao Diario Carioca, e,
consequentemente, atraiu todos os olhares, sobretudo de revistas, como Revista do Globo,
Revista da Semana e O Cruzeiro (onde saiu 0 poema de Manuel Bandeira, “Analianeliana”, e

a matéria tinha o nome de “O rock’n’roll da poesia™).

Juntamente com o evento, Pignatari e Oliveira Bastos falaram da “nova poesia”, e foi
lancado o terceiro numero da Noigandres, j& com o titulo “Poesia concreta”. Como
convidados, estavam presentes os poetas Ferreira Gullar, Wlademir Dias-Pino, Ronaldo

Azeredo (também como membro do Noigandres).

Embora possa se pensar o contrario, os irmdos Campos e Pignatari ndo atuaram como
arquivistas. A funcéo foi deixada nas méos da publicitaria Lygia Pape, segundo Augusto, que
permitiu “penetras de todo tipo, inclusive gente que ndo participou da criacdo do movimento e
pegou o carro andando”.*®® O acontecimento foi um sucesso de publico, mas um fracasso em
termos de organizacao, levando Augusto a prever que ja havia uma tentativa de alguns artistas
cariocas boicotarem o0 movimento, a expectativa de uma ruptura, que aconteceria depois: entre

0s neoconcretos, estariam Gullar e Lygia Pape.’®® Segundo Augusto, a desorganizacdo foi

168 CAMPOS, Augusto de. Concretismo: umas tantas mentiras e alguma matematica. Arte Hoje. Ano 1, n.4, out.
1977, p. 54-55.
189 Ibidem, p. 55.
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desrespeitosa, inclusive deixando de fora da exposicdo os poemas de seu grupo, incluindo-os
apenas em catalogo. A exposicdo possuia 0S seguintes poemas: “semi de zucca” e
“movimento”, de Pignatari; “siléncio”, de Haroldo de Campos; seis fragmentos de “o
formigueiro”, de Ferreira Gullar; e “ovo/novelo” e “tensdo”, de Augusto. A exposicao trazia
outros nomes, entre os quais 0os de Ronaldo Azeredo, cunhado de Augusto de Campos e autor

de “ro” e “az”, e de Wlademir Dias-Pino, autor de “solida”.

Ainda nesse ano, Reynaldo Jardim e Ferreira Gullar, por discordarem do artigo “Da

170

fenomenologia da composi¢cdo a matematica da composicdo”,”" escrito por Haroldo de

Campos e publicado em junho de 1957, que propunha uma realizacdo do poema configurada
por conceitos matematicos, acabaram rompendo com o grupo, fundando, mais tarde, o

movimento neoconcreto. Tal artigo merece uma lembranca muita aguda de Ferreira Gullar:

Um belo dia, eles mandam um documento para ser publicado, como sendo um
segundo manifesto do movimento. Tinha o seguinte titulo: “Da psicologia da
composicdo a matematica da composicao” e desenvolvia uma tese segundo a qual a
poesia deveria ser feita segundo formulas matematicas. Telefonei para eles, em Sao
Paulo, e falei: “‘Augusto, recebi o documento, mas ndo concordo absolutamente e
ndo vou assinar’. Ele respondeu: ‘Tudo bem, vocé ndo assina, problema seu, mas
no6s vamos publicar’. Eu retruquei: ‘Isto ndo tem cabimento porque poesia
matematica € soneto. Como ndo é soneto que vocé quer fazer, vocé esta propondo
uma coisa que implicaria que a estrutura matematica tivesse uma conexao direta
com a palavra, como se fosse possivel criar uma estrutura matematica e encontrar a
palavra exata, que coubesse dentro dessa estrutura, ndo outra. Fora dai é soneto que
também é uma estrutura matematica, s6 que é uma estrutura sobre a qual se coloca a
palavra’. Essa discussao terminou dando em nada, na ruptura do movimento, pois eu
disse: ‘Publico esse documento de vocés e, do lado, um outro discordando’. Ai
publiquei um outro documento escrito por mim, assinado pelo Oliveira Bastos e pelo

Reynaldo Jardim, intitulado “Poesia concreta, experiéncia fenomenolégica”.*™

Polémico, Haroldo de Campos na verdade pretendia, através do artigo, sistematizar

172 yyalorizando a forma:

ainda mais a poesia concreta, sob a influéncia da Psicologia Gestalt,
“A forma produzida vale por si prépria, como realizacdo mais ou menos perfeita e acabada: ai
se coloca a questdo do éxito, do juizo de valor de um dado objeto artistico”. Ela queria que a
poesia concreta caminhasse para a “rejeicdo de uma estrutura organica em prol de uma

estrutura matematica (ou quase-matematica)”, ou seja, “em vez do poema de tipo palavra-

10 CAMPOS, Haroldo de. Da fenomenologia da composicdo & mateméatica da composicdo. In: CAMPOS,
Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e
manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p. 96-98.

™ GULLAR, Ferreira. O que é o Brasil? In: . Indagacdes de hoje. Rio de Janeiro: José Olympio, 1989. p.
122.

172 A Psicologia Gestalt esta ligada & estrutura espécio-temporal, que serd vista com mais atencdo no terceiro
capitulo.
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puxa-palavra, onde a estrutura resulta da interacdo das palavras ou fragmentos de palavras
produzidos no campo espacial, implicando, cada palavra nova, uma como que opc¢do da

estrutura (intervencdo mais acentuada do acaso e da disponibilidade intuicional'”

), uma
estrutura matematica, planejada anteriormente & palavra”.!™ Para que isso acontecesse,
Haroldo pretendia que o poeta selecionasse as palavras pelo nimero tematico. A grande
criatividade aconteceria na descoberta da forma a ser dada ao poema. O objetivo seria atingir
uma “racionalidade construtiva”. Essa passagem da “fenomenologia da composicdo” a
“matematica da composicdo” significaria, para Haroldo, a passagem do ‘“orgénico-
fisiogndbmico” para o “geométrico-isomorfico”. Tal movimento foi captado por Manuel
Bandeira, poeta modernista, em seu interesse pelo Concretismo e por Mallarme, o que sera

visto no proximo tépico.

O ano de 1957 ainda traria alguns textos interessantes, mas relacionados com a poesia
concreta sob outros pontos de vista: em “Forma, funcédo e projeto geral”, Pignatari recupera a
ligacdo entre poesia, pintura, arquitetura e outras artes visuais. Em “A moeda concreta da
fala”, Augusto analisa, baseado sobretudo em Pound e nas teorias de Fenollosa, a influéncia
que a poesia concreta pode sofrer da linguagem do cotidiano, mas desautomatizada. A
entrevista de Haroldo, “Aspectos da poesia concreta”, € uma sintese do movimento. Esses trés
textos sdo os Ultimos que compuseram diretamente a teoria da poesia concreta (0s que se
seguiram, analises de poemas dos anos 1960), sdo apenas anexos, na nossa visdo. Pode-se
dizer que o ultimo texto realmente polémico foi aquele que separou os concretos de Ferreira

Gullar. Ja ndo havia tempo para a teoria: todos se puseram a compor a obra.

Em 1958, surgiria o quarto nimero da revista Noigandres, com a sintese tedrica do
Movimento Concreto, “Plano-piloto para poesia concreta”, e o poema “Life”, de Décio

Pignatari, organizado de modo quase cinematografico, aproximando-se do movimento de

173 Essa “intervencdo do acaso” antecipa o principal tema do terceiro capitulo, exatamente o “acaso”, em contato
com a musica e a producéo poética.

1 CAMPOS, Haroldo de. Da fenomenologia da composicdo a matemética da composicdo. In: CAMPOS,
Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e
manifestos 1950-1960. 3. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1987. p. 97.

5 O ensaio “O principio cinematografico e o ideograma”, de Sierguéi Eisenstein, publicado em Ideograma:
légica, poesia linguagem (3.ed., Edusp, 2000, p.149-166), pode ser bastante Gtil para compreensdo dessa nova
tentativa de diversificar a poesia concreta.
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imagens em seqiiéncia.'™™ O poema fazia jus ao que dizia o plano-piloto, dando,
definitivamente, por encerrado o ciclo historico do verso, 0 que acabaria por reduzir a visdo
de muitos diante da teoria e do proprio trabalho que o trio Noigandres faria depois, dos anos
70 até hoje, com um grande compromisso com traducdes de poetas estrangeiros, por exemplo.
O plano-piloto trouxe uma retrospectiva de referéncias: do ideograma de Fenollosa também
estudado por Pound, caracterizado em passagens dos Cantos, do Un coup de dés
mallarmeano, na ligacdo com as artes visuais e com a musica — pretentendo atingir o apice,
representado pelo programa “verbivocovisual” —, com Oswald e Jodo Cabral, Cummings e
Joyce, assumindo uma “responsabilidade total perante a linguagem”, ja referida por Augusto
de Campos em seu artigo “Poesia concreta” (1955). E encerrava, deixando como estrutura de
toda sua pretensa participacdo no “mercado”, o post-scriptum de Maiakovski: “Sem forma
revolucionaria ndo ha arte revolucionaria”. Havia certamente no plano-piloto, a comecar pelo
nome, uma necessidade de participar da modernizacdo pela qual passava o Brasil, sobretudo
com a construcéo de Brasilia (havia o plano-piloto de Brasilia), do governo de JK, tanto que
quiseram aproximar a poesia da politica. O poema foi considerado um “objeto Gtil”, mas
Pignatari fala que seria uma moeda de troca, mas s6 no plano da sensibilidade. Em
Contracomunicacdo, Décio diria: “A poesia concreta esta voltada para o consumo, agora. O
consumo de massa”.'"® Ja estava na verdade nos anos 1960 — mas na visdo de Pignatari. Sua

visdo sobre o real é participativa. Escreve em “Construir e expressar’’

(originalmente o
preféacio do livro Fluxograma, de Jorge Medavar) que o poeta € um engenheiro. Mas ndo o faz
metaforicamente, como Jodo Cabral. Para Pignatari, 0 poeta deve ser um designer de
linguagem, que imprima o poema como uma peca de participacdo — mas com qualidade. N&o
partiu para os cordéis (como fez Gullar), mas nem por isso desejou menos importancia para o
poema na sociedade. Eis o paradoxo: sendo inutil a poesia, a poesia concreta quis torna-la util
— como um produto. Mas o reflexo volta: o dtil é, no fundo, indtil, ainda mais se for uma peca

verbal.

8 p|GNATARI, Décio. Contracomunicac&o. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973. p. 20.

Y PIGNATARI, Décio. Construir e expressar. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3.ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1987. p.
127.
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Em 1960, o grupo Noigandres — que ja possuia além dos irmdos Campos, de Pignatari,
de Ronaldo Azeredo, o poeta fluminense José Lino Griinewald, que também era critico de
cinema — formou a equipe que ajudaria a fazer a pagina Invencéo, no Correio Paulistano, com
a colaboracdo de Pedro Xisto, Edgard Braga, Mério Chamie e Cassiano Ricardo. Com os dois
ultimos, as brigas ficariam conhecidas. Chamie desistiu da poesia concreta e fundou a poesia
praxis, enquanto Cassiano Ricardo foi sumariamente expulso depois de discordar de algumas
idéias postas em prética pelo grupo de concretos. Haroldo publicaria “Servidao de passagem”,
escrito entre junho/julho do ano anterior e incluido na se¢cdo Forma de fome, na coletanea

Xadrez de estrelas (1949-1974). Numa entrevista, Haroldo diria que

Maiakovski nos ensinou que sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionaria.
Para fazer uma obra realmente revolucionaria, que tenha uma mensagem
revoluciondria, que seja realmente eficaz, que ndo seja uma declamacdo, caricativa,
como uma lamdria, é preciso que esse poema contenha inovagdes do ponto de vista
formal, esteja trabalhado com toda a intensidade nos minimos elementos. Dizendo
Maiakovski que sem forma revolucionaria ndo ha arte revolucionéaria, e que a
novidade do material e do procedimento é indispensavel na criacdo poética, ele nos
ensinava como fazer uma poesia que fosse participante e, a0 mesmo tempo, fosse
criativa do ponto de vista da linguagem. Isso foi muito importante porque nos anos
60 no Brasil comegou-se a travar um embate entre duas tendéncias: violdo de rua,
que era animado pelo CPC etc., e que propunha produzir conscientizacdo ideolégica
nas formas populares tradicionais, quer dizer, numa embalagem de cordel colocar
uma capsula ideoldgica ‘politicamente correta’. Houve uma antologia chamada
‘Violdo de rua’ e trabalhos pessoais de cada um deles... Ferreira Goulart, Jodo Boa
Morte... Na realidade, o que se tratava, basicamente, era essa idéia que eles préprios
passaram em revisdo. A idéia de vocé, caritativamente, dar consciéncia ideologica
ao povo, partindo das formas tradicionais. Resultado: o sujeito nem faz de uma
forma realmente criativa, porque aquele que faz espontaneamente o cordel faz
melhor, € nem consegue conscientizar ninguém, porque aquela coisa nao tém
transito, ndo tem interesse, ndo circula... [...] Havia entdo essa tendéncia que, na
realidade, era uma manifestacdo brasileira do realismo socialista. E havia o grupo de
poetas experimentais, inovadores, que entendia que sem forma revolucionaria ndo ha

ato revolucionario e que fazia um trabalho nesse campo”.!"

2.7 A recepcdo de Manuel Bandeira a poesia concreta e a Mallarmé

Da geracdo de modernistas, quem demonstrou bastante interesse por Mallarme foi
Manuel Bandeira, que possui, além da poesia, uma mostra critica da melhor qualidade. Em
1942, Manuel escreveu um texto sobre Mallarmé a fim de apresenta-lo numa conferéncia a
Academia Brasileira de Letras que comemorava o0 centenario de nascimento do poeta. A

tradicdo mallarmeana, embora tenha atingido alguns outros poetas na geracdo seguinte a de

178 CAMPOS, Haroldo de. A Biblia hebraica é uma partitura. In: A paix&o de ser: depoimentos e ensaios sobre a
identidade judaica (Org. Abrdo Slavutzky). Porto Alegre: Artes e Oficios, 1998. p. 41-42.
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Bandeira, como Jodo Cabral,*’® permaneceu num circulo restrito (0 mesmo no qual se

inseriam Pedro Kilkerry, Maranh&o Sobrinho e Cruz e Sousa, leitores de Mallarmé).

Carlos Drummond de Andrade, acusado por Mario Faustino de certo desinteresse por
um debate em torno da poesia, chegou a realizar algumas experimentacGes visuais em seu
livro Licao de coisas (1962), mas ha um certo exagero em destaca-las. Em poemas como “A
bomba”, “Amar-amaro” e “Isso e aquilo”, como Haroldo de Campos destaca no artigo
“Drummond, mestre de coisas”, ha alguns tragos que os fazem proximos do universo da
poesia concreta. Mas Drummond ndo faz parte da estirpe de Mallarmé, no sentido de
revolucionar a sintaxe. Pignatari, mesmo afirmando que h4& um Drummond mallarmeano,
acerta ao salientar que o poeta itabirano “hesitou, seduziu-se e deu o lance: seu resultado

poético ndo foi tdo grande quanto seu éxito discursivo”. %

Além disso, Drummond tinha uma viséo tradicional de Mallarmé: era a do poeta puro,
desinteressado pelo cotidiano e voltado para a metafisica. Na segunda parte de “Cancdes de

alinhavo”, ele escreve:

Stéphane Mallarmé esgotou a taca do incognoscivel.

nada sobrou para nds sendo o cotidiano

que avilta, deprime. Real, se existes fora

da érbita dos almanaques, ndo sei. H& de haver uma regido
de todas as coisas. E nele nos encontraremos

como antes em cafés, bares, livrarias

hoje proscritos do planeta.’®

O que mais chama a atencdo de Drummond em Mallarmé — pelo menos de forma
visivel — sdo, por isso, 0s vers de circonstance, como parece traduzir em “Um livro”, dedicado

a Américo Facé:

Facd, dileto: obrigado
pelo raro Mallarmé.

O poeta me € dedicado
por um poeta — ja se Vé.

Traz a lembranca de amigo

179 \er, nesse sentido, principalmente o estudo de Jo&o Alexandre Barbosa, A imitag&o da forma: uma leitura de
Jodo Cabral de Melo Neto (S&o Paulo: Duas Cidades, 1975). Luiz Costa Lima também investiga a ligacdo entre
Mallarmé e Jodo Cabral em Lira & antilira (2. ed. Rio de Janeiro: Topbooks, 1995), assim como José Guilherme
Merquior em A astlicia da mimese (2. ed. Rio de Janeiro: Topbooks, 1997).

180 p|GNATARI, Décio. A situaco atual da poesia no Brasil. In: . Contracomunicacao. 2. ed. Séo Paulo:
Perspectiva, 1973. p. 108.

181 DRUMMOND, Carlos Drummond de. Poesia completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2002. p. 1256.
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presenca e voz tdo fagueiras
que j& me sinto contigo
na casa de laranjeiras.'®?

Ou “Um retrato (de Geneviéve Mallarmé)”: “Um arlequim de oposto sexo / neste
postal reflete — vé — / sob as aparéncias sem nexo, / maint songe épars de Mallarmé”.*®* O
Drummond mais mallarmeano é, sem davida, o que se deixa impregnar pelo siléncio
experimental, nos belissimos Claro enigma, Fazendeiro do ar (sobretudo no poema “Cancao
orfica”) e A vida passada a limpo. Um Drummond raro, sobretudo depois dos anos 1960,
quando se entregou a verborragia de Boitempo e ao cronismo poético, que reuniria em
Versiprosa. Ainda assim, no livro A paixdo medida (1980), ha o belissimo soneto “Agua-

desfecho”, cujas primeiras estrofes adiantam um universo musical:

Un peu profond ruisseau colomnié

desce em meu rumo, vem-se aproximando.
Sem o ouvido sutil de Mallarmé,

ouco-lhe embora o ruido grave e brando.

Bdiam fanadas coisas na corrente:

uma quermesse, vozes, o violino

em febre ouvido, a cor de uma serpente
enovelada sobre 0 meu destino.'®

Por isso, é mais interessante, para 0 conjunto deste estudo, ver a posi¢do de Bandeira
tanto frente a Mallarmé quanto aos poetas concretos, uma vez que faria alguns poemas

adotando elementos utilizados pela poética que lida com a pagina de maneira construtiva.

Em cartdo postal datado de 13 de julho de 1957, Bandeira lembrava a Jodo Cabral de
Melo Neto, naquela época morando em Madrid, acompanhado por um certo tom de desabafo
os rapazes da poesia concreta”.'® E interessante perceber como Manuel Bandeira, embora
tivesse conhecimento de Mallarmé, que os concretos apresentavam como 0 maior precursor
de sua teoria, estava receoso do seu proprio papel dentro do panorama da poesia brasileira.
Parecia temer que realmente Cabral fosse o “Unico poeta legivel”, em termos realmente

modernos, do Brasil. Obviamente, Augusto de Campos, em seu artigo “Poesia concreta”,

182 Ibidem, p. 348.

183 Ibidem, p. 349.

184 Ibidem, p. 1205

185 SUSSEKIND, Flora (Org.). Correspondéncia de Cabral com Bandeira e Drummond. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 2001. p. 151.
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datado de 1955, ndo se referia a Cabral como sendo o “Unico poeta legivel”, e sim ao fato de
que ele construia seus poemas de maneira mais proxima ao que 0S concretos queriam que um

a lances de vidro e cimento”, como se fosse um “arquiteto do verso”.®

poeta fizesse,
Bandeira se sentiu tdo atingido pela poesia concreta, em todos os sentidos, que ja em 1955,
quando escrevia artigos para o Jornal do Brasil, mostrou-se favoravel ao experimentalismo
dos concretos, atrevendo-se a mostrar alguns poemas dentro dos recursos sonoros e visuais
pretendidos pelas teorias dos Campos e de Pignatari, aproximando-se, por conseguinte, de

Mallarmé.

Alguns meses antes de escrever esse postal a Jodo Cabral, Bandeira discorreu, no
Jornal do Brasil de 6 de janeiro de 1957, sobre o fato de um diario carioca ter escrito que ele
aderira a poesia concreta, fazendo com que amigos lhe telefonassem, “alarmados”. O tom que
Bandeira utiliza nesse texto é irbnico, ao explicar que o que tinha feito era, “depois de ler uns
ensaios do grupo concretista”, um poema (“Analianeliana”), aplicando ao seu “superado jeitdo
de poesia uns toques de Concretismo”.*®” Bandeira conta que foi ver a Exposicdo de Arte
Concreta, mas saiu decepcionado porque havia pouca poesia, ndo mais do que ja vira em
Noigandres 3 e em poemas de Ferreira Gullar. Ele destaca a obra de Gullar, lembrando, a
respeito do poeta de O formigueiro: “Confessa ele, nos comentarios ao seu poema
‘Formigueiro’, que a sua arte opera no siléncio. O siléncio € o branco. E é preciso muito
branco para isolar suficientemente uma palavra, ou uma silaba ou uma letra”.*® Os
comentarios feitos por Gullar ao jornalista revelavam, na realidade, muitas conversas e cartas
trocadas entre ele e Augusto de Campos, como este prova no artigo “Poesia: memoria e
desmemoria”, em que recorda como sua obra Poetamenos, em que palavras tinham cores de
acordo com o som que deveria ser representado, baseado na estrutura serialista de Webern,
teriam influenciado, e bastante, a nova postura de Gullar, que até antes de seu contato com 0s
concretos havia decretado a morte da poesia ao término de seu A luta corporal.*®® No Jornal
do Brasil de 10 de fevereiro de 1957, Manuel Bandeira'*® voltava a fazer consideragdes ao

“universo implantado” pelos poetas concretos. Afirmava que, pelo que entendeu dos

18 CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p.
40.

87 BANDEIRA, Manuel. Poesia concreta. In: . Seleta de prosa (Org. Jalio Castafion Guimaraes). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1998. p. 203.

188 |bidem, p. 203.

18 Tal correspondéncia merecera um aprofundamento no terceiro capitulo, pois aborda, sobretudo, as visdes
distintas que Augusto e Gullar tinham da obra de Mallarmé.

1% BANDEIRA, op. cit., p. 204.
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manifestos, o que distingue a poesia concreta “consiste em tomar as palavras ndo como signos
— ‘timulos em que a convencao sepulta as ideias’, na expressao de Augusto de Campos —
mas como coisas em si mesmas”. Bandeira partia do ponto de que ja se havia dito que “o
poeta é 0 homem que v& o mundo com os olhos de uma crianga, quer dizer: 0 homem que
olha as coisas como se as visse pela primeira vez; que as perspecciona em sua perene
virgindade”. O poeta concretista seria, entdo, aquele que “se esforca por ver as palavras
despojadas de todo o seu convencional conteddo semantico”. Bandeira voltava-se, novamente,
ao poema “O formigueiro”, de Gullar, em que o tema condutor do poeta “é uma sentenca de
cartilha: A FORMIGA COME A PLANTA”, e destacava que esse tipo de poesia seria nao-
intencional. O poeta concreto viria a usar de forma intencional esse processo, “mas em
sentido contrario”. Assim, “o Analfabeto acaba apreendendo o sentido da sentenca, a
virgindade das palavras se fasta, elas se transformam nos timulos da imagem de Augusto de
Campos [...]; o poeta tera que fazer ver a palavra liberta de suas mortalhas”. E, no ponto
nevralgico de seu texto, Bandeira assinalava: “Tenho que ¢ uma empresa dificilima — uma
aventura como a do Coup de dés de Mallarmé”. Em seguida, no mesmo artigo, Bandeira fazia
uma brincadeira ltdica com o nome de Gongalves Dias, possibilitando, como faria uma
crianca, transforma-lo em poesia concreta, simplesmente invertendo os elementos (Dias
Gongcalves). Bandeira afirmava que “tinha vontade de compor um poema concreto em que
partiria do nome Gongalves Dias e dissociaria os dois apelidos e combina-los-ia com outros e
forjaria firmas comerciais (Dias Gongalves, S.A., Dias Leiloeiro, Gongalves, Dias & Cia.,
etc)”. E terminava o artigo, destacando: “Eu disse que teria vontade. Mas ndo tenho coragem.

Né&o quero bancar le pitre chatié. A poesia concreta exige o poeta de génio: hic labor est”.

No0sso poeta, no entanto, teve vontade e coragem, quando, através de Edgard Braga —
como assinala Haroldo de Campos no artigo “Bandeira, o desconstelizador” —, a equipe da
revista Invencao lhe pediu um poema para o numero 3 (junho de 1963) e Bandeira enviou “O
nome em si”, registrando definitivamente a até entdo brincadeira textual. O poema vinha
acompanhado de um texto, como registra Haroldo no mesmo artigo: “Quando 0s concretos
surgiram, julguei que eles queriam sobretudo restituir a palavra a sua virgindade delas
palavras. Mando-lhe aqui um poema que ndo passa de um exercicio de desconstelizacdo do

nome de Goncalves Dias”. Eis 0 poema:**

Antonio, filho de JOAO MANUEL GONCALVES DIAS e

191 BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 266.



66

VENANCIA MENDES FERREIRA
ANTONIO MENDES FERREIRA GONCALVES DIAS
ANTONIO FERREIRA GONCALVES DIAS
GONCALVES DUTRA
GONCALVES DANTAS
GONCALVES DIAS
GONCALVES GONCALVES GONCALVES GONCALVES
DIAS DIAS DIAS DIAS DIAS
DIAS GONCALVES
DIAS GONCALVES
GONCALVES, DIAS & CIA.
GONCALVES DIAS & CIA
Dr. ANTONIO GONCALVES DIAS
Prof. ANTONIO GONCALVES DIAS
EMERENCIANO GONCALVES DIAS
EMERILDO GONCALVES DIAS
AUGUSTO GONSALVES DIAS
IImo. e Exmo. Sr. AUGUSTO GONCALVES DIAS
GONSALVES DIAS
DIAS GONSALVES
GONCALVES DIAS

Nas palavras de Haroldo de Campos, o poema é “radical”, pulverizando

a ‘aura’ do nome célebre, restitui-o a um estado de disponibilidade anterior a
conceituacao e arrasta no seu curso toda uma situacdo lingistico-literaria reificada
(seja denotativa, a imagem do poeta; seja conotativa, a imagem do Romantismo, tal
como configurada pela imagem de seu poeta-simbolo, através de um longo processo
de mitificagdo que comeca pelos florilégios escolares e que desemboca depois no
pantedo respeitavel das Historias Literérias e das antologias para leitura adulta).™

Para Haroldo, neste “desconstelizar” do nome do poeta famoso e no “desconstelizar” a
si proprio, uma vez que Gongalves era um dos seus poetas preferidos, Bandeira mostra seu
humor singular, colocando-se numa “distancia de critica” perante a propria condigdo de
biografar a trajetoria goncalvina, como se apercebe Haroldo. Esta distancia de critica, “ao se
perfazer na linguagem, por um simples jogo de sintagmas desmembrados e remontados que
dispensam qualquer comentario discursivo, exibe a sua face mais contundente”.!®® A esta
altura de sua andlise, Haroldo interpde uma relacdo, nesse jogo, de Bandeira com o proprio
Mallarmé, de quem falaria na conferéncia feita em 1942: “Se o lance de dados mallarmaico

ndo pode abolir 0 acaso a nao ser, quem sabe, no fugaz momento da constelacdo (soma de

192 CAMPOS, Haroldo de. Bandeira, o desconstelizador. In: . Metalinguagem & outras metas. 4. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1992. p. 113.
19 Ibidem, p. 113.
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palavras, poema) que engendra, a ‘desconstelizacdo’ de nosso poeta libera o acaso dentro da

linguagem amortalhada pelo costume e, por sua vez, obriga os dados a serem relangados”.!**

Num terceiro artigo, este sem data, Bandeira afirmava que queria voltar ao tema da
poesia concreta, mas teve sua idéia modificada por um an6nimo, constante leitor, que lhe
“dirigiu uma cara em que mete 0 pau nos rapazes concretistas e sua poesia”.!*> O leitor
assinalava, entre outras coisas, que 0s concretos eram “uns pandegos”; “O que ele fazem pode
ser interessante como charadismo, algumas vezes uma modalidade de palavras cruzadas. A
poesia é outra coisa (grifo do leitor ou de Bandeira)”.**® No artigo, junto com o trecho da
carta, Bandeira publicou um poema concreto do leitor, “uma parddia chinfrim”, na sua
opinido. Fazendo a defesa, Bandeira analisava que quem ja havia tomado conhecimento das
publicacdes de Pignatari e dos irmdos Campos, quem esteve na Exposicdo de Arte Concreta,
onde puderam ser vistos os poemas de Ronaldo Azeredo, Ferreira Gullar e Wlademir Dias-
Pino, pbde “testemunhar que as pesquisas de todos eles estdo bem longe de merecer qualquer
aproximacéo com a caricatura do ‘constante leitor’ ”.*" Apds as conversas que teve com
Pignatari e com os irmdos Campos, Bandeira lembra que “néo sdo uns pandegos” (grifos de

Bandeira), pelo contrario,

sdo impressionantemente sérios, a ponto de acreditarem que a sua concepcéo de arte
podera clarificar a consciéncia brasileira, melhorar a condicdo social do Brasil. Sado
inteligentissimos, cultos, viajados. Sdo bem intencionados. N&o estdo querendo
lancar poeira aos olhos dos trouxas para atrair a atencéo e a publicidade para os seus
nomes. Ha alguns anos que trabalham obscuramente em contato com outros rapazes
de outras terras, apaixonados como eles por essa direcdo de pesquisa poética.
Qualquer que seja o valor que possam ter as suas producdes, merecem mais
deferéncia do que a eterna rengaine dos decalcadores.'%

No Jornal do Brasil de 20 de fevereiro do mesmo ano, Bandeira voltou a se irritar com
o fato de ao abrir uma revista “me vejo dado como ferrenho adversario dos concretistas” e, ao

abrir um jornal do mesmo dia, “esse anuncia que aderi ao Concretismo”.**® O poeta

1% Ibidem, p. 113.

1% BANDEIRA, Manuel. Poesia concreta. In: . Seleta de prosa (Org. Julio Castafion Guimaraes). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1998. p. 205.

19 Ihidem, p. 205.

97 Ihidem, p. 206.

1% |hidem, p. 206.

1% Ibidem, p. 206.
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ponderava que ndo poderia afirmar nada, pois ndo entendia, afinal, 0 que caracteriza
realmente um poema concreto, apoiando-se em Reynaldo Jardim, que pregava: “Ainda néo foi
satisfatoriamente conceituado o que seja um poema concreto”. Em oposi¢do ao conceito dado
por Haroldo de Campos — “O poema concreto aspira a ser composi¢do de elementos basicos
da linguagem, organizados Otico-acusticamente no espaco grafico por fatores de proximidade
e semelhanca como uma espécie de ideograma para uma dada emocdo, visando a

apresentacéo direta — presentificacdo — do objeto”?®

—, Bandeira lembra que Gullar constroi
seu poema “Mar azul” em “ritmo anapeéstico [...] e a ultima linha do poema é um belo
alexandrino trimetro com cesura mediana e tudo; ainda, é claro, que ndo tenha o poeta
versejado intencionalmente”, " nada tendo a ver com uma “escritura ideografica” assinalada
pelo critico Oliveira Bastos ou com o fato de o Concretismo incluir entre as novidades de seu
movimento a abolicdo do verso. Isso faz com que Bandeira considere a poesia concreta uma
“experiéncia em gestacao”, podendo “ser, as vezes, simples modalidade de palavras cruzadas,
mas acusando certa intencdo pléstica, certo humour poético”.?®> O poema “Analianeliana”
obedeceria, segundo Bandeira, “apenas ao item concretista de lancar as palavras ao papel sem
nexo gramatical, sem nenhuma palavra de relacdo”,”® processo que se encontraria em
qualquer grande poeta do passado, ndo importando que se tenha construido o verso
“gramaticalmente l6gico”. Bandeira menciona um verso do poeta francés Victor Hugo: “Chair
le la femme, argile idéale, 6 merveille!” e pede que se imagine que o autor tenha criado o
Verso como um “poema mondstico independente do seu contexto”,*** e o grafa segundo o
padrdo concretista, “escrevendo em grandes versais 0s nomes e em minusculas as palavras de

relagdo”,** dessa maneira na pagina:*®

200 CAMPOS Apud BANDEIRA, op. cit., p. 206.
201 BANDEIRA, op. cit., p. 206.

202 |bidem, p. 207.

2% | bidem, p. 207.

204 |bidem, p. 207.

2% | bidem, p. 207.

2% |hidem, p. 207.
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d e

CHAIR I a FEMME
ARGILE

IDEALE 0 MERVEILLE

Assim, Bandeira imaginava que a sensibilidade do leitor fosse mais imediata, embora
ndo explicasse que seria exatamente a mescla ressaltada por Haroldo de Campos em relacédo
ao poema concreto: “elementos de linguagem, organizados Gtico-acusticamente no espaco
gréafico por fatores de proximidade e semelhanca como uma espécie de ideograma para uma

dada dada emocéo [...]”.

Em margo do mesmo ano, a revista O Cruzeiro, do Rio de Janeiro, langaria, junto com
uma reportagem sobre o lancamento da poesia concreta no Rio de Janeiro, intitulada “O
rock’n’roll da poesia”, o primeiro poema concreto do autor, o ja referido “Analianeliana”,®’
que, pelo proprio titulo, brinca com a juncdo do nome “eliana” com outros vocabulos

aproximados pela sonoridade: “aurea”, “aura”, “aurora”, “aureola” e “rorida”.

aurea aurora aureliana
aura eliana
liana
liliana
aura aurora
rorida
aura AURA
AUREeolar
areolar

eiuoaet
prclsmne

Para Haroldo de Campos, porém, o poema “Verde-negro”,*®® que, na publicacdo, tinha

0 nome de “Ponteio”, e langado entre num conjunto intitulado “Composicdes e ponteios”, era

o trabalho concreto mais apurado de Bandeira:

dever
de ver
tudo verde

27 BANDEIRA, Manuel. Estrela da vida inteira. Rio de Janeiro: Record, 2000. p. 268.
2% bidem, p. 267.
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tudo negro
verde-negro
muito verde
muito negro
ver de dia
ver de noite
verde noite
negro dia
verde-negro
verde vOs
verem eles
virem eles
vides vos
verem todos
tudo negro
tudo verde

verde-negro

Nele, como percebe Haroldo de Campos, “h& um habil dedilhar visual das cordas
semanticas do idioma, a base de homofonias e paranomasias entre formas verbais (dever, ver
e vir e suas flexdes), adjetivas (verde e negro, palavras que ttm em comum sons aliterantes) e
sintagmaticas (integradas pela preposicdo de: de ver, ver de), tudo isso repassado dos ecos
liricos de rimas camonianas e goncalvinas sobre o verde (‘olhos verdes’)”.?®® Ao mesmo
tempo em que se desenha uma oposicdo entre dia e noite, como se 0 quadro-negro (que fica
verde na simples conjuncdo “ver de”) representasse, antes de tudo o ciclo da vida, insinua-se
uma declinacdo de verbos como se um “eu-lirico” ausente quisesse se manifestar nas
entrelinhas do espacamento entre versos. Nesse artigo, Haroldo busca uma explicagdo para a
atitude de Bandeira, que ndo poderia ser interpretada como uma “adesdo ao novo estilo”, nem
como “simples demonstracdo de versatilidade e juventude artesanal”, nem sequer como uma
reafirmacéo do “velho combatente da revolucdo modernista”.?*° Haroldo atesta: “Bandeira é
um desconstelizador”, atestando nele um rastro de Mallarmé. Referindo-se, aqui,
especificamente ao fato de, como em “O nome em si”, Bandeira utilizar uma linguagem
comum com uma mudanca de enfoque, causando estranhamento e produzindo “informacéo

nova’:

209 CAMPOS, Haroldo de. CAMPOS, Haroldo de. Bandeira, o desconstelizador. In: . Metalinguagem &
outras metas. 4. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1992. p. 110.

219 Ihidem, p. 110.

1 Ibidem, p. 111.
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Diante das palavras consteladas pelo uso num planetarium fixo de significados e
associagdes, Bandeira se comporta como um operador rebelde, que se insubordina
contra as figuras sempre repetidas do estelario dado (frases feitas do dominio
comum) e, subitamente (luciferinamente), procura recompor a seu arbitrio poético os
desenhos semanticos articulados pelo uso, resgatar as estrelas-palavras de suas
referéncias e das imagens estaticas que projetam.”*

No dia 3 de abril de 1957, Manuel Bandeira voltou a fazer observacGes sobre a poesia
concreta no Jornal do Brasil, mas confundindo, de certa maneira, o leitor, com uma certa
auséncia de postura definitivamente critica, talvez buscando uma aproximacdo mais efetiva e,
até certo ponto, bem-humorada: “A poesia concreta pode que seja uma maluqueira e até que
ndo seja poesia. Mas que est4 despertando interesse, esta”.”** O poeta atentava para o fato de
as pessoas Ihe cobrarem diretamente sobre o que seria, afinal, a poesia concreta, e que ele,
com uma ponta de humor interessante, ainda ndo havia descoberto o endereco de Ferreira
Gullar para encaminhar *“toda essa gente”. Humildemente, o poeta declarava ndo saber
conceituar um poema concreto, avaliando que seus poemas, inspirados nos experimentos dos
concretistas, ndo seriam concretos, e sim “paraconcretos ou preconcretos, sei la! Diagramas
liricos, dois uma simples modalidade de palavras cruzadas: sempre gostei de palavras
cruzadas [...]”.** Nesse caso, Gullar acaba concordando, de certa maneira, com seu leitor
anobnimo. Para ele, todos os enigmas da poesia concreta tém, como bom, de certa forma
primeiramente, o fato de que

sdo todos decifraveis, porque todos resultam de um esforgo consciente da
inteligéncia. N&o era assim como os do Surrealismo. [...] Porque é decifravel, o
poema concreto convence, uma vez explicado; o leitor comum nem trata de saber

onde esta a poesia: em poesia, com em toda arte, em geral, o que o leitor comum
deseja é compreender, porque o que ele mais tema é ser empulhado.?*

Depois dos artigos publicados no Jornal do Brasil, porém, Manuel Bandeira mudou
sua perspectiva, criticando os concretos, o que despertou opinides criticas, como a de Murilo
Mendes: “[...] confesso que n&o achei exemplar sua atitude em relagdo aos concretos: depois
de escrever e publicar poesias soi-disant concretas (alias fraquissimas) desconfessou em carta

plblica a Angel Crespo, 0 movimento, todos os movimentos de vanguarda”.?*®

212 |pidem, p. 111.

13 BANDEIRA, Manuel. Poesia concreta. In: . Seleta de prosa (Org. Jalio Castafion Guimaraes). Rio de
Janeiro: Nova Fronteira, 1998. p. 208.

24 Ibidem, p. 208.

215 MENDES, Murilo. Poesia completa e prosa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1994. p. 50.
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Tal acontecimento ndo impediu que Haroldo de Campos prestasse atengéo as palavras,
tanto de apoio quanto de critica, de Bandeira, a julgar por seu artigo “Bandeira, 0
desconstelizador”. A constelagdo de Un coup de des era manifestagdo intrinseca da
Modernidade para Haroldo de Campos. Afinal, Bandeira foi um dos poucos poetas mais

tradicionais que se interessaram seriamente pela poesia concreta e pela tradicdo de Mallarmé.

2.8 Modernidade: a tradi¢céo de Mallarmé

Da “tradicdo da ruptura” que representa a Modernidade, englobando o Romantismo, o
Simbolismo e as vanguardas, passando pela analogia, em que todos os textos do mundo séo
vistos como produtores de dialogos interdiscursivos entre textos ou livros, este capitulo
articulou-se sob a perspectiva critica de Octavio Paz. Alia-se, desse modo, ao projeto de
poética sincronica, vislumbrada por Haroldo de Campos através de Roman Jakobson, em que
Mallarmé € visto como o poeta vital para uma abertura do Ocidente a poesia que rompe com a
linearidade, o que se refletiu no projeto da poesia concreta. Desde 0 Romantismo até o
Simbolismo, o percurso por uma literatura critica se faz presente, pois a Modernidade é uma
“tradicdo da ruptura”. Nesse sentido, o Concretismo representa 0 prosseguimento dessa
tradicdo moderna, embora sempre tenha assumido a postura de um movimento de vanguarda.,
tomando Mallarmé como espécie de pardmetro nessa avaliagdo a partir de um ponto de vista
sincrénico de poéticas que seriam necessarias para uma revolucdo utépica. Mallarmé, ao abrir
um dialogo entre Simbolismo e vanguardas, faz emergir, no desenho de sua escritura, a
propria Modernidade, configurada na “tradicdo da ruptura” em que se constitui. Nesse
sentido, este capitulo, ao partir da visdo de Modernidade proposta por Paz, seja no que propde
a respeito da reconsideracdo da analogia, para chegar a figura do escritor-critico adotada por
Leyla Perrone-Moisés e ao projeto sincrénico de Haroldo de Campos, visualiza os autores
mais produtivos para a antropofagia. O banquete proposto por Oswald de Andrade e negado
por Mério de Andrade, desprovido, em alguns momentos, de um sentido mais reforcado de
Alteridade, configura-se como um caminho pertinente que justifica o interesse de Haroldo néo
sO pela obra de ambos, mas pelo reconhecimento que eles deram a Mallarmé, este o
verdadeiro fundador da poesia concreta, como vimos, através de textos tedricos que o
consideram referéncia indispensavel. Por isso, no Brasil, a poética da escritura que partiu de
Oswald de Andrade, Mério de Andrade, Manuel Bandeira, Jodo Cabral de Melo Neto e Carlos

Drummond de Andrade eclode no verdadeiro espaco aberto por Mallarmé, representado por
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Augusto e Haroldo de Campos. Isso sera esclarecido no proximo capitulo, bem como a
relacdo da obra de ambos com dois musicos experimentais do século XX, John Cage e Pierre

Boulez, para os quais o Un coup de dés, de Mallarmé, do mesmo modo que para o
Concretismo, serviu de referéncia.
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3 O TESTAMENTO DO ESPACO CRITICO: A DISSEMINACAO DO ACASO NA
ESCRITURA

Penso em uma mdusica nunca ouvida,
musica para os olhos, uma misica nunca vista.
Penso em Un coup de dés.

Octavio Paz*

Acaso é este encontro

entre 0 tempo e 0 espacgo

mais do que um sonho que eu conto
ou mais um poema que eu faco?

Paulo Leminski?

O capitulo anterior deste trabalho se deteve, basicamente, na procura de um lugar
para a “tradicdo da ruptura” e para a “ruptura da tradicdo”, através de um périplo pela visdo
singular de Octavio Paz, mirando a analogia e sua multiplicidade textual. Da “tradicdo da
ruptura”, configurou-se a tradicdo moderna, acompanhada pela recep¢do dada a Mallarmé por
alguns autores do modernismo brasileiro (Oswald e Mario de Andrade e Manuel Bandeira),
sob um estudo sincrénico empreendido por Haroldo de Campos, e pela poesia concreta. Este
capitulo, por sua vez, busca revelar a relevancia do estudo dessa obra especifica de Mallarmé,
Un coup de dés. Através da sua incorporacdao do acaso racional, este poema, mostrando sua
Modernidade, consegue refletir seu proprio contetdo, 0 que concretiza a percep¢do da
analogia, no didlogo critico entre diversos textos e autores, e que ficara mais transparecida a

partir deste capitulo.

Un coup de dés é a obra final da trajetoria de Stéphane Mallarmé, “a unidade-

homem, poeta-homem indivisivel”, conforme Mario Faustino.® Depois dela, o poeta francés

! PAZ, Octavio. Os signos em rotacéo. In: . O arco e a lira. Traducéo de Olga Savary. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1982. p. 332.

2 LEMINSKI, Paulo. Distraidos venceremos. 5. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1993. p. 75.

3 FAUSTINO, Mério. Poesia experiéncia. S&o Paulo: Perspectiva, 1977. p. 117.
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sO escreveria os fragmentos de Le livre. Importante lembrar as palavras de Paul Valéery sobre

0 poeta, no ensaio “Existéncia do Simbolismo™:

Mallarmé considerou a literatura como ninguém havia feito antes dele: com
uma profundidade, com um rigor, uma espécie de instinto de generalizagdo
gue aproximava, sem que se suspeitasse, nosso poeta de um daqueles
gedmetras modernos que refizeram os fundamentos da ciéncia, dando-lhe
extensdo e poder novos, em consequéncia de uma analise cada vez mais
delicada de suas nocdes fundamentais e de suas convencdes essenciais.”

Faustino analisa que Mallarmé aproveitou seu tempo em vida para trés tarefas: de
criticar, “sempre através do fazer poemas [...] uma tradicdo poética, revivendo-a através de
um processo seletivo” — a que Haroldo imediatamente se associa —; a de criar poemas e a de
lancar os fundamentos do prefacio de seu poema maximo: “nada ou quase uma arte”.’
Faustino lembra que Mallarmé passa por pelo menos quatro fases: a “parnaso-simbolista”,
com influéncias ainda de Baudelaire, Gautier e Verlaine (em poemas como “Apparition”); a
que reconcilia a lingua francesa com Racine e antecipa Valéry (em poemas como “Hérodiade”
e “L’apres-midi d’un faune”); a de poemas herméticos que antecipam a fase final
(“Hommages”, “Tombeaux” e “Tout I’ame resumée” sdo alguns exemplos); e, finalmente, o
derradeiro, do qual so resta Igitur e Un coup de dés, além de fragmentos do inacabado Le
livre.° Em meio a esses “grandes Mallarmés”, h& aqueles dos poemas de infancia e juventude,

dos versos de circunstancia, das traducdes de Poe, das prosas, entre alguns outros.’

Para Octavio Paz, colhendo-se aqui observagdes de sua obra O arco e a lira, que
antecedeu Os filhos do barro, analisado no primeiro capitulo, embora o horizonte de Un coup
de dés ndo seja o da técnica, na medida em que seu vocabulario é ainda o do Simbolismo,
“fundado no anima mundi e na correspondéncia universal”, o espaco que abre é “0 mesmo
enfrentado pela técnica: mundo sem imagem, realidade sem mundo e infinitamente real”.? O
que Mallarmeé deseja em seu poema, e esclarece no prefacio, € um “espacamento da leitura”,
aliado a um aspecto antidiscursivo, em que a Idéia absoluta se fragmenta e 0 poema s6 pode
ser entendido na soma de suas partes, utilizando os brancos como espag¢os musicais e tentando

atingir uma visao suprema da pagina, que se abre para a poesia ocidental a partir das palavras

* VALERY, Paul. Existéncia do Simbolismo. In: . Variedades. Organizagdo e introducdo de Jodo
Alexandre Barbosa. Traducdo de Maiza Martins de Siqueira. S&o Paulo: lluminuras, 1991. p. 72.

> FAUSTINO, op. cit., p. 118.

® Ibidem, p. 118-119.

" Ibidem, p. 119.

8 PAZ, op. cit., p. 332.
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que a preenchem. Buscando a entonagdo da musica, da sinfonia, o poema de Mallarmé, para
ele mesmo, € um “esbo¢o”, que ndo rompe com “todos os pontos da tradi¢do”, mas “o
suficiente para abrir os olhos”.? E o poema que abre o espaco da leitura, do “acaso vencido
palavra a palavra”, com o constante retorno do branco, autenticando o siléncio, como

Mallarmé escreve em “O mistério das letras” (1896)."

Portanto, é a musicalidade ainda registrada pelo Simbolismo, caracterizada, antes de
Mallarmé, pelo poeta Charles Baudelaire, por Arthur Rimbaud e Paul Verlaine, incorporada a
busca pela forma da palavra, em seu tamanho e sua importancia na disposi¢do da pégina. Se
Rimbaud, porém, pretendia, como observa Paz, fundar a palavra na historia, Mallarmé
proclamaria “absurda e nula a intencdo de fazer do poema o duplo ideal do universo”.*
Mallarmé nédo pretendia instituir nenhum novo género, continua Paz. O que ele alcanca no
corpo de Un coup de dés é o “apogeu da pagina como espaco literario e o comeco de outro
espaco”.* Ele oferece o0 testamento do espaco, empregando a busca pelo branco que revele a
musica no espaco tipografico da pagina. Aceitando que a técnica de Mallarmé em seu poema
é paradoxal, mostrando os dois lados da mesma moeda, a “tradicdo” e a “ruptura”, deve-se
aceitar que se trata de um poema que representa ndo totalmente a reviravolta na poesia
moderna, como querem demonstrar os tedricos da poesia concreta, ignorando, por exemplo,
que o vocabulario de Un coup de dés é simbolista. Por isso, é razoavel afirmar que os poetas
concretos estavam um tanto enganados em entender o Un coup de dés e o ensaio “Crise de
vers”, de Mallarmé, como pistas para o desaparecimento de um ciclo da poesia ocidental (a
poesia em verso) e a abertura de outro (a poesia baseada na estrutura “espacio-temporal”),
representado pela teoria da poesia concreta, € ndo como a continuidade da “tradicdo da
ruptura”. A medida que os concretos formavam um grupo de vanguarda, o que fazia com que
quisessem abordar o “novo”. O “novo” deles, porém, dependia intrinsecamente de Mallarme,
Cummings, Jodo Cabral e alguns outros poucos poetas, como Oswald e Apollinaire. Haroldo
de Campos, que criticava a visdo de poeta maudit, representada por Baudelaire, ndo aborda,
em seus ensaios, assim como o irmao Augusto, por que h4 uma disseminagdo do Simbolismo

pelas paginas de Un coup de dés.

® MALLARME, Stéphane. Prefacio de Um lance de dados. Traducdo de Haroldo de Campos. In: CAMPOS,
Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p.
151-152.

19" 1dem. O mistério das letras. Traducdo de Amalio Pinheiro. In: CHIAMPI, Irlemar (Coord.). Fundadores da
modernidade. S&o Paulo: Atica, 1991. p. 132.

1 Ibidem, p. 132.

12 Ibidem, p. 337.
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Se o préprio Mallarmé lembra em seu prefacio que seu poema “ndo rompe em todos
0s pontos com a tradicdo”,*® Paz acerta mais uma vez ao escrever, em Os filhos do barro, que
“0 moderno é uma tradi¢do”, mas uma “tradicdo feita de interrup¢des, em que cada ruptura é
um comeco”.** A obra de Mallarmé seria a representacdo concreta de tal pensamento, uma
vez que 0 Un coup de dés revela sua Modernidade por meio de uma ruptura, o bastante para
abrir os olhos, ou “ver com olhos livres”, como diria Oswald de Andrade. Para Paz, a
“Modernidade nunca é ela mesma: é sempre outra. O moderno ndo é caracterizado
unicamente por sua novidade, mas por sua heterogeneidade”.*® A tradicdo moderna, segundo
ele, “apaga as oposicdes entre 0 antigo e o contemporaneo e entre o distante e o préximo”.'°
O moderno acaba sendo “auto-suficiente: cada vez que aparece, funda a sua propria
tradicdo”.'” Em suma, a tradicdo do moderno estd na “heterogeneidade, pluralidade de

passados, estranheza radical”.*®

Nesse sentido, Augusto de Campos observa que Mallarmé anuncia “um novo campo
de relacBes e possibilidades do uso da linguagem, para o qual convergem a experiéncia da
masica e da pintura e os modernos meios de comunicagdo, do ‘mosaico do jornal’ ao cinema

[...] e &s técnicas publicitarias”,* de modo que a

aparente destrutividade da abolicdo do tonalismo em mausica (Schoenberg-
Webern) e a da figura em artes plasticas (Cubismo-Malievitch-Mondrian)
levam a um novo construtivismo, a contestacdo do verso e da linguagem em
Mallarmé, ao mesmo tempo que encerra um capitulo, abre ou entreabre toda
uma era para a poesia, acenando com inéditos critérios estruturais e
sugerindo a superacdo do proprio livro como suporte instrumental do
poema.?

Além de considerar a obra de Mallarmé tdo importante para a civilizacdo industrial
como a Divina comédia de Dante para 0 Medievo, mesmo com suas apenas onze paginas
duplas, “nas quais o poeta medita, em linguagem extremamente rarefeita”,* para Haroldo de

Campos, a revolucdo de Un coup de dés

¥ MALLARME, Stéphane. Um lance de dados. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;

PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1991. p. 152.

“pAZ, Octavio. Os filhos do barro: do romantismo & vanguarda. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984. p. 17.

> Ibidem, p. 18.

'8 Ibidem, p. 18.

7 Ibidem, p. 18.

'8 Ibidem, p. 18.

¥ CAMPOS, Augusto de. Mallarmé: o poeta em greve. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
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ndo é apenas lexical e seméntica, mas, além disto, sintética e epistemoldgica.
Mallarmé é um syntaxier, um arrojado subvertor da sintaxe. O poema
constelar, na disseminacdo da forma, rompe a clausura da estrutura fixa e
estrofica, dispersa a medida tradicional do verso. %

Composto de “verdadeiros ideogramas verbivocovisuais”,* segundo Faustino, o

poema apresenta uma “sintaxe dentro de cada palavra, uma sintaxe entre as palavras, uma
sintaxe na soma das palavras e em qualquer coisa para além dessa soma”.* Do mesmo modo
gue o poema de Mallarmé ajudou a fundamentar a critica da Modernidade — de Paul Valéry a
Hugo Friedrich; de Roland Barthes a Michel Foucault; de Julia Kristeva a Jacques Derrida; de
Paul de Man a Phillipe Sollers; de Octavio Paz a Antoine Compagnon —, que se dispersou em
varias correntes (do modernismo, do estruturalismo e do pds-estruturalismo), também a
musica experimental pds-Schoenberg e Webern de John Cage e Pierre Boulez — que se
utilizaram do sentido de acaso, cada um a sua maneira; Cage também na literatura — esta
ligada a obra do poeta francés. Mallarmé escreveu artigos sobre musica, sobretudo sobre
Richard Wagner, entre os quais “La musique et les lettres”, a exemplo de Charles Baudelaire,
embora estivesse mais ligado a figura de Claude Debussy, um dos nomes que abriram as

portas para a musica serial do século XX.

Mallarmé se supera em seu siléncio (musical, diga-se aqui) da pagina ao relacionar seu
poema ao universo da musica, fazendo com que 0s ecos de sua obra reverberem nas obras de
alguns poetas e musicos do século XX, como Haroldo e Augusto de Campos, John Cage, que
musicou alguns trechos de Finnegans wake, e Pierre Boulez. O universo da poesia concreta,
em seu arsenal tedrico, cujo objetivo final culmina no desejo pela concretizagdo do
“verbivocovisual”, ou seja, a mistura entre a palavra escrita, a fala e as imagens, baseia-se
também em Mallarmé, tendo ele como ponto de pensamento concreto entre as idéias, embora
seja um termo emprestado de Joyce. Ao mesmo tempo, a poesia concreta procura encontrar
uma estrutura espacio-temporal baseada na Psicologia Gestalt, 0 que sera visto ao longo deste

capitulo.

Nesse sentido, o presente estudo trata de observar como, a partir de Un coup de dés,

a poesia comegou a ser vista como uma forma mais trabalhada e racional, através da

22 |bidem, p. 260.
2 FAUSTINO, op. cit., p. 130.
24 Ibidem, p. 130.
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preocupacdo com o uso do espaco da pagina, e com a utilizacdo de uma tipografia mais
ousada, em que a musica passa a exercer importancia, e que acabaria se reproduzindo nos
trabalhos musicais de John Cage e Pierre Boulez. Desse modo, passa a ser 6bvia, como foi
visto no capitulo anterior, sua ligacdo ndo s6 com o movimento de poesia concreta, onde se
fazia presente o espaco em siléncio da pagina, mas também com a organizacgdo estrutural do
poema na pagina, com a representacdo tipografica ou a ligacdo da cor das letras, trazida pela
série Poetamenos, de Augusto de Campos, com o0s sons musicais (ligando-se, por extensdo, ao
musico Webern), que, no caso de Un coup de dés, ocorria de acordo com o “timbre” das
palavras. Além disso, 0 Un coup de dés traz a tona a idéia de ideograma de Ernest Fenollosa,
vista no capitulo anterior, utilizada pela poesia concreta e encontrada, igualmente, em poemas
de Augusto e Haroldo de Campos e Arnaldo Antunes, mais recentemente, em seus livros OU

E, Psia, Tudos e Nome, entre outros, e no Blanco, de Paz.

A mdasica “para ser vista pelos olhos”, como observa Octavio Paz, que também
criaria um didlogo com o livro mallarmeano por meio de Blanco, propde um eixo em sua
estrutura que faz girar o texto ao redor de si, e faz com que, mais adiante, penetre em outras
artes, mais exatamente, em primeiro lugar, no universo musical, ao qual John Cage se
apresenta como uma personalidade multimidiatica, tanto como musico quanto como poeta
literario. Qual a aproximacdo que ha entre Un coup de dés e John Cage? A resposta, no caso,
é a ligacdo, no plano literario, entre Un coup de dés e a Conferéncia de Juilliard, uma vez que
analisar especificamente as composicdes de John Cage seria trabalho para um musico
especialista, embora seja dada uma visdo de sua obra também nesse campo. O que sera
destacado € a maneira como, depois de Un coup de dés, 0 acaso é incorporado na realizacdo
de muitos poemas e consegue ser ponto de partida para analisar poetas como Augusto de
Campos e Haroldo de Campos, 0 poeta-musico Cage e o trabalho musical de Pierre Boulez.
Para Deécio Pignatari, € o poema mallarmeano que representa, dentro da poesia concreta, “o
gue um Anton Webern representa para a musica eletrdnica, um Maliévich ou um Mondrian
para a pintura concreta, e um Gropius, um Mies van der Rohe ou um Le Corbusier

representariam para a arquitetura moderna”.”®

% PIGNATARI, Décio. Poesia concreta: pequena marcacdo histérico-formal. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960.
3. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1987. p. 16.
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A literatura da Modernidade vislumbrada em Un coup de dés é feita sobretudo de
movimentos: aproximacdes, distancias, 0 espaco entre as palavras na pagina, o trabalho
tipografico, o tamanho das letras, os espacos invadindo nas formas, o acento musical das
palavras, buscando sempre uma estrutura. Os espacos de interpretacdo sdo maultiplos, mas o
objetivo deste capitulo é buscar justamente ndo o quadro das verdades absolutas, mas das
incertezas. Por isso, cabe iniciar por aquilo que caracteriza o0 escritor moderno: a escritura
critica, elaborada em conjunto com a obra, sem ponto de origem, mas deixando um rastro de
disseminacdo para outras obras. Un coup de dés é representativo para o arsenal tedrico de
analise sobre a negacao de um eu-lirico, em teorias estruturalistas e pds-estruturalistas, a partir
da concepcao de que ndao had um ponto de origem na escritura, apenas uma disseminacao
infinita, 0 que, mais adiante, servira para uma maior compreensdo dos poemas de Augusto e

Haroldo de Campos.

3.1 Gesto de escritura: o desaparecimento do autor nas constelacoes

Para Roland Barthes, Un coup de dés atesta o desaparecimento do autor, o que fica
implicito, também, em algumas consideragdes de Jacques Derrida, feitas em A escritura e a
diferenca, e sobretudo na teoria da “morte do autor” desenvolvida tanto por Roland Barthes
com por Michel Foucault, em ensaios de Julia Kristeva e na lirica moderna de Hugo Friedrich.
Ja ndo existe a busca pela musa Beatriz teologal, embora Mallarmé tenha escrito que Un coup
de dés era sua musa dantesca personificada, e sim apenas a necessidade de abarcar 0s espacos
musicais e poéticos da pagina, preenchendo os siléncios com uma partitura tipografica, numa
corrente de imagens simbolistas. Ha uma ndo-referencialidade. Mallarmé, embora pareca
buscar o absoluto, objeto de estudo de Guy Delfel, por exemplo, busca, como observa
Pignatari, o objeto humano, ndo transcendente. N&o existe o Deus cristdo na obra poética de
Mallarmé, dai muitos o acusarem de niilista. Mas o “ateismo” do poeta ndo € o mesmo de
Friedrich Nietzche, embora possa ser remetido a ele, e sim a definicdo de que a poesia nao

busca o “absoluto” hegeliano.

A “morte do autor” costuma ser associada ao fragmento de uma colocacéo de Arthur
Rimbaud, “Je est un autre”, quase um axioma da Modernidade. Assim, Un coup de dés é
identificado como o poema moderno em que se da a origem do “ndo-autor”, que ecoa mais
tarde em boa parte da poesia contemporanea. Addo deu os nomes as coisas, depois que Deus 0

criou, instaurando a nomeacao das coisas, inaugurando, de certa forma, a linguagem, como
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vemos na visdo barroca de Walter Benjamin. Se Dante Alighieri “relata” a visdo maravilhosa
que teve ao enxergar Beatriz em A vida nova, ou sua jornada pelo Inferno, pelo Paraiso e pelo
Purgatorio, em busca da amada, na Divina Comédia, em Un coup de dés, o autor se ausenta,
da lugar somente a palavra, a linguagem, que se explode e se implode, cujos cacos so irdo se
reunir novamente na ordenacdo de um espaco poético disseminado e sem rastro de origem. O
poema se descortina como um espaco para a linguagem, somente ela, como espirito critico
(do autor em relacdo a propria obra e do leitor em relacédo a ela), ou, como avalia Octavio Paz,
sendo a real constituicdo do acaso. No limiar dessa existéncia, Mallarmé se apresenta como
ponto Unico na literatura, visto sincronica ou diacronicamente, e Un coup de dés como o
principal ponto, eixo principal, de uma poesia sustentada na criticidade. Pode-se ver, portanto,
uma formacdo do eu-lirico, na poesia e em que ponto ela comeca a se dissipar, lentamente,
mas ndo exatamente o ponto final, indo contra a nocdo de logocentrismo, a favor da
desconstrucdo derridiana, nesse embate entre tradicdo e Modernidade visto em Un coup de

dés.

Como pode se perceber, 0 poema de Mallarmé, antes da idéia de realizagdo do
inacabado Le livre, desdobra algumas idéias trabalhadas pelo estruturalismo e pelo pos-
estruturalismo. Em seu O espaco literario (1955), Maurice Blanchot, como Octavio Paz, ja
ndo separava a figura do autor da linguagem que ele produzia, uma vez que no momento da
escritura, ambos se integram. Para Blanchot, escrever seria “quebrar o vinculo que une a
palavra ao eu”?® quase o mesmo que T. S. Eliot escreve em seu “Tradicdo e talento
individual” (1917): “A poesia ndo é uma liberacdo da emocao, mas uma fuga da emocéo; ndo
é a expressdo da personalidade, mas uma fuga da personalidade”.?” Continua Blanchot,
antecipando Derrida e associando-se a Octavio Paz: “Escrever é entregar-se ao fascinio da
auséncia de tempo”.?® Esta auséncia de tempo Blanchot liga & soliddo: “O fato de estar s6, é
que eu pertenco a esse tempo morto que ndo é o meu tempo, nem o teu, nem o tempo comum,
mas o tempo de Alguém [...] que esta ainda presente quando ndo ha ninguém”.?® Por isso,

Blanchot considera que “Escrever é entrar na afirmacao da soliddo”, passando do “Eu ao Ele,

%6 BLANCHOT, Maurice. A solid&o essencial. In: . O espago literario. Traducio de Alvaro Cabral. Rio
de Janeiro: Rocco, 1987. p. 16.
2 ELIOT, T. S. Ensaio e tradi¢do individual. In: . Ensaios. Traducdo de Ivan Junqueira. S&o Paulo: Art

Editora, 1989. p. 47.
8 BLANCHOT, op. cit., p. 20.
% Ibidem, p. 21-22.
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de modo que o que me acontece ndo acontece a ninguém, é anénimo pelo fato de que isso me

diz respeito, repete-se numa disseminacao infinita”.*

Jacques Derrida, por sua vez, baseia-se na obra de Mallarmé, sobretudo Le livre, para
formular alguns caminhos para a desconstrucéo, sobretudo em La dissémination. No poderoso
ensaio “Forca e significacdo”, que pertence a outro livro seu, A escritura e a diferenca (1967),
Derrida parte de Mallarmé para abordar o gesto inaugural da escritura a cada instante em que
ela surge, e de como o escritor se constréi por meio de suas palavras, de sua linguagem, o que
ndo deixa de ser uma base de todo o estruturalismo. Ele faz uma pergunta instigante: “O que
denominamos Deus, que afeta de secundariedade toda a navegacdo humana, nao serad esta
passagem: a reciprocidade diferida entre a leitura e a escritura?”.®! E uma questdo instigante
que Derrida tenta responder na analise de O livro das perguntas, de Edmond Jabés, outro
representante, no século XXI, da tradicdo de Mallarmé, no que se refere ao tratamento dado
ao livro, tratando dessa correspondéncia entre a religido e a escritura. Derrida faz outra
pergunta: “Se a criacdo nao fosse revelacdo, onde estaria a finitude do escritor e a soliddo da
sua méo abandonada por Deus?”.% Ele considera a escritura inaugural n&o por ela criar, “mas
por uma certa liberdade absoluta de dizer, de fazer surgir o ja 1a no seu signo, de proceder aos
seus angurios”.> Seria uma “Liberdade de resposta que reconhece como Unico horizonte o

mundo-histéria e a palavra que s6 pode dizer que: o ser sempre comegou ja”.%*

Relacionando seu ensaio, conscientemente ou ndo, a teoria da “morte do autor”,
Derrida escreve: “E quando o escrito estd defunto como signo-sinal que nasce como
linguagem; diz entdo que &, por isso mesmo remetendo para si, signo sem significacao, jogo
ou puro funcionamento, pois deixa de ser utilizado como informagdo natural, bioldgica ou
técnica, como passagem de um sendo a outro ou de um significante a um significado”.*> O
“signo-sinal que nasce como linguagem” parece ser o préprio avanco do estruturalismo na
poética da Modernidade. Um dos planos da desconstrucdo derridiana é justamente apagar o
signo como elemento em permanente hesitacdo entre “som e sentido”, da qual nos falava Paul

Valéry. Idéias semelhantes sdo adotadas por Barthes, que, em “Escrever, verbo intransitivo?”

% Ihidem, p. 24.

1 DERRIDA, Jacques. Forca e significagdo. In: . A escritura e a diferenca. Tradugdo de Maria Beatriz
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%2 Ibidem, p. 25.

% |bidem, p. 26.

* Ibidem, p. 26.

% |bidem, p. 26.
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(1966), observa: “ndo dizemos que o escritor retorna a origem da linguagem, mas que a

linguagem é para ele a origem”,*® sendo a “linguagem que ensina a definicio do homem, ndo

o contrario”.¥’

Para Jacques Derrida, tudo € significante. Por isso, ele trata da “violéncia da letra”,
ao abordar o desleixo que a filosofia ocidental da a palavra escrita. Para Derrida, sobretudo a
partir do Fedro, de Platdo — o filésofo dedica, alids, uma obra a analisa-lo, A farméacia de
Platdo —, a escritura é colocada em segundo plano, para realcar a voz. E o que ele chama de
“fonocentrismo” — e, se transposto para o caso de Mallarmé, ndo se pode negar que ele
proporcionou um séquito de aprendizes que se voltaram a masica, as partituras e a entonagéo
da palavra, ap6s Un coup de dés. Para Derrida, porém, “sé a inscricdo — embora esteja longe
de o fazer sempre — tem poder de poesia, isto &, de invocar a palavra arracando-a ao seu sono

de signo”,*® o que Mallarmé também usa em Un coup de dés. Isso é motivo para que Derrida,

citando Voltaire, escreva: “a escritura jamais sera a simples ‘pintura da voz’”, pois “cria 0
sentido ao consigna-lo, ao confid-lo a uma gravura, a um sulco, a um relevo, a uma superficie
que pretendemos que seja transmissivel ao infinito”.> Esse projeto de infinitude é um preceito
de Derrida e “poder fracassar sempre é a marca da sua pura finitude e da sua pura

historicidade”.** Ser afetado pela escritura, para Derrida, é ser “finito”, esquecendo “a

escritura na palavra presente, tida como viva e pura”.*

Roland Barthes, em textos escritos paralelamente aos de Derrida, mas também com
uma boa dose de leituras de Julia Kristeva e de outros companheiros do grupo Tel Quel, tais
como Phillipe Sollers e Maurice Blanchot, € quem trabalhava mais objetivamente as
qualidades da escritura. No texto “Da ciéncia a literatura” (1967), ele antecipa esse
desaparecimento do autor, ressaltando que, exatamente como no discurso cientifico, “o0 que
fica excluido é apenas a ‘pessoa’ (psicologica, passional, biografica), de modo algum o

sujeito; ainda mais, esse sujeito se apropria, se assim se pode dizer, de toda a exclusdo que

% BARTHES, Roland. Escrever, verbo intransitivo? In: . O rumor da lingua. Tradugdo de Mario
Laranjeira. Sao Paulo: Brasiliense, 1988. p. 31.

%7 Ibidem, p. 32.

% bidem, p. 32.
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“0 |bidem, p. 27.

* Ibidem, p. 27.
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impde espetacularmente a sua pessoa, de modo que a objetividade, ao nivel do discurso —

nivel fatal, ndo ha que esquecer — é um imaginario como qualquer outro”.*?

Do mesmo modo, em “Escrever, verbo intransitivo?” (1966), Barthes pondera que
“escrever é hoje fazer-se o centro do processo da palavra, é efetuar a escritura afetando-se a si
proprio, é fazer coincidir a acdo e a afeicdo, € deixar o escritor no interior da escritura, ndo a
titulo de sujeito psicologico [...], mas a titulo de agente da acdo”, concluindo que o “agente
ndo € interior, mas anterior ao processo da escrita: quem a escreve nao escreve por si mesmo,
mas ao termo de uma procuracdo indevida, por uma pessoa exterior e antecedente”.*® Isso faz
com que na Modernidade, como ja vimos em Octavio Paz — de que o sujeito se anula para dar
espaco a linguagem, ou seja, ele é linguagem —, o sujeito “constitui-se como imediatamente

contemporaneo da escritura, efetuando-se e afetando-se por ela”.**

Ja em seu conhecido e polémico texto “A morte do autor” (1968), Roland Barthes
apenas reline, acrescentando um traco mais contemplativo sobre o gesto da escritura, as idéias
desses textos anteriores, embora ja sob o influxo do trabalho elaborado de companheiros do
grupo Tel Quel.

O primeiro paragrafo parece resumir o programa de Barthes. Ele escreve que “a
escritura € a destruicdo de toda voz, de toda origem”, “aonde foge 0 nosso sujeito, o branco-e-
preto onde vem se perder toda identidade, a comecar pelo corpo que escreve”.*® Barthes
prossegue lembrando que o autor € uma personagem moderna, produzida por nossa sociedade,
na medida em que ela, ao sair da ldade Média, com o empirismo inglés, o racionalismo
francés e a fé pessoal da Reforma, “descobriu o prestigio do individuo ou, como se diz mais
nobremente, da ‘pessoa humana’ ”.* O critico francés contesta a idéia de que o autor esta
sempre ligado a figura publica e que a explicacdo de uma obra acaba sendo buscada na vida
de quem a produziu, “como se, através da alegoria mais ou menos transparente da ficgéo,

fosse sempre afinal a voz de uma s6 e mesma pessoa, 0 autor, a entregar a sua ‘confidéncia’

* BARTHES, Roland. Da ciéncia & literatura. In: . O rumor da lingua. Tradugdo de Mario Laranjeira.
S8o Paulo: Brasiliense, 1988. p. 27.

*3 |dem. Escrever, verbo intransitivo?. In: . O rumor da lingua. Traducéo de Mario Laranjeira. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1988. p. 37-38.

* Ibidem, p. 38.
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Paulo: Brasiliense, 1988. p. 65.
“® |bidem, p. 66.
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4" Para Barthes, quem primeiro viu “a necessidade de colocar a prépria lingua no lugar
daquele que dela era até entdo considerado proprietario; para ele, como para nos, € a
linguagem que fala, ndo o autor; escrever &, através de uma impessoalidade prévia [...], atingir
esse ponto onde sé a linguagem age, ‘performa’, e ndo ‘eu’: toda a poética de Mallarmé
consiste em suprimir o autor em proveito da escritura [...]”.** Mallarmé, sabe-se, em “Crise
de vers”, ja pedia “o desaparecimento elocutério do poeta, que cede a iniciativa as palavras”.*®
Esse afastamento do autor transforma, conforme Barthes, todo o texto moderno, pois ambos
nascem ao mesmo tempo. O autor ndo é “dotado de um ser que precedesse ou excedesse a sua
escritura, ndo é em nada o sujeito de que o seu livro fosse o predicado; outro tempo ndo ha
sendo 0 da enunciacdo, e todo texto é escrito eternamente aqui e agora”.> Isso porque
Barthes considera que o texto é um “espaco de dimensbes maultiplas, onde se casam e se
contestam escrituras variadas, das quais nenhuma é original: o texto é um tecido de citagdes,
saidas dos mil focos da cultura”.® Tal idéia também persegue O prazer do texto, lancado em
1973, em que Barthes assinala: “Como instituicdo, 0 autor estd morto: sua pessoa civil,
passional, biografica, desapareceu”, ndo exercendo mais, assim, “a formidavel paternidade
que a histéria literaria, o ensino, a opinido tinham o encargo de estabelecer e de renovar”.*?
Desse modo, 0 escritor s poderia imitar um “gesto sempre anterior, jamais original”.>® Sua
grande realizacdo seria “mesclar as escrituras”, fazendo com que elas se contrariem umas as

outras, “cujas palavras s se explicam através de outras palavras”.>*

Toda essa multiplicidade acaba por se reunir ndo na figura do autor, mas na do leitor,
que € o0 “espago mesmo onde se inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citacdes de
que é feita uma escritura”.>®> Uma vez que se considera que a unidade do texto ndo se encontra
em sua origem, mas em seu destino, o leitor, mesmo sendo um “homem sem historia, sem
biografia, sem psicologia”, como anota Barthes, é alguém que redne “em um Unico campo

todos os tracos de que é constituido o escrito”.*® Considerando que a critica classica nunca

*" Ibidem, p. 66.

*8 |bidem, p. 66.
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cuidou do leitor, tendo levado sempre em conta apenas o autor, surge o futuro da escritura
para Barthes, em seu seguinte axioma: “o nascimento do leitor deve-se pagar com a morte do

Autor”.®’

Em O que é um autor? (1969), Michel Foucault trabalha na mesma linha barthesiana,

trazendo alguns residuos de As palavras e as coisas:

Parece-me [...] que o modo como a critica literaria durante muito tempo definiu o
autor — ou melhor, construiu a forma autor a partir de textos e de discursos existentes
—, deriva directamente do modo como a tradigdo cristd autenticou (ou, pelo
contrario, rejeitou) os textos de que dispunha. Noutros termos, para “reencontrar” o
autor na obra, a critica moderna utiliza esquemas muito prdximos da exegese crista
quando esta queria provar o valor de um texto através da santidade do autor.>®

Para Foucault, a marca do escritor “ndo € mais do que a singularidade da sua
auséncia; é-lhe necessario representar o papel do morto no jogo da escrita”.>® Foucault afirma
que o desaparecimento do autor é um “acontecimento incessante” desde Mallarmé.*
Entretanto, esse desaparecimento é constatado ndo na simples constatacdo, mas na medida em
que se localiza “o espaco deixado vazio pelo desaparecimento do autor”,®* seguindo o que é
deixado a vista. O critico literario Antoine Compagnon sugere que “no topos da morte do
autor, confunde-se o autor biogréfico ou sociolégico, significando um lugar no cénone
histérico, com o autor, no sentido hermenéutico de sua intencdo, ou intencionalidade, como
critério da interpretacdo: a ‘funcdo do autor’ de Foucault simboliza com perfeicdo essa
reducdo”,®? fazendo uma recuperaco histdrica, mas sem perceber que os textos relacionados
a uma possivel “morte do autor” ndo confundiram as intengdes de um autor com sua parcela
biografica, mas queriam que elas se fundissem em linguagem, criando o desaparecimento e 0

surgimento da escritura ao mesmo tempo.

O que interessa, no momento, conseqiientemente, € 0 modo como esses criticos de
lingua francesa abordam a figura do autor como elemento fundador da linguagem, e

pertencente a ele. E o que Julia Kristeva também estuda em seu ensaio “Alguns problemas de
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semidtica literaria a propésito de um texto de Mallarmeé: Un coup de dés” (1969), trabalhando,
como ja se antevé no titulo, no campo da semidtica dita literaria (designacdo que desagrada a
Kristeva, limitando o discurso almejado), que ndo constitui uma traducdo “em termos
modernos da retérica classica, e sim uma analise do trabalho sobre o significante”.®® Esta
semiotica tem o0 nome de semanalise, mostrando que a analise de um texto pode ser aplicada
ndo somente a representacdo conhecida como literatura, mas, também, a textos que podem ser
vistos como “religiosos, politicos, miticos etc.”.** Kristeva busca explica-la a partir da
abertura de Sigmund Freud. Este, ao estudar o trabalho do sono, “situou a cena do
inconsciente com as suas leis especificas, irredutiveis as linguagens da comunicacao”,
abrindo-se “outra cena onde se produz a significancia e onde se processam duas operacdes:
producdo e transformacdo por uma série de deslocamentos e de condensacdes”.®® Dessa
maneira, foram abalados “os fundamentos do sujeito cartesiano e nele se operou um corte
radical, a indicar a possibilidade de outros tipos de praticas signifantes, estruturalmente
diferente da do ‘sujeito’ e do ‘sentido’ da comunicacéo discursiva”.®® Esta pratica literéria se
da, conforme Kristeva, posteriormente ao fim do século XIX, com Mallarmé, Lautréamont e
Antonin Artaud, ndo sendo nem literatura nem “representacdo de um exterior”, mas a
exploracdo do funcionamento “da lingua/da significacdo”, estudando-o como texto.®” Este

seria um objeto “estranho & lingua”, como afirmava Mallarmé.®®

Conforme Kristeva, Mallarmé vislumbra o exterior da estrutura textual como um
“conjunto de significantes que subentende a estrutura presente, que se apdia nessa estrutura,
transpondo-a porém para uma pluralidade de significantes que ndo sdo dados na estrutura,
mas que devem ser transpostos para que se leia realmente o texto”.®® O que interessa a ela é
mostrar que no texto em que predomina o significante ndo ha sujeito, ou seja, “autor”. Em seu

lugar, Mallarmé designaria o “produtor: ele aparecera, mostrando-se no anonimato e com o
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dorso adequado, eu o comparo a um regente de orquestra.”® Kristeva considera que a
formulacéo do produtor por Mallarmé “indica que o que pdde ser designado como ‘autor’, isto
é, uma ‘pessoa’, com uma biografia, ndo poderia confundir-se com o texto”, pois este ndo
seria 0 “resultado de um esfor¢o produzido por um individuo, que deixaria consciente ou
inconscientemente alguns vestigios ‘biogréaficos’ em sua obra”.”* Como conseqiiéncia desse
caminho adotado, o texto seria uma “producdo andnima, no sentido em que 0 seu ‘sujeito’
mesmo é objetivado em e pelas leis do significante, distribuindo-se neste ponto do ‘sujeito
biografico, que, evidentemente, o subentende”.”® O significante se torna, desse modo, no
verdadeiro produtor do sentido. No entanto, Kristeva sublinha que o “gesto mallarmeano néo
se detém [...] na simples substituicdo de uma pessoa individualizada por um sujeito

anonimo”.”

O texto, na medida em que Kristeva se baseia em Mallarmé, “ndo dispde de um
ponto central, a que se poderia dar 0 nome de subjetividade ou de sujeito do enunciado/sujeito
da enunciacdo”, sendo “a formulacdo da pluralidade dos significantes, onde se perde o
sujeito”.” Se, por acaso, aparece um “eu” no texto, Kristeva afirma que ele ndo deve ser visto
como a presenca do criador, ndo como “compositor” e sim como “regente da orquestra”, “o

que abre a perquiricdo sem estretanto origina-la”.”

A significancia, investigada por Kristeva em sua semanalise do texto, & medida em
que desafia o sujeito e o tempo, abrange o futuro num tempo *“volumoso, monumental,
radicalmente diferente do tempo linear: o tempo da lei”.”® Enquanto as “religides e as
ideologias atribuiram esta ndo-temporalidade a Deus, ao sagrado, ao poético”, os “textos
modernos se apoderam desse espaco e 0 pensam como sendo o espaco onde germina o
processo da significagdo”,”’ idéia que vai ao encontro da reflexdo de Paz em Os filhos do
barro. Para Mallarmé, a historia verdadeira seria a do significar. Através do “futuro anterior”,

ndo posterior, o sujeito “pensa sua historicidade na lingua, propondo-a como exterior ao seu
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eu’ ”, no tempo de seu deslocamento em sua linguagem (idéia que Kristeva traz de Jacques

Lacan).”

Autores inseridos nas correntes do estruturalismo e do pds-estruturalismo, Roland
Barthes, Jacques Derrida, Michel Foucault e Julia Kristeva, assemelham-se em muitas idéias,
como foi visto, sobretudo no que se refere a “origem do texto”, que, sabe-se, ndo pode ser
constatada, em nenhum momento, pois cada autor desaparece dentro do préprio texto que
formula, tornando-se resultado do produto, isto é, linguagem. Mallarmé é o poeta-chave para
a descoberta desse processo de reinterpretacdo do sujeito moderno. No proximo tdpico, Hugo
Friedrich encaixa Mallarmé entre os principais poetas modernos de sua obra Estrutura da
lirica moderna, o que é de extremo interesse, pois procura dar consisténcia a mudanga de

concepgdo do sujeito no século X1X, dialogando com os autores vistos até 0 momento.

3.2 Lirica moderna: a desumanizagao reflexiva

J& em 1956, um ano apds a publicacdo de O espaco literario, de Blanchot, Hugo
Friedrich, em sua Estrutura da lirica moderna, comentava, de forma, é verdade, bastante
superficial, reducionista, sobre a desumanizacdo na poesia moderna, elaborada teoricamente
pelo estruturalismo, partindo de Charles Baudelaire — com o termo “despersonalizacdo”, no
sentido de que “a palavra lirica ja ndo nasce da unidade de poesia e pessoa empirica, como
haviam pretendido os romanticos, em contraste com a lirica de muitos séculos anteriores”’® —,
passando por Arthur Rimbaud, para, entdo, se concentrar em Mallarmé. Ha, no entanto, um
grande paradoxo para o que Barthes e Mallarmé, pela perspectiva de Friedrich, chamam de

leitor.

Mallarmé ndo se importava em nenhum sentido com o leitor, segundo Friedrich em
sua interpretacdo romantica, isolando-se em sua “torre de marfim”. Buscando a “purificacédo
das palavras da tribo”, ndo queria nenhuma aprovacdo dele. Mallarmé talvez quisesse a
“morte do leitor”, pois imaginava que, buscando o nada, através da dispersdo constelatoria de
Un coup de dés, estaria encontrando, isso sim, a mesma “transcendéncia vazia” que Friedrich

enxerga em Rimbaud. Nao so ele, pois a “maior parte dos simbolistas adotou essa atitude e
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empenhou-se em criar um golfo entre eles e o publico; aproximaram-se mais uns dos outros a

fim de permanecerem mais afastados do mundo” .2

A poesia de Mallarmé, para Friedrich, “encarna o isolamento total”, ou seja, ndo
necessita da “tradicdo cristd, humanistica, nem literaria”, proibindo “a si mesma qualquer
intromissdo do presente”,® repelindo o leitor e se negando a ser humana, pois o poeta “esta s6
com a sua linguagem”.®? Claro que ja havia uma boa dose de concentracdo anti-religiosa no
poeta que o precedeu, Baudelaire, e em quem foi seu contemporaneo, Rimbaud. Isso significa
que apesar da Modernidade desses poetas, Mallarmé foi muito além da compreensdo de que o
mundo ndo pode caber num livro, como em Rimbaud, e de que a poesia pode surgir de uma
“alquimia verbal”, do desregramento de sentidos, como em Baudelaire e, novamente,
Rimbaud. O poeta Augusto de Campos, excluindo Baudelaire de seu panorama moderno, pois
desgosta, como Haroldo, da aura maudit do autor de Les fleurs du mal, afirma que a poesia de
Mallarmé € “implosiva” e a de Rimbaud, por todo sua trajetoria de vida poética, que néo cabe
aqui, “explosiva”.®® “Explosdo” ¢é a palavra-chave de Friedrich para Rimbaud e talvez seja
mesmo o que o defina. Rimbaud seria o Fernando Pessoa da poesia francesa, a explosédo
multipla da personalidade (e Rimbaud segue a risca que “o poeta é um fingidor”, ao construir
o0 grandioso poema “Le bateau ivre” sem conhecer 0 mar); enquanto a Mallarmé caberia mais
a postura existencial de Mario de Sa-Carneiro. Rimbaud abandona seu “eu” poético pelo
caminho, mas tenta recuperar o sentido da vida em sua peregrinacio pela Africa; Mallarmé
quer abandonar seu “eu”, e ndo quer nenhum sentido para sua vida, a ndo ser no branco do
papel. O siléncio de Rimbaud é antimusical; o de Mallarmé procura a harmonia dissonante, e
serve de correspondéncia para Debussy e, no século XX, a John Cage, a Pierre Boulez, a

Haroldo e Augusto de Campos.

Hugo Friedrich comenta sobre o fato de que os textos de Rimbaud “mostram que ele
comecga com a revolta e termina com o martirio de ndo poder escapar a coacdo da heranca
cristd”.® A sua proposicdo “E preciso ser absolutamente moderno” faz com que Une saison

en enfer seja a principal representacdo desse abandono da tradigéo cristd. A obra de Rimbaud
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busca a “transcendéncia vazia” pelo motivo de que ele trabalha com a imagem de que Deus
estd ausente da realidade apresentada pelo mundo.®> Como afirma Friedrich, comecou com
Rimbaud a “separacdo anormal entre o sujeito poético e o eu empirico, que se reencontrara,
no presente, em Ezra Pound, em Saint-John Perse e que, por si s, ja impediria de entender a
lirica moderna como expresséo biografica”.?® Sua poesia é “desumanizada”, pois néo fala a
ninguém, “monologa, portanto, procurando atrair quem escute, com palavra alguma: parece
conversar com uma voz para a qual ndo existe intérprete inconcebivel, sobretudo 14, onde o

Eu imaginado cedeu lugar a uma expressdo sem o Eu”.?’

Illuminations é, talvez, a maior obra de Rimbaud e, ao enfocar o movimento das
cidades e de paragens desertas que o poeta atravessa, atesta essa condicdo de procura pela
“transcendéncia vazia”. Para Friedrich, “sdo um texto que ndo pensa no leitor”, pois ndo
querem ser compreendidas.® A ligacdo com a msica comega a se fazer mais presente, ndo s6
pelas referéncias ao universo musical, mas também por dar uma continuidade ao poema que
Rimbaud pretendeu transformar em “canto”, de alguns anos antes a Les iluminations. H4 uma

analogia, inclusive, com a musica atonal, como nota Friedrich.®

Mallarmé, contudo, é o principal responsavel pelas principais pontes de contato entre
mausica e literatura, através de Un coup de dés. A desautomatizacdo que Mallarmé procura nos
objetos e a forca das palavras indica ao leitor que busque, incessantemente, uma nova diregéo
para a poesia da Modernidade. Segundo Friedrich, juntamente com Rimbaud “Mallarmé
introduz o mais radical abandono da lirica baseada na vivéncia e na confissdo”,® de um tipo
de poesia que se mantinha, a época, bastante presente na obra de um Paul Verlaine. Mallarmé
segue, portanto, o caminho indicado por Novalis, de Pdlen, com seus aforismos que se
correspondem com os de Schlegel, e Poe, este de textos fundadores da Modernidade, tais
como “A filosofia da composicdo”. E da respaldo aos teoricos do estruturalismo e do pos-
modernismo, quando afirma (numa selecdo feita por Friedrich) que as palavras se tornem
“uma voz que oculte tanto o poeta quanto o leitor”; que o espirito poético é um “centro

vibratério de uma espera indefinida”; que “a literatura consiste em eliminar o senhor fulano
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de tal que a escreve™; que escrever poesia é “aniquilar um dia da vida ou morrer um pouco”.*

Em uma carta a Cazalis, de maio de 1867, ele escreveria: “Sou agora impessoal, ndo sou o
Stéphane que conhecestes mas sim uma capacidade do universo espiritual, de ver-se e de
desenvolver-se a si mesmo e, precisamente, através do que foi meu eu. S6 me cabe aceitar 0s
desenvolvimentos absolutamente necessarios, para que O universo encontre neste eu sua
identidade (identité)”.®* Importante, quando Mallarmé, refere-se a universo “espiritual”, é
anotar que, em sua poesia, “0 que € anulado objetivamente pela linguagem quando esta
expressa seu estar ausente recebe na mesma linguagem, quando esta 0 nomeia, sua existéncia

espiritual”.%

Quase como que contrariamente a poesia que o apanhou de referéncia, a concreta,
Mallarmé sempre mostrou, como observa Friedrich, seu desagrado para com o “ruido da
publicidade” e mostrava antipatia por repérteres.’* Mallarmé queria voltar &s costas a
sociedade, seguindo o caminho trilhado por Rimbaud. O que mais aproxima Mallarmé das
vanguardas € que, para ele, conforme Friedrich, “poetar significa renovar tdo radicalmente o
originario ato criativo da linguagem que o dizer seja sempre dizer o que ndo foi dito até
entdo”,* talvez a palavra originaria de Walter Benjamin, dos romanticos, mas filtrada por
uma criticidade mais aguda, a critica da propria palavra. No esquema ontoldgico da poesia de
Mallarmé, néo a toa Friedrich inscreve o “afastamento do real”, “a idealidade, o absoluto e o

Nada” e o “Nada e a linguagem”.

A busca mais importante de Mallarmé seria pela poésie pure, 0 que mostrava seu
contato proximo com a mausica: “Poésie pure € o momento culminante em que a frase
esquece, de modo harménico, seu contetido. E o verso que nada mais quer dizer mas, so,
cantar”.® Friedrich explica que, na obra mallarmeana, “ndo se deve entender por misica
apenas 0 som harménico da linguagem mas, antes, uma vibra¢do tambem dos conteddos
intelectuais da poesia e de suas tensdes abstratas, que é perceptivel mais pelo ouvido interior

que pelo exterior”.%” Poésie pure seria, para Friedrich, o “equivalente tedrico poético do Nada,
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em torno do qual ela gira”.®® N&o seria, porém, o conceito de poésie pure que atingiria a
mausica, correspondente direta da poesia de Mallarmé no universo das artes, e sim o de acaso.
Por isso, no proximo topico, sera feita uma analise sobre qual sentido tem o acaso na obra de

Un coup de dés, aprofundando as consideracdes feitas no inicio deste capitulo.

3.3 Un coup de dés: o acaso da sele¢do critica

Mallarmé e sua noc¢do de que “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard” influiu em
todos o0s poetas que se sentiram tocados pela experimentacao, pelo trabalho com a palavra na
pagina como se ela fosse um elemento vivo, transfigurado em signo infinito, suscitando uma

reconfiguracao da escritura.

O acaso que desponta do poema esta ligado intimamente ndo sé a questdo do poema
como lugar para instigar a criticidade, que € absolutamente recorrente nas obras desses
autores, mas também a questdo da criacdo artistica. A transgressdo de Un coup de dés se
reflete por meio de uma disseminacdo no processo de selecdo criativa, destacada por Fayga
Ostrower em seu livro Acasos e criagdo artistica. O poema de Mallarmé estaria enredado na
“infinita teia de acasos” em que se constitui a vida, em meio a uma multiplicidade de eventos,
de possibilidades textuais, a espera de um “acaso significativo”, representando a propria
capacidade motora de criacdo.* Trata-se de um “acaso imprevisto”, moldado, porém, por uma
“expectativa inconsciente”.’® A de Mallarmé se depara com a impossibilidade do Livro
Total, sonho também de Borges, que seria o Le livre, e abre espago para a Modernidade, mas
ganha o *“acaso significativo” do poema Un coup de dés, tdo revolucionario quanto a obra

inacabada.

A importancia de Un coup de des, publicado pela primeira vez na revista Cosmopolis,
em 1897, se faz maior por seu didlogo com outras artes, ndo se concentrando apenas no
ambito poético. Para o poeta Décio Pignatari, ela “antecipa, ao nivel sensivel, muitos dos
problemas fundamentais que a ciéncia e a filosofia iriam abordar anos depois”,*** entre os

quais ele destaca “a intervencdo do acaso, a descontinuidade e a probabilidade no mundo
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fisico; a nocdo de estrutura substituindo a de forma; a topologia; a dimensdo tempo e as suas
relacbes com o espaco; as correspondéncias estruturais (isomofismo); a entropia; a
simultaneidade”.’® Na mesma linha de raciocinio de Pignatari, Leyla-Perrone Moisés lembra
gue a “questdo do acaso e de seu controle [...] é instigante para a poesia moderna” e tem sido
“objeto de estudo da fisica, da matematica e da biologia do século XX”.2%® O poeta, afinal,
como o designava Ezra Pound, € uma “antena da raga”. Pound, contudo, por incrivel que
pareca, ndo gostava de Mallarmé, sobretudo aquele da “interpretacdo simbolista, 0 Mallarmé
‘obscuro’, de “léxico’ vago’ ”,*** embora sua estrutura “musical e sinfonica”, aplicada ao Un
coup de dés, esteja bem préxima “do Pound da técnica ideogramica, da fuga e contraponto, de
Los cantares”.® Pound, mesmo ignorando Mallarmé em seu conceituado ABC da literatura,
ndo tira do poeta francés sua condicdo de poeta dos limites. O poeta, critico literario e tradutor

José Lino Griinewald considera que,

se formos tomar em conta 0 que se entende por ‘poesia’ ndo apenas em
termos de conteddo ou modelos fixos de versificagdo, mas também — e
principalmente — em funcéo de estrutura e invencdo de novos elementos para
0 processo estético, entdo Um lance de dados, de fato, representa o inicio da
verdadeira poesia moderna.'®

E sabido que Mallarmé, como conta a seu amigo Cazalis (em trecho reproduzido por
Octavio Paz, no segundo capitulo deste trabalho), deparou-se em certo momento da sua vida
com o Nada (com maiuscula indispensavel) e com o vazio, a beira das obras que viriam,
depois de sua fase de sonetos e de Versos de circunstancia, quase a beira da morte: Igitur e
Un coup de dés. Mallarmé ndo chegou a conceituar o Nada, mas, como observa Hugo
Friedrich, ele esta longe de ser um niilista moral. Para Friedrich, “o absoluto mesmo, que
assim se chama porque deve ser desvinculado de tempo, lugar e coisa, uma vez consumada a
desvinculacdo, chamar-se-4 o Nada; o Ser puro e 0 Nada puro tornam-se idénticos (como em
Hegel)”.X%” O Nada representa 0 “aniquilamento do real”, de uma poesia moderna que nio
tem “fé e tradicdo alguma”, constituindo-se numa radicalizacdo da “transcendéncia vazia”

(expressdo que vira & tona mais adiante) que a persegue.’® O Nada seria a outra face do

192 Ipidem, p. 94.
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absoluto, uma auséncia que se concretiza na palavra. Mallarmé coloca, desse modo, no lugar
do “contato realizavel entre homem e transcendéncia” a “total auséncia de contato”,'*
ignorando o absoluto como nenhum poeta anterior a ele ou mesmo contemporaneo. O Nada
acaba, “em seu isolamento proprio”, tendo uma “sede proviséria na palavra, por insuficiente

que seja”. '

O tempo de Mallarmé, a margem de um mundo pré-industrial, pré-marxista, € um
outro tempo, diverso do de Dante, cujo absoluto pode ser visto como o de Hegel — e
compreendido como tal. Embora haja um certo misticismo baudelairiano em sua obra, ndo ha
nela a existéncia de uma vida de quem tinha visdes como no periodo em que Dante viveu e,
consequentemente, realizou sua obra. Mallarmé, como Pignatari coloca em relacdo a Dante,
ndo pretende integrar-se no “olho de Deus, supremo acaso e arbitrario”.*** O universo de
Mallarmé é escritural, que se encaixa na categoria do “texto de fruicdo” (ou “texto de gozo”,
conforme Leyla Perrone-Moisés traduz, em Texto, critica, escritura), trabalhada por Roland
Barthes em O prazer do texto: € aquele texto que “pBe em estado de perda, aquele que
desconforta (talvez até um certo enfado), faz vacilar as bases histdricas, culturais, psicoldgicas
do leitor, a consisténcia de seus gostos, de seus valores e de suas lembrancas, faz entrar em
crise sua relacdo com a linguagem”,**? encaixando-se na mesma viséo do “texto escriptivel”,
presente em outra obra de Barthes, S/Z, que instiga a producdo de outros textos, e do acaso,
concreto porque se sabe critico da propria historicidade moderna: a de que acaba morrendo
em si mesma, ou ressurgindo do trago ja existente. Dante queria a vida eterna através da
morte; Mallarmé sabia que apenas a escritura pode absorver sua desaparicdo e Seu

consequente ressurgimento, no rastro de outro texto futuro.

Igitur e Un coup de dés sdo, conforme Julia Kristeva, em seu ensaio “Poesia e
negatividade” (1969), “dramas escritos que pdem em cena 0 processo mesmo da producédo do
texto literario”, revelando uma “oscilacdo da escritura entre 0 Logos e 0s choques de
significantes”.**® Un coup de dés, nosso interesse, nega Igitur e “traca as leis daquela ‘loucura
Gtil” que nenhum ‘lance de dados’ abolira”.*** Obra ndo concluida, ou melhor, abandonada,

199 Ihidem, p. 132.

10 Ihidem, p. 132.

11 pIGNATARI, op. cit., p. 105.

12 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Traducéo de J. Guinsburg. 5. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1999.p. 22.
113 KRISTEVA, Julia. Poesia e negatividade. In: . Introducdo a semanélise. Traducdo de Lucia Helena
Franca Ferraz. Sao Paulo: Perspectiva, 1974. p. 188.

14 Ibidem, p. 188.
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Igitur representa a melhor face hamletiana de Mallarmé. O poeta sentia atracdo pela
personagem de Shakespeare por ser “simbolo do ndo-participante, cuja sensibilidade e poder
de sonhar se chocam com a mediocridade da existéncia”.**> Alguns dos elementos de Igitur
reapareceriam em Un coup de dés, como percebe José Lino Griinewald: “o acaso, 0 nada, 0
vazio, o absoluto, a obra”.**° Dividido entre poesia e prosa, Igitur é visto como um conto pelo
autor, que se dirige “a Inteligéncia do leitor, e ela propria encena as coisas”.'*’ Tendo
atormentado Mallarmé durante parte de sua vida, mais exatamente por trinta anos, é recheado
de imagens proprias do Simbolismo. O vocabulario obscuro e sua sintaxe turva, sob influéncia
dos “livros de magia”, como a obra de Charles Baudelaire, fazem de Igitur uma boa abertura
para Un coup de dés. Dividido em quatro partes (“A meia-noite”, “A escada”, “O lance de
dados” e “O sono sobre as cinzas, ap0s a vela apagada”), vejamos alguns fragmentos que
antecedem a busca empreendida pelo poeta em sua obra final: “O infinito provém do acaso
que negastes”;**® “Devo ainda temer o acaso™;**° “Breve, num ato onde o0 acaso esta em jogo,
é sempre 0 acaso que realiza a sua propria Idéia, afirmando-se ou negando-se”;**° e “Ele fecha
o livro — sopra a vela — com seu sopro que continha o acaso”.** O personagem que da titulo
ao conto de Mallarmé, “senhor momentaneo do acaso”,*?* dirige-se & morte, e esta n&o é mais
vista como no Romantismo, como uma tentativa de transcendéncia, mas como a prépria morte
do espirito, a exemplo do que observa Maurice Blanchot.**® E quase uma cena de teatro, em
gue a personagem, a meia-noite, deve lancar os dados, aproveitando o0 acaso contra o azar que
domina o mundo, enquanto a vela permanece acesa, como indica Mario Faustino.*** Ou, como
pondera Blanchot, o acaso de lgitur é a noite que Igitur enfrenta, a noite que ele evita durante
as quatro passagens do conto, “é a morte, e os dados pelos quais se morre sdo langados ao

acaso”, significando “o movimento aleatério que recobre o acaso”.'®

Em Un coup de dés, como observa Blanchot, a noite de Igitur se transforma em mar,

onde a presenca hamletiana volta a se manifestar, nas bordas da soliddo de um abismo, do

15 BALAKIAN, op. cit., p. 67.

116 GRUNEWALD, José Lino. Igitur ou A loucura de Elbehnon. In: MALLARME, Stéphane. Poemas. Traducio
de José Lino Griinewald. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990. p. 117.
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naufragio das palavras na pagina. Ha, novamente, a presenca da Meia-Noite no poema,
marcando a passagem para a morte, para o espaco solitario da escritura de Blanchot, com a
“pluma solitaria” simbolizando o “relampago” das palavras pela pagina. Mallarmé, porém, ja
amadureceu, € O MESTRE, que, em seu “éxito estelar”, sabe vislumbrar que UMA
CONSTELACAO é um pensamento, e que “Todo Pensamento emite um Lance de Dados”.*?
Trespassado pelo verso “Un coup de dés jamais n’abolira le hasard”, ou “espinha dorsal”, ou
“oracao-titulo”, expressées utilizadas por Michel Butor,**” 0 poema de Mallarmé compde,
como afirma Augusto de Campos, uma estrutura para a qual “convergem a experiéncia da
masica e da pintura e os modernos meios de comunicacdo, do ‘mosaico do jornal’ ao cinema
[...] e as técnicas publicitarias”.**® Como pano-de-fundo, o naufragio da “pluma solitaria” de

Mallarmé .

A despeito do que oberva Maério Faustino, trata-se de “uma obra de arte
autoconsciente, autodeterminada a um grau nunca atingido, nem antes nem, talvez, depois:
cada palavra, cada letra, cada espaco entre palavras, cada espaco entre linhas, a dobra da

pagina [...], valendo como um tronco de arvore, cujos ramos sdo os versos [...]”.*%°

A seguir, a representacéo da traducdo dessa “espinha dorsal”,* feita por Haroldo de
Campos, busca, sobretudo, mostrar o trajeto cinematografico do verso de Mallarmé e os

brancos da pagina:

126 MALLARME, Stéphane. Um lance de dados. Tradugdo de Haroldo de Campos. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Séo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 173.

127 BUTOR, Michel. Repertério. Sao Paulo: Perspectiva, 1974. p. 226.

128 CAMPOS, Augusto de. Mallarmé: o poeta em greve. In: : CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 26-27.

129 EAUSTINO, op. cit., p. 129-130.

130 CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 1991. A “espinha dorsal” de Un coup de dés se espalha pelas paginas 153, 155, 161 e 169 desta
edicéo.
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UM LANCE DE DADOS

JAMAIS

MESMO QUANDO LANGADO EM CIRCUNSTANCIAS
ETERNAS

DO FUNDO DE UM NAUFRAGIO

JAMAIS ABOLIRA

O NUMERO

EXISTIRIA
Diverso da alucinagdo esparsa da agonia

COMECARIA E CESSARIA
surdindo assim negado e ocluso quando aparente
enfim
por alguma profusdo expandida em raridade

CIFRAR-SE-IA

evidéncia da soma por pouco una

ILUMINARIA
O ACASO
cai
a pluma
ritmico suspense do sinistro
sepultar-se

nas espumas primordiais
de onde h& pouco sobressaltara seu delirio a um cimo
fenecido
pela neutralidade idéntica do abismo




99

Composto as portas do século XX, a novidade de Un coup de dés, como ja havia
adiantado Mallarmé e como observa Octavio Paz, “consiste em ser um poema critico”.*** Em
Paz, “a unido dessas duas palavras contraditérias quer dizer: aquele poema que contém sua
prépria negacdo e que faz dessa negacdo o ponto de partida do canto, a igual distancia da
afirmagéo e da negacéo”.*? Leyla Perrone-Moisés lembra, referindo-se a quando um texto

pode exercer a funcdo de critica literaria, que

toda producdo textual tem um carater critico com relagdo ao mundo e com
relacdo a linguagem (o mundo, para ela, é linguagem). Todo texto (poético,
romanesco), inserindo-se na “literatura”, assume uma posi¢do critica em
relacdo a esta, quer por sua escolha tematica ou formal (cada escolha coloca
uma questdo, implicitamente as outras escolhas), quer pelas relacfes que
entretém com os textos j4 escritos (fendémenos de intertextualidade).'®

Nesta critica-escritura, havera, segundo Leyla, um “dialogo entre obras, porque a nova
fala se colocara em condicdes de igualdade com aquela que lhe serve de pré-texto”.*** Afinal,
o0 texto, como reflete essa a critica mencionada, a partir dos escritos de Roland Barthes, é 0
“lugar da escritura, um lugar onde o sujeito se arrisca numa situacao de critica radical, e ndo o
produto acabado de um sujeito pleno”,**® ndo sendo “discurso de um sujeito imutavel e pleno,
prévio ou posterior ao discurso”, mas um lugar onde este sujeito “se produz com risco, [...]
posto em processo”.*** O texto, como provou Un coup de dés, “ndo pode prestar-se a uma
descricdo sistemética, ja que ele é, exatamente, a subversdo de toda sistemética”.*" Sollers

observa que, no livro de Mallarmg,

a escritura orquestra seus novos poderes (ndo mais transcriacdo de um
sentido, mas surgimento como que espontaneo da superficie escrita; ndo
mais registro e compreensdo de uma fala anterior, mas inscri¢do ativa em via
de desdobrar seu percurso, ndo mais verdade ou segredo de um s@, referéncia
sempre humanista, mas literariedade de ninguém num mundo jogado nos
dados).'*®
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Dai por que Octavio Paz considera que o poema de Mallarmé abre um periodo “que
mal comecamos a explorar”,** sendo seu significado duplo: “por um lado é a condenacéo da
poesia ‘idealista’[...]. Por outro lado, [...] ndo implica uma rendncia a poesia; ao contrario,
Mallarmé nos oferece seu poema nada menos do que como modelo de um género novo”.**
Para ele, Un coup de dés “nédo nega o acaso, mas o neutraliza ou dissolve: il réduit le hasard a
I”infini”.**! Essa negacdo da poesia “é também exaltagdo jubilosa do ato poético, verdadeiro
disparo em direcdo ao infinito”, resultado da “impossibilidade de escrever um poema absoluto
em condi¢Bes também absolutas [...], gracas a critica, a negacdo [...]”, mas sendo, dessa
maneira, este poema “o (inico ponto possivel [...] do absoluto”.*** Esta poesia concebida por

Mallarmé como

a Unica possibilidade de identificacdo da linguagem com o absoluto, de ser o
absoluto, nega-se a si mesma cada vez que se realiza num poema (nenhum
ato, inclusive um ato puro e hipotético: sem autor, tempo ou lugar, abolird o
acaso) — salvo se o poema é simultaneamente critica dessa tentativa. A
negacao da negacao anula o absurdo e dissolve o acaso. **

Por meio das palavras de Paz, percebe-se que Un coup de dés, ao ser um poema
posicionado como “negacao da negacao”, pela criticidade embutida em sua propria estrutura e
concepgéo, termina por dissolver o acaso. Torna-se, assim, como escreve Paz a Haroldo de
Campos, numa de suas cartas publicadas em Transblanco, um poema critico que, “através
dessa destruicéo de significado, é uma metafora da busca desse significado”.*** Assim, “s6 a
critica-escritura pode ser um discurso verdadeiramente intertextual. Nela ndo se trata de
recobrir explicitando, mas de recobrir ambiglizando (isto é, a disseminacdo, isto €, a
significancia)”.** Talvez por isso, embora seu projeto mais sonhado, Le livre, que seria um
representante de toda a sua obra, ndo tenha chegado ao fim, houve a aceitacdo da critica de
que Un coup de dés, que seria apenas um esboco daquele seu livro mais desafiador,
revolucionou a poesia, embora, como anota Leyla-Perrone Moisés, manuais literarios até
meados do século XX dessem pouca atencdo ao feito de Mallarmé, considerando essa obra

“apenas como uma experiéncia curiosa para uns, malograda para outros”.**® Ou seja, na
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medida em que houve a impossibilidade de prosseguir com o outro projeto, Un coup de dés
acabou se tornando, visto sob este angulo do acaso material, na grande realizacdo de
Mallarmé. Jacques Scherer, que compds Le Livre de Mallarmé, reunindo notas e
apontamentos sobre o sonhado projeto do poeta francés com fragmentos de poemas que nao
se completaram, trata de “observagdes quanto a estrutura do poema, que seria — mais uma vez
— um poema critico, um poema sobre o poema, onde 0 acaso deveria ser integrado na
composicdo”.**” Sempre o acaso, ligado, segundo Scherer, ao fato de que as folhas desses
livros seriam cambiaveis, podendo mudar de lugar e “ser lidas de acordo com certas ordens de
combinacdo determinadas pelo autor-operador (que de resto ndo se considera mais que um
leitor situado numa posicéo privilegiada, face & objetividade do livro que se anonimiza)”.**® E
o livro com o qual Mallarmé sonhou a vida inteira, discutido em muitas correspondéncias com
amigos. Aqui, temos o trecho de uma carta do poeta a seu amigo Paul Verlaine, datada de 16

de novembro de 1885, em que escreve:

[...] sempre sonhei e tentei outra coisa, com uma paciéncia de alquimista
[...], o forno da Grande Obra. O qué? E dificil dizer: um livro, simplesmente,
em varios tomos, um livro que seja um livro, arquitetdnico e premeditado, e
ndo uma coletnea das inspiracGes casuais por maravilhosas que fossem...
Irei mais longe, e direi: o Livro, convencido de que no fundo ha um sé,
tentado a revelia por quem quer que tenha escrito, mesmo 0s Génios. A
explicagdo orfica da Terra, que é o Unico dever do poeta e 0 jogo literario
por exceléncia: pois o proprio ritmo do livro, entdo impessoal e vivo, até em
sua paginacdo, se justapde as equacdes deste sonho, ou Ode.**°

Como observa Octavio Paz, o poema de Mallarmé “ndo é a obra que tanto o
preocupou e que nunca escreveu, ndo € aquele hino que expressaria, ou melhor, consumaria a
correlacdo intima entre a poesia € 0 universo; mas em certo sentido o Un coup de dés a
contém™. ™ Para Faustino,®! Mallarmé alcanca um ponto atingido poucas vezes depois,
talvez por Cummings ou Pound. Realmente, é o acaso o principal prenincio para a
revalorizagdo poética depois de Mallarmé. Para Haroldo de Campos, ele “foi ainda o pioneiro

e continua o mestre”.*>? Conforme o poeta e critico literario brasileiro, Mallarmé,

17 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provével. In: A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Séo
Paulo: Perspectiva, 1977. p. 18.
8 |hidem, p. 17.
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preocupado com o controle do acaso, a0 mesmo tempo em que afirmava a
impossibilidade da aboli¢do deste, insinuava dialeticamente — sob a chancela
definitiva de um talvez — a viabilidade da prépria possibilidade negada,
através da obra-constelacdo, evento e momento humano (“UN COUP DE
DES JAMAIS N’ABOLIRA LE HASARD/ Excepté peut-étre pour une
Constellation).**®

O acaso (hasard) também esta ligado intimamente a prdpria forma como Mallarmé
apresenta sua obra maxima, em seu prefacio, que, como a prépria obra em si, busca e legitima
os caminhos da experimentacdo, de tudo que se aproxima e € tocado pelas consequiéncias do
possivelmente novo. A propria composic¢do da obra, baseada na questdo do acaso, que nem
um lance de dados fara por abolir, faz com que Mallarmé escreva sobre os “brancos” da
pagina, que assumem importancia, “agridem de inicio”, exigidos pela versificacgdo como
“siléncio em derredor”.*>* Como analisa Alain Frontier, “les blancs occupent la plus grande

place, et ce silence, qui entoure les mots et qui les groupe par fragments isolés, est absolument

nécessaire & la fiction et & la musique qui la porte”.**®

Mallarmé alerta, sobre sua obra: “Hoje ou sem presumir do futuro o que saird daqui,

nada ou quase uma arte, reconhecamos facilmente que a tentativa participa, com imprevisto,

de pesquisas particulares e caras a nosso tempo, o verso livre e 0 poema em prosa”.**®

Seguindo nesta linha de raciocinio, Haroldo considera, num texto importantissimo, que

merece ser reproduzido de forma completa, que,

do ponto de vista de uma teoria da composicdo, a conseqiiéncia duma tal
hermenéutica do Un coup de dés ndo seria a abolicdo do acaso, mas a sua
incorporagdo, como termo ativo, a0 processo criativo. Realmente, um
racionalismo da composicao, como o postulado por Edgar Allan Poe, e, mais
tarde por Mallarmé, ndo implica, afinal, a elisdo do acaso (desejo de absoluto
gue, se esbocado, é cerceado logo a altura de um jamais), mas, sim, a
disciplinacdo deste. A inteligéncia ordenadora delimita o campo de escolha,
o feixe de possibilidades é engendrado pelas proprias necessidades da
estrutura poematica pensada: a opcédo criadora significa liberdade de escolha,
mas também — e sobretudo - liberdade vigiada por uma consciéncia seletiva
e critica. Isso queria dizer Décio Pignatari (“Nova poesia: concreta”, 1956),
quando escreveu: “Renunciando a disputa do absoluto, ficamos no campo
magnético do relativo perene A Cronometragem do acaso...” Este o roteiro
dum racionalismo construtivo — sensivel, ndo cientifico, pois labora sobre os
dados da sensibilidade (no mesmo sentido poderiamos falar de uma

** Ibidem, p. 18.
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geometria do olho) — que tragamos em “Da fenomenologia da composicdo a

matematica da composicao (1957)”.%*’

O poema de Mallarmé, portanto, representa nao a tentativa de abolir 0 acaso, mas sim
a disciplinacdo deste como caminho de leitura, de transgressdo, de mudanca, servindo como
suporte ao processo criativo, como indicacdo para a disseminacdo da transgressdao. Como
destaca Octavio Paz, ele ndo nega o acaso, mas “o neutraliza ou dissolve” **® através de seus
dados, “lancados pelo poeta, ideograma do acaso”.**® Conforme Blanchot, na mesma linha de
raciocinio, 0 poema se abandona ao acaso, acreditando no “abandono da impoténcia”.**® Seria
0 poema que, “como breve e fugaz constelacdo, surge da luta contra o acaso, a desordem, 0

caos, a entropia dos processos fisicos”.*** Como vislumbra Julie Kristeva, o hasard

é realmente a fortuna, o azar, o acaso imprevisivel e ilimitado, 0 que escapa
a razdo ordenadora. Etimologicamente, porém, (arabe) hasard (o azar) quer
dizer dado, de forma que a frase: “Um lance de dados jamais abolird o
acaso” constitui uma tautologia: “Um lance de dados jamais abolira o (lance
de) dado. 1%

Poucos anos mais tarde, o poeta e critico literario Mario Faustino, em conceituacao

guase idéntica a de Kristeva, atestou:

Azar aqui tem ampla significacdo: acaso, sorte, destino, fado, azar, ma sorte,
boa sorte, neutra sorte, e mesmo (ou sobretudo?) jogo de dados: o étimo da
palavra é o arabe az-zahr, uma espécie de jogo de dados e o préprio dado.
Portanto, “Um lance de dados nunca abolira o lance de dados”. Ou, “O azar
nunca abolira o azar”. Sem esquecer a significacdo toda especial que o verbo
abolir (como surgir, fugir, submeter, consumir etc.) tem para Mallarmé:
destruir, anular, demolir etc.*®

O significado do verso, para Kristeva, e, conseqlientemente, para Faustino, é claro: um
éxito ndo pode encerrar o inesperado, a ordem ndo destréi o aleatorio, uma expressdo néo

fecha 0 imenso processo que a ultrapassa etc.,*®* o que aproxima seu raciocinio ao de Paz e

17 CAMPOS, Haroldo de. Lance de dados sobre um lance de olhos. In: Mallarmé. 3. ed. S&o Paulo:
Perspectiva, 1991. p. 190-191.

B8 pPAZ, op. cit., p. 332.

59 Ihidem, p. 333.

160 BLANCHOT, Maurice. A obra e o espaco da morte. In: . O espaco literario. Traducéo de Alvaro
Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 1987. p. 115.

161 CAMPOS, Haroldo de. Poesia e modernidade: da morte da arte & constelacdo. O poema pés-utopico. In:
O arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura. Rio de Janeiro: Imago, 1997. p. 256.

182 KRISTEVA, op. cit., p. 265.

183 EAUSTINO, op. cit., p. 129.

184 KRISTEVA, op. cit., p. 265.
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Haroldo de Campos, com o unico complemento de que, nos dois Ultimos, o acaso €
neutralizado pela disposicdo seletiva critica de compor uma idéia, de ser uma critica da
procura pelo absoluto. Conclui-se, pois, que a representacdo de acaso como “imprevisivel e
ilimitado, o que escapa a razdo ordenadora”, como observa Kristeva, esta ligada diretamente
as obras de John Cage e Augusto de Campos, disposta em forcas contrarias, como veremos
mais adiante. A revolucéo trazida por Un coup de dés acabou atingindo o proprio movimento
da poesia concreta, criado em 1956, que aceitou o seu influxo com toda a forca possivel,
como ja foi visto. Mas, antes do Concretismo, a concepcdo de acaso de Mallarmé chegou a
interessar dois musicos experimentais do século XX, John Cage, que depois também se
dedicaria a literatura, e Pierre Boulez. Esses musicos filtrariam o acaso mallarmeano utilizado
por Haroldo e Augusto de Campos em seus poemas. Como o universo musical é vasto, 0
préximo tépico pretende dar apenas uma visdo geral sobre uma ligacéo estreita entre literatura

e musica, para, depois, entrar na questdo das diferentes visdes de acaso de Boulez e Cage.
3.4 Musica e literatura: introdugdo a uma passagem

Para uma introducdo rapida ao universo da mausica, onde diversos poetas,
principalmente os provencais e 0s da Modernidade, foram buscar alimento para sua obra, faz-
se pertinente examinar o ensaio “”’Musica, filosofia e literatura”, de Benedito Nunes. Muitos
outros escritores, entre masicos, filosofos, poetas e criticos, ja versaram sobre a relacdo entre
masica e poesia, mas cabe aqui ser objetivo e procurar, de forma sucinta, estabelecer um
dialogo entre a literatura e a musica, projeto intertextual caracteristico da Modernidade tanto
de Baudelaire quanto de Mallarmé, e ndo ser pretensioso a ponto de querer contar a histdria da

musica.

Benedito, no ensaio referido, afirma que, se no século XVIII a arte musical do
Ocidente parecia ter sido banida do &mbito do pensamento literario ou filoséfico, no século
XIX, ela passou a constituir o polo valorativo da poesia e “mesmo a experiéncia privilegiada,
ora latente, ora manifesta, que a filosofia e a psicologia absorveram”.*® Naturalmente, a visdo
de Benedito Nunes ultrapassa 0 meramente literario, para mergulhar na projecdo que teve a
musica sobre muitos filésofos, entre os quais Rousseau e Kant. O que importa aqui, porém, é

sabermos que no seculo XVIII a literatura era considerada superior, com a justificativa de

185 NUNES, Benedito. Msica, filosofia e literatura. In: . Crivo de papel. S&o Paulo: Atica, 1998. p. 74.
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oferecer um “processo gradual de descoberta, de aprofundamento, como penetracdo

186 Assim, o

intelectual do texto”, enquanto a musica ndo trabalhava com o entendimento.
texto, na filosofia de entdo, proporcionaria conhecimento, enquanto a muasica despertaria mais
emocOes, “estados da sensibilidade e da afetidade; entre a comogéo visceral e o deleite
evocativo, entre o prazer sensivel, até sensual, quase fisico e o sentimento estéatico”.*” O
julgamento de Kant, para Benedito, seria exemplar: a misica é “mais gozo que cultura”.®® A
musica passaria também pelo aprofundamento de Hegel e Schopenhauer. O primeiro a viu
como uma expressdo perfeita do “substrato espiritual da realidade”,*®® como assinala
Benedito, e 0 segundo, como desvendamento “para além do nosso Eu”.*"® Segundo Benedito,
Schopenhauer abriu caminho a “moderna fenomenologia da percep¢do da obra musical”,
analisando a masica em “escalas intermediarias”, envolvendo “sensacfes e o prazer afeitos a
ordem tonal”, na primeira; “diferentes formas como o motivo, o tema e a frase, as estruturas
maiores, que 0 ouvinte s6 pode alcancar através daquela”, na segunda; “relacdes de medida” e
uma “légica da composicdo”, na terceira; e “presentificacdo dos sentimentos em seu fluxo,
dos valores dramaticos da existéncia neles envolvidos”, com a prépria “intuicdo da realidade”

que aproximaria a misica a um exercicio filosofico, na quarta.!

A partir do final do século XIX, a musica ja apresenta nomes como Richard Wagner, e
a linguagem verbal comeca a perder sua “ascendéncia intelectual”.*”? Na segunda metade do
século XIX, esse musico surgiria quase ao mesmo tempo da publicacdo de Les fleurs du mal,
de Baudelaire. N&do por acaso Baudelaire escreveria um artigo sobre Wagner, intitulado
“Richard Wagner e Tannhduser em Paris”. Para ele, Wagner representava a unido definitiva
entre poeta e musico. Cada vez mais, os poetas da Modernidade se aproximaram do siléncio
para chegar a musica. Como observa Benedito, “proprio da poesia é servir-se da expressao
verbal para desgasta-la”, uma vez que a poeticidade profunda tal desgaste “até romper com as
lindes da expresséo verbal que o siléncio ja circunda; ultrapassando esses limites, s6 a musica,

quebrando o siléncio que o verbo ndo preenche, é capaz de se fazer ouvir”.!”® Desse modo,

188 |hidem, p. 75.
7 |hidem, p. 76.
168 Ibidem, p. 76.
8% Ibidem, p. 76.
70 Ipidem, p. 77.
7 Ibidem, p. 77-78.
72 Ibidem, p. 78.
3 Ibidem, p. 79.
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Mallarmé e Verlaine, que procederam Baudelaire,'* quiseram “estabelecer n&o s6 a
convergéncia, mas a coincidéncia entre musica e poesia”, com o objetivo de “situar uma e
outra aquém e além da linguagem verbal, como se a poesia pudesse romper com o circuito do
significante e do significado ao qual se acha encadeada”.!”® Mallarmé também dedicaria um
estudo a Wagner, o que era prenuncio, na verdade, de Un coup de dés, com sua natureza
polifénica proxima a uma partitura. O problema de toda sua vida, chama a atencao Valéry, era
“devolver & Poesia 0 mesmo império que a grande mésica moderna lhe havia roubado”.*”® Em
seu artigo “La musique et les lettres” (1894), Mallarmé escreve que “a Musica se une ao
Verso, a partir de Wagner, para formar Poesia”.!”’ A musica conquistaria, enfim, sua
ascendéncia sobre a escritura, e Mallarme queria misturar as duas linguagens. Sua poesia era
bem mais proxima do impressionismo musical de Claude Debussy, que foi um dos Unicos
masicos a se aproximar do poeta, tornando-se seu amigo a partir de 1887, inclusive
musicando Prélude a I’aprés-midi d’un faune, apresentado pela primeira vez em 1894, e
realizando a obra Trois poémes de Mallarmeé, em 1913. A masica de Debussy seria associada
diretamente & musica do século XX.'"® Esta, em sua origem, pode ser representada por lgor
Stravinski, que liberou o sistema tonal, fazendo pegas fragmentadas, que lembrariam poemas
de Apollinaire e de Eliot, sob o influxo do Futurismo e do Dadaismo; por Arnold Schoenberg,
musico de origem austriaca que, no lugar do atonalismo, instituiu o dodecafénico (a “musica
do ruido e do siléncio”, como afirma o critico musical José Miguel Wisnik'"®), e foi professor
de Cage e Boulez. Este, a sua morte, fez o artigo “Schoenberg morreu”, como se fosse um
Nietzsche anunciando a morte de Deus. Numa pega como Verklarte Nacht, de Schoenberg,

através de uma linguagem impressionista, surgem “linhas melodicas que se distendem e se

1% \er o ensaio “O ideério simbolista: literatura e musica”, de Maria Luiza Berwanger da Silva In: MARQUES,
Reinaldo; BITTENCOURT, Gilda Neves (Orgs.). Limiares criticos: ensaios de Literatura Comparada. Belo
Horizonte: Auténtica, 1998. p. 215-225.

5 NUNES, op. cit., p. 79.

Y6 \VALERY, op. cit., p. 72.

T MALLARME, Stéphane. Apud BALAKIAN, Anna. Mallarmé e o cénacle simbolista. In: e
simbolismo. Traducdo de José Bonifacio A. Caldas. S&o Paulo: Perspectiva, 2000. p. 71.

178 \er o ensaio “Corrupgdo nos incensorios” In: BOULEZ, Pierre. Apontamentos de aprendiz. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1995. Nele, o autor trabalha a importancia da ligacdo entre Debussy, Cézanne e Mallarmé, que, para
ele, constitui a raiz de toda a modernidade.

1% WISNIK, José Miguel. O som e o sentido: uma nova histéria das misicas. 3. ed. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2001. p. 46-47.
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interrompem, uma s6 melodia, sustentada pelas cordas” e um “grito sempre interrompido e
recomecado numa diferente altura, que transpbs para a mdsica o grito rudimentar do
expressionismo”.*®® Percebe-se aqui um movimento da musica modal, que aposta na
linearidade da mdsica, com melodia tradicional, sem interven¢Ges ou cortes mais agudos,
afirmando o tom, representada pela musica dita “classica”, a musica atonal, relacionada “com
um traco determinante do tempo que foge a experiéncia: 0 ndo-tempo inconsciente, enquanto

tempo ndo linear, ndo ligado, ndo causal, tempo das puras intensidades diferenciais”.*®*

A musica atonal abrange o dodecafonismo, sistema dos doze sons, apoiado na
repeticdo, inserido por Schoenberg a partir do ultimo movimento do Segundo quarteto. Anton
von Webern, no entanto, vai impor o controle maximo da peca musical, através do mesmo
dodecafonismo, intuindo um serialismo “lacunar, denso de inter-relacdes sonoras ao mesmo
tempo que radicalmente rarefeito”,'® inspirando os alunos Pierre Boulez e Stockhausen a
criarem o serialismo, baseada no conceito do minimalismo, que encontra um ponto de
equilibrio com as musicas modais. José Miguel Wisnik destaca também que o dodecafonismo
e o serialismo “colocam no seu limite mais agucado o0 jogo entre projeto e acaso, que esta
assinalado na famosa frase (sic) de Mallarmé (‘un coup de dés jamais n’abolira le
hasard’)”,*® ou seja, a0 mesmo tempo “em que busca o controle extensivo de todos os
elementos sonoros a partir da série-matriz estara subordinado ao horizonte combinatério dado

pela série, em suas ocorréncias (ou decorréncias) probabilisticas”.®*

Ha&, no entanto, como lembra Benedito, limites entre poesia e muasica. Nao se pode
“evocar a pura sonoridade independentemente do sentido” nem, ao partir da “pura
sonoridade”, “alcangar o sentido independentemente das palavras, que guarda o segredo da
forma”.'® Para George Steiner, no artigo “El abandono de la palabra”, “la masica se relaciona
explicitamente com el lenguaje solo cuando se integra en un texto, cuando se trata de musica

para formalidades especiales o cuando es musica ambiental que trata de articular com sonidos

180 NUNES, op. cit., p. 83.
BBLWISNIK, op. cit., p. 175.
182 |hidem, p. 182.

183 |hidem, p. 197.

8% Ibidem, p. 245.

18 NUNES, op. cit., p. 85.
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determinada escena o situacion”, uma vez que “La musica ha tenido siempre su propia
sintaxis, su propio vocabulario y sus propios medios simbélicos”.*¢ Quando se trata de captar
a verdade, a musica, conforme Steiner, “es el cadigo méas profundo, mas numinoso de que el
lenguaje”.*®” Para o masico Pierre Boulez, estrutura é a “palavra de nossa época”,’®
aproximando, assim, a musica da poesia, “desde a sonoridade pura até sua ordenacao
inteligente”.*®® Segundo ele, “um bom poema tem sonoridades préprias quando recitado”,

sendo indtil “tentar encontrar, para concorrer, um meio perfeitamente adequado”.*®

Essa questdo instigante sera desenvolvida nos proximos tépicos deste capitulo, em que
veremos como o poema de Mallarmé foi importante na articulacéo Otica (espacial) e acustica
(temporal) de uma nova poética, dando ao campo grafico, sob o ponto de vista da poesia

concreta, uma estrutura espacio-temporal objetiva.

3.4.1 Mallarmé como depuracao do acaso para Pierre Boulez e John Cage

Os sentidos de acaso, visto anteriormente sob o aspecto literario, encontrariam
interesse, no século XX, na obra de dois musicos, que ndo foram s6 tocados pelo atonalismo
de Schoenberg e, conseqiientemente, pelo abandono dos instrumentos musicais mais comuns,
dedicando-se a uma coleta de sons em novas técnicas de producdo de sons, mas também
foram seus “alunos”. Um deles, Pierre Boulez, foi aluno de forma indireta, ja que freglientou
as aulas de Webern, continuador das experiéncias de Schoenberg. Boulez sonhou musicar Un
coup de dés e dizia estar fazendo, em sua obra, o que Mallarmé apenas sonhara na literatura.
O outro, John Cage, foi aluno da classe de Schoenberg e, durante sua trajetéria, musicou
trechos de Finnegans Wake, de Joyce, e também quis, em certo momento, musicar 0 poema

de Mallarmé:

O denominador comum, segundo Robert Greer Cohn, para quem aquele
poema de Mallarmé tem mais pontos de contacto com Finnegans wake do
gue com qualquer outra criacdo literaria, seria o0 esquema: unidade,

18 STEINER, George. El abandono de la palabra. In: . Lenguaje y silencio: ensayo sobre la literatuera el
lenguaje y lo inhumano. Traducdo de Miguel Ulterio. Barcelona: Gedisa, 1994. p. 47.

87 1dem. EI silencio y el poeta. In: . Lenguaje vy silencio: ensayo sobre la literatuera el lenguaje y lo
inhumano. Tradugdo de Miguel Ulterio. Barcelona: Gedisa, 1994. p. 72.

188 BOULEZ, Pierre. Som e verbo. In: . Apontamentos de aprendiz. Traducdo de Stella Moutinho, Caio
Pagano e Lidia Bazarian. Sao Paulo: Perspectiva, 1995. p. 58.

189 Ibidem, p. 58.

19 Ipidem, p. 58.
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dualismo, multiplicidade, e novamente unidade. Expressdo evidente [...]
dessa estrutura circular comum a ambas as obras é o fato de a frase inicial de
Finnegans wake ser a continuacdo da Ultima, assim como as derradeiras

palavras do poema mallarmeano sdo também as primeiras: ‘Toute pensée

émet un coup de dés’.*"

Nascido em Los Angeles, em 1912, e falecido em 1992, Cage foi a representacdo do
ianque tocado por um espirito zen de liberdade, autocritica e, acima de tudo, inteligéncia.
Tratava-se de um mdsico que Octavio Paz considerou como uma das poucas figuras

interessantes vistas em suas peregrinagdes pelos Estados Unidos:

Estive em contato com alguns poetas e artistas anglo-americanos. Nenhum
me deu esta sensacdo de extrema simplicidade e refinamento, humor e
paixdo, graca e ousadia — exceto o musico John Cage. Mas Cage é mais
inteligente e complicado: um ianque que fosse também Erik Satie e um sébio
oriental. O Dadaismo e Bashd. O humor de Cummings se parecia com o box
(jogo que ja foi de cavalheiros em certa época); o de Cage é menos direto e
mais corrosivo. N&o sei 0 que pensar de sua musica (pensa-se a musica?);
em compensacao, sei que € um dos poucos poetas, apesar de ndo escrever
poemas, que existem hoje nos Estados Unidos. Cage, Cummings...*?

O mais curioso é que Paz escreveu essas palavras em 1965, quando Cage ja havia
lancado Silence, em 1961, com suas conferéncias que ja se inseriam na ordem de uma poética
revitalizada pelo dialogo critico com Mallarmé e com o Dadaismo. Na segunda metade do
século XX, ele se tornou o poeta norte-americano mais importante, uma extensao do que Ezra
Pound apresentou como construgdo qualificada de uma obra, no inicio do seculo,
principalmente na realizacdo dos antologicos e sempre reavaliados Cantos, traduzido, de

forma completa, aqui no Brasil, por José Lino Griinewald.

Ele, entretanto, comegou a compor partituturas bem antes de se envolver com as
palavras. Era aluno de Henry Cowell e o0 ja mencionado Arnold Schoenberg. Recebia aulas de
graca deste ultimo, com a condicdo de que dedicasse sua vida a muasica. Avesso a harmonia,
Cage teve esse defeito apontado por Schoenberg, que enxergava nisso um muro em qualquer
carreira musical. Contrariando o mestre, Cage afirmou que devotaria sua vida a bater com a

cabeca nesse muro, como Augusto de Campos lembra na introducdo “Cage: chance: change”,

11 CAMPOS, Augusto de. Pontos — periferia — poesia concreta. In: : CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 2. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 30.

192 pAZ, Octavio. E. E. Cummings: recordacdo. In: Signos em rotacgdo. Traducdo de Sebastido Uchoa
Leite. 2. ed. S8o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 235.
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193

de De segunda a um ano.” Ignorou, assim, o dodecafonismo. Este aspecto da néo-

musicalidade de Cage, ndo no mesmo sentido, € claro, ressoava na vida de nosso ultimo
“grande poeta”: Jodo Cabral de Melo Neto. “Todas as coisas que me dao sonoléncia eu
detesto. Por exemplo, a mUsica”,*** afirmava o poeta de Pernambuco. Ora, em 1937 Cage,
como um profeta, dizia: “enquanto no passado o ponto de discordia / estava entre a
dissonancia e a consonancia / no futuro proximo ele estard / entre o ruido / e os assim
chamados sons musicais”,'* tornando-se o incorporador da “transposicdo da tensdo entre
consonancia-dissonancia para a tensdo ruido-som musical”, com “a incorporagéo radical do
siléncio”.*®® Como observa José Miguel Wisnik, em sua obra O som e o sentido, o som “é
presenca e auséncia, e esta, por menos que isso apareca, permeado de siléncio”, pois haveria
“tantos ou mais siléncios quantos sons no som, e por isso se pode dizer, com John Cage, que

nenhum som teme o siléncio que o extingue”.*¥’

Pierre Boulez, nascido em 1925, optou pela musica serial, ou seja, ao contrario de
Cage, quis disciplinar sua obra através de um acaso critico, ndo aberto a indeterminacdo do
musico norte-americano. Dando-se razdo aos dois, é certo que o interesse de Mallarmé, no
prefacio de Un coup de dés, era transformar seu texto numa vertente sinfonica de palavras sob

influxo de Richard Wagner:

Ajunte-se que deste emprego a nu do pensamento com retragdes,
prolongamentos, fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira ler
em voz alta, uma partitura. A diferenca dos caracteres tipogréficos entre o
motivo preponderante, um secundario e outros adjacentes, dita sua
importancia a emissao oral, e a disposi¢do em pauta, média, no alto, embaixo
da pagina, notaré o subir e o descer da entonac&o.'%

Sua reunido se cumpre sob uma influéncia, eu sei, estranha, a da Musica
ouvida em concerto; encontrando-se nesta muitos meios que me parecem
pertencer as Letras, eu os retomo. O género, que se constitua num, como a
sinfonia, pouco a pouco, a par do canto pessoal, deixa intacto o antigo verso

[' ) ']199

1% CAMPOS, Augusto de. Cage: chance: change. In: CAGE, John. De segunda a um ano. Traducdo de Rogério
Duprat revisada por Augusto de Campos. S&o Paulo: Hucitec, 1985. p. 11.

1% MELO NETO, Jodo Cabral de. Apud SUSSEKIND, Flora. A voz e a série. Rio de Janeiro: Sette Letras; Belo
Horizonte: UFMG, 1998. p. 32.

1% CAMPOS, op. cit., p. 11-12.

1% SCHUBACK, Marcia S& Cavalcante. Uma primeira escuta. In: . A DOUTRINA dos sons de Goethe a
caminho da musica nova de Weber. Selecdo, traducdo e comentarios de Marcia S& Cavalcante Schuback. Rio de
Janeiro: UFRJ, 1999. p. 83.

¥TWISNIK, op. cit., p. 18.

1% MALLARME, Stéphane. Prefacio de Um lance de dados. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 151.
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Pierre Boulez escreve, em seu artigo “Pesquisas atuais” (1954), que “nem Mallarmé —
de Un coup de dés — nem Joyce tém equivalentes na musica de sua época. E possivel, ou é
absurdo, tomar assim pontos de compara¢do? (Se pensamos naquilo de que eles gostaram:
Wagner para um; para outro a épera italiana ou os cantos irlandeses...)”.”® Isso, porém, ndo
retira de Mallarmé o interesse por Richard Wagner, e sua ligagdo com o masico atraves de
textos criticos (“Richard Wagner” e “La musique et les lettres”) e de sua obra Un coup de dés.
Estava em jogo ndo s6 a poesia, mas a musica do poema, este como uma partitura, em que a
tipografia, destacada ou ndo no conjunto, serve para indicar a importancia da “emissao oral” e
“a disposicdo em pauta, média, no alto, embaixo da pagina, notara o subir e o descer da

entonacao”.

A musica, portanto, € um trago vital para se compreender a obra de Mallarmé, nao so6
como pano de fundo de sua poética, mas como centro revitalizador da estrutura, no caso de
Un coup de dés a espacial, na pagina em branco, em que palavras se organizam como uma
masica em concerto, como siléncio para ser lido pelos olhos, por meio de sua disposi¢do (ou
tamanho) na pagina, uma vez que as “diferencas de intensidade na emisséo das palavras sdo
traduzidas por diferentes corpos tipograficos”.?* No por acaso, Pierre Boulez situa o siléncio
como parte integrante do ritmo. Ao abordar a musica como uma combinacdo entre som e
siléncio, Boulez aponta Webern como o precursor dessa idéia e afirma que “tudo o que é valor
— ou seja, som — torna-se siléncio, tudo o que é siléncio transforma-se em valor — ou seja, em
som”.2%2 Manuel Bandeira, nosso “poeta menor” (ou “enorme”, como diria José Paulo Paes),
lembra, em sua conferéncia “O centenario de Stéphane Mallarmé”, proferida na Academia
Brasileira de Letras, em 1942, que sua poesia “é essencialmente musical [...] ndo s6 no
sentido puramente sonoro ou melodioso, mas no sentido definido por Boris de Schloezer, ou

seja, na imanéncia do contetido com a forma” 2%

200 BOULEZ, Pierre. Pesquisas atuais. In: . Apontamentos de aprendiz. Tradugdo de Stella Moutinho,
Caio Pagano e Lidia Bazarian . Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 34.
21 BUTOR, op. cit., p. 226.

202 BOULEZ, Pierre. Eventualmente... In: . Apontamentos de aprendiz. Traducéo de Stella Moutinho,
Caio Pagano e Lidia Bazarian . Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 151.
203 BANDEIRA, Manuel. O centenario de Stéphane Mallarmé. In: . Seleta em prosa (Org. Jalio Castafion

Guimaraes). Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997. p. 509.
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Ao abordar a questdo do livro como um elemento a parte, tdo importante quanto a
composicao literaria, num texto critico, Mallarmé desdobra seu pensamento musical, por ser
um poeta que se nutriu do Simbolismo, o que coloca Un coup de dés como uma obra que
encerra 0 periodo da poesia propriamente simbolista, embora ainda se valha do seu

vocabulério, e abre outro, 0 da poesia contemporanea:

Um solitario tcito concerto se da, pela leitura, ao espirito que recupera,
sobre uma sonoridade menor, a significagdo: nenhum meio mental,
exaltando a sinfonia, faltara, rarefeito e é tudo — gracas ao pensamento. A
Poesia, proxima a Idéia, é Mdasica, por exceléncia — ndo admite qualquer

inferioridade.”®
Na concepgdo do critico francés Michel Butor, em Un coup de dés “é certo que
Mallarmé procurou, além disso, um equivalente da altura dos sons, da entonacdo. Ele queria
gue o alto da pagina correspondesse ao mais agudo, e o baixo ao mais grave, como uma pauta
musical”.?®® Isso para Butor s6 pode ser aplicado em Un coup de dés & orago-titulo: “un
coupo de dés jamais n’abolira le hasard”, “impressa em caracteres maiores, porque ela nunca
ocupa mais de uma linha por péagina”.?® Augusto de Campos considera que as licdes
estruturais que Mallarmé busca na mdusica “se reduzem a nogdo de tema, implicando também
a idéia de desenvolvimento horizontal e contraponto”.?”” Desse modo, segundo o préprio
Mallarmé, no prefacio a Un coup de des, o poema, com sua “diferenca dos caracteres
tipogréaficos entre o motivo preponderante, um secundario e adjacentes, dita sua importancia a
emissdo oral, e a disposi¢do em pauta, média, no alto, embaixo da pégina, notaré o subir ou o
descer da entonac&o”.?®® O motivo preponderante é a “espinha dorsal” do poema: “UN COUP
DE DES / JAMAIS / N’ABOLIRA / LE HASARD” (na tradugdo de Haroldo, “UM LANCE
DE DADOS / JAMAIS / ABOLIRA / O ACASO)”. O primeiro motivo secundario é “Si /
c’était / le nombre / ce serait”, tendo como adjacentes 0s temas “comme si / comme si”,
traduzido como “se / fosse / o numero / seria” por Haroldo. Em seguida, hd o motivo

secundario com varios adjacentes se espalhando pelo poema: “quand bien méme lancé dans

204 MALLARME, Stéphane. O livro, instrumento espiritual. Traducdo de Amalio Pinheiro. In: CHIAMPI,
Irlema (Coord.). Fundadores da Modernidade. S&o Paulo: Atica, 1991. p. 127.

2% BUTOR, op. cit. p. 226.

2% |hidem, p. 226.

27 CAMPOS, Augusto de. Pontos — periferia — poesia concreta. In: : CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 25.

28 MALLARME, Stéphane. Prefacio de Um lance de dados. Tradugdo de Haroldo de Campos. In: CAMPOS,
Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 151.
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des circonstances éternelles / du fond d’un naufrage / soit / le maitre / existat-il / commencat-
il et cessat-il / se chiffrat-il / illuminat-il / rien / n’aura eu lieu / que le lieu / excepté / peut-étre
/ une constellation”, traduzido por Haroldo de Campos como “mesmo quando lancado em
circunstancias eternas / do fundo de um naufragio / seja / o mestre / existiria / comecaria e
cessaria / cifrar-se-ia / iluminaria / nada / terd tido lugar / sendo o lugar / exceto / talvez / uma
constelacdo”. As demais constru¢fes do poema sdo motivos adjacentes, assinalados pelas
letras menores. Numa pagina de Un coup de dés, podemos ver essas diferencas de entonacédo

gue Mallarmé queria dar as palavras:

1° motivo
secundario A O NUMERO
motivo
secundarioa

EXISTIRIA
diverso da alucinagéo esparsa da agonia

COMECARIA E CESSARIA
surdindo assim negado e ocluso quando aparente
enfim
por alguma profusdo expandida em raridade

CIFRAR-SE-1A

evidéncia da soma por pouco una

ILUMINARIA
motivo
preponderante A O ACASO
motivo cal
. a pluma
adj acente A ritmico suspense do sinistro
sepultar-se

nas espumas primordiais
de onde h& pouco sobressaltara seu delirio a um cimo
fenecido
pela neutralidade idéntica do abismo

Como afirma Mallarmé, “ndo se trata, a maneira de sempre, de tracos sonoros
regulares ou versos — antes, de subdivisdes prismaticas da Idéia”.?*® Paz considera que a Idéia,
“ndo pode ser contemplada em sua totalidade porque o homem é tempo, perpétuo movimento:
0 que vemos e ouvimos sdo as ‘subdivisdes’ da Idéia através do prisma do poema”.?*° O livro

de Mallarmé seria uma “musica para o entendimento e ndo para o ouvido; mas um

299 MALLARME, Stéphane. Um lance de dados. Traduc&o de Haroldo de Campos. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 151.
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entendimento que ouve e vé com os sentidos interiores”.?*! Paz lembra que a poesia de
Mallarmé, como toda a poesia ocidental, nasceu aliada a musica, mas “a cada vez que se
tentou reuni-las o resultado foi a querela ou a absorcéo da palavra pelo som”.?*2 Dessa forma,
deve-se pensar, 0 que Un coup de dés vem a atestar, que a “poesia tem sua prépria masica: a

palavra”,** e, como seu autor demonstra, esta misica é “mais vasta que a do verso e da prosa

tradicionais”.?* Para Anna Balakian, Mallarmé queria capturar a “forma da masica”,**° nesse
caso sem estar ligado a maneira como os simbolistas enxergavam exatamente a muasica, uma
vez que eles privilegiavam sons, como é o caso de Paul Verlaine. Em seu poema maximo,
Mallarmé, “as palavras escolhidas sdo [...] imagens autocontidas, usadas ndo em relacdes

I6gicas, mas como as notas que formam um acorde em musica”, relacionando

0 visual com o tonal como se estivesse antecipando uma execucao oral das
notagdes verbais da pagina: o tamanho da impressdo correspondendo ao
valor-tempo das notas; a separagcdo entre as palavras correspondendo as
pausas musicais; e a visualidade simultdnea das palavras em uma péagina
sugerindo os acordes — os efeitos deles seriam imitados pela leitura coral,
como se fosse uma cantata musical.?*°

A poesia concreta, ao analisar a importancia de Un coup de dés para a poesia
ocidental, penetra em sua relagio com o universo musical através do conceito de estrutura. E

0 que veremos no proximo tépico.
3.4.2 A estrutura da poesia concreta: Gestalt e dimenséo espéacio-temporal

Aprofundando uma questdo que ndo ganhou espago no primeiro capitulo, ao longo da
revisao que foi feita sobre movimento concretista, cabe, neste momento, ressaltar a visao que
os irmdos Campos e Décio Pignatari quiseram dar & “estrutura” do poema. A perspectiva
adotada serd muito importante na elucidacdo do que pretendia Augusto de Campos em sua
série de poemas intitulada Poetamenos, que veremos mais adiante, originando um conflito

com Ferreira Gullar.

219 pAZ, Octavio. Verso e prosa. In: . Signos em rotag&o. Tradugdo de Sebastifo Uchoa Leite. 2. ed. S&o
Paulo: Perspectiva, 1974. p. 26.

1 Ibidem, p. 26.

*12 Ibidem, p. 26.

3 Ibidem, p. 26.
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218 Ibidem, p. 79-80.
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Em seu artigo “Pontos — periferia — poesia concreta” (1955), Augusto de Campos
explica que Mallarmé *“é inventor de um processo de composi¢do poética cuja significacao se
nos afigura compardvel ao valor da ‘série’, introduzida por Schoenberg, purificada por
Webern, e, atraves da filtracdo deste, legada aos jovens masicos eletronicos, a presidir os
universos sonoros de um Boulez ou um Stockhausen”.?*” Augusto define esse processo com a
palavra “estrutura”, “tendo em vista uma entidade onde o todo é mais que a soma das partes
ou algo qualitativamente diverso de cada componente”.?*® Essa idéia de estrutura esta ligada &
Psicologia Gestalt, em que se faz presente a idéia referida, criada no final do século XIX. No
mesmo artigo, Augusto encontra exemplos de poetas, além de Mallarmé, que utilizaram bem
0 conceito de estrutura. Os mais destacados sdo Pound, por meio do ideograma, e Joyce, que,
para Augusto, encontram-se justamente no campo da estrutura. Augusto também compara, no
artigo, a Psicologia Gestalt com a musica serial, que também necessita da apreensdo total da
obra para apreciacdo de qualquer uma de suas partes. Augusto encerra o artigo, afirmando que
as “subdivisdes prismaticas da ldéia” de Mallarmé, juntamente com “o método ideogramico
de Pound, a apresentacdo verbivocovisual de Joyce e a mimica verbal de Cummings
convergem para uma nova teoria de forma [...] onde nog¢des tradicionais, como principio-
meio-fim, silogismo, verso, tendem a desaparecer e ser superadas por uma organizacao
poético-gestaltiana, poético-musical, poético-ideogramica da estrutura”, que configuraria a

poesia concreta.”*®

Como observam Antonio Sergio Lima Mendoncga e Alvaro de S4, para a Gestalt (que,
etimologicamente, significa, ‘figura, forma, configuracdo’), “forma, configuracao e estrutura
sdo da mesma natureza”, destacando a funcdo tanto da “figura (destaque mesmo abstrato,
perceptivel em um meio)” quanto do seu “fundo (meio amorfo, que se apresenta sem
destaques)”, ou seja, instaurando uma teoria do campo da percep¢do.??’ E uma psicologia que
privilegia tanto a totalidade quanto as partes que a formam, criando uma percepc¢do imediata,
pois a composi¢do de uma imagem vai sendo formada a medida em que entram os “elementos
visuais” (linhas, cores, superficies) e com eles se articulam “relacionamentos formais”

(tensbes espaciais, ritmos), e o significado de cada um desses elementos s existe em razéo

2l CAMPOS, Augusto de. Pontos — periferia — poesia concreta. In: : CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 23.

218 Ibidem, p. 23.
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220 MENDONCGCA, Antonio Sergio Lima; SA, Alvaro de. Poesia de vanguarda no Brasil: de Oswald de Andrade
ao poema visual. Rio de Janeiro: Antares, 1983. p. 116.
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daqueles que o cercam.?** O resultado é que “o significado de cada detalhe dependera das
funcbes especificas que passe a desempenhar na estrutura da totalidade que ajudou a
formar”.??? 1sso se dé através do phi-fendmeno, ou seja, “a percepcdo do movimento a partir
de elementos estéticos”, o que fica evidente tanto em Un coup de dés quanto nos poemas

concretos.??

Cabe aprofundar mais aqui a questdo dos brancos das paginas de Un coup de dés, que
seriam o fundo de sua estrutura, 0 que ajuda a esclarecer esta mudanca no aspecto grafico do
poema. Sua existéncia, tal como a diferenca tipogréfica entre as palavras, resulta de uma
interferéncia musical, ficando evidente na leitura oral, realcando qualidades sonoras — quando
Augusto escreve, em “Poesia concreta” (1956), que “as funcdes-relacbes grafico-fonéticas
(‘fatores de proximidade e semelhanga’) e o uso substantivo do espaco como elemento de
composicdo” cria uma sensibilidade verbivocovisual, ele estd se referindo a isso0.?* Ele
adverte, em “Pontos — periferia — poesia concreta”, para o que Mallarmé escreve no prefacio
ao Un coup de dés, sobre os diferentes tipos, refletindo a importancia a ser dada na emisséo
oral, dependendo de 0s motivos serem preponderantes, secundarios e adjacentes, e & posicao
das palavras na pagina figura a entonacdo alta, média, baixa. S& e Mendonga observam
acertadamente que, sem ser grafico ou tipografico, o que Mallarmé queria era uma sinfonia
em palavras, ja vista na interpretacdo musical dada ao poema de Mallarmé. O preto das letras
indica, como nas notas, o som, e 0 branco, siléncio; as alturas das linhas tipogréaficas
correspondem as linhas de pauta. Tudo isso reforca o que Mallarmé queria realcar: o discurso
da lingua, pois, como ja foi explicado, o espago de seu poema € ainda do Simbolismo. Desse
modo, ele lida ainda com o discurso linear artistico-discursivo, embora sob forma de
multilinearidade. Para S& e Mendonga, o “branco como siléncio impde uma leitura
transcorrendo em um tempo; as indicacdes de leitura impedem atingir o estagio da escritura e

forcam a linearidade discursiva. A comparacdo com a musica, com a sinfonia”.??
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Ao avaliar a estrutura como o “contetdo informativo” inserido numa “informacéo
estética”, Haroldo explica, em “A temperatura informacional do texto” (1960), que a opg¢éo de
estrutura num poema atinge seu ponto maximo em Un coup de dés, com seus “dados da
sensibilidade”, “momento mallarmaico da criagdo, que tem como polos dialéticos a
racionalidade e o acaso, a inteligéncia e a intuicdo, o rigor e a liberdade; que implica ndo
propriamente uma ‘abolicdo’, mas um controle, uma integracdo do acaso no processo de
compor”.??® Tudo, para Haroldo, converge para a estrutura do poema, sobretudo as escolhas

desejadas.

Como chegamos a estrutura espacio-temporal que retne os dois tipos de estrutura
existentes ao longo da poesia concreta? Para Mendoncga e S&, na poesia concreta, 0 espaco
passa a ser o elemento relacional de estrutura que, ao estruturar 0 poema, proporcionava uma
nova sintaxe: a visual: “O branco que separa as palavras situa-se dentro do espaco, onde se
estrutura o poema. Portanto, é neste espaco que se realiza 0 poema, pela unido das palavras, e
é também ele que separa as palavras, o que forca o branco a funcionar como constituinte da
estrutura, sendo elemento de ligacdo entre as palavras: 0 espaco que separa-e-une as

palavras”.??’

Desse modo, a articulagdo ética (espacial) e acustica (temporal) das palavras oferece
ao campo grafico uma caracteristica espacio-temporal objetiva, pois a imagem visual da
palavra acaba sendo vista no espaco, enquanto a imagem acustica ocorre dentro de um tempo.
O campo gréfico, revelam S& e Mendonca,?® pela caracteristica de separar as palavras, ao
estruturar 0 poema no espaco, ddo um ritmo que € proprio do poema tanto no campo visual
guanto sonoro. Na medida em que a estrutura grafico-fonética origina o ritmo do poema, €
desncessaria uma variacdao na forma e tamanho das letras. Todos esses elementos convergem

para Un coup de dés ser um poema referencial.

Pignatari explica que a poesia concreta, ao introduzir no ideograma o espago como

elemento substantivo da estrutura poética, cria uma realidade ritmica, espacio-temporal, com

226 CAMPOS, Haroldo de. A temperatura informacional do texto. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS,
Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Séo
Paulo: Brasiliense, 1987. p. 148
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o ritmo tradicional e linear sendo destruido.””® A sintaxe visual aberta pelo método
ideogramico ao mesmo tempo que evidencia o carater fisico da palavra, admite percepcéo
imediata da estrutura/ritmo do poema, isto é, da sua forca relacional espacio-temporal, criando
uma profunda ‘tensdo de palavras-coisa no espago-tempo’, subordinando o som. Dai a
possibilidade de preestruturar o poema, que ao ser preenchido com palavras define o seu ritmo
e recebe a carga de significado. Como afirmam Sa e Mendonca, “0 espaco que
estrutura/envolve o poema, é também referente de uma ambiéncia sonora imergindo o
ouvinte”, fazendo com que a poesia ndo possa mais ser “classificada como arte temporal, pois,
tal como as artes do espago ja haviam introduzido o tempo (movimento), 0 espaco passa a ser

elemento indispenséavel & estrutura poética”.*°

3.4.3 Cartas para musicar o acaso de Mallarmé

Foi visto, no topico anterior, que a sintaxe visual depende tanto da relacdo do tempo,
em que se move a masica, quanto do espago, em gue surgem as artes plasticas e a literatura,
integradas pela noc¢do do ideograma e da percepcdo do campo visual adotado pela Psicologia
Gestalt. J& se ressaltara a importancia do contato que os primeiros modernistas, Baudelaire e
Mallarmé, tiveram com os musicos de sua época, Wagner e Debussy a frente dos demais. I1sso
nos leva a uma consideracdo de Octavio Paz feita em seu O arco e a lira. Ele afirma que em
sua origem, a poesia, a musica e a danca eram um todo. A divisdo das artes ndo impediu que
durante muito tempo o verso fosse ainda canto. Temos o exemplo dos poetas provencais e dos
trovadores portugueses. Para Paz, foi a Ultima vez que a poesia do Ocidente péde ser musica
sem deixar de ser palavra. Desde entdo, “a poesia se perde como palavra, dissolvida nos

Son5",231

e a palavra falada, manuscrita ou impressa exige um espaco distinto para se
manifestar. Por isso, conforme revela Paz, a pagina do poema de Mallarmé passa a exercer
uma funcéo ritmica: o espaco acaba se dispersando, no sentido de que as palavras, pelo grau
de significante que atingem e pela tipografia, desejam uma ordem musical, “ndo no sentido da
mdsica escrita mas de correspondéncia visual com o movimento do poema”.?*? A mdsica da

poesia torna-se uma masica da linguagem, e o espaco, escritura. Como foi visto no topico

2 PIGNATARI, Décio. Poesia concreta: pequena marcacdo histérico-formal. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960.
3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p. 66.

20 MENDONCGCA; SA, op. cit., p. 116.

21 PAZ, Octavio. Os signos em rotacéo. In: . O arco e a lira. Traducdo de Olga Savary. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1982. p. 340.

232 |bidem, p. 343.
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anterior, os “espacos em branco [...] dizem algo que os signos nao dizem”, fazendo com que a
escritura projete “uma totalidade” e se apdie numa caréncia, ndo sendo nem musica nem

siléncio, mas se alimentando de ambos.?*®

A estrutura espécio-temporal, vista no tépico anterior, foi um dos elementos que
certamente levou Boulez, em cartas analisadas por Augusto de Campos,>* em Musica de

invencao, a deixar clara, para Cage, sua pretensao de musicar o livro de Mallarmé:

Além do Coup de dés de Mallarmé, comecei uma nova obra de cAmara.?®®

Para 0 Mallarmé, eu trouxe todas as obras vitais de Bach. Que vitalidade! E
uma intimidacao incrivel %

Estou principalmente orquestrando velhas coisas. Uma tarefa que, afinal,
requer menos concentragdo que uma composicdo propriamente dita.

Contudo, ndo dei um passo avante com meu Mallarmé.?’

Estou pensando em terminar o0 meu Coup de dés de Mallarmé desta forma
(fazendo um instrumento afinado para tanto).?®

A realizacdo musical da obra de Mallarme, porém, ndo chegou a se consumar. Se

acontecesse, seria um grande acontecimento, segundo Augusto de Campos:

As cartas sinalizam em varios momentos o0 envolvimento especifico de
Boulez com Un coup de dés (entdo fora das cogitacbes da intelligentsia
literdria francesa). O fato ficou obscurecido pela circunstancia de o
compositor afinal ter desistido do projeto, acalentado, ao que parece, por
varios anos, de musicar o texto mallarmeano (tratar-se-ia, segundo
esclarecem as notas a correspondéncia, de uma obra para coro e grande
orquestra).?*

Ao analisar a obra de Mallarmé, Manuel Bandeira, na conferéncia “O centenario de

Stéphane Mallarmé”, ja referida, percebe que o poeta “foi sobretudo sensivel ao lado

2% |bidem, p. 343.

2% As cartas pertencem & obra Correspondéncia Boulez-Cage, organizada e introduzida por Jean-Jacques
Nattiez, inédita no Brasil.
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orquestral da mdusica”, afirmando que “sua técnica de poeta € uma orquestracdo da
linguagem”, uma vez que, ao definir a poesia, ele sempre “se reporta a musica”, e a “Poesia
ndo é sendo a expressao musical, superaguda, emocionante, de um estado de alma; as palavras
se iluminam de reflexos reciprocos como um virtual rastilho de luzes sobre pedrarias”.?*’ Tal
rumo compreensivo de Mallarmé diante da poesia aproxima-se, para Bandeira, “da
espontaneidade da orquestra; buscar diante de uma ruptura dos grandes ritmos literarios e sua
dispersdo em frémitos articulados, proximos da instrumentacdo, uma arte de rematar a
transposicéo para o livro da sinfonia ou simplesmente retomar-lhe o que nos pertence”.*** Isso
que nos pertence, para Mallarmé, ndo séo as sonoridades elementares dos metais, das cordas e
das maneiras, como o € para Boulez ou Cage (na trajetoria como musico), mas a “intelectual

palavra em seu apogeu”.?*?

Cage, nessas cartas, interessou-se também em musicar 0 Un coup de dés, como afirma
numa carta a Boulez, datada de 22 de maio de 1951, depois de realizar suas pesquisas sobre o
I Ching (0 Livro das mutacdes chinés) e seus diagramas de acaso, a luz de novas
composic¢des, como o0 Concerto para piano preparado e orquestra, entre outras: “Vocé pode
imaginar de minha presente atividade o quanto eu fiquei interessado pelo que vocé escreveu
sobre 0 Un coup de dés de Mallarmé”.?*® Isso o fez escrever outra carta, anos depois, mais

precisamente em 1° de maio de 1953, a0 mesmo Boulez:

[...] um poeta daqui (francés) pediu-me que compusesse a musica para uma
leitura de Le coup de dés. Gostaria de fazé-lo, mas eu lhe disse que vocé
poderia ja ter feito essa musica e nesse caso ele deveria usar a sua. Ele vai
Ihe escrever a respeito disso. Ndo comecarei nada até ouvir de vocé se devo
ou néo fazé-lo.2*

O certo é que a obra de Mallarmé ocupou a mente de Boulez e fez por encantar
também Cage, sobretudo no que se refere a tematica do acaso, intrinsecamente ligado as obras

de ambos, embora, como veremos mais adiante, se visto sob a percepcdo de Mallarme, mais

240 BANDEIRA, Manuel. O centenério de Stéphane Mallarmé. In: . Seleta de prosa (Org. Julio Castafion
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pendente para a obra musical do compositor francés do que para a obra musical/literaria do

norte-americano.

A correspondéncia, afinal, indica os caminhos de cada um, ao esclarecer “a intensa
amizade e a matua admiracdo que houve entre os dois compositores até a hora em que 0s
separou a divergéncia estética: Boulez caminhando para o panserialismo ou serializacéo total
dos parametros sonoros e para o aleatério controlado; Cage para a aventura do acaso e da
indeterminacdo”.?* Este serialismo esta ligado a consciéncia de estrutura do poema de
Mallarmé (estrutura aqui com o sentido da Gestalt, de que “o todo é mais que a soma das

partes, ou de que o todo é algo qualitativamente diverso de cada componente”?)

, ligada
diretamente a musica, no trabalho com as palavras e em sua selecéo tipografica, representando

timbres e deslocamentos sonoros, como afirmam o préprio Mallarmé e Butor.

Em meio a essa discussao, Cage teria se irritado com o artigo “Alea” (1957), em que
Boulez tomara posicdo diante dos problemas da interferéncia do acaso na composicao,
admitindo o acaso controlado mas rejeitando o que ele qualifica de “acaso por inadverténcia”.
Segundo Joan Peyser, no livro Boulez, composer, conductor, enigma, Cage teria afirmado:

Depois de ter muitas vezes proclamado que ndo se poderia fazer o que eu
queria, Boulez descobriu o Livro de Mallarmé. Era operacdo de acaso até o
minimo detalhe. Comigo, o principio tinha de ser rejeitado; com Mallarmé,
tornou-se subitamente aceitavel para ele. Agora, Boulez promove o acaso, s6
que a sua espécie de acaso.*’

N&o ha davida que Boulez fazia muitas referéncias implicitas a Cage. Ja no inicio de

seu artigo, se lé:

Pode-se observar, atualmente, em muitos compositores de nossa geracao
uma preocupacao, para nao dizer obsessdo, com 0 acaso. Pelo menos que eu
saiba, é a primeira vez que tal nocdo intervém na masica ocidental, e esse
fato merece que nos detenhamos nele porque é uma bifurcacdo importante

5 PEYSER, Joan. Apud CAMPOS, Augusto de. Musicaos. In: Musica de invencdo. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1998. p. 153.

246 CAMPOS, Augusto de. Poesia, estrutura. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Mallarmé. 3. Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 177.

T PEYSER. Apud CAMPOS, op. cit., p. 154.
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demais na idéia da composicdo para ser subestimada ou recusada
incondicionalmente.*®

Obviamente, Boulez se refere a Cage. E continua referindo-se a ele, quando,
ironicamente, afirma que a “forma mais elementar da transmutacao do acaso estaria na adogéao
de uma filosofia colorida de orientalismo que encobrisse uma franqueza fundamental na
técnica da composicéo; seria um recurso contra a asfixia da invencgéo, recurso de veneno sutil
que destrdi qualquer embrido de artesanato; eu qualificaria esta experiéncia [...] de acaso por
inadverténcia”.?*® Boulez desconfia de que isso seja uma experiéncia, pois nela o individuo
ndo se sentiria responsavel por sua obra, “simplesmente se atirando por franqueza
inconfessada, por confusio e por alivio temporario em uma espécie de magia pueril”.*® Desse
modo, 0 acaso aconteceria sem controle, embora sempre “no interior de uma certa trama
estabelecida de acontecimentos provaveis, porque sempre € preciso que o acaso disponha de
algo eventual”.®* Surge, desse modo, uma recusa da estrutura preestabelecida e um “desejo
de criar uma complexidade em movimento [...], especificamente caracteristica da musica
executada, interpretada por oposicdo a complexidade fixa e ndo-renovavel da maquina”, um
“acaso por automatismo, automatismo puro”.?®*> Para Boulez, a composic&o resulta de uma
constante escolha, sempre com intervencGes do acaso, materializando “certas propostas de
estrutura que ficariam amorfas”.®® O musico francés, dessa maneira, quer inserir o acaso na
composicao, o que, para ele, é uma “loucura Gtil”,** e fazer com que eventos aleatérios sejam
incorporados por uma composicdo mesmo indeterminada. Boulez cré que se pode “absorver o
acaso instaurando um certo automatismo de relacBes entre as redes de probabilidade
previamente estabelecidas”.?®> Conseqiiéncia disso é que o acaso comeca a produzir
iluminagdes guiadas por um sentido de criticidade, sob o “pragmatismo da invencéo”.”® De
acordo com o rigor, maior ou menor, vai-se obter, segundo Boulez, “um encontro Gnico ou
encontros mltiplos em diversos graus, ou seja, uma oportunidade Gnica ou mltipla”.®" A

liberdade do executante, para Boulez, “ndo muda absolutamente em nada a nocdo de

#8 BOULEZ, Pierre. Alea. In: . Apontamentos de aprendiz. Tradugéo de Stella Moutinho, Caio Pagano e
Lidia Bazarian . Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 43.
9 |hidem, p. 43.

20 |hidem, p. 43.

1 |hidem, p. 46.

%52 |bidem, p. 46.

253 |bidem, p. 47.

54 Ibidem, p. 47.

% bidem, p. 47.

2% Ibidem, p. 47.

>7 Ibidem, p. 47.
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estrutura”.?*® Fazendo uma mengdo aberta & relagdo entre Cage e 0 universo oriental, Boulez
escreve: “Respeitemos 0 que a obra ocidental tem de ‘acabado’, o seu ciclo fechado, mas
introduzindo a “possibilidade’ da obra oriental, seu desenvolvimento aberto”.?* No final de
seu artigo, Boulez menciona uma passagem de lgitur, que foi 0 embrido de Un coup de dés:
“Resumindo, um ato em que 0 acaso esta em jogo, é sempre ele que realiza sua propria ldéia
afirmando-se ou negando-se. A afirmacdo e a negacéo fracassam diante de sua existéncia. Ele
contém o Absurdo — da-lhe implicacdo, mas em estado latente e impede-o de existir: e ao
Infinito é permitido ser”.?®® Esse fragmento certamente resume a visdo de Boulez sobre o
acaso, que se afirma e se nega, afirma-se e fracassa, ficando sempre equilibrado nesse fio

entre 0 acaso totalmente indeterminado e 0 acaso que valoriza uma estrutura preestabelecida.

Jean-Jacques Nattiez, organizador das cartas trocadas entre 0s dois musicos, observa:
“Em certo sentido, Boulez deveria o serialismo total a Cage, e Cage 0 conceito de acaso a
Boulez”.?®" Ou seja, enquanto Cage partiu para a indeterminacdo e para 0 acaso a luz do |

Ching, Boulez seguiu a panserializacédo e a escolha aleatdria:

O Acaso, enfim, a0 mesmo tempo aproximaria e afastaria os dois grandes
interlocutores. Se Boulez revelou Mallarmé a Cage, este, em contrapartida
apresentou-lhe nada menos que o Finnegans Wake de Joyce, os Cantos, de
Pound, e a poesia de Cummings.?®?

Dificil afirmar qual dos dois estava mais perto do acaso mallarmeano, quase
impossivel, mas o controle critico e racional certamente aproximaria mais Boulez do poeta
francés. Segundo Augusto de Campos, “lido a distancia, o texto de Boulez, densa e
sibilinamente redigido, questiona o que € questionavel nas praticas de musica indeterminada,
e o faz em nivel elevado, [...] ndo descendo jamais ao ataque pessoal”.?®®* Como lembra
Haroldo de Campos em A arte no horizonte do provavel, Boulez observava que “no nivel da
colocacdo em jogo das proprias estruturas” é possivel “absorver o acaso, instaurando um certo

» 264

automatismo de relagdo entre diversos feixes de possibilidades estabelecidos de antemao”.
N&do ha davida de que eles dialogaram criticamente, mas “o que era liberdade para Cage

258 bidem, p. 47.

9 Ibidem, p. 47.

2% |pidem, p. 55.

%81 NATTIEZ, Jean-Jacques. Apud CAMPOS, Augusto de. Musicaos. In: . MUsica de invencdo. Sao
Paulo: Perspectiva, 1998. p. 153.

22 Ihidem, p. 158.

23 CAMPOS, op. cit., 154.
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parecia, em seu limite, facilidade a Boulez, e o que era rigor para este afigurava-se limitado

para aquele”.?®

Transportando esta reflexdo musical ao universo literario, mais propriamente poético,
observa Haroldo de Campos a respeito da organizacao estrutural e criativa de Un coup de dés:
“A inteligéncia ordenadora delimita o campo de escolha, o feixe de possibilidades é
engendrado pelas proprias necessidades da estrutura poematica pensada: a opcdo criadora
significa liberdade de escolha, mas também — e sobretudo — liberdade vigiada por uma
consciéncia seletiva e critica”.”®® Ou seja, tanto 0 acaso de Mallarmé, incorporado ao universo
literario como feixe de instigacdo criativa e seletiva, quanto o de Boulez remetem a ordenacéo
de fatores, ndo indo tanto pelo caminho de Cage, que privilegia o acaso total, como sera visto
mais adiante. Campos observa que essa “integracdo do acaso seria feita sob a vigilancia da
inteligéncia criadora para ndo ceder lugar ao puro automatismo e ao caos”.?®’ Isto ¢, Boulez,
embora fizesse pecas musicais permutaveis, dava a elas uma determinada organizacdo (por

[ 13 1

exemplo, de cantores), uma vez que ele herdou de Webern a “ ‘totalidade coesa’ através da

‘interligacdo de partes’ ”:%®

N&o s6 em “Alea”, Boulez abordou a questdo do acaso ou fez referéncia a obra de

Mallarmé. Em “O momento de Johann Sebastian Bach” (1951), ele escreve:

Em meio aos simulacros de Idgica em que apodrecemos, de apriorismos
destituidos de qualquer espirito critico, de uma “tradi¢do” puxada para um
lado ou outro segundo a necessidade de todas as causas mais ou menos
vergonhosas, em meio a essas atividades despreziveis de pobres seres a cata
de ‘autenticidade’, devemos dar, enfim, seu potencial ao que Mallarmé
chamava o ‘Acaso’.”®

E encerra o artigo referindo-se, mais uma vez, ao Un coup de dés: “Porque, se

devemos ao poeta a frase famosa ‘Néo é com idéias que se fazem versos, mas com palavras’,

264 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel. In: . A arte no horizonte do provavel. 4. ed.
Sé&o Paulo: Perspectiva, 1977. p. 20.
265 CAMPOS, Augusto. Musicaos. In: . Musica de invencéo. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 155.

26 CAMPOS, Haroldo de. Lance de dados sobre um lance de olhos. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS,
Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1991. p. 190-191.

%7 |bidem, p. 191.

268 CAESAR, Rodolfo. Composigdo e natureza. In: A DOUTRINA dos sons de Goethe a caminho da musica
nova de Webern (Sele¢do, tradugdo e comentarios de Marcia S& Cavalcante Schuback). Rio de Janeiro: UFRJ,
1999. p. 86.

26° BOULEZ, Pierre. O momento de Johann Sebastian Bach. In: . Apontamentos de aprendiz. Tradugdo
de Stella Moutinho, Caio Pagano e Lidia Bazarian. Sdo Paulo: Perspectiva, 1996. p. 30.

270 Ibidem, p. 30.
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frase que — interpretada num sentido Unico — serviu de pretexto a formulas conciliadoras, isso

ndo é uma raz&o para nos esquecermos de que: Toute pensée émet un coup de dés”.?"

No subcapitulo seguinte, veremos como o poema de Mallarmé tocou a obra musical de

Cage.

3.4.4 O lance de dados cageano

O critico musical José Miguel Wisnik lembra a historia mais famosa contada por
Cage. O musico, certa vez, entrou numa cabine anecdica da Universidade de Harvard, a prova
de som e escutou 0 som grave da sua pulsacdo sanguinea e o agudo do seu sistema nervoso,
chegando a conclusdo de que hd som dentro do siléncio, mesmo num lugar isolado do ruido
externo.””* Numa de suas pecas musicais mais famosas, 4’33 (1952), um pianista entra no
palco, toma a postura de quem vai tocar, mas nao toca nada. A “mdusica” é feita pela tosse,
pelo riso e pelos protestos do publico, incapaz de esperar quatro minutos e alguns segundos
em siléncio. Como assinala Wisnik, a “musica, suspensa pelo intérprete, vira siléncio”; o
“siléncio da platéia vira ruido”; o “ruido é o som: a musica de um mundo em que a categoria

da representacéo deixa de ser operante, para dar lugar a infinita repeticdo”.?’

Alguns anos antes, em 1937, Cage realizou, empregando fontes sonoras estranhas,
como campainhas, folhas de aco, cilindros de freio de automovel, e aparelhos elétricos
produtores de ruidos, First contruction in metal, propondo “uma estrutura ritmica / baseada na
duracdo / ndo das notas / mas dos espacos de tempo”.?”® Neste mesmo ano, Cage fez sua
grande criagdo: o “piano preparado”, acondicionado com pedacos de metal, borracha e outros
materiais entre as cordas para alterar-lhe a sonoridade. Para Pierre Boulez, o piano preparado
tem o “merito de tornar desde logo concretos 0s universos sonoros aos quais devemos
renunciar provisoriamente, tendo em vista a dificuldade de sua realizacdo”.?’* Conseqiéncia

disso é que, por meio de uma “tablatura artesanal, o piano torna-se um instrumento capaz de

™! Ibidem, p. 19.

272 |bidem, p. 52.

23 CAMPOS, Augusto de. Cage: chance: change. In: CAGE, John. De segunda a um ano. Tradugdo de Rogério
Duprat revista por Augusto de Campos. Sdo Paulo: Hucitec, 1985. p. 11.

2" BOULEZ, Pierre. Tendéncias da mdsica recente. In: . Apontamentos de aprendiz. Traducdo de Stella
Moutinho, Caio Pagano e Lidia Bazarian. S&o Paulo: Perspectiva, 1996. p. 204,



126

produzir complexos de freqiiéncias”.?”> Tablatura artesanal porque, na preparacdo do piano,
“coloca-se entre as cordas, em certos pontos determinados de seu comprimento, diferentes
materiais, como metal, madeira ou borracha; materiais que modificam as quatro
caracteristicas do som produzido por uma corda em vibragdo: duragdo, amplitude, freqliéncia

e timbre” 2®

Bacanal (1938) foi a primeira peca de Cage feita para o piano criado. Em 1939, na
peca Paisagem imaginaria n° 1, h4 gravacdes de frequéncias de pratos e cordas de piano. O
piano preparado seria utilizado ainda nas pecas seguintes: Amores (1943), Sonatas e
interludios para piano preparado (1946-1948) e Concerto para piano preparado e orquestra
(1951). Nesta ultima, como explica Wisnik, Cage “fez com que o piano, de instrumento
produtor de alturas, se transformasse num multiplicador de timbres e ruidos: com a
interferéncia de pinos, parafusos, borrachas e outros materiais atuando sobre as cordas do
instrumento, ele passa a soar formas alteradas de pandeiros, atabaques, marimbas, caixas de
musica, guizos”.>’" Desse modo, o ritmo, para Cage, “ndo esta na regularidade das batidas
nem na mensurabilidade das duracGes, mas na flutuacdo ‘sobre a crista de uma vaga métrica’
ou de uma ndo-métrica enquanto tal”. Consequentemente, a musica “ndo se organiza em torno
de um pulso (como a musica modal), nem evita sistematicamente o pulso (como a mdsica
serial)”.?"® Criando a “musica indeterminada” a partir da da segunda metade do século XX,
Cage comegou a desenvolver, por meio dela, o I Ching, classico livro-de-ordculos chinés,
indo, assim, reagindo, como observa Augusto de Campos, “contra o conceito de musica /
totalmente predeterminada, / levado as Ultimas consequiéncias pelos jovens serialistas / pos-
webernianos (boulez, stockhausen)”.?”® Como observa Augusto de Campos, a trajetoria de
Cage se alterna com os remédios “acaso e siléncio”.?®® Em Paisagem imaginaria n° 4 (1951),
Cage colocava 12 aparelhos de radio ligados ao acaso e simultaneamente. Para Wisnik, o

radio € uma “boa metafora para que se entendam as relagdes entre som, ruido e siléncio, em

2™ |bidem, p. 204.

278 |bidem, p. 204.

277 |bidem, p. 204.

2’8 |bidem, p. 204.

" CAMPOS, Augusto de. Cage: chance: change. In: CAGE, John. De segunda a um ano. Traducdo de Rogério
Duprat revista por Augusto de Campos. Sdo Paulo: Hucitec, 1985. p. 13.
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seus muitos niveis de ocorréncia”.?®* Como no radio, o “siléncio é um espagador que permite
que um sinal entre no canal”, sendo “o ruido uma interferéncia sobre esse sinal (e esse
canal)”. O som “é um traco entre o siléncio e o ruido (nesse limiar acontecem as musicas)” 2%
constituindo-se a musica num jogo entre som e ruido. Para Wisnik, o “som do mundo é ruido,
o mundo se apresenta para nos a todo momento através de frequéncias irregulares e caoticas
com as quais a masica trabalha para extrair-lhes uma ordenacdo (ordenacdo que contém

também margens de instabilidade, com certos padrées sonoros interferindo sobre outros)”.?%

Pierre Boulez, cujo conflito com Cage acerca do acaso vimos no tépico anterior, trata,
em muitos artigos seus, 0 musico norte-americano como uma referéncia. Para o francés, Cage
“trouxe a prova de que era possivel criar espacos sonoros ndo-temperados, mesmo com o
auxilio de instrumentos existentes”,?®* destacando que ele descobriu, com eficacia, que os
instrumentos criados para a necessidade da linguagem tonal ndo poderiam corresponder as
necessidades de uma nova musica, pois cada som deveria ser individualmente valorizado.
Para Boulez, também se deve a Cage a “idéia de complexo de sons, pois ele escreveu obras
nas quais, em vez de se servir de sons puros, emprega acordes sem nenhuma funcéo
harménica, que sdo essencialmente amalgamas sonoros ligados a timbres, a duragdes e a
intensidades, cada uma destas caracteristicas podendo diferir segundo os componentes do

amalgama”.”®

Entre outros trabalhos de Cage, a sua Aria (1958), para soprano “tem uma
curiosissima notacéo / em curvas coloridas e interrompidas / que deixam livre a intérprete / a
escolha de quaisquer estilos / (lirico, folclorico, jazz, cancdo, cancdo napolitana, opera etc.) /
além de toda sorte de ruidos / (choro de bebé, ganido, gemido voluptuoso etc.)”.?® Assim,
segundo Augusto, “de certa forma / cage / antecipou-se facticamente aos europeus / na

compreensdo do fendmeno webern: / no choque de siléncios / entre WEBERN e CAGE / -0

2LWISNIK, op. cit., p. 33.
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europeu e 0 americano — / esta capsulado / todo o futuro dilema da masica / entre ordem e

CaOS”.287

Augusto de Campos observa que com sua recusa a predeterminacdo serialista de
Boulez, Cage propde o “imprevisivel como lema / um exercicio de liberdade / que ele gostaria
de ver estendido a prépria vida / pois ‘tudo o que fazemos’ / (todos 0s sons, ruidos e ndo-sons
incluidos) / “é musica’”.?®® Para Wisnik, “Cage é estrutura profunda da mdsica em seu estado
absolutamente superficial (flutuacdo do som, siléncio, ruido em sua intranscendéncia,
evidéncia ndo evidente do carater superficial de toda musica)”, sendo o minimalismo a
“passagem do profundo cagiano ao superficial (a evidéncia do caréater repetitivo dos fluxos em

fluxos explicitamente repetitivos)”.2%°

Grande responsavel por trazer a cultura norte-americana o aprendizado oriental do |
Ching e, com ele, a musica indeterminada, além da consciéncia do acaso de Mallarme,
fazendo com que suas pecas musicais tivessem uma repercussdo incomum, Cage lidou,
percebe-se, como poucos, com as nocdes de acaso dentro de sua mausica, obviamente
influenciado pela obra maxima de Mallarme, juntamente com as idéias da filosofia oriental

adotada. Perguntado sobre este livro chinés, Cage respondeu numa entrevista:

O | Ching é uma coisa velha e nova ao mesmo tempo, data de 65 a.C. [...]
Uso em qualquer atividade em que ndo exista um objetivo definido ou um
alvo a ser atingido, como o de dar prazer ou quando escrevo poesia, quando
componho musica ou executo meus trabalhos gréficos. Percebi que, na
maioria das vezes, quando faco a pergunta ‘qual é o problema?’ descubro
gue ndo ha problema algum a ser resolvido. Acho que essas atividades
envolvendo operagdes do acaso ndo tem nada a ver com auto-expresséo.
Para mim, o | Ching é uma disciplina do ego. Faco uso dele quando estou
livre de certas preocupacdes [...].2*

Cage levou 0 acaso ao seu ponto mais extremo, tornando-o diferente daquele de
Mallarmé e, consequientemente, de Boulez: Cage ndo pretendia controlar o acaso; queria

deixa-lo em total liberdade. Como afirma Haroldo de Campos,

Ja votados decididamente e programaticamente ao caos e a pura franquia do
acaso, se situam o compositor norte-americano John Cage (cujo método se

%87 |bidem, p. 12.
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baseia na manipulacdo aleatéria do jogo chinés de palitos da sorte, o |
CHING, com 64 possibilidades de permutagdo) e seus discipulos, o0s
‘cagistas’. Trata-se de uma espécie de transposi¢do para a musica, do
tachismo ou, mais exatamente, do action painting, cultivando-se o
indeterminismo no seu grau mais elevado.?*

Ou, como lembra Augusto de Campos, “mediante operac¢des de acaso / a partir do |
ching (livro das muta¢des) / comp6s, em 1952, music of changes (musica das mutac6es) / com
sons e siléncios distribuidos casualmente”.** “O que se busca”, afirmava Cage, “ndo é a
indeterminancia ou determinancia e sim ndo-intencio”.? Para ele, a indeterminaco é a base
do siléncio, “cheio de sons que simplesmente ocorrem”, sendo a intengdo a Unica diferenga
entre aqueles sons e 0s sons que se provoca conscientemente. Chega-se a conclusao de que “o
mais importante é a auséncia de intencdo e a aceitacdo do que acontece”.?** Para Cage, afinal,
como ja foi referido, o “acaso” é “um mecanismo que ndo tem nada a ver com meus
sentimentos e meus pensamentos, uma operacdo que permite libertar-me do meu ego”.?*
Dividida entre a superficialidade da mdasica, ligada “a seus elementos mais aparentes:
continuidade temporal, regularidade ritmica, definicdo de regido total, linearidade diretamente
apreensivel”, e a sua profundidade, que abrange “estruturas ndo lineares, defasadas,
irregulares ou assimétricas, texturas completas”, a musica de Cage desfaz o mito da “musica
superficial” e da “musica profunda”, apontando para essa indeterminacdo do acaso.”®® A
masica serial, embora “profunda”, tem no minimalismo seu equilibrio, pois este parte do
“superficial” para o “profundo”. O acaso musical e literario de Cage, portanto, é distinto
daquele proposto por Mallarmé e seguido por Boulez, que é um acaso organizado e
estruturado, ndo o acaso total, o caos, baseado na autocritica em relacéo a propria composicao

do poema ou, no caso, da musica.

Perguntado sobre a importancia do acaso em sua obra, na mesma entrevista

mencionada anteriormente, John Cage respondeu:

Vejo 0 acaso como um mecanismo que ndo tem nada a ver com meus
sentimentos e meus pensamentos, uma operacdo que permite libertar-me do
meu ego. O ego é uma barreira para a experiéncia. O acaso permite uma

1 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel. In: . A arte no horizonte do provéavel. 4. ed.
S&o Paulo: Perspectiva, 1977. p. 21.
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2% CAGE, op. cit., p. 99.

% Ibidem, p. 99.

2% Ibidem, p. 99.

2% WISNIK, op. cit., p. 226.



130

situacdo gue ndo expressa 0 “eu”, mas que abre o “eu” para coisas que estdo
fora dele.”®’

Com razdo, Augusto de Campos afirma que Cage fez com que ndo vissemos mais
diferencas entre sons e ruidos: “Podemos ouvir qualquer altura de som, quer seja ou ndo parte
de uma escala temperada, ocidental ou oriental [...]. Nem nos preocupamos mais em saber
COMO um som comega, continua ou acaba”.?*® Além disso, o siléncio ja foi assimilado, “ja ndo
¢ tdo perturbador como costumava ser”, 0 mesmo acontecendo com a melodia e com o
ritmo.2*® Cage fez com que houvesse uma interpenetragdo entre culturas musicais, de todos os
lugares do mundo, ouvindo-se musica da Africa, da India ou do Japdo “juntamente com a

musica européia, misica dos indios americanos e musica nova eletronica”. 3%

A partir do Cage/mdasico, pode-se obter uma visdo mais clara do Cage que se dedicou,

paralelamente ao trabalho musical, a literatura a partir da década de 1960.
3.4.5 A literatura do acaso de Cage

Ao mesmo tempo em gue criou uma obra musical instigante, Cage antecipou, com seu
Silence, em 1961, cinco anos depois do langcamento da poesia concreta no Brasil, a revolugéo
trazida pelos poemas de Augusto de Campos do final da década de 1970, e ao longo das duas
décadas subsequentes, marcados por um trabalho com a disposicéo tipografica das palavras na
pagina. Silence foi sua primeira e, ndo s6 em termos de conhecimento, mais importante obra
(musical literaria/literaria musical) de John Cage, “o primeiro de uma série / inclassificavel /
de livros-mosaicos / com artigos manifestos conferéncias / pensamentos / aforismos /
anedotas exemplares (koans)”,*** para Augusto de Campos. Depois dele, vieram Year from a
monday (1967) — que foi traduzido por Rogério Duprat, com revisdo de Augusto, e lancado
pela editora Hucitec, em 1985, com o titulo De segunda a um ano —, “o segundo compéndio
da visdo / anarcomusical / de cage”,**? segundo Augusto; M (1973), reunindo textos escritos
entre 1967 e 1972, e Notations (1969). O ultimo livro nesta linha € Empty words (1979). Para

Augusto,

27 CAGE, op. cit., p. 99.

2% CAMPOS, Augusto de. Musicaos. In: . MUsica de invencgéo. Sao Paulo: Perspectiva, 1998. p. 129.

2% bidem, p. 129.

300 |hidem, p. 129.

%1 CAMPOS, Augusto de. Cage: chance: change. In: CAGE, John. De segunda a um ano. Tradugdo de Rogério
Duprat revista por Augusto de Campos. Sdo Paulo: Hucitec, 1985. p. 17.

%2 |bidem, p. 17.



131

os livros de cage / sdo / inovadores e imprevisiveis / como a sua masica / em
todos eles / ha uma mistura aparentemente disparatada de eventos / cage fala
ndo s6 de masica / mas de ecologia politica zen budismo / cogumelos
economia e acontecimentos triviais / extraindo poesia de tudo e de nada / um
mosaico de idéias citacBes e estérias / 0s textos se apresentam / em
disposi¢Oes graficas personalissimas / indo desde o uso de uma IBM com
grande / variedade de tipos / até a combinacdo de numerosas / familias de
letraset / dos signos desenhados para indicar / pausas e ruidos / como a
respiracao e a tosse / até as tonalidades reticulares das letras.*®

A obra poética de Cage, com tudo isso, € um painel vigoroso da literatura depois da
metade do século XX, ligada a tradicdo de Mallarmé. Na obra M, por exemplo, falava sobre
as principais figuras que tinham seus nomes iniciados com a letra-titulo (como o cendgrafo
Merce Cunningham, seu parceiro até o fim da vida, e Mao Tsé Tung); em outras obras,
apresentava seus “Mesosticos” (com uma palavra, ou um nome, transpassando, verticalmente,
0 poema ou a anarquia das letra-sets comentada por Augusto, escolhidas ao acaso, extraidos
de M). Em todos, referéncias a escritores (Jack Kerouac, Gertrude Stein), a muasicos (Mozart,
Beethoeven, Schoenberg), a lideres (Mao Tsé Tung), a Deus, a Buda e ao diabo, por exemplo.
Uma poesia feita de transpiracfes. Nao a toa, pois Cage teve, como referéncias de geracédo,
artistas como o filésofo dos mass media Marshall McLuhan e os artistas plasticos Robert
Rauschenberg e Marcel Duchamp. Seus poemas sdo colagens de palavras e de sons,

aparentando formar um Dadaismo literario-musical:

John Cage se erige en defensor de la “estetizacion de lo cotidiano’, tal como
la concebia el pintor Marcel Duchamp. Para ellos, el azar se identifica con la
naturaleza concebida como un inmenso dep6sito de formas y de significados,
olvidados, desdefiados por siglos de cultura esterilizadora.**

Silence resulta dessas experiéncias existenciais magnificas de Cage, um mosaico
anarquico musical, que investe em varios caminhos, partindo sempre da musica para o
pensamento literario, carregado de sentidos. Ha, em seus escritos, 0 mesmo siléncio da
masica, para Augusto de Campos, carregado de significados, provindo ideologicamente da
filosofia zen e musicalmente de Webern. Ha a “Conferéncia sobre o nada”, a “Conferéncia

sobre algo”, poemas sobre preparacdo de piano, textos em prosa reproduzindo dialogos do

%3 |bidem, p. 19.

304 TOSI, Daniel. Nuevas perspectivas de 1945 a la actualidad. In: BERTRANDO-PATIER, Marie-Claire (Org.).
Historia de la misica: la musica occidental desde la Edad Media hasta nuestros dias. Madrid: Espasa, 1996. p.
832.
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cotidiano de Cage: contatos, amizades, por exemplo, vistos como 0 maximo do acaso em
reunido. Conhecer a obra de Cage € lidar com uma nova percep¢do poética que, a0 mesmo
tempo em que descende de poetas como Mallarmé e Ezra Pound, também descende de outros
visualmente construtivos, como Guillaume Apollinaire e cummings. Por meio da obra de
Cage, podem ser reavaliadas determinadas reacdes contra uma poesia antiacadémica, porém
perfeitamente enquadrada numa corrente literaria de poesia, em diversos aspectos,
construtiva. Uma poesia baseada na transgressdo e na critica, que resulta, propriamente, do

acaso, levado por ele, como ja foi referido, ao extremo.

Entre as influéncias literarias de Cage, estdo “Cummings, Pound, Joyce, Gertrude
Stein... Depois, Thoreau. Cummings, mais pela sua tipografia excéntrica, e Joyce por motivos
6bvios...”,** como ele responde na ja referida entrevista. Cage lembra de como descobriu
Thoreau, que muito cedo (aos 22 anos) “percebeu que o siléncio ndo existe. Ele tinha
consciéncia do siléncio e do fato de que ele ndo existe, de que o siléncio na verdade sdo os
sons. Para ele, 0 momento que estamos vivendo agora € siléncio e 0s sons que percebemos
sd0 apenas bolhas em sua superficie”*®. Ou, como diria Leminski, “viver é super dificil / o
mais fundo / esta sempre na superficie”.®*” Quanto a Cummings, Augusto de Campos ressalta
de que h& uma forte presenca desse poeta na obra de Cage, sobretudo nos “Mesdsticos”,
composicdes em forma de acréstico. Cage também compartilha com o poeta uma generosa
ética anarco-individual da cidadania americana, com raizes comuns na ‘desobediéncia civil’

de Thoreau”.

Transportando seu elemento de indeterminacao também para a literatura fez com que a
critica literaria norte-americana Marjorie Perloff, em The poetics of indeterminacy: Rimbaud
to Cage,®® percebesse que a poesia, desde Rimbaud, busca o acaso e a ndo-intengdo, o que
ressoa em Mallarmé, entre outros, até explodir de vez na poesia de John Cage, marcada,
assim, ndo pela originalidade absoluta, mas pela consciéncia de que abriu as portas de uma

idéia que se expande ha mais tempo do que se imaginava.

%5 CAGE, op. cit, p. 97.

%% |pidem, p. 97.

%7 _LEMINSKI, Paulo. O ex-estranho. S&o Paulo: Huminuras, 1996. p. 61.

3%8 \/er o estudo “No more margins” In: PERLOFF, Marjorie. The poetics of indeterminacy: Rimbaud to Cage.
llinois: Northwestern University Press, 1999, p. 288-339. Nele, Marjorie Perloff faz uma analise do discurso
poético que predomina nas poéticas de David Antin e John Cage.
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Durante anos, principalmente depois de se tornar um “poeta literario”, Cage foi uma
especie de artista multimidia, continuando a produzir pecas, entre as quais HPSCHD (1969),
Musicircus (1971) — em que gravou, inclusive, poemas de E. E. Cummings, que ndo havia
dado importancia as suas experiéncias quando levadas a ele pelo proprio Cage —, Bird cage
(1973) e trechos de textos de Finnegans Wake, a obra mais complexa de Joyce, no projeto
Roaratorio, an Irish Circus on Finnegans wake (1981), o que Augusto de Campos também
faria, com mais modéstia, em seu CD Poesia é risco, em 1995, show multimidia. Em

Roaratorio, Cage é atraido pelo embate entre Joyce e um certo orientalismo.

O acaso mallarmeano, ligado a ndo-intencédo, o | Ching, a mistura de idéias ocidentais
as orientais — nem Basho faria melhor — fazem com que a literatura de Cage, mesclada a sua
masica (afinal, ele compunha e escrevia, antes de escrever, compunha mais, depois, as duas
coisas), rivalize em inovacdo com as obras de James Joyce, Finnegans Wake e Ulisses, mais
com o primeiro, alguns dos textos do primeiro inclusive tendo sido musicados por Cage. O
Futurismo, uma das alavancas da obra-em-progresso de Joyce, foi também uma das
referéncias de Cage, tal como o Dadaismo — Duchamp, seu amigo, da mesma geracdo, € um
verdadeiro representante das colagens dadaistas no século XX.

Na maioria de seus poemas, ha essa ligacdo intrinseca entre a musica e a literatura,
sobretudo na disposi¢do singular que Cage d& as palavras na pégina, como se 0s brancos,
entre as palavras, interrompessem a musica do pensamento — como Mallarmé encerra Un

coup de dés: “todo pensamento emite um lance de dados”.

Sua Unica obra traduzida no Brasil, De segunda a um ano, retne alguns dos caminhos
mais percorridos por Cage em sua trajetoria poética. Nele, ha o “Diario: como melhorar o
mundo (vocé sé tornara as coisas piores)”, que se estende pelo livro e por varias obras suas e
retne idéias colhidas ao acaso, sobre politica, mdsica, sociedade, entre outras coisas, como
fazia Thoreau, idolo de Cage, em A desobediéncia civil. H4 também o “Diario: seminério de
muasica de Emma Lake”, em que Cage, a0 comentar sobre suas peregrinagdes como
compositor, a0 mesmo tempo tece comentarios sobre diversos tipos de comida em diversas
regibes dos Estados Unidos; “Papo n® 1”, uma série de colagens de versos, palavras,
pensamentos, colhidos, também, ao acaso total, com forte influéncia do Dadaismo; o capitulo

“Como passar, chutar, cair e correr”, com uma série de histérias de pessoas que cercavam a
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vida de Cage, principalmente, é claro, musicos (Christian Wolff, David Tudor, Stockhausen),

explicando seus métodos de elaboracao para as pecas, realizadas sobre operacGes de acaso.

H& homenagens para outros artistas: “26 proposi¢cbes sobre Duchamp” (ja
mencionado); “Mir6 na terceira pessoa: 8 proposi¢des” (sobre o pintor espanhol), “Nam June
Paik: um diario” (sobre o maior videomaker do planeta) etc. No campo especifico da masica,
h& muitos momentos: em “Daqui, para onde vamos?”, que aborda os sentidos dos sons; “Duas
proposicdes sobre Ives” (poema com um trabalho tipogréafico singular e as palavras
interrompidas por sinais, como uma peca musical pelas notas); a “Conferéncia na Juilliard”,
conferéncia em forma de poema, dividida em quatro se¢Ges. Apresentada na Juilliard School
of Music, a convite dos alunos dela, Cage lembra, em De segunda a um ano, que enquanto
falava o texto, seu amigo David Tudor tocava algumas pecas de piano, composicOes de
Morton Feldman, Christian Wolff e dele proprio. Eram usados cronémetros para coordenar o
programa, feito por Tudor sem que Cage o conhecesse previamente. A primeira se¢ao iniciou
aos 0’0", a segunda aos 12°10’, a terceira aos 24’20’ e a quarta aos 36’30’’. Cage lembra
que escreveu o texto em quatro colunas “para facilitar uma leitura ritmica e a medigdo dos
siléncio”, lendo “cada linha da péagina da esquerda para a direita, ndo de cima pra baixo,
seguindo as colunas”, para “evitar o resultado artificial que poderia decorrer do fato de seguir
rigorosamente a posicdo das palavras na paginas”.3*® Como se vé pelo fragmento a seguir, que
da inicio & terceira secéo,*® Cage utiliza, como se refere na apresentacio da conferéncia,

“liberdades ritmicas que a gente usa ao falar na vida cotidiana”:***

A medida que a gente caminha, guem sabe ? uma i-

déia pode ocorrer  neste papo

Eu ndo tenho idéia se virauma idéia , ou
nao. Se vier uma, legal. Considere-a como algo
visto momentaneamente , como se fosse de uma
janela durante uma viagem : se cruzando o Kansas
, entdo, naturalmente, Kansas
Arizona é mais interessante. Aceitar
%9 CAGE, John. Conferéncia na Juilliard. In: . De segunda a um ano. Traducdo de Rogério Duprat

revista por Augusto de Campos. S&o Paulo: Hucitec, 1985. p. 95.
319 Ihidem, p. 105.
31 |hidem, p. 95.
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conseqliéncias

estar

um sentido de har-

o que Feldman significa
e assim
nao tenha

compositores.

fazer em lugar de
todos os eventos
porque ele se leva
por isso diminui

pelas coisas que as

Tal individuo tem de

mas a qualguer momento

pode irromper in-esperadamente a destruicdo, e entdooque acontece

€ mais novo. Como é diferente esse sentido de forma, daquele

gue esta vinculado a memodria, temas e

temas secundarios, sua luta, seu desenvolvimento, climax,

recapitulacdo, que é a crenca de que a gente pode possuir sua propria casa
Mas, na verdade, ao contrario do caracol, a gente carrega a

casa dentro da gente, 0 que nos capacita a
voar , ou ficar , para apreciar
tudo. Mas cuidado com 0 que for assustadoramente belo

Este fragmento revela alguns dos principais aspectos da poética de Cage no que se
refere, sobretudo, a organizacdo do texto, com os brancos marcando o ritmo do texto entre as
palavras como o espacamento da pagina aproveitado por Mallarmé em seu Un coup de dés.
Além disso, esses intervalos remetem ao préprio fato de Cage lidar com o pensamento como
se fosse uma partitura musical, primeiro pensamento de Mallarmé, esclarecido no prefacio de
sua obra, ao organiza-la de uma maneira que romperia os padrdes vigentes. Da mesma forma,
Cage utiliza, sabiamente, a nocéo de acaso de Mallarmé, porém em limite extremo — 0 acaso
total, negado por Boulez em suas composi¢des —, ao constituir seu poema sobre lances de
pensamento que lidam com o pensamento em seu estado critico, mas ndo procuram a
“negacdo da negacdo”, ao contrario do poema de Mallarmé, que, sabendo ser impossivel a
abolicdo do acaso, tenta, a0 menos, neutraliza-lo. Cage ndo busca isso: ele quer o acaso

ilimitado. Algumas passagens significativas, nesse sentido: “A medida que a gente caminha,



136

quem sabe ? uma idéia pode ocorrer neste papo. Eu ndo tenho idéia se vira uma idéia, ou ndo.
Se vier uma, legal. Considere-a como algo visto momentaneamente, como se fosse de uma
janela [...]”. Ou “Isso explicara o que Feldman significa quando diz que esta associando com
todos 0s sons e assim pode prever o que ira acontecer, muito embora ndo tenha escrito entre
as notas especificas, como fazem outros compositores”. Ou “Como é diferente esse sentido de
forma daquele que esta vinculado a memoria, temas e temas secundarios, sua luta, seu
desenvolvimento, climax, recapitulacdo, que € a crenca de que a gente pode possuir sua
propria casa mas, na verdade, ao contrario do caracol, a gente carrega a casa dentro da gente,
0 que nos capacita a voar, ou ficar, para apreciar tudo”. Como se V&, as primeiras aflicbes na
poesia de John Cage emergem no fragmento do poema “Conferéncia na Juilliard”, referindo-
se, sobretudo, a conversa cotidiana, & musica e a comparacgdo entre sons e memdarias. Neste
fragmento da “Conferéncia” de Cage, ha aquilo que Augusto de Campos enxerga na
organizacao espacial (uma constelacdo poética) de Un coup de dés: “A propria pontuagao se
torna [...] desnecessaria, uma vez que o espago grafico se substantiva e passa a fazer funcionar
com maior plasticidade as pausas e intervalos da dic¢do”, chegando a conclusdo definitiva de
que “a experiéncia tem raizes na musica”.*** Tendo como pano-de-fundo a funcéo do discurso
para uma platéia, John Cage lanca suas palavras como notas musicais, entre os brancos da

pagina, instigando o tema musical, como no seguinte fragmento:**3

Enquanto se estuda

musica as coisas ndo sdo claras . Depois de estudar
masica homens s&o homens e sons sdo sons. Isto é:

No comeco, a gente pode ouvir um som e dizer imediatamente

gue ndo é um ser humano ou algo que se deva olhar

; é agudo ou grave -

Perceba-se como Cage relne as mesmas preocupacdes de Mallarmé (o “nada”, a

“vida”, a “morte”, o “siléncio”), sob o viés de um acaso ocupado pela indeterminacdo neste

trecho:3'*

312 CAMPOS, Augusto de. Pontos — periferia — poesia concreta. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo
de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 24.

33 CAGE, John. Conferéncia na Juilliard. In: . De segunda a um ano. Traducdo de Rogério Duprat
revista por Augusto de Campos. S&o Paulo: Hucitec, 1985. p. 96.

34 |bidem, p. 98.
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O nada que continua é aquilo de que Feldman fala
quando ele fala de estar sub-merso no siléncio. A
aceitacdo  da morte éafonte de toda a vida. Assim é que
ouvindo essamusica agente toma como um tram-polim o primeiro
som que a-parece; o primeiro algo nos lanca dentro do nada e
desse nada sur-ge 0 algo seguinte; etc. como uma corrente alter-
nada. Nenhum som teme o siléncio que 0 ex-tingue. E
nenhum siléncio existe que nao esteja gravido de sons.

Cage prossegue 0 que Mallarmé antecipa no prefacio a Un coup de dés: “Tudo se
passa, para resumir, em hipotese; evita-se o relato”, com o “emprego a nu do pensamento com
retracOes, prolongamentos, fugas, ou seu desenho mesmo, resulta, para quem queira ler em
voz alta, uma partitura”,**> em que os brancos assumem um papel de muita importancia como
em Un coup de dés, na quebra, com hifen, de alguns vocabulos, na pontuacdo dispersa, no
espacamento critico entre as palavras. Aproxima-se, assim, das “subdivisdes prismaticas da
Idéia” do poema de Mallarmé, em que uma imagem “aceita a sucessdao de outras”, fazendo
com qgue as palavras ganhem um movimento no espaco da pagina até entdo desconhecido, a
pagina “servindo de unidade como alhures o Verso ou linha perfeita”.*** A pontuacéo ganha
um destaque necessario na tradicdo aberta por Mallarmé, bem percebe Augusto de Campos,
“uma vez que o espaco grafico se substantiva e passa a fazer funcionar com maior
plasticidade as pausas e intervalos da diccdo”,*'’ ecoando na obra de Cage. Os ruidos, que
podem ser vistos pela pontuacdo dispersa, fazem parte da poética musical-literaria de Cage.
Uma histéria envolvendo o masico Christian Wolff, lembrada na se¢do “Como passar, chutar,

cair e correr”, em De segunda a um ano, mostra bem isso:

Um dia as janelas estavam abertas, Christian Wolff tocava uma de suas
pecas ao piano. Ouviam-se sons de transito, buzinas de barcos, ndo sé
durante os siléncios da musica : por serem mais fortes, era mais facil ouvi-
los do que os préprios sons do piano. Posteriormente, alguém pediu a
Christian Wolff para tocar a peca de novo com as janelas fechadas. Christian
Wolff disse que ele gostaria, mas que, realmente, ndo era necessario, ja que
0s sons ambientais ndo eram de forma alguma uma interrupcdo da musica.*'®

315 MALLARME, Stéphane. Prefacio de Um lance de dados. Tradugdo de Haroldo de Campos. In: CAMPOS,
Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3.ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 151.
316 |bidem, p. 151.

317 CAMPOS, Augusto de. Pontos — periferia — poesia concreta. In: : CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 24.

38 CAGE, John. Como passar, chutar, cair e correr. In: . De segunda a um ano. Traducdo de Rogério
Duprat revista por Augusto de Campos. Sdo Paulo: Hucitec, 1985. p. 134.
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Desse modo, a reflexdo de Cage se aproxima da de Mallarmeé: é a reflexdo sobre a
poesia, ligada a masica, revelando a intertextualidade da Modernidade, a disseminacdo dos

textos e o desaparecimento do autor no momento vivo da escritura, visivel no seguinte
.319

fragmento:
Nossa poesia agora éa consciéncia de que ndo possuimos
nada
[...]

O que eu chamo de
poesia é frequentemente cha-mado de contetdo. Eu mesmo  ja 0
chamei de forma. E a continuidade de uma peca de musica.

O trabalho literario de Cage, utilizando o acaso como fonte da sua indeterminagédo
tanto poética quanto musical, assim como seu companheiro de geracdo Pierre Boulez,
referéncia ndo sé para Augusto de Campos, mas para todo o projeto da poesia concreta. Com
a obsessdo de solucionar 0 poema como um espaco critico aberto pela escritura, integrado
pela musicalidade através da tipografia das palavras e dos espagos que a cerca, Cage, inserido
na tradicdo de Mallarmé, constitui um estrutura espéacio-temporal. Na poesia concreta, esta
estrutura irrompe baseada na concepc¢do ideogramica de Ezra Pound e nos interesses pela
musica eletronica, filtrada pelo poema de Mallarmé, nos campos do espaco e do tempo.
Veremos, a seguir, como essa Vvisdo dos concretos para a obra de Mallarmé, ligada ao acaso,
chegou as obras de Augusto e Haroldo de Campos.

3.5 O acaso e a estrutura espacio-temporal de Mallarmé na poesia concreta
De que maneira, afinal, o acaso mallarmeano, que influiu em Cage e em Boulez,

compositores modernos, e foi filtrado de certo modo por eles, pdde ter sido incorporado

também a poesia concreta, teorizada pelos irmdos Campos (Augusto e Haroldo) e por Décio

319 |dem. Conferéncia na Juilliard. In: . De segunda a um ano. Traducdo de Rogério Duprat revista por
Augusto de Campos. Séo Paulo: Hucitec, 1985. p. 106.



139

Pignatari? Principalmente por ser Un coup de dés, como o considera Octavio Paz, um poema

critico. Augusto de Campos relembra, em seu ensaio “Mallarmé: o poeta em greve”:

Dessa re-visdo de Mallarmé participou a poesia concreta desde os primeiros
momentos, e ndo apenas com reflexdes criticas, mas com a propria criagdo
poética, pois que se prop0s, inclusive, o desafio de tornar efetiva a hipotese
lancada com os dados mallarmaicos. ¥

Disposto a mudar a poesia brasileira, ou a forma como ela se pronunciava, em livros
de versos frouxos e sentimentaldides (que predominavam a época) da Geracdo de 45, ou pelo
menos acorda-la de um sono que parecia eterno (apesar das presencas luminosas de Carlos
Drummond de Andrade, Murilo Mendes e Jodo Cabral de Melo Neto), no sentido da
construcdo dos poemas, o grupo de poetas concretos foi responsavel por trazer alguns autores
estrangeiros pouco ou nada conhecidos do publico brasileiro, como foi visto no primeiro
capitulo. O importante é destacar a validade do grupo em ter entrado em contato com a obra
seminal de Mallarmé e sua repercussao no meio musical meio século mais tarde, por meio de
musicos da estirpe de Pierre Boulez e John Cage, para destacar dois — a eles se juntam,
também, Stockhausen e Webern, como no caso da série Poetamenos, de Augusto, que

VEremaos a seguir.

A poesia concreta, como Pierre Boulez e John Cage, aceitou o influxo de Un coup de
dés, de Mallarmé, com toda a forca possivel, ndo sé pela utilizagdo da pagina como centro
funcional das engrenagens da palavra, mas também pela disposicdo tipografica que abriu
novos parametros para a poesia (inclusive para a poesia concreta). Desse modo, a sensacao é
“de deparar-se ante um cartaz ou andncio de propaganda”*** o que acaba por relaciona-lo,
obviamente, aos preceitos da poesia concreta, embora ndo tenha sido este o objetivo de
Mallarmé, que apenas utilizou tipos de letras usadas na imprensa. A sua prépria teoria faz
varias referéncias a obra maxima de Mallarmé em suas formulac@es. Seus dados (numa clara

referéncia a Un coup de dés) sao:

a palavra tem uma dimenséo GRAFICO—ESPACIAL
uma dimensdo ACUSTICO-ORAL

20 CAMPOS, Augusto de. Mallarmé: o poeta em greve. In: : CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 24.
1 pAZ, Octavio. Verso e prosa. In: . Signos em rotacdo. Tradugdo de Sebastido Uchoa Leite. 2. ed. So

Paulo: Perspectiva, 1976. p. 26.
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uma dimensido CONTEUDISTICA3?

Seria a pretendida dimensdo “verbo” (conteudistica) — “voco” (acustico-oral) —
“visual” (grafico-espacial). Transportando para o poema de Mallarmé, seria, de certa maneira,
a simultaneidade que Octavio Paz percebe nele: “visual (imagens suscitadas pelo texto),
sonora (tipografia: recitagdo mental) e espiritual (significados intuitivos, conceituais e

emotivos)”.3* O Un coup de dés, como ele afirma,

ao mesmo tempo é o apogeu da pagina como espago literario e 0 comego de
outro espaco. O poema cessa de ser uma sucessdo linear e escapa assim a
tirania tipografica que nos imp6e uma visao longitudinal do mundo, como se
as imagens e as coisas se apresentassem umas atras das outras e ndo, como
realmente ocorre, em momentos simultaneos e em diferentes zonas de um
mesmo espaco ou em diferentes espacos.®?*

Assim, a sua disposicao tipografica é a “verdadeira enuncia¢do do espaco criado pela
técnica moderna, particularmente a eletrdnica, € uma forma que corresponde a uma inspiracdo
poética distinta”.*® Como queria, no fundo, o projeto da poesia concreta, independente do
fato de ndo existir mais sintaxe, ou almejar extincdo do verso como entdo entendida, uma
“unidade ritmico-formal”, partindo para a ja referida estrutura espacio-temporal, Mallarmé

traz como base

uma novidade ‘técnica’, inspiradora de novas experiéncias escriturais: uma
nova concepcdo do ‘livro como objeto’ (Butor), da pagina como partitura
verbal, legivel em vaérias direcBes ou por entrecruzamento, 0 aproveitamento
dos diferentes tipos gréaficos (& semelhanca do jornal e do cartaz modernos),
0 uso dos espacos em branco, novidades técnicas a que sdo especialmente
sensiveis os poetas concretos, Paz e Butor.*?

Por meio do didlogo intertextual critico com Mallarmé, a poesia concreta confirma que
a tradicdo moderna, a qual Paz se refere, “apaga as oposi¢oes entre o distante e o préximo” e

0 “acido que dissolve todas essas oposicdes é a critica”.**’ Mallarmé esta no paideuma inicial

322 CAMPOS, Haroldo de. Olho por olho a olho nu. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos. 3. ed. S&o Paulo: Brasiliense,
1987. p. 52.

3 pAZ, op. cit., p. 26.

%24 pAZ, Octavio. Os signos em rotagdo. In: . Signos em rotag&o. Traducéo de Sebastifo Uchoa Leite.
Séo Paulo: Perspectiva, 1976. p. 331.

%25 |bidem, p. 331.

326 pPERRONE-MOISES, Leyla. Altas leituras: escolha e valor na obra critica de escritores modernos. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1998. p. 127.

¥ pAZ, Octavio. Os filhos do barro: do romantismo & vanguarda. Traducdo de Olga Savary. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1984. p. 21.
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dos poetas concretos, por sua revolucdo nessas dimensfes citadas acima, ao lado do
antropofago modernista Oswald de Andrade, do pernambucano Jodo Cabral, dos norte-
americanos E. E. Cummings e Ezra Pound (este, sobretudo) e do francés Guillaume
Apollinaire (em segundo plano). Ao reunir poetas que, com 0 tempo, aproximaram-se desse
paideuma, como Gregério de Matos, Sousandrade, Murilo Mendes e o Padre Anténio Vieira
(pelo seu aspecto barroco, sobretudo), a poesia concreta foi, para Haroldo de Campos, “o
momento de sincronia absoluta da poesia brasileira”. Para ele, a poesia concreta, ao pensar

uma nova poética, nacional e universal,

metalinguisticamente, repensou o préprio cédigo, a propria fungdo poética
(ou a operacdo desse cddigo). A diferenca (o nacional) passou a ser com ela
0 lugar operatério da nova sintese do codigo universal. Mais do que um
legado de poetas, aqui se tratava de assumir, criticar e remastigar uma
poética.*?®

Desse modo, a poesia concreta se aproxima do Manifesto Antrop6fago e do Manifesto
da Poesia Pau-Brasil, de Oswald de Andrade, duas das manifestacbes mais importantes
durante o Modernismo, no aspecto de deglutir os autores estrangeiros para constituir uma
literatura — no caso especifico de Oswald, o francés Blaise Cendrars —, o que foi visto com
maior destaque no segundo capitulo. A antropofagia de Oswald permite, de acordo com Leyla
Perrone-Moises, “acabar com todo complexo de inferioridade por ter vindo depois, resolver
os problemas de ma consciéncia patriética que nos levam a oscilar entre a admiracdo beata da
cultura européia e as reivindicacdes estreitas e xen6fobas pelo ‘autenticamente nacional’”.*?°
O que foi Mallarmé para os concretos sendo uma referéncia decisiva para constituir a poesia
concreta, através dos limites do que seria um poema critico, que, embora lide com o acaso,
tenta neutraliza-lo, dissolvé-lo, por meio de uma reflexdo organizada? Afinal, o Un coup de
dés representa um limite espiritual, que desembocaria na recanibalizacdo de uma poética,
onde o “Oriente ja comeca a romper, com seu modelo sintético-analdgico da escritura
ideogramica a perturbar o monologismo légico-aristotélico do verso discursivo ocidental”.*
Como em Un coup de dés, a “emergéncia da Palavra enquanto centro do discurso, enguanto

coisa ou objetos, seriam basilares para a edificacdo de uma poética construtivista, estrutural,

28 CAMPOS, Haroldo de. Da razdo antropofagica: didlogo e diferenca na cultura brasileira. In:
Metalinguagem e outras metas. 4. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1992. p. 246.

%9 PERRONE-MOISES, Leyla. Literatura comparada, intertexto e antropofogia. In: . Flores da
escrivaninha: ensaios. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1990. p. 98.

%0 CAMPOS, op. cit., p. 246
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apolinea”.*! A poesia da obra de Mallarmé, afinal, “privilegia o anti-discursivo, o anti-
subjetivo, a metalinguagem [...]”,3** buscando o “desaparecimento elocutério do eu, &

Mallarmé: as estruturas elementares, a3 Oswald e Webern”*%

— como pode ser visto na
recepcao da critica estruturalista. O momento em que a poesia concreta foi produzida, afinal,

tinha espago para isso:

Produzia-se a nova musica pos-weberniana (Boulez, Stockhausen); nos
EUA, Cage, os comecos da indeterminacdo aleatdria no piano preparado; no
Brasil, na musica popular, despontavam as contradi¢cBes preparatérias da
“bossa nova” de Jodo Gilberto [...]; na arquitetura Niemeyer e no urbanismo
Ldcio Costa respondiam, para nosso uso, a Le Corbusier e ao Bauhaus; na
pintura: as bienais de Sao Paulo.®**

Como observa Julia Kristeva, “o estranho estd em mim, portanto, somos todos
estrangeiros”.**®> A consciéncia da Alteridade fez com que a poesia concreta ganhasse amigos
e inimigos, e, nesse contato com outras artes, proliferou a idéia de um movimento, antes de
literério, artistico, baseado na alternativa dada por Mallarmé. Afinal, “ndo pode haver
intertextualidade, no sentido forte do termo, sendo quando essas fronteiras forem abolidas
pela forca avassaladora da escritura”.®*® A critica dos poetas concretos sobre Mallarmé néo
visava somente auxiliar o leitor, mas, sobretudo, “estabelecer critérios para nortear sua acao:

sua propria escrita, presente e imediatamente futura”.®*’

O contato com a muisica,**® como o bem considera Haroldo, foi essencial para a
expansdo da poesia concreta.®*® A poesia concreta buscou na palavra tipografica de Mallarmé,
como foi visto até agora, a razdo para a importancia da musica dentro da sua concep¢do. Em

sua teoria, afinal, havia espaco para a natureza “verbivocovisual” do texto, como queria James

%1 LOPES, Rodrigo Garcia; MENDONGA, Mauricio Arruda. Iluminuras: poesia em transe. In: RIMBAUD,
Arthur. Iluminuras: gravuras coloridas. Traducdo de Rodrigo Garcia Lopes e Mauricio Arruda Mendonga. S&o
Paulo: Huminuras, 1994. p. 139.

32 CAMPOS, op. cit., p. 246.

333 |bidem, p. 248.

334 Ibidem, p. 248.

35 KRISTEVA, Julia. A universalidade n&o seria a nossa propria estranheza. In: . Estrangeiros para nés
mesmos. Traducgdo de Maria Carlota Carvalho Gomes. Rio de Janeiro: Rocco, 1994. p. 201-202.

3% PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. Sdo Paulo: Atica, 1978. p. 69.

%37 1dem. Introdug&o. In: . Altas literaturas: escolha e valor na obra critica de escritores modernos. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 11.

%38 CAMPOS, op. cit., p. 246.

%39 Este contato resultou em colaboracdes entre Augusto de Campos, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Jalio
Medaglia, entre outros.
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Joyce, atentando para o fato de que tanto a visualidade quanto a sonoridade sdo formas de

manifestacao e exteriorizacdo do texto:

A rigor, qualquer texto verbal tem sua expressdo sonora quando lido em voz
alta, assim como exibe um aspecto visual quando impresso numa péagina.
Com a poesia concreta, como forma textual que é, ocorre 0 mesmo, mas
radicalizando a potencialidade visual e vocal do texto.>*°

Sobre esse encontro entre as artes que a poesia consegue estabelecer (a fala e a

escrita), Augusto de Campos reflete, lembrando Pound:

A poesia e as artes plasticas sdo coisas, em principio, distintas, mas ha um
crescente intercurso entre as disciplinas artisticas e, na verdade, desde
tempos remotos, como no caso da cultura chinesa, a poesia esteve ligada a
pintura (e a musica, também). Me agrada muito a colocacdo de Pound,
quando diz: “Poesia ndo é bem literatura...”. Ele a aproximou, sim, das artes
plasticas, desde as suas investidas “imagistas” e “vorticistas” (movimentos
gue privilegiaram a imagem e a visualidade), mas ndo deixou de referencia-
la também a masica, tanto que afirmava que a poesia atrofia quando se afasta
muito dela... Na poesia, 0 ponto de partida é a palavra, mas, em nosso tempo,
com a explosdo das midias, as imagens e os sons adquirem tal importancia
que, por vezes, a propria palavra cede lugar aos signos nao-verbais e o
poema acontece até sem ela.>*

Tal contato com os brancos da pagina que “agridem”, musicalmente e literariamente,

da obra mallarmeana, refletiu em outros momentos da teoria da poesia concreta, como no

fragmento a seguir:

poesia concreta: tensdo de palavras-coisas no espaco-tempo. estrutura
dindmica: multiplicidade de movimentos concomitantes também na musica —
por definicdo, uma arte do tempo — intervém o espaco (webern e seus
seguidores: boulez e stockhausen; musica concreta e eletrdnica); nas artes
visuais — espaciais, por definicdo — intervém o tempo (mondrian e a série
boggie-wogie; max bill; albers e a ambivaléncia perceptiva, arte concreta em
geral).?*?

Se formos observar a trajetoria especifica do ultimo poeta referido, Augusto de

Campos, em sua série de poemas Poetamenos, iniciada em 1953, portanto antes do

surgimento da poesia concreta propriamente dita, ja se via o “estilhacamento do texto, solto

%0 MENEZES, Philadelpho. Poesia concreta e visual. Sdo Paulo: Atica, 1998. p. 112.

%1 CAMPOS, Augusto de. Augusto de Campos: um poeta de invengdo. Entrevistador: André Dick. Entrevista

inédita concedida para este trabalho.

¥2 CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Plano-piloto para poesia concreta. In:
. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1969. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987.

p. 156.
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pelo espaco da pagina”.3** Nessa série, porém, Augusto associa cada letra ou vocabulo a um
timbre musical, como Mallarmé fez com a tipografia de Un coup de dés para associa-la a

entonacdo musical. E o que veremos em seguida.

3.5.1 Poetamenos: a série espacio-temporal de Augusto de Campos

O conjunto de poemas intitulado Poetamenos &, evidentemente, o trabalho poético de
Augusto de Campos, nascido em 1931, mais explicitamente associado ao universo da musica,
uma vez que ele os poemas da série se baseiam na “melodiadetimbres” (traducdo de
“Klangfarbenmelodie”; observe-se que as palavras “klang” (som/tom) e “Farben” (cor) estdo
contidas na palavra timbre), criada por Arnold Schoenberg, no livro tedrico Tratado de
harmonia (1911), apds ser testada em musica. Designaria a fragmentacdo e distribuicdo da
frase musical por instrumentos de diferentes timbres, como observa Augusto.*** No tratado,
Schoenberg observava que, “dentre as propriedades fundamentais do som (altura, duracéo,
intensidade, timbre), este era a menos menos sistematicamente explorado e se propunha dar-
Ihe o devido relevo”. Desse modo, ao invés de se identificar uma melodia pelas “relacGes de
altura”, Schoenberg fazia “uma melodia caracterizada apenas pelo timbre, pela cor sonora”.>*
de Anton von Webern, cuja obra serviria de referéncia para a musica serial e minimalista de
Cage e Boulez. A musica dodecafonica, como assinala Wisnik, “foge a recorréncia melddica,
harménica, ritmica, através de uma organizacdo simultaneista de todos os materiais sonoros,
de natureza polifonica e descentrada”.**® A melodia de timbres proposta por Poetamenos
“denota a mudanca de cor vinculada a mudanca fonética”, como observa Anténio Sérgio
Mendonca.®*” Schoenberg, lembra Augusto, dizia que ndo acreditava inteiramente na
distincdo entre cor (timbre) e altura. Para ele, “uma nota é percebida pela sua cor, da qual uma
das dimensGes é a altura”, tornando-se a cor “o grande dominio”, e a altura, “apenas uma de
suas provincias”.3*® Schoenberg continuava: “Se o ouvido pudesse discriminar entre
diferencas de cor, seria possivel inventar melodias constituidas s6é de cores

(Klangfarbenmelodien)”.3* E perguntava: “Mas quem ousaria defender tais teorias?”. Antes

3 |bidem, p. 28.

%4 CAMPOS, Augusto de. Melodia de timbres. In: . Musica de invengo. So Paulo: Perspectiva, 1998.
p. 253,

5 bidem, p. 253.

*® WINSNIK, op. cit., p. 175.

%7 MENDONCA; SA, op. cit., p. 81.

8 SCHOENBERG, Arnold. Apud CAMPOS, Augusto de. Melodia de timbres. In: . Msica de invencao.
S&o Paulo: Perspectiva, 1998. p. 253.

9 |bidem, p. 253.
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de Augusto, viria Webern a defender a “melodia de timbres”, mas ndo em teoria, e sim em
suas “Seis pecas para grande orquestra”, em 1909. Além disso, foi Webern quem colocou a
“melodia de timbres” em sua obra.**® Obcecado pela “pureza formal que atingisse até o
siléncio”,**! como observa Pierre Boulez, Webern levou essa tensdo até um grau inimaginavel

na sua época.

Na mesma linha de reflexdo, Augusto, inspirado por Schoenberg e Webern, escreve na
introducdo de Poetamenos: “uma melodia continua deslocada de um instrumento para outro,
mudando constantemente sua cor”.*** Em campo musical, seriam o0s instrumentos se
revezando ao tocarem fragmentos de melodia, que ndo deve soar fragmentada, mas com um
“continuo melédico”.® Os instrumentos sdo: “frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres se
definam p/ um tema grafico-fonético ou ‘ideogramico’ ”.*** Augusto salienta que “a
necessidade da representacdo grafica em cores [...], excluida a representacdo monocolor que
estd para 0 poema como uma fotografia para a realidade cromatica”.*>> Em Webern, havia a
preocupacao de estabelecer um conceito de “espago-sonoro”, o que era repetido por Augusto
em seus artigos antes e depois do movimento da poesia concreta. Discipulo de Schoenberg,
Webern retirou de suas composigdes “todo tipo de apelo persuasivo e redundante”, fazendo
um “universo sonoro de esséncias, com extrema obsessdo pela pureza formal, adotando a série
de doze tons em estilo livre de forma bastante controlada”.*® A série Poetamenos, como
observa Rogério Camara, “ndo faz uso das cores atribuindo-lhes sonoridades especificas, mas
sim estrutura seu uso diante da possibilidade de sua racionaliza¢do”, vinculada a idéia “de
estrutura e de forma, ou seja, a Gestalt, que, em seu sentido amplo, significa a integracdo das
artes em oposicdo (ou em distingdo) & soma das partes”.®*’ Seguindo o caminho do serialismo,
Augusto, em seus poemas, a0 combinar 0 uso de cores primarias e secundarias, opera como

Mallarmé uma subdivisdo prismatica da ldéia, no caso a palavra, em concentracdo ou

%0 Augusto de Campos dedica trés capitulos de Musica de invencéo totalmente a Webern: “Ouvir Webern e
morrer”, “Meio século de siléncio” e “Viva Webern”, em que faz comentarios sobre algumas obras do musico e
traga sua importancia no panorama musical do século XX.

%1 BOULEZ, Pierre. Incipit. In: . Apontamentos de aprendiz. Tradugdo de Stella Moutinho, Caio
Pagano e Lidia Bazarian. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995. p. 247.

%2 CAMPOS, Augusto de. Poetamenos. In: . Viva vaia: poesia 1949-1979. 2. ed. S&o Paulo: Brasiliense,
1986. p. 65.

%3 BOULEZ, op. cit., p. 254.

%4 CAMPOS, op. cit.., p. 65.

%5 CAMPOS, op. cit., p. 65.

¥ CAMARA, Rogério. Grafo-sintaxe concreta: o projeto Noigandres. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000.
p. 82.

*7 |bidem, p. 87.
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expansdo da estrutura espacio-temporal, fazendo com que possa haver diversas leituras,
sobrepostas, inclusive, das palavras. Como cada letra ou palavra possui uma cor, seu timbre

esta ligado & melodia do espaco. Vejamos o poema “Lygia Fingers™>*® de Poetamenos:

Aqui, além da fragmentacdo das palavras, da sintaxe corrompida pelos brancos da
pagina, em que mora a melodia pretendida por Augusto — como Mallarmé realiza no Coup de
dés, em que o tamanho tipogréafico das palavras faz com que se considere sua importancia
sonora no poema, semelhante a um coral, ou a regéncia de uma orquestra, em que algumas
palavras, ou sons, devem soar mais alta(o)s do que outra(o)s —, ha uma espécie de biografia do
autor, como em toda a série Poetamenos. Nele, Lygia, esposa de Augusto, torna-se mae,
“figlia” (filha) e “sorella” (irmd). E Lygia quem rege estruturalmente o poema “pela
representacdo grafica na cor vermelha, cor de forte tenséo e visibilidade, sendo intermediaria
a oposicdo das duas outras primarias: azul (escura/fria/grave) e amarelo
(claro/quente/agudo)”.®*® O nome Lygia se incorpora a outras palavras: “digital”, “grypho”,
“lynx”, “felyna”, “figlia”, “only” e “lonely”, como Augusto explica em trechos de uma carta
em resposta a Ferreira Gullar, pois Poetamenos foi motivo para um debate entre os dois
poetas, através de cartas. Elas sdo trazidas a luz por Augusto, em seu livro Poesia, antipoesia,

antropofagia.

O poeta contesta, tanto em fragmentos das cartas quanto em seu depoimento, a posi¢ao
de que Gullar teria ajudado os concretos a reverem a questdo da sintaxe. Em primeiro lugar,

em relagdo a série Poetamenos, Gullar escreveria, na primeira carta, datada de 5 de margo,

%8 CAMPOS, op. cit., p. 71.
%9 |bidem, p. 83-84.
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que gostaria de comentar sobre as experiéncias de Augusto se ganhasse “uma explicacédo
detalhada e precisa” do que se pretendia fazer nessa série de poemas. Ele também pedia que
Augusto Ihe explicasse “as relacdes da experiéncia com a musica; a funcdo da cor; o critério

das variacdes das cores etc.”.3®

Augusto de Campos conta ter escrito a Gullar, enviando junto os artigos “Poesia,
estrutura” e “Poema, ideograma”, publicadas no Diario de S. Paulo em 20 e 27 de marco de
1955. Na carta, enviada em 1° de abril daquele ano, Augusto, utilizando linguagem
telegréfica, com muitos termos abreviados, ideogramicamente, considerou os nomes de
Mallarmé, Pound, Joyce e Cummings como os que ele e seus companheiros consideravam na
poesia

mais imptantes da mesma forma g para o desenvolvimento das artes plasticas visuais
Malevitch, o ‘De StijlI’, um Gabo ou um Calder podem ser mais impotantes q
pintores de classe como Matisse, Chagall ou mesmo o genial Picasso, ou um
escultor como Henry Moore. Da mesma forma g um Webern é mais imptante g um

Bartoke ou um Hindemith, grandes compositores, e, de um pto de vista mais
comcentrado ainda, + impte. g o préprio Schoenberg, seu mestre.**

Em sua carta de resposta a Augusto, datada de 23 de abril, Gullar, tendo analisado a
série Poetamenos, considera que Augusto tenta transpor os elementos de um quadro de
Mondrian para a poesia. Para Gullar, “Mondrian pode erguer uma estrutura onde haja essa
simultaneidade de funcdo dos elementos, porque tambem é possivel perceber, de uma vez,
essa estrutura: a apreensdo se faz num sé ato perceptivo: ela se realiza”.>*? Isso ndo poderia,
segundo ele, ocorrer na poesia porque esta realizar-se-ia “no tempo e ndo no espago, como a
pintura”.®* Ele aponta que Augusto teria, em sua série, desligado a palavra de seu “som-
SENTIDO-forma”, o campo significante para sua acdo, e tird-la de seus elementos seria
“maté-la” ou “atira-la a0 mundo da pintura ou da musica”.*** Seria preciso, para ele, que 0s
elementos da palavra se mantivessem unidos, mesmo que, por vezes, um predominasse sobre
outro. O que mais preocupavava 0 poeta maranhense era o fato de os poemas nédo fluirem,

apontando a sintaxe como o “elemento principal da linguagem discursiva, 0 ponto crucial, 0

%0 GULLAR, Ferreira. Apud CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta: memoéria e desmemoria. In: Poesia,
antipoesia, antropofagia. Sao Paulo: Cortez e Moraes. p. 59.

%1 CAMPOS, Augusto de. Poesia concreta: memoéria e desmemoria. In: Poesia, antipoesia, antropofagia. Sa0
Paulo: Cortez e Moraes, 1978. p. 60.

%2 GULLAR Apud CAMPOS, op. cit., p. 61.

%3 |bidem, p. 61.

%% |bidem, p. 62.
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problema fundamental da nova poesia”.**> Quando adentra esta questdo, Gullar se refere a

Mallarmé: “Nao creio ser outra, sendo ultrapassar o desenvolvimento oni-direcional (sic) a
que a sintaxe submete a linguagem, a intencdo de Mallarmé em UN COUP DE DES
(preocupacdo que j& se vinha esbogando em seus poemas anteriores)”.*®® Na visdo de Gullar,
Mallarmé “ndo elimina a sintaxe: ele procura quebrar-lhe a tirania oni-direcional (sic),
inserindo, nos intervalos de tempo, novas “frases’, e outras nos intervalos destas [...]”.%*’
Gullar sugere que Mallarmé “compreende que eliminar o tempo na linguagem é calar-se ou
fazer 0 caos — aceita essa fatalidade e a trai”,*®® e Augusto tentaria justamente o contrario,
usando temas curtos, “com o intuito de substituir o desenvolvimento linear do poema, o fluir,
por um movimento circular, anulador (aparente) do tempo”.**® Gullar, porém, afirma que néo
se trata de uma circularidade como a vista em Un coup de dés, “onde o poema flui, e onde o
tempo é recuperado pelo retorno ao ponto de partida”.*”® Na visdo gullariana, utilizando o
poema “lygia fingers” como exemplo, Augusto ndo quis sair do “ponto de partida”, dando a
este 0 “raio do campo visual, (como numa dilatacdo do presente) — a pagina — e dentro desse
‘agora’ realizou o poema”.*”* Diversamente de Mondrian, cujas cores se bastam como
“elementos visuais de expressdo”, Gullar diz a Augusto, portanto, que nos poemas de
Poetamenos as palavras perdem seu “carater de palavras” e ndo recebem outro, apontando que
0 autor, na “ansia de vencer as limitacbes da linguagem verbal como linguagem verbal”,
acabou rendendo-se ao grafico. Dessa maneira, a significacdo “se disseminou, se volatizou,

perdeu-se”.>"

Augusto destaca que a carta de Gullar é “inteligente e interessante”, mas faz ressalvas
guanto a algumas confusdes do poeta, entre as quais considerar “tempo e sintaxe como
‘fatalidades’ a que nos deveriamos curvar, sob pena do siléncio ou do caos”, e confundir
“fragmentacdo e espacializacdo das palavras com a eliminacdo do seu significado”."
Sublinha, porém, que quanto ao “carater unidirecional” (e ndo “oni-direcional”), Gullar tinha
alguma razdo, mesmo gue sob pena de seus conceitos ndo valerem em linguas isolantes, como

o chinés. Os poetas concretos, afinal, ja falavam em *“consciéncia de estrutura em

%5 |bidem, p. 62.
%6 |hidem, p. 63.
%7 |hidem, p. 63.
%8 bidem, p. 63.
%9 Ibidem, p. 63.
370 |bidem, p. 63.
3% |bidem, p. 63.
372 |bidem, p. 63.
38 CAMPOS, op. cit., p. 64.
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contraposicdo a organizacdo meramente linear e aditiva tradicional”, ao invocar 0 método

ideogramico de Pound.

Na carta em resposta a de Gullar, Augusto explica que “Espago e Tempo sdo nogdes
integrantes”, ja consciente da estrutura espacio-temporal do Concretismo:

Se ndo se pode dizer que o tempo esteve jamais alheio a pintura (o ritmo —
ndo ha outra palavra — das linhas e formas na arquitetura como na pintura de
qualquer época, com maior ou menor acentuacdo, cria um tempo), ou
inversamente que 0 espago € inexistente em musica, nota-se mais
agudamente nas Ultimas experiéncias de uma ou outra arte, uma verdadeira
interpenetracdo dessas duas nogdes, a espacializacdo do tempo, em mdsica, e
na pintura a temporalizacdo do espaco. Ndo se trata de uma ‘anulacdo
aparente do tempo’ ou do espago, mas de uma sua superagao por um espago-
tempo realizavel do ponto de vista psico-fisico e portanto real.>™

Em relacdo a Mallarmé, Augusto pondera que o problema, em Un coup de dés, “néo é
eliminar o tempo, proposic¢éo obviamente absurda porque impossivel, mas superar a nogao de
tempo por outra mais complexa e dindmica, e que é até mais fiel a realidade: o espago-
tempo”.>"> Ao valorizar o “siléncio no branco do papel e a prépria configuracéo visual do
poema, fragmentando prismaticamente a idéia”, Mallarmé, para Augusto de Campos, “CRIA
um problema de espaco no tempo”.*’® Para comprovar a idéia, Augusto citaria 0 estudo
“Mallarmé et la musique du silence”, de Aimé Patri, em que se explica essa integracdo do
tempo no espaco. Aquela altura, segundo Augusto, Gullar ainda n&o havia compreendido as
“possibilidades da utilizacdo estrutural e sintatica do espaco grafico, que mais tarde iria

procurar desenvolver em seus poemas neoconcretos”.>”’

Augusto também apontaria o equivoco de Gullar ao afirmar que, nos poemas de
Poetamenos, as palavras eram desligadas de seus elementos e as palavras perdiam seu
“carater de palavras”. Augusto se fixa no poema “lygia fingers”, visto anteriormente, com que

Gullar apdia sua explicacdo. Augusto explica que o poema

era uma representacdo ideogramica do tema da mulher amada, realizado
através da justaposicao associativa e cumulativa de substantivos (mae, figlia,
sorella), ao adjetivo felina e suas variacbes semanticas (fingers, digital,
dedat, grypho, lince); a palavra lygia (nome proprio de mulher) era reiterada
fragmentariamente ou sob a forma de anagrama no corpo de outras palavras

374 |bidem, p. 65.
375 |bidem, p. 66.
378 |bidem, p. 66.
37 |bidem, p. 66.
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(fe-ly-na) (figlia) (lonely), para dar um efeito de ubiqlidade a presenca
feminina, culminando na Ultima letra do poema, I, que remetia como um da
capo musical, circularmente, ao comego.’’

Neste caso, como em outros poemas de Poetamenos, a letra funcionava “como
reducdo dindmica, como abreviagdo semantica e sonora a que o leitor era conduzido sem
dificuldade, pela reiteracdo, sublinhada ainda pelo uso da cor vermelha”.*”® Augusto ainda
escreveria a Gullar: “néao afasto o elemento significacdo de minha poesia; procuro dinamiza-la
dentro de uma estrutura verbivocovisual onde atuem em toda a sua extensdo, com 0 maximo

de rendimento possivel os elementos todos do poema” (grifos do autor).*®

Na visdo de Antonio Risério, em seu Ensaio do texto poético em contexto digital, a
“voz concretista, a tessitura sonora do jogo signico, nunca brota diretamente das palavras”,
sendo “musica de silabas, agrupamentos fonéticos, palavras ilhadas”.*®" Assim, antes que
“remeter a cadéncia e a melodia da fala, o poema concreto se projeta no mesmo horizonte
estético em que se erguem as estruturas visuais de Mondrian, a pop art, a musica serial
eletronica”.®®? O que importa, em primeiro lugar, é como o préprio é representado em seu
dado “gréfico-espacial”, sendo, para Risério, “musica da palavra [...] e ndo musica da fala. E
Webern, ndo Mozart ou Schubert”.®® Ele estd se referindo, implicitamente, & série
Poetamenos, que teria explodido “a linearidade, exigindo uma leitura igualmente
pluridimensional da coreografia colorida de seus signos”.*®* Para Risério, trata-se de uma
“*ideografia’ lirico-sexual composta sob o influxo de Mallarmé, Cummings e Webern”.*®® De
Mallarmé, viria a “sintaxe espacial”; de Cummings, “as caretas tipograficas [...], suas fusdes e

fissdes verbais™’; e de Webern a ja referida “melodia de timbres”.*®

Algumas idéias de Augusto foram aceitas e até adotadas por Gullar durante um certo

tempo. No numero de margo-abril de 1957 da revista MEC (Ministério de Educacdo e

378 |bidem, p. 66-67.

37 |bidem, p. 67.

30 Ibidem, p. 67.

%1 RISERIO, Antonio. Ensaio sobre o texto poético em contexto digital. Salvador: Fundacdo Casa de Jorge
Amado: CONEPE, 1998. p. 85.

%82 |hidem, p. 85.

%83 |hidem, p. 85.

%4 Ibidem, p. 98.

%5 bidem, p. 97.

%6 Ibidem, p. 97.
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Cultura), havia um artigo intitulado “Poesia concreta”, em que Gullar acatava as teorias do
grupo de concretos, citando os poemas da Modernidade e comentando sobre 0 rompimento
com a sintaxe discursiva, unidirecional, “trazendo em compensacdo para 0 campo da
expressdo poética as estruturas pluridimensionais, criadas pela relacdo visual dos elementos
verbais e a exploracdo de suas cargas sonoras”.®*" Porém, ja4 no Manifesto Neoconcreto
(1959), assinado, entre outros, pelo préprio Gullar, o espaco dos concretos era considerado
por demais mecanizado, ligado a campos que nada poderiam oferecer a literatura (nesse
sentido, a Psicologia Gestalt apresentava uma visdo redutora). O maior equivoco do manifesto
foi considerar que no Concretismo “a pagina se reduz a um espaco grafico e a palavra a um
elemento desse espago”, ao contrario do neoconcretismo, que valorizaria 0 tempo espaco e
tornaria a pagina como uma “espacializacdo do tempo verbal”, recuperando ndo so6 a palavra,
mas o verbo, numa “linguagem em fluxo”.**® O que se viu nos poemas neoconcretos de Gullar
foram as mesmas idéias ja aplicadas nos poemas de Haroldo e Augusto de Campos da fase
mais ortodoxa. Ou seja, a estrutura espacio-temporal encontra-se em todos, o que significa
que a identificacdo dela, para o projeto em curso, é, antes de tudo, vital para 0 novo rumo

desta poética que dialoga criticamente com Mallarmé.

A poesia concreta parece afetar tanto Gullar porque esse gostaria de ter descoberto
Mallarmé. Como ndo descobriu, prefere, ao discurso critico embasado, diminuir a importancia
do poeta francés. Em Vanguarda e subdesenvolvimento, ele escreve que Mallarmé é contra a
sociedade, sendo um romantico que privilegia o rito e a metafisica. Romantica, no entanto, é a
sua reflexdo — a de que o poeta € um porta-voz para a sociedade, para o sentimento do outro.
Com a mesma deturpacao que ele estabelece em relacdo aos concretos, interpreta Mallarmé

utilizando... idéias dos concretos:

O rompimento de Mallarmé com a construgdo linear, unidirecional, da linguagem,
no poema Un coup de dés, e a busca de uma construcdo aberta, multivoca,
especializada, é a superacao da linguagem simbolista que pretendia, com metéaforas e
simbolos, vencer a logica positivista das relaces de causa e efeito. A ambivaléncia
da expressdo poética simbolista adquire agora maior complexidade e reflete as
relagdes dialéticas do real.>®

%7 CAMPOS, op. cit., p. 68-69.

%8 GULLAR, Ferreira et al. Manifesto neoconcreto. In: TELES, Gilberto Mendonga. Vanguarda européia e
modernismo brasileiro. 4. ed. Petrdpolis: Vozes, 1977. p. 350.

%9 GULLAR, Ferreira. Vanguarda e subdesenvolvimento. 2. ed. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1978. p.
64.
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Ele pensa, com isso, que Mallarmé, mesmo que Un coup de dés também tenha uma
“estrutura aberta, dialética, revolucionéria”*® est4 a “servico de uma visio metafisica” (até
retrograda, segundo Gullar) que tende a se esgotar em si mesma ou “avancar até a
desintegracédo total das relacdes sintaticas”.*** Segundo o autor de A luta corporal, o poeta
francés passa por um “processo destrutivo”,**? caminhando “para fora da histéria”,*** havendo
em sua obra uma “exigéncia de essencialidade”.®** Desse modo, “as idéias estéticas, o
processo criativo, atingem um nivel de rarefacdo jamais visto”, o que faz com que a arte
mallarmeana se volte “sobre si mesma” e inicie um “processo de autodevoragdo que se
prolongard no ambito de certas tendéncias chamadas avant-garde, até hoje”.>* Parece
desnecessario afirmar que Gullar traz a cena essas reflexdes para desmerecer a poesia
concreta. Ele ndo consegue admitir que o poeta ndo seja um “representante do povo”. Por
outro lado, Gullar avanca na questdo do Le livre, considerando-se — juntamente com 0s
neoconcretos — o descobridor dessa obra. Nesta obra, o poeta maranhense pondera que
Mallarmé abandona a pureza perseguida em Un coup de dés — uma ma interpretacdo — e se
lanca a combinacdo de Le livre em que o leitor tem grande funcdo. No limite de sua
interpretagéo infelizmente pouco proveitosa, Gullar afirma que, ao lado de Joyce e Schwitters,
entre outros, Mallarmé é incapaz de perceber “as relagGes concretas do mundo real, a dialética
do particular e do universal”.** E a idéia basica para o que Gullar mais valoriza: a poesia
como fonte de renovacdo social. O importante € que “ficcdes de juventude” gullarianas nédo

deverdo perdurar na histéria da literatura.
3.5.2 O acaso musical da poesia de Augusto de Campos

A série de poemas da fase concreta ortodoxa de Augusto de Campos, chamada
Ovonovelo, viria, em maior nimero, no periodo de 1954 a 1960, portanto antes de Cage lancar
suas obras literarias. Poemas preocupados em atender a alguns preceitos da teoria da poesia
concreta, mas, como as teorias antropofagicas de Oswald, até hoje pouco deglutidas entre nos.

Entre os melhores desse periodo, estdo, sem duvida, “tensdo”, “corsom” e “tempoespaco”,

3% |hidem, p. 62.
% |hidem, p. 64.
%92 |hidem, p. 31.
%% Ibidem, p. 33.
%% Ibidem, p. 39.
3% Ibidem, p. 47.
% |bidem, p. 66.
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equilibrados entre o jogo de palavras e a tensdo da forma que neles se encontram, pendentes,

no plano musical, para o trabalho de Webern e para o estruturalismo de Boulez e

Stockhausen. Vejamos o poema “tens&o” (1956):%’

com can

som tem

com ten tam

tem sao bem
tom sem
bem som

Utilizando de forma muito criativa a paranomasia, vista a acep¢do de Roman
Jakobson, este poema de Augusto trabalha basicamente com a mesma sonoridade: “com / can
/ con”; “som / sdo / sem”; “tem / ten / tam”, “bem / tem”, fazendo com que o leitor possa ler
de diversas maneiras, comecando pela primeira coluna na vertical, continuando na segunda e
na terceira: “com som contém / cantem tensdo tom bem / também sem som”. A leitura de
Augusto de Campos, no CD Poesia é risco,**® valoriza a leitura das outras palavras a partir da
palavra-nucleo, “tensdo”, cercada pelo branco e, entdo, pelas palavras. A partir dela, vem as
outras, que, pela semelhanca, vdo se sobrepondo, sonoramente, umas as outras: “com / som”;
“cantem / contém”; “também / tom bem”; e “sem / som”. Esta tensdo — que fica no centro da

pagina como se irradiasse “tensdo” para as outras palavras — traz a tona a interpretacdo de

¥7 CAMPOS, Augusto de. Viva vaia: poesia 1949-1979. 2. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1986. p. 95.
%8 CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Cid. Tenséo. In: . Poesia é risco. Sdo Paulo: BMG/Ariola, 1997. 1
CD.
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Pierre Boulez sobre a obra de Webern, que trouxe a inovacdo de perceber que “o som esta
ligado ao siléncio numa organizacdo precisa visando uma eficicia exaustiva do poder
auditivo”, fazendo com que a “tensdo sonora” enriquecesse de uma “respiracdo real”, s

comparéavel & que Mallarmé trouxe a Un coup de dés.>®

“corsom” (1958)** é quase uma idealizacdo do projeto de Augusto de transformar os

poemas em constelacBes musicais:

SO0m sem cor
Cor sem som
SOm com som
cor com cor
SOm sem som
COor sem cor com
com cor
cor com
som corsom
somcor
corsom

coro

Com apenas cinco vocabulos (“cor”, “som”, “sem”, “com” e “coro”), Augusto constroi
um poema verdadeiramente “verbivocovisual”. Ao fundir as palavras “cor” e “som” em
“corsom”, “somcor” e “corsom”, desacompanhados dos suportes de ligacdo “com” ou “sem”
(anagramas de “cor” e “som”), o resultado é “coro”, revitalizando tanto o timbre sonoro

quanto sua inscri¢do na pagina (o que remete as palavras coloridas de Poetamenos).

Sensibilizado pelos brancos de siléncio da obra de Mallarmé, Augusto fez o poema

“tempoespaco” (1958):*"

%% BOULEZ, Pierre. Incipit. In: . Apontamentos de aprendiz. Traducéo de Stella Moutinho, Caio
Pagano e Lidia Bazarian. Sdo Paulo: Perspectiva, 1995. p. 248.

40 CAMPOS, Augusto de. Viva vaia: poesia 1949-1979. 2. ed. Sao Paulo: Brasiliense, 1986. p. 103.

%% 1bidem, p. 104.
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um tempo

de espago em espaco
um tempo

um espaco

detempo em tempo
um espaco

um tempo

um espaco de tempo
um espaco

um espaco

em tempo de espaco

um tempo

Este poema, para Flora Siissekind, parece estabelecer um *“dialogo em cadeia com 0s
brancos e pausas da pagina, ora nomeando-os de ‘espaco’, ora de ‘tempo’, ora de ‘tempo de
espaco’, ora de ‘espaco de tempo’ ”, produzindo uma “Definicdo em movimento, mas
ancorada na sua visualizagdo, na sua espacializagdo em meio aos brancos, em intervalos
regulares, da pagina”.*®* Chama a atencdo da critica “o fato de sua afirmacao da espacialidade
se iniciar e se encerrar do mesmo modo, com a repeticdo da palavra ‘tempo’ ”. “®* E como se
0 tempo dependesse, geometricamente, do espaco. Ao iniciar o poema na coluna na direita
com “um tempo de espaco”, deixando na coluna esquerda um espaco, e encerrd-lo no final da
coluna da esquerda, com “de espaco um tempo”, deixando um espaco na coluna da direita,
Augusto mostra que o tempo e 0 espaco sdo, cada um a seu modo, auséncia e, por mais que se
possa conjuga-los, sempre fica indefinida a perspectiva que os transforma em elementos

inseparaveis, em sua estrutura espacio-temporal.

Dos poetas concretos, Augusto de Campos foi quem mais se sentiu tocado pelo acaso

duplo de Mallarmé e Cage ou triplo (se Boulez for incluido), mas, com certeza, ndo através de

02 S(USSEKIND, Flora. Augusto de Campos e o tempo. In: . Avoz e a série. Rio de Janeiro: Sette Letras;
Belo Horizonte: UFMG, 1996. p. 110.
“%3 |hidem, p. 110.
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uma visdo publicitaria. Dois poemas seus, que repercutiram, pelo grau de inovacéo, a época
de seu lancamento, “acaso” e “cidade”, ambos de 1963, mostram essa inclinacdo para lidar
com o acaso. No periodo em que os fez, Augusto de Campos estava entrando em contato com
a musica indeterminada de John Cage e com Boulez e Stockhausen, que faziam algumas
experiéncias com composicGes aleatorias, representando um novo rumo para essa fase da
poesia do poeta paulista. Vejamos primeiramente o poema “cidade”,*** em que, recuperando a
explicacdo de Augusto, palavras terminadas em cidade, recolhidas ao acaso, sdo reunidas em

ordem alfabética, e se encerram também com a grafia de cidade em inglés e francés:

atrocaducapacaustiduplielastifeliferofugahistoriloqualubrimendimultiplioraganiperiodiplastipublirapareciprorustigasimplinenaveloveravivaunivoracidade
city
cité
Flora Sussekind observa neste poema “uma progressdao horizontal, para além da
pagina, [...] que se atribui uma intensificacdo do movimento, numa espécie de atropelamento
que aponta, nesse caso, para uma aceleragéo acentuada”.4°5 Na versao sonorizada, presente no

CD Poesia é risco,*®

tais palavras, que terminam em cidade, atropelam-se e ganham varias
sobreposicdes vocais, fazendo com que o poema, ao lidar com o acaso, na escolha de palavras
com uma determinada terminagdo (racional), encontre seus limites e seu controle no
movimento da sonoridade. Afinal, Barthes observa que o que opde a fala a escrita é que a
primeira ndo é mais do que uma “duracdo de signos vazios de que apenas 0 movimento é
significativo”, enquanto a segunda “parece sempre simbolica, introvertida, voltada
ostensivamente para o lado de uma vertente secreta da linguagem”.*”’ Leyla-Perrone Moisés
atenta para o fato de que os “modernos recursos de gravacdo permitem uma apropriacdo
particular do ritmo, da melodia do texto, e até mesmo uma identificacdo mais fina das
diferentes vozes que podem comp6-lo”.*®® Tamanho desenvolvimento na maneira de gravar
0s poemas faz com que a leitura de poesia deixe de ser como “o foi por séculos, muda e
interior, e volte a ser, como na Antigliidade, vocalizada e publica, agora com um alcance de

audicéo disseminado e ampliado pela tecnologia”,*® como € o traco do projeto Poesia é risco,

04 CAMPOS, Augusto de. Viva vaia: poesia 1949-1979. 2. d. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986. p. 115.
%95 SUSSEKIND, op. cit., p. 106.

46 CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Cid. Cidade. In: . Poesia é risco. Sao Paulo: BMG-Ariola, 1997. 1
CD.
T BARTHES, Roland. Escritas politicas. In: . O grau zero da escrita seguido de Novos ensaios criticos.

Tradugdo de Mario Laranjeira. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2000. p. 18.

%% PERRONE-MOISES, Leyla. Altas literaturas: escolha e valor na obra critica de escritores modernos. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 1999. p. 158.

%99 |bidem, p. 158.
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de Augusto, “produzindo novos tipos de ‘leitura’, assim como novas formas de criagdo”.*'°

Isso entra em dissonancia com uma ideia de Jodo Cabral. Para ele, o poeta moderno ficou a

margem do radio:

A excecdo de um ou outro exemplo de poema escrito para ser irradiado, levando em
conta as limitacdes e explorando as potencialidades do novo meio de comunicagéo,
as relacBes da poesia moderna com o radio se limitam a leitura episédica de obras
escritas originariamente para serem lidas em livro, com absoluto insucesso, sempre,
pelo muito que diverge a palavra transmitida pela audicdo da palavra transmitida
pela visgo.**

Certamente, Cabral ndo imaginava, em 1954, quando realizou este texto, que 0s poetas
modernos procurariam a comunicagdo em novos meios, ou que as letras de cancgdes populares
passariam a ter, muitas vezes, a mesma qualidade de um poema literario (o préprio Vinicius
de Moraes, que ele tanto admirava, entre outros, como Caetano Veloso e Walter Franco, que
talvez sejam os melhores exemplos de compositores que chegaram a tal nivel), ou que John
Cage utilizasse o radio para suas Operas musicais, e que isso vertesse para sua literatura. O
poeta Arnaldo Antunes, outro exemplo, conciliando uma obra literaria com a musical, fazendo
pontes entre ambas, analisa que tais idéias, que vém dessa linhagem de Mallarmé,
repercutindo nas obras musicais de Boulez e Cage, implicam uma compreensdo do discurso
poético contemporaneo que pode ser revestido pela sonoridade, mas pode ser ser sentido sé na

pagina em branco.

A questdo do acaso surge em outro poema de Augusto, intitulado exatamente
»412,

*acaso

SsocCaa soaca scaoa ocasa
o0ScCaa osaca csaoa coasa
SCoOaa SsaocCa sacoa oacsa
cSOaa asoca ascoa aocsa
OCSaa oasSca casoa caosa
coSaa aosca acsoa acosa

Soaac SsaaocC Scaao

o0saac asaoc csaao

saoac aasoc sacao

asoac O0aasc ascao

oasac aoasc casao

aosac aaosc acsao

19 |bidem, p. 158.

1 MELO NETO, Jodo Cabral de. Da funcdo moderna da poesia. In: . Obra completa. Rio de Janeiro:
Nova Aguilar, 1999. p. 769.

2 CAMPOS, Augusto de. Viva vaia: poesia 1949-1979. 2. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986. p. 117.
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saaco ocaas
asaco coaas
aasco oacas
caaso aocas
acaso caoas
aacso acoas

oaacs

aoacs

aao0CsS

caaos

acaos

aacCos

Como observa Haroldo de Campos, 0 poema é

fundado nas possiveis permutacfes de letras dessa palavra, a qual, como que
por acaso, sO é legivel uma vez em todo o texto, e esse acaso, perdido no
aparente anonimato de seqiiéncias de letras privadas (ou quase) da semantica
(digo “‘quase’ porque numa delas, por exemplo, se pode reconhecer a palavra
caos...), é que constitui a informacao estética, o poema.**®

Tal jogo de palavras remete, aléem disso, ao poema “cidade”, em que Augusto
seleciona prefixos que antecedem a palavra “cidade”: “velo”, “atro”, “cadu” etc., numa
sequéncia ininterrupta até o complemento “city/cité/cidade”. Diferentemente, porém, de
“cidade”, é um poema “composto com todas as permutacdes possiveis das letras dessa palavra

(acaso), liberando assim o controle semantico do texto”.***

O mesmo controle do acaso se percebe na construcdo de poemas antolégicos como
“ovonovelo” (1956), em que a disposicao das palavras, mais do que lembrar os Calligrammes
de Apollinaire, dao destaque a funcdo da pagina e da simetria; “vida” (1957), em que,
conforme a leitura € feita, vai sendo descoberta a palavra “vivida”; e “pluvial” (1959), em que
a palavra-titulo se transforma em “fluvial”’, com as letras dispostas como pingos de chuva — o
que deixa claro ser o poema um caligrama, apesar de Augusto condenar, em parte, na teoria
da poesia concreta, os experimentos de Apollinaire, julgando-os inferiores aos de Cummings.
O acaso racional, vale lembrar, se comprova também por meio de Equivocabulos, como

“pressauro” e “rever”.

#3 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provével. In: A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 1977. p. 18.
#4 CAMPOS, Augusto de. Musicaos. In: Mausica de inven¢do. Sdo Paulo: Perspectiva, 1998. p. 143.
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Augusto de Campos salienta que, especificamente em *“acaso” e “cidade”, “ndo ha
uma indeterminacdo absoluta, e sim, um balanceamento entre o acaso e a razdo semantica”,*
ou seja, estdo definidos como criticos em relacdo a sua prépria composicdo, sem partir para a
“indeterminacdo absoluta”, provinda do I Ching, suscitada por Cage quando em contato com
0 acaso de Mallarmé, ligando-se mais a proposta musical de Boulez (racional, ordenada), na
estrutura dos poemas. Além disso, ha a confissdo de Augusto que se sente incapaz de lidar
com o acaso total: “Pessoalmente, me sinto incapaz de trabalhar com o acaso total, ainda que
admire profundamente as experiéncias de Cage, e ache que elas sdo auténticas e coerentes
com sua personalidade”.**® Este acaso, ligado & razdo semantica, esta diretamente ligado ao
verso que permeia Un coup de dés, “un coup de des jamais n’abolira le hasard”.
Consequentemente, os poemas de Augusto de Campos estdo equilibrados entre a consciéncia
critica e o controle do acaso, abordados por Paz e Haroldo de Campos, € a idéia de Kristeva e
Faustino: a de que um éxito ndo pode encerrar o inesperado, de que a ordem ndo destroi o
aleatdrio e de que uma expressao ndo fecha o imenso processo que a ultrapassa. Perguntado
por Claudio Daniel sobre a presenca do acaso em sua obra, Augusto afirma, o que acrescenta

as suas colocages anteriores:

N&o planejo racionalmente poemas. Uma forma, uma frase, uma imagem,
um fato, uma emocao, uma palavra podem constituir um indicio e precipitar
um momento de tensdo, a partir do qual se desencasula o poema, que, entdo
sim, depois da chispa inicial, pode ser controlado, desenvolvido e
aperfeicoado com o know how adquirido. N&o desdenho o acaso.*"’

Perceba-se a mudanca de tom de Augusto em relacdo a época do Concretismo, em que
as palavras eram matematicamente planejadas em cada poema, ao afirmar que ndo planeja
“racionalmente” poemas, preferindo incorporar o acaso com seu “momento de tensdo” que

deflagra o escrito.

Faz-se pertinente aqui, igualmente, outra observagdo de Flora Siissekind sobre os
poemas de Augusto: “Verticalizacdo contemplativa que, se 0s aproxima a quadros, costuma

justificar, tendo em vista a separacdo tradicional entre artes do espaco e artes do tempo, sua

> |bidem, p. 143.

18 Ibidem, p. 143.

7 CAMPOS, Augusto de. Claudio Daniel conversa com Augusto de Campos. Entrevistador: Claudio Daniel.
Suplemento literario de Minas Gerais, Belo Horizonte, p. 10, fev. 2000.
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concomitante destemporalizacdo”,*'® aproximando-o ao acaso transgressivo de Mallarmé e ao

espacamento do acaso total de John Cage. Essa consideracdo aponta o caminho mallarmeano
da poesia de Augusto, ndo s6 como estruturacdo, mas como consciéncia seletiva critica. O
acaso do tempo, do espaco entre as palavras, da destemporalizagcdo, da construgdo que
aproxima seus poemas a quadros; a escrita como langcamento de “palavras como na pintura”,
em que a “entonacdo projeta, dinamiza um contetdo, o transito de movimento para expulsa-la
num espaco que nada mais é que o elemento dessa trajetoria tonal”, a exemplo do que

419

argumenta Jacques Derrida™ sobre a obra de Antonin Artaud.

Outros poemas de Augusto apenas confirmam (e até homenageiam) o dialogo critico
com Cage, cabe dizer aqui mais em relacdo ao tratamento tipografico dado aos poemas do que
ao uso de um acaso indeterminado. O pano-de-fundo, porém, é sempre a musica. Um deles é
“profilograma 2 (hom’cage to webern)” (1972), em que um perfil de Cage serve como sombra
de um perfil, a luz, de Webern, mostrando a prépria compreensdo de Augusto para a tradicao
musical (ademais, como percebe Flora Sissekind, nos profilogramas o “perfil se insere
noutro, apresentando-se, assim, de imediato, via duplicacdo fisionbmica, a indicacdo de

afinidades artisticas entre os que neles se acham figurados™*%°

); 0 outro, “pentahexagrama
para John Cage” (1977), um poema visual. Como deixa claro o titulo, é um “hexagrama” do |
Ching entrecortado por duas notas musicais. Ha também um dialogo com o universo da

musica em intradu¢des como “eco de ausonius” (1977)

No livro Despoesia, que reline a obra poética de Augusto de 1980 a 1994, grande parte
dos poemas tém um fundo musical. “todos os sons” (1980),** volta a lembrar de John Cage —
e também de Webern, seu inspirador para Poetamenos —, disperso em meio a todos os tipos de
sons (“todos os sins / todos os ndos / todos os ruins / todos os bons), apontando a grande
questdo trazida pelo musico norte-americano: a incorporacdo a poesia e a mausica,
prosseguindo a tradicdo de Mallarmé, de “ruidos” e “siléncios”. Augusto refere-se ndo so a

poetas que podem ser vistos como palavroes para um leitor menos hermético (como Jodo

8 SUSSEKIND, op. cit. p. 106.

*° DERRIDA, Jacques; BERGSTEIN, Lena. Enlouquecer o subjétil. Traducéo de Geraldo Gelson de Souza. Sdo
Paulo: Unesp; Atelié Editorial, 1998.

20 SJSSEKIND, op. cit., p. 110.

2L CAMPOS, Augusto de. Despoesia. S&o Paulo: Perspectiva, 1994. p. 13.
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Cabral, os poetas, 0s concretos, ou 0s poetas concretos), mas a musicos que podem ser vistos
como obscuros (os ja citados Webern e Cage). Evoca, ao mesmo tempo, a figura de “Deus” e
das “maes”, propondo num “verso” a divisao de “sons bons” (“almas” e “coracdes”) e todos

0s “sons ruins” (“bocetas” e “caralhos”):

Em “pessoa” (1981),"* como em “o pulsar” e “quasar”, Augusto transforma o ser
humano num objeto a ser extinto pelo siléncio: “um / som / que / ndo / soa// no / ar / que /
ndo/é//qua/se/se/pes/soa”. “viventes e vampiros” (1982),**® entrecorta o poema com
uma partitura, ironicamente: “viventes e vampiros / a sugar / até o ultimo suspiro / / a vida

424 30 escrever os Versos “excesso /

virus / a sangrar / poetas e papiros”. Em “afazer” (1982),
de exser poesia / afazer de afasia”, retorna a extincdo do elocutor. O “excesso de exser”
(contrapondo o0 “excesso de ser” ao de “deixar de ser” ou “de ter sido”) produz a poesia, que
nada mais &, para Augusto, que um “afazer de afasia”, isto é, de siléncio, de recolhimento. Por
sua vez, “dizer” (1983)** assinala o desaparecimento de si mesmo dentro da linguagem:

“desa / pare / cer / / criar / sem / crer / / quantomais / poetamenos / dizer”, voltando ao

22 |bidem, p. 17.
“23 |bidem, p. 21.
2% |bidem, p. 23.
“2% |bidem, p. 25.
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recolhimento de “afazer”. E 0o mesmo siléncio que percebemos em “sos” (1983),*?* quando
lemos as palavras dispostas em circulo, como se estivessem sendo sugadas para um buraco
negro: “vagaremos sem voz / silencioso / sos”. Além disso, nesse poema, 0 “eu” se manifesta
em varias linguas, como se procurasse uma identidade ou quisesse se dispersar no espaco
sideral. Por isso, Augusto escreve: “nos sos p6s” — 0 “pds” aqui representa a poeira cosmica.
O siléncio também esta implicito em “inestante” (1983),**" em que as palavras terminam antes
de seu complemento “tante”: “os livros estdo de pé na es”; “a vida cada vez mais dist”;
“morrer ja ndo é bas”; “escrever é quase tdo desgas”; “este instante ja é outro ins” e “vivam 0s
vivos com o res”. A persona poética passa a se reduzir a morte, embora “tante”, além de
“instante”, lembra a palavra “tanto”, ou seja, 0 excessivo. A persona, alids, pode estar
concentrada na sequéncia continua da letra “I”, entre as palavras de cada “verso”,
representando os livros na estante. O sujeito humano esta sempre abafado, espremido, como
em outros poemas de Augusto, a exemplo de “minuto”, que tem a forma de uma pulseira de

relogio, ou “viv”, em que a vida é concentrada numa “forma”.

Vejamos também a sonoridade implicita — ou melhor, um siléncio que se esfor¢a para
ressoar — em poemas como “limite” (1980),**® no qual as palavras “CORPOR” e “AMOR”
unem o fisico e a alma: “O OLHO ILUZ” e “A ALMA INDIZ”. Enquanto A ALMA INDIZ
“AO INFINITO QUE INFINITA”, O OLHO ILUZ “DO LIMITE QUE ME LIMITA”. Entre
0 CORPOR e 0 AMOR h4, espremido, “UM GRITO QUE NAO GRITA”. Podemos ler o
poema em seqiiéncias diferentes: “DO LIMITE QUE ME LIMITA / UM GRITO QUE NAO
GRITA / AO INFINITO QUE INFINITA”; “O OLHO ILUZ / A ALMA INDIZ”; e
“CORPOR / AMOR”.

429

Em “cancdonoturnadabaleia” (1990)," Augusto compde o som maritimo ao mamifero

esbocado no titulo, fazendo referéncia a lenda de Jonas e a Moby Dick, de Herman Melville,

“26 |bidem, p. 27.
7 |bidem, p. 29.
“28 |bidem, p. 11.
*2% | bidem, p. 113.
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citando “Ahab”, e também aos artistas “Rddtchenko” e “Maliévitch”. Seu titulo, porém, faz
referéncia, mais explicita ainda, ao poema *“Canto noturno do peixe”, de Christian
Morgenstern. No poema de Augusto, 0s “mm” percorrem 0s intervalos das palavras, como se
fossem tanto o0 som da baleia quanto as ondas do mar. Ja 0 “mesmo som” (1989/1992)*°
delineia uma comparacdo entre Ammagio e Scelsi, masicos que Augusto estuda em Musica

de invencéo, colocando as palavras em circulo, com a ideia de repeticao.

Manuseando uma tipografia ousada, Augusto de Campos se associa, claramente, a
poética de extremos buscada por Mallarmé em Un coup de dés. Homenageia, nesse sentido,

431 mostrando

explicitamente o poeta francés, em “tvgrama (tombeau de mallarmé)” (1988),
ironia ao lamentar que “a carne é triste” (verso do poema “Brise marine”, de Mallarmé) e
ninguém 1€ o poeta, pois “tudo existe / pra acabar em tv”, referéncia intertextual a proposicéo
mallarmeana de que “tudo existe para acabar em livro”. Além disso, o “t” aparece em forma
de cruz, revelando o esquecimento da obra, a morte do espaco mallarmeano, nesse periodo de

tristeza literaria:

a h = = = m a 1 1 a r m ¢
f e a i me b meia e
o imgw emo— el
M d e s = m e i —e
I_)r_a_ ;c_ a_ b_ a_r_e_m_=_v_

0 |bidem, p. 121.
3! 1bidem, p. 109.
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Com o mesmo espirito critico, temos 0 poema “greve” (1961), que Augusto escreveu
sob influéncia da “greve” a que se referiu Mallarmé quando a poesia ndo possuia nenhuma
importancia no final do século XIX. Escreveu Augusto no texto “Mallarmé: o poeta em

greve”:

E significativo que Mallarmé, para definir seu marginalismo de poeta, tenha ido
buscar ndo uma metéfora aristocratica como a da “torre de marfim”, mas uma
expressao extraida do wvocabuldrio econémico-social, a palavra “greve”,
emblematica da luta de classes. “A atitude do poeta em uma época como esta, onde
ele estd em greve perante a sociedade — diz Mallarmé em resposta a enquéte de Jules
Huret — “é pbr de lado todos os meios viciados que se possam oferecer a ele. Tudo o
que se Ihe propor é inferior & sua concepcao e a seu trabalho secreto.**

Os versos do poema “greve” sdo: “arte longa vida breve / escravo se ndo escreve /
escreve sO ndo descreve / grita grifa grafa grava / uma Unica palavra / GREVE GREVE
GREVE GREVE”.** Os versos, na verdade, preenchem uma folha transparente que fica sobre
uma pagina comum, quase toda preenchida pela palavra GREVE, repetida por onze vezes. O
adagio de Hipdocrates (“Ars longa, vita brevis”) revela uma volta a um universo classico, mas
logo esse universo € barrado pelo desalento da persona poética, que se sente escravo se ndo
escreve (0 que mostra, segundo Francisco Achcar, o “poder da poesia, aqui um poder

libertador*®*

), mas que ndo se utiliza dessa escrita para tentar descrever uma situacdo de
injustica, como fizeram os autores de cordel nos anos 1960, em que o poema foi escrito. Na
concepgdo de Achcar, é uma escrita “para agir, ndo para representar, 0 que constitui
desenvolvimento da poética engagée, ja prenunciada na linha anterior”.**®> O verso “grita grifa
grafa grava” ressalta o traco “verbivocovisual” do poema, a relevancia de se apresentar a
palavra de forma falada e de forma escrita, reverberando sempre a palavra GREVE - a Unica

palavra para o poeta no momento em que escreve. Para Achcar,

A afirmacdo dessa greve como atitude poética, como acdo libertadora das
constrigdes da “vida breve” e da hora restritiva, escravizante, e libertacdo devida a
forga da arte que “grita grifa grafa grava” — essa afirmagdo soa como uma versao “de
protesto” da concepcao segundo a qual a poesia possui uma for¢a que transcende, no
tempo ao menos, 0s poderes contra 0S quais se ergue, neste caso ndo0 como um
monumento, mas como uma trincheira ou, mais exatamente, um piquete. Também

#2 CAMPOS, Augusto de. Mallarmé: o poeta em greve. In: : CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI,
Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1991. p. 27.

3 CAMPOS, Augusto de. Viva vaia: poesia 1949-1979. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986. p. 109.

3 ACHCAR, Francisco. Lirica e lugar-comum: alguns temas de Horécio e sua presenca em portugués. Sdo
Paulo: Edusp, 1994. p. 176.

% |bidem, p. 177.
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aqui, na fase “participante” da poesia concreta, ecoa o velho tema, bastante
transformado, é verdade.**

O poeta, de qualquer modo, ainda tem o objetivo de ndo se vender (como no poema
“ndomevendo” (1988)), e de renovar as “palavras da tribo” (como no poema “ningua” (1993),
em que se escreve: “morre / poeta chinfrim / xinga / a langue lingua do sim / gueto dos guetos
/ preto dos pretos / xinxim latim / chocho xixi / muxoxo coxo / atchim caim / do poeta a

mingua / morre / e te vinga™*’).

Outro poema que lembra Mallarmé e a “greve” é “poema bomba” (1987), em que
essas duas palavras (“poema” e “bomba”) estdo dispostas na pagina como se resultassem de

uma explosao, que se localiza abaixo (ou seja, as palavras estdo acima, no espaco).

Em “dp” (abreviacdo de Décio Pignatari),"*® Augusto de Campos homenageia o
amigo, referindo-se ao poeta francés e a obra Un coup de dés: “oswald pound dante / vdo
compondo / um pouco / o teu perfil cortante / de mallarmé calabrés / que acaso osasco /
lancou nos dados / para um lance de trés”, referindo-se, também, ao projeto da poesia

concreta, como um lance de dados dele, Augusto, de Haroldo e de Décio.

Outros poemas, como “pd do cosmos” (1981) e “anticéu” (1984), tem Un coup de dés
e poemas de John Cage como fontes. “Anticéu”, que possui versos inscritos em braille
também, traz os seguintes versos: “cego do falso brilho / das estrelas que escondem / absurdos
mundos mudos / mergulho no anticéu / brancos no branco brilham / ex estrelas em braille /
palavras sem palavras / na pele do papel”.**® Nesse poema, as letras véo passando do azul
(uma cor mallarmeana) escuro ao azul claro e, depois, a um amarelo claro. Quando o poeta
escreve “mergulho no anticéu”, surge, embaixo das palavras, a inscri¢cdo em braille.

Vejamos abaixo “p6 do cosmos”,**® esclarecedor no que se refere ao trabalho com o
vazio da pagina (preenchida pela cor preta) e nas palavras dispersas, boiando numa estrutura
espacio-temporal. As palavras podem ser lidas tanto em “versos lineares” do alto para o baixo

da pagina — “céu / o vasto / s6 sob / luz / em milhdes / um / 0 homem / do cosmos / p6” —

% |bidem, p. 177.

7 CAMPOS, Augusto de. Despoesia. S&o Paulo: Perspectiva, 1994. p. 127.
*38 |bidem, p. 89.

9 |bidem, p. 25.

0 |bidem, p. 19.
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quanto de baixo para cima da pagina — “p6 / do cosmos / 0 homem / um / em milhdes / luz / s6
sob / 0 vasto / ceu”. Além disso, 0 poema revela uma leitura vertical nas palavras centrais do

poema: “céu /luz / um/ po”:

homem

COSmMosS

Pelo trabalho acima, percebe-se que a tipologia usada por Augusto, embora grande
parte das vezes seja fruto do trabalho midiatico e da informatica, chama a atencdo pelo
primitivismo. O poeta trabalha com a pagina em preto e com as palavras em branco, o que
torna a tipologia funcional, uma vez que representa o contraponto entre a escuriddo e as
estrelas, como vemos também no sol e nas estrelas de “o pulsar” (1975), na soliddo césmica

do computador de “bio” (1993), ou no letreiro noturno de “o quasar” (1975).

Para Antonio Risério, “0 quasar” e “o pulsar” sdo “dois exemplares de uma poesia
aparentemente astrofisica” e “extragalatica”.*** Risério, no entanto, opta por analisé-los
“como objetos semidticos, que se servem da imagética interestelar para poetizar realidades

terrestres, intra-humanas”.**> Em ambos os poemas 0 que o leitor descobre “a noite, a

“1 RISERIO, op. cit., p. 166.
*2 |bidem, p. 167.
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soliddo, o amor”, revelando-se a “errancia cdsmica de uma mensagem poética que passa como
um corpUsculo ou uma onde de luz pela escuriddo”.**®* Enquanto “o pulsar” é “a mensagem
sofrida, lancada ao acaso no cosmo, por um sujeito lirico que deseja, ainda que talvez sem
esperanga, anunciar o seu amor” (que consome e ndo se consuma), “o quasar” representa o
“discurso de um sujeito lirico que se v& como ‘monstruoso’, infra-humano, na medida em que
é incapaz da entrega amorosa absoluta”, sendo um poema sobre a “irrealizacdo amorosa”.***
Essa irrealizacdo amorosa faz com que o sujeito lirico “conclua por sua incapacidade para o
Amor e veja a si mesmo como uma estranha entidade que se encontra no limiar do

humano”.*#

Outro poema que utiliza esse jogo de cores visual é “memos”, **® em cuja estrutura o
acaso volta a ser peca central. Nos “versos” (dispostos na pégina de forma bem mais
elaborada e visual, em trés blocos verticais) “como parar este instante luz que a memdria
aflora mas nao sabe reter / amargo este momento a mais que a memoria morde mas nédo
consegue amar / e passa assim passa assim passa memoria assassina do momento que pas”, é
possivel descobrir palavras dentro de palavras: “ar” em “parar”; “flor” em “aflora”; “amor”
em “memdria”; “amas” em “aflor (a mas) ndo sabe”; “éter” em “reter”; “amar” e “goes” em
“amar (go es) te momento”; “ndos” em “ndo s (abe); “temo” em “es (temo) mento”; “ama” em
“(a ma) is”; “ame” em “a mais que (a me) mdria”; “ria” em “memo (ria); e “toque” em

“momen (to que) passa”.

Com a mesma experimentacao visual de “memos”, ha também o poema “tudo esta
dito”: “tudo esta dito / tudo esta visto / nada é perdido / nada é perfeito / eis o imprevisto /
tudo é infinito”.**’ A simplicidade dos versos se contrapde & sua disposicdo visual, em forma

de uma construcdo arquitetonica de palavras (lembra, por vezes, um labirinto).

Se Augusto procura equilibrar o acaso de Boulez e de Cage em sua matéria-prima
poética, Haroldo, nesse campo, pende mais para 0 home do musico francés, a julgar pelos

poemas intitulados Alea, que veremos a seguir.

3 |bidem, p. 167.
% |bidem, p. 167.
2 |bidem, p. 167.
#6 CAMPOS, Augusto de. Viva vaia: poesia 1949-1979. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986. p. 243.
“7 |bidem, p. 247.
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3.5.3 O acaso nos poemas Alea, de Haroldo de Campos: a tradi¢cdo musical barroca

Haroldo de Campos afirma que em sua série Alea, poemas com o subtitulo “Variagdes
semanticas”, foram feitos numa linha permutacional, em que palavras permitem a imaginacgao
de muitas formas, como o “acaso” de Augusto de Campos. O acaso, neste caso, segue muito
mais a linha da visdo de Pierre Boulez, musico a quem recorre Haroldo, no artigo “Poesia e
paraiso perdido”:

Assim, na mdsica contemporanea, vemos um Pierre Boulez, através de uma
‘separacdo drastica’ preliminar de autores, no sentido poudiano da expressdo, operar
uma sintese qualitativa de Stravinski e do triunvirato dodecafénico vienense
(Schoénberg, Alban Berg e Webern), o primeiro, pela contribuicdo ritmica, os demais
pela elaboragdo de uma nova semantica e uma nova sintaxe sonoras, com énfase,
sobretudo, em Anton Webern, operacdo esta que se opbe no limiar de suas proprias
pesquisas, e de Fano, de Stockhausen, de Phillipot, no campo da nova mdsica
instrumental e eletrénica. N&o nos surpreende, porém, a vitalidade que, para muitos,

pareceria iconoclastica, de sua postulacdo de fé: “Webern ndo era previsivel: para
poder viver utilmente apés ele, ndo se podera continué-lo, é preciso esquarteja-lo.**®

Haroldo também recupera um momento existencial para sua convergéncia ao universo
barroco: “Pierre Boulez, em conversa com Décio Pignatari, manifestou o seu desinteresse pela
obra de arte ‘perfeita’, “classica’, do ‘tipo diamante’, e enunciou a sua concepcao da obra de

arte aberta, como um ‘barroco moderno’”.*4°

No ensaio “Da razdo antropofagica: didlogo e diferenca na cultura brasileira”, escrito
em 1980 e incluido na segunda edicdo de Metalinguagem (Metalinguagem & outras metas),
Haroldo afirma que o Barroco € um precursor da poesia concreta, ou melhor, esta tem
elementos efetivamente barroquizantes, apoiando a “obra aberta”: “a poesia concreta, para 0s
criticos e observadores (para os adversarios desde logo), parecia irremediavelmente
barroquista, plirima, polifacética [...]”.**° N&o se deve confundir “obra aberta”, porém, com o
que Haroldo, em seu texto “Da fenomenologia da composi¢do a matematica da composicao”,
escreve sobre a poesia concreta, que naquele momento estaria rumando para a “rejeicdo da

estrutura organica em prol de uma estrutura matematica (ou quase-matematica)”.*** A obra

“8 CAMPOS, Haroldo de. Poesia e paraiso perdido. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos e manifestos. 3. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987. p. 32.
*9 |bidem, p. 39.

0 CAMPOS, Haroldo de. Da razdo antropofégica: didlogo e diferenca na cultura brasileira. In:
Metalinguagem & outras metas. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992, p. 248.

! 1dem. Da fenomenologia da composicdo & matematica da composicao. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS,
Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1987. p. 96.
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aberta seria aquela “obra inacabada”, que “avanca pelo presente e impele para o futuro”, em
oposicdo a “acabada”, “historicamente liquidada, [...] que ndo diz nada ao homem (ao
escritor) de hoje, que ndo lhe permite dizer mais nada”, como explica Leyla Perrone-
Moisés.”? Ou, lembrando palavras de Décio Pignatari, nas paginas da Teoria da poesia
concreta: “Abolido o verso, a poesia concreta enfrenta muitos problemas de espaco e tempo
(movimento) que sd@o comuns tanto as artes visuais como a arquitetura, sem esquecer a musica
mais avancada, eletronica”,**® para aproximar o Concretismo das origens do Barroco, e mais
uma vez justificando a premissa de que a poesia esta ligada a outras artes, como sempre quis
Pound. N&o sé no ensaio referido o interesse de Haroldo de Campos por Gregdrio de Matos €
visivel, mas principalmente na obra O sequiestro do Barroco na formacgdo da literatura

brasileira: o caso Gregdrio de Mattos.

O Barroco possui ligacdo profunda com as artes plasticas e com a musica, 0 que
reitera sua tradicdo oral, destacada anteriormente por alguns autores e por Haroldo de
Campos, para quem Gregorio ressuscita, “falando em especial de Caetano Veloso, na nova
oralidade, Iudica e sofisticada, dos ‘tropicalistas’ baianos, neotrovadores da era eletronica”.**
Tal tradicdo oral esta ligada a cultura auditiva, vislumbrada por Luiz Costa Lima, em seu
ensaio “Da existéncia precaria”, no sistema intelectual brasileiro e sempre criticada, pois,
segundo o critico, “baseia-se no fato de que ela se d& no interior de uma civilizacdo da
escrita”.*>® Costa Lima lembra dos sermdes de Vieira, contemporaneo de Gregério, que, de
certa maneira, através do ensino jesuitico, introduziram semelhante cultura auditiva, por meio
do impacto no auditorio que ouvia 0s textos.

Como postula Ezra Pound, “a poesia se atrofia quando se afasta muito da musica™**®
e “o meio de aprender a misica do verso é escuta-la”.**’ Na poesia de Gregdrio, como no

trabalho sonoro do Barroco, “o valor da musica para a elucidacdo do verso deriva da atencéo

2 pPERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. S&o Paulo: Atica, 1978. p. 73.

3 PIGNATARI, Décio. Arte concreta: objeto e objetivo. In: CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de;
PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960. 3. ed. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987. p. 46.

% CAMPOS, Haroldo de. A origem vertiginosa. In: . O seqilestro do Barroco na Formagdo da
Literatura Brasileira: o caso Gregorio de Mattos. 2. ed. Salvador: Fundacdo Casa de Jorge Amado, 1989. p. 67.
% | IMA, Luiz Costa. Da existéncia precéria: o sistema intelectual no Brasil. In: . Dispersa demanda.
Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1981. p. 16.

¢ POUND, Ezra. ABC da literatura. Traducdo de Augusto de Campos e José Paulo Paes. 8. ed. Sdo Paulo:
Cultrix, 1998. p. 61.

*7 |bidem, p. 57.
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que faz incidir no pormenor”.**® Assim, segundo Pound, “toda cancéo popular tem pelo
menos um verso ou sentenca perfeitamente claro. Esse verso SE AJUSTA A MUSICA” #°
Nos poemas “Alea”, Haroldo busca ajustar essa obra aberta proporcionada pelo Barroco a
compreensdo de escritura serial, em que o acaso € incorporado na selecdo de palavras
caracterizadas pela musicalidade e pela desautomatizacdo das palavras, na operagdo de

embaralha-las para que o leitor possa monta-las a sua maneira.

Vejamos o “Alea | (uma epicomédia de bolso)”:*®°

O ADMIRAVEL o louvavel o notavel o adoravel

o0 grandioso o fabuloso o fenomenal o colossal

o formidavel o assombroso o miraculoso o maravilhoso
0 generoso o excelso o portentoso o espaventoso

0 espetacular o suntuario o feerifico o feérico

0 meritissimo o venerando o0 sacratissimo o0 serenissimo
o impoluto o incorrupto o intemerato o intimorato

O ADMERDAVEL o louvavel o nojavel o audoréavel

o0 ganglioso o flatuloso o fedormenal o culossadico

o fornicaldo o ascumbroso o iragulosso 0 matravisgoso

0 degeneroso o incéstuo o pusdentoso 0 espamventroso

o0 espertacular o supurario o feezifero o pestifério

0 merdentissimo o venalando o cracatissimo o sifelissimo
0 empaluto o encornupto o entumarado o intumorato

Com sua ironia visivel, este poema é baseado, conforme explica o préprio Haroldo de
Campos, em “deformacdes semanticas de seqiiéncias altissonantes de adjetivos (para efeitos

de grotesco e de parddia)”.*®! Ele é seguido de “Mundo livre”:

NERUM
DI VO L
I VRE M
LUNDO
MI VR E
VOLUM
NERI D
MERUN
VILOD
D OMUN

%8 |bidem, p. 125.

9 |bidem, p. 125.

0 CAMPOS, Haroldo de. Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selegdo de Inés Oseki-Dépre. S&o
Paulo: Global, 1992. p. 63.

! |dem. A arte no horizonte do provavel. In: . A arte no horizonte do provavel. 4. ed. Sdo Paulo:
Perspectiva, 1977. p. 32.



171

V RE LI
L UDON
RIMEYV
MODUL
V ERIN
L OD UM
V RE NI
I DOLV
R UENM
REVIN
DOLUM
MI N DO
LUVRE
M UNDO
LI VRE

Acompanhado de uma explicacdo — “programa: o leitor-operador é convidado a extrair
outras variantes combinatdrias dentro do pardmetro semantico dado as possibilidades de
permutacdo entre dez letras diferentes / duas palavras de cinco letras cada ascendem a
3.628.8007*? — este poema “manipula, combinatoriamente, duas palavras de 5 letras cada,
sendo o leitor-operador (como diria Mallarmé) convidado a entrar no jogo”.**® A prépria
designacdo “variagdes semanticas” aplicada a esse texto indica, conforme Haroldo, “suas
intencdes satiricas, das quais participa 0 seu proprio processo estrutural, num aliciamento
(reversivel) da forma pelo contetido”.*®* O mesmo acontece em “Alea 11”,*®> em que sdo

listadas frases com sonoridade parecida, num jogo barroco e também irénico:

A murcha da camélia com psius de lerdidade

A mocha da camela com cios pola lubri darda

A micha da cadélia com véus pula lider ladra

A mecha da cavila com zeus para libré dada

A mancha da fabela corréus nera diverdade

A macha da famélia comeus bela livrindhade

Os poemas Alea, na verdade, procuram seguir o caminho permutacional que Mallarmé
trabalha em seu inacabado Le livre. Os fragmentos que deixou, no entanto, trazidos a tona por
Jacques Scherer em 1957, mostram que utilizaria 0 mesmo acaso critico proposto por Un coup
de dés, mas, desta vez, as folhas “seriam cambidveis, poderiam mudar de lugar e ser lidas de

acordo com certas ordens de combinacdo determinadas pelo autor-operador (que de resto ndo

2 |bidem, p. 63.

63 CAMPOS, Haroldo de. A arte no horizonte do provavel. In: . A arte no horizonte do provavel. 4. ed.
Sé&o Paulo: Perspectiva, 1977. p. 32.

%% |bidem, p. 32.

%5 CAMPOS, Haroldo de. Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecdo de Inés Oseki-Dépre. Sdo
Paulo: Global, 1992. p. 64.
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se considera mais do que um leitor situado numa posicgéo privilegiada, face a objetividade do

livro que se anonimiza)”.*®®

Boulez, apegado ao Un coup de dés, mas também ao Le livre, quis levar essa idéia das
escolhas aleatorias para sua musica experimental. Boulez, como vimos no tépico que aborda a
relacdo entre ele e Cage com o acaso mallarmeano, pretende integrar o acaso a escolha
seletiva ponderada, sem abrir espaco ao “puro automatismo e ao caos”.**’ Em suas pecas, 0
intérprete passaria, consequentemente, a ter possibilidades de escolha, com a peca sendo
modificada a cada execugdo, mas sendo delimitadas pelo compositor para a fermentagcdo do
acaso. Na musica eletronica, afinal, o ouvinte faz parte indispensavel da peca, como, na
literatura proposta por Mallarmé, em Le livre, o leitor — originando muitas outras obras, entre
as quais, Mobile (1962), de Michel Butor, com efeitos de simultaneidade e interpenetracéo de
fragmentos; no Brasil, temos o exemplo recente de Caixa preta (1975), de Augusto de
Campos e Julio Plaza, com poemas planejados para montagem dentro de uma caixa, e de OU
E (1983), obra de Arnaldo Antunes, em que 0s poemas, soltos dentro de uma pasta, podem

ganhar diversas leituras, sobreposicoes.

No caso de Haroldo de Campos e seu interesse pela interpretacdo do “acaso aleatorio”
de Pierre Boulez, é interessante que ele deixou de publicar sua obra Galaxias em folhas soltas,
cambiaveis, como o Le livre. Aconselhado por Guimardes Rosa, para quem o projeto, ja
complexo, seria inatingivel para o publico, Haroldo esperou para lancar seu fluxo de
narrativas poéticas num livro acabado, com uma sequéncia fixa, pelo menos para o leitor

comum.

O pensamento serial de Haroldo, que, como explica Boulez, “faz questdo de sublinhar
que a série deve ndo somente engendrar o proprio vocabulario, como também aumentar a
estrutura da obra”, constituindo-se numa “reacdo total contra o pensamento classico cuja
intencdo € que a forma seja, praticamente, algo de preexistente, assim como é a morfologia

geral”,*®® e abrindo “um universo em perpétua expanséo”.**®

“ |bidem, p. 18.

*®7 |bidem, p. 20.

8 BOULEZ, Pierre. Contraponto. In: . Apontamentos de aprendiz. Traducdo de Stella Moutinho, Caio
Pagano e Lidia Bazarian. Sao Paulo: Perspectiva, 1995. p. 271.

9 |bidem, p. 272.
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3.6 O acaso disseminado

Os poetas, cujas obras foram trazidas a tona neste capitulo em especial (Mallarme,
Haroldo e Augusto de Campos, na literatura, sob influxo também da musica; John Cage na
masica e na literatura; e Pierre Boulez, por seu contato com Mallarmé e Cage através de
musica e escritos), revelam, em seu cerne, uma tendéncia da poesia contemporanea a utilizar o
espaco da pagina como um som a ser ouvido e até visto, para encher os olhos. H&, como se vé
tanto na poesia de John Cage quanto nas de Augusto e Haroldo de Campos, uma apropriacéo
dos rumos adotados por Mallarmé, usando-os como fontes proficuas de renovagéo.

A figura do autor, nesse intercambio critico, desde sempre, “vive na historia e a
sociedade se escreve no texto”, sendo a linguagem poética “um dialogo de dois discursos”.*"
O discurso poético que estabelece um didlogo “engloba os textos que abriga, ndo para
conserva-los como uma propriedade, para apropriar-se deles, mas para os por em perda, numa
migrac&o incontrolavel”.*”! Este dialogo com novas esferas nos remete a Roland Barthes, para
guem o texto quer dizer tecido, em que o sujeito se desfaz, “qual uma aranha que se

dissolvesse ela mesma nas secrecdes construtivas de sua teia”.*"?

A noc¢édo do poema como um objeto que pode levar a transgressao, ndo s atraves do
elemento visual, mas de sua “musica para ser vista”, como observa Paz, a respeito de Un coup
de dés, do poema como objeto critico, de objeto que, ao lidar com o acaso, pode al¢ar v60 a
novas esferas, revela que as obras desses autores se entredevoram, constituindo um novo
espaco, que, com o tempo, pode, decisivamente, compreender um novo universo literario,
aquele que Mallarmé sonhou com seu inacabado Le livre, sua obra inacabada.

O caminho proporcionado por Mallarmé é “uma abertura e uma disseminacéo”,*”
levando a poesia a consciéncia de critica e autocritica de que, diante da impossibilidade de
abolir o acaso, procura controld-lo, o que ressoa, em forcas contrarias, nos trabalhos de
Augusto e Haroldo de de Campos, de Pierre Boulez e John Cage, cada qual a seu modo, como

foi visto. Ao aceitar o acaso como elemento incorporado a uma tradi¢do da escritura, 0s textos

410 NITRINI, Sandra. Literatura comparada. Sdo Paulo: Edusp, 1998. p. 162.

" PERRONE-MOISES, Leyla. Texto, critica, escritura. S3o Paulo: Atica, 1978. p. 65.

2 BARTHES, Roland. O prazer do texto. Traducdo de J. Guinsburg. 5. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999. p. 83.
"% PERRONE-MOISES, Leyla. Stéphane Mallarmé: um caso de reconhecimento. In: . Altas literatura:
escolha e valor na obra critica de escritores modernos. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 126.
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analisados sd@o transgressores. Se em Mallarmé, o acaso tenta ser controlado, na propria
condicdo critica do poema — o que se reflete na musica de Pierre Boulez —, em Cage, a busca é
do acaso total, desprendido da natureza de controle do pensamento, uma dispersdo do espaco
da pagina como traco musical, ndo menos tocado por Un coup de dés. Em Augusto de
Campos, tal acaso se incorpora ao seu controle concretista, na elaboracdo formal do texto,
como encontro entre 0 espaco e o tempo ilimitados. Trata-se, sempre, de uma disseminacéo
que se origina de uma transgressdo. E impossivel negar, portanto, que Un coup de dés, ndo
tenha como principal qualidade seu sentido consciente de mostrar a pagina como um

474 «

universo, um poema fechado ao mundo, mas aberto ao espago sem nome”, como assinala

Paz.*”> Desse modo, o “desaparecimento da imagem do mundo engrandeceu a do poeta; a
verdadeira realidade n3o estava fora mas dentro, na cabeca ou no coracdo do poeta”.*’®
Mallarmé é o outro espaco almejado, o elaborador do ato critico que busca a disseminacéo.
Embora ndo destrua o verso e se volte a literatura, sem ignorar o contexto literario como um
espaco musical, Mallarmé amplia o espaco para reconstruir, fazendo com que seu texto seja,
ao mesmo tempo, uma memoria e uma recriacdo. A impureza de Un coup de dés é seu traco
transgressivo. Todo texto, como lembra Barthes, é um tecido, e Mallarmé, ao marcar uma
nova passagem, abre outro espaco, necessitando a mobilidade da constelacdo de seu poema.
Como analisa Augusto, o Un coup de des “é uma espécie de Teoria da Relatividade para a
poesia. Continua sendo 0 marco basico até hoje, e acho que ainda estamos trabalhando sob o
signo de sua linguagem fundante mesmo no campo da informética”.*’" Afinal, Mallarmé é um
centro poético (literario ou musical), uma vez que, pelos autores enfocados neste trabalho, ele
seria 0 elemento radioativo do acaso contemporaneo e perpétuo. Na visdo de Laurent Jenny
sobre intertextualidade, os trabalhos de Cage, Boulez, Augusto e Haroldo de Campos, no
plano literario ou musical, seriam “de transformac&o e assimilacdo de varios textos operado

por um texto centralizador que mantém o comando do sentido”.*”® O texto? Un coup de dés?

4% MILAN, Eduardo. Tensdo do dizer em Blanco de Octavio Paz. In: PAZ, Octavio; CAMPQOS, Haroldo de.
Transblanco. 2. ed. S&o Paulo: Siciliano, 1994. p. 162-163.

#° PAZ, Octavio. Os signos em rotacéo. In: . O arco e a lira. Traducéo de Olga Savary. Rio de Janeiro:
Nova Fronteira, 1982. p. 337.

78 Ibidem, p. 337.

“TCAMPOS, Augusto de. Augusto de Campos: um poeta de invencao. Entrevistador: André Dick.

78 JENNY, Laurent. Apud NITRINI, Sandra. Literatura comparada. S&o Paulo: Edusp, 1998. p. 163.



175

Seu autor? Mallarmé. Que se mantém vivo especialmente na obra poética de Haroldo de

Campos, cuja obra sera tomada como motivo de investigacdo no préximo capitulo.
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4 A TRADICAO MODERNA NA ESCRITURA DE HAROLDO DE CAMPOS:
MALLARME COMO FUNDAMENTO

este ponto oco de que partiram
para um agulheiro de acasos [...]
como palitos chineses langados

Haroldo de Campos®

Como se viu até o momento, Haroldo de Campos, ao lado de seus companheiros
Augusto de Campos e Décio Pignatari, do movimento da poesia concreta, passado a limpo no
segundo capitulo, vem desenhando o percurso de uma “tradicdo da ruptura”, que constitui a

Modernidade e se encerra no periodo das vanguardas européias.

Se a ligacdo de Haroldo com Mallarmé comecou a ser esclarecida no capitulo anterior,
através dos poema Alea, cercado pelo conflito sobre a idéia de acaso entre John Cage e Pierre
Boulez, este capitulo tem como objetivo oferecer um panorama sobre boa parte de sua
trajetoria poética. Nascido em 19 de agosto de 1929, no Bairro das Perdizes, em Séo Paulo,
Haroldo de Campos constitui-se, com a obra Metalinguagem (1969) (rebatizada depois com o
titulo Metalinguagem & outras metas), passando por A arte no horizonte do provavel (1971),
A obra aberta (1974), O sequestro do Barroco na formacéo da literatura brasileira (1989) e
O arco-iris branco (1997), para citar seus livros ensaisticos mais conhecidos, num critico que,
como Octavio Paz, adota a Alteridade como ponto de partida para a compreensdo poética.
Lancando-se luz sobre sua obra tedrico-critico e criativa, percebe-se que ele persegue a figura

de Mallarmé.

! CAMPOS, Haroldo de. Livro de ensaios: Galéxias. In: . Xadrez de estrelas: poesia 1949-1974. Séo
Paulo: Perspectiva, 1976. p. 234.
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Estimulado por Ezra Pound, tanto por seu canone estabelecido (o paideuma) quanto
pelo estudo do ideograma chinés, Haroldo procura pontos de contato com a antropofagia de
Oswald de Andrade, da década de 1920 do inicio do século XX, assim como com as
vanguardas européias do mesmo periodo, destacadamente o Futurismo e o Cubismo, procura
a tradicdo da sincronia. Paralelamente a visao de Octavio Paz, a poesia concreta opta, como se
vé no segundo capitulo, por trabalhar dentro de sua perspectiva “verbivocovisual”, cuja
representacdo textual € o “poema-critico” Un coup de dés. Trata-se, portanto, de uma das
grandes referéncias da poesia brasileira contemporéanea, podendo ser visto quase como uma

Alteridade personificada.

Assim, ele se encaixa perfeitamente na categoria de escritor-critico, utilizada por Leyla
Perrone-Moisés em sua obra Altas literaturas. Por ter sido um leitor de Eliot e,
principalmente, de Pound, dois autores essenciais para a existéncia dessa categoria, Haroldo
persegue, sob o angulo sincrénico, autores e textos que sirvam tanto para sua escritura-critica
guanto para sua critica-escritura. Perrone-Moisés afirma que os escritores-criticos perseguem
a historia da literatura tanto em suas obras poéticas quanto em suas obras criticas. Para eles,
“escrita e leitura sdo inseparaveis, e [...] consideram que erros de leitura sdo fatais para a
escrita”.? Como vimos no primeiro capitulo, a visdo sincronica de Haroldo, com pontos de
contato também com Roman Jakobson, é desencadeada por um processo de reflexdo diante da
escolha de autores que possam se comunicar, independente do tempo em que viveram. Assim,
ele coloca Oswald e Mario de Andrade diante de Mallarmé, e o saldo do interesse de um
(Oswald) e desinteresse de outro (Mario) para 0 programa da poesia concreta, como foi visto

no segundo capitulo.

Leyla Perrone-Moisés observa com perspicacia que Haroldo escreve e traduz tendo em
mente o conceito de paiudema de Pound.® Assim, tanto ensaios quanto traducdes provém de
um processo seletivo, em que Haroldo considera a importancia de determinada obra tanto para
uma visao sincrénica quanto num panorama internacional (ndo apenas nacional). Na posicédo
de escritor-critico, Haroldo ndo segue nenhuma *“autoridade institucional”, guiando-se pelo
“gosto pessoal”, justificado por “argumentos estéticos e pela propria pratica”, pois é isso que
a “Modernidade herdou do Romantismo tedrico-critico”.* Perrone-Moisés faz uma bela

> PERRONE-MOISES, Leyla. Histéria literaria e julgamento de valor. In: . Altas literaturas: escolha e
valor na obra critica de escritores modernos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 60.
® Ibidem, p. 75.

* Ibidem, p. 63.
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lembranca do Romantismo, ao considerar que Haroldo de Campos bebe na fonte de uma
critica j& moderna postulada por escritores do Romantismo aleméo de lena, integrado por
Novalis, Friedrich Hoelderlin (um escritor-critico) e Friedrich Schlegel, entre outros, e

estudado, mais tarde, por Walter Benjamin.

No ensaio referencial “Poesia e Modernidade: da morte da arte a constelacdo. O
poema pos-utdpico”. Haroldo registra, por meio de sua visdo sincronica, que Octavio Paz
privilegia o Romantismo alemao como “marco referencial da ‘Modernidade’ ” para privilegiar
uma poética que alia sua construgdo a propria critica embutida nela. Haroldo faz referéncia ao
fragmento 116, de Athenaeum (1798), de Friedrich Shlegel, em que este filosofo escreve: “A
poesia romantica € uma poesia universal progressiva”, que mistura “poesia e prosa,
genialidade e critica, poesia artistica e poesia natural”.” Nesse sentido, em muitos aspectos da
obra de Haroldo de Campos, pode-se recorrer também ao fragmento 117 de Lyceum der
schoenen Kuenste (1797), em que Schlegel observa: “Poesia so pode ser criticada por poesia”,
pois “um juizo artistico que ndo €, ele proprio, uma obra de arte, seja em seu tema, enquanto
exposicao da impressdo necesséaria em seu devir, seja por meio de uma bela forma e um tom
liberal no espirito das velhas satiras romanas, ndo tem, em absoluto, direito de cidadania no

reino da arte”.

Para Haroldo, o Un coup de dés mallarmeano é a grande sintese da “poética universal
progressiva” do Romantismo. Isto ndo significa, porém, que o poema em questdo guarde
alguma semelhanca com o significado que os romanticos davam a poesia. No segundo
capitulo, ja se vislumbrou que o Romantismo, como a vanguarda, foi um movimento juvenil,
inserindo-se na tradicdo da Modernidade por inaugurar a “tradicdo da ruptura”. Na esteira de
Mallarmé, Haroldo de Campos se insere no campo dos poetas tipogréficos, que, com o
advento de Gutenberg, souberam utilizar os brancos da pagina como Dante suas visoes
absolutas na Idade Média e como os romanticos, o lengo para as lagrimas. Pertencendo a uma
linhagem que surge com mais provocacdo no ultimo Mallarmé, Haroldo se associa, nesse
sentido, por sua prépria ligacdo ao surgimento da poesia concreta, ao ideograma chinés e a
Jodo Cabral de Melo Neto, que compunha sua obra como um pintor, tanto que ndo seria

exagero escrever que gostaria de ter sido Joan Mir6. Ndo se trata, portanto, de uma tradicédo

® SCHLEGEL, Friedrich. Conversa sobre a poesia e outros fragmentos. Traducdo de Victor-Pierre Stirnimann.
S&o Paulo: lluminuras, 1994. p. 99.
® Ibidem, p. 91.
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platdnica, uma vez que, no Fedro, o filésofo investia contra o saber alfabético e a cultura
quirografica. E esse movimento na poesia de Haroldo de Campos, adentrando sempre na
poesia moderna, levado pelo influxo da poesia do autor de Un coup de dés, tal qual sua
critica, que este capitulo pretende, no limite do possivel, captar. Como observa Paulo
Leminski, para os poetas de linguagem mallarmeana, “o céu estrelado é a metafora extrema
da pagina. Ou, com o adjetivo favorito dos simbolistas, a metafora suprema. A pagina

maxima”.’

J& Walter Benjamin, em fragmentos textuais, 0 mais importante extraido do volume
Rua de mao Unica, chamado “Vereidigter Blicherrevisor” (Revisor de livros juramentado),
que Haroldo recupera em sua tradugdo conjunta com Flavio Kothe, sob o titulo “Uma profecia
de Walter Benjamin”,® salientava a importancia de Un coup de dés para a existéncia dos
dadaistas e futuristas. O poema seria 0 maior exemplo de que o poeta, avangando para 0
mundo da linguagem “absoluta”, acaba por se tornar um expert da grafia. Neste texto,
Benjamin trabalha com a idéia de que o poeta, cada vez mais, deve se tornar um estudioso da
prépria tipografia, elemento importante tanto para Mallarmé, que reelaborou a “figuragdo da
escrita”, transformando-a numa “escrita iconica”, ou seja, proxima do ideograma, “avancando
cada vez mais fundo no dominio grafico de sua nova e excéntrica figuralidade”. Prevendo,
profeticamente, a superacdo da escrita a caneta, sendo necessaria a maquina de escrever e
outros sistemas, com “formas de escritura mais varidveis” (com o computador), Benjamin
afirma que as formas tipogréficas serdo introduzidas cada vez mais nos livros. Datados de
1928, portanto apods eclodirem os movimentos de vanguarda, os fragmentos mostram que
Benjamin se cerca das imagens propiciadas pelo capitalismo industrial, e pelos meios de
comunicagdo. Faz referéncias ao jornal, como Mallarmé ja fizera em seu Un coup de dés,
considerando a contribuicdo de Mallarmé maior que a do Dadaismo, que, através de
Marinetti, desconsiderou o trabalho mallarmeano por apresentar ainda uma sintaxe logica,
embora entrecortada. Benjamin da importancia também a nova concepcédo de livro depois de
Un coup de dés. Valorizando o periodo simbolista que descende ainda do Romantismo,
Benjamin desvaloriza, de certo modo, as vanguardas do inicio do século XX.

" LEMINSKI, Paulo. O tema astral. In: . Anseios cripticos: peripécias de um investigador do sentido no
torvelinho das formas e das idéias. Curitiba: Criar Edigdes, 1986. p. 52.

8 BENJAMIN, Walter. Uma profecia de Walter Benjamin. Traducdo de Haroldo de Campos e Flavio Kothe. In:
CAMPOS, Augusto de; CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
1991. p. 193-194.
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A medida que a Modernidade representa a “tradicdo da ruptura”, e as vanguardas
representam o fim dessa tradi¢do, Haroldo de Campos é apreendido, neste estudo, como um
poeta moderno. Sua propria nocdo de poesia “pOs-utopica” no lugar de “pos-moderna”,
mostra que, depois da vanguarda da qual fez parte, produzindo contatos com o “legado de
Mallarmé na América Espanhola” (um dos tépicos do artigo “Poesia e Modernidade™) e de
rever uma “linguagem mallarmeana” no Brasil, Haroldo tém consciéncia de que a
ultrapassagem pela utopia da poesia concreta s6 pode ser feita com um “p6s”. Considerando,
com razdo, a poesia concreta como uma nova antropofagia, bebendo da vanguarda, em sua
busca por uma “nova linguagem comum [...], da linguagem reconciliada [...] no horizonte de
um mundo transformado”,® Haroldo visualiza, em seu “horizonte do precario”, que a
vanguarda é o fim da “tradicdo da ruptura”, tornando-se a propria tradicdo do moderno

vislumbrada por Octavio Paz.

Recuperando o trajeto pesquisado no segundo capitulo, a poesia concreta ndo visava
ao futuro. Como a modernidade, ela tentava prever um “permanente presente”, sobretudo no
rigor e na sintese de criticas, atribuindo importancia a um paideuma de autores, localizando-
0s sincronicamente no tempo. Fazia isso por meio de uma idéia vinda de Roman Jakobson.
Manifestacdes de Augusto em livros como Verso reverso controverso seriam filtradas com
um olhar mais atento por Haroldo de Campos justamente nesse relevante ensaio sobre o
poema pds-utépico. Nele, Haroldo, mesmo seguindo a idéia de que a poesia concreta
representa um movimento sincrénico, capaz de aliar poetas de diferentes épocas, a poesia
concreta ndo faz sentido mais, sem um movimento (acabado em meados dos anos 1960,
qguando os trés criadores seguiram, cada um, de forma explicita, um caminho proprio).
Baseado em Os filhos do barro, de Octavio Paz, Haroldo admite uma alianga das idéias do
Concretismo com o primeiro Romantismo (dos filésofos de lena, sobretudo), inserindo-a
numa tradicdo da ruptura. O Un coup de dés representaria 0 auge dessa tradicdo e Haroldo
examina sua influéncia na tradicdo ndo sé brasileira, mas, ampliando o escopo, a latino-
americana (focalizando em Trilce, de Vallejo, ou Blanco, de Paz, poemas mais radicais).
Haroldo certamente arrefece seu animo diante do projeto, mas ndo o abandona; afirma que o
Concretismo ajudou a ver a poesia concreta nas obras de diversos poetas. A posi¢do pode ser
vista como uma desculpa — para o fracasso da poesia concreta como movimento de

vanguarda. O que Haroldo ndo deixa claro — talvez deixe isso a cargo do leitor — é que o

¥ CAMPOS, Haroldo de. Poesia e Modernidade: da morte da arte & constelacdo. O poema pés-utépico. In:
. O arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura. Sdo Paulo: Imago, 1997. p. 266.
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projeto da poesia concreta se insere numa tradicdo da modernidade, ao efetuar uma ruptura e
prolongar essa ruptura selecionando rupturas anteriores, ou seja, 0 concretismo, como
possivelmente pensava Paz, se insere numa tradicdo da ruptura. Como vanguarda, a poesia
concreta teria insistido numa esperanca ao redor de um projeto, mas, sem essa esperanca, ela

se tornaria inviavel.

Haroldo avalia que o poema pos-utopico é aquele que ja ndo se enquadra num
movimento coletivo, mas, antes, demonstra o conhecimento da tradicdo, procurando o

enfoque da obra aberta. Haroldo entende que

Sem perspectiva utopica, 0 movimento de vanguarda perde 0 seu sentido. Nessa
acepgdo, a poesia vidvel do presente € uma poesia de pds-vanguarda, ndo porque
seja pds-moderna ou antimoderna, mas porque é pds-utdpica. Ao projeto totalizador
da vanguarda, que, no limite, sé a utopia redentora pode sustentar, sucede a
pluralizacdo das poéticas possiveis. Ao principio-esperanca voltado para o futuro,
sucede o principio-realidade, fundamento ancorado no presente. [...] Esta poesia da
presentidade, no meu modo de ver, ndo deve todavia ensejar uma poética da
abdicacdo, ndo deve servir de alibi ao ecletismo regressivo ou a facilidade. Ao inves,
a admissdo de uma “histéria plural” nos incita a apropriacdo critica de uma
“pluralidade de passados”, sem uma prévia determinacéo exclusivista do futuro. °

Tal pensamento Haroldo ja havia configurado no ensaio “Da razdo antropofagica:
didlogo e diferenca na cultura brasileira”, em que mostra a poesia concreta como 0 ponto
sincrénico de diversas tradicGes: “A poesia concreta representa 0 momento de sincronia
absoluta da literatura brasileira. Ela ndo apenas pode falar a diferenga num cédigo universal
(como Gregério de Matos e Pe. Vieira no Barroco; como Sousandrade recombinando a
heranca greco-latina, Dante, Camdes, Milton, Goethe e Byron no seu Guesa errante; como

Oswald de Andrade ‘pau-brasilizando’ futuro italiano e cubismo francés”.*

Os textos de Haroldo configuram uma tradigdo da ruptura, o que, num texto de
Pignatari, seria chamado de metavanguarda, que seria “outro nome para vanguarda
permanente”, uma “vanguarda como sistema, que assim recupera, para a arte, séculos de
atraso em relacdo a ciéncia, que sempre teve a experimentacdo como processo inerente a sua

prépria estrutura e desenvolvimento”.*?

10 Ibidem, p. 268-269.

11 CAMPOS, Haroldo de. Da razdo antropofagica: dialogo e diferenca na cultura brasileira. In:
Metalinguagem & outras metas. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992. p. 246.

12 PIGNATARI, Décio. Contracomunicacdo. 2. Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1973. p. 160.
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O texto de Haroldo € mais interessante do que parece: a0 mesmo tempo que parece
apenas ignorar as idéias de subdesenvolvimento despertadas por Ferreira Gullar, ele lanca
médo daquilo que tornou a poesia concreta um movimento ndo de vanguarda, mas de utopia,
campo em que Se concentra a tentativa, seguida ndo do sucesso — 0 acesso a idéia de
modernizar a imprensa, a arquitetura, o urbanismo, aos meios de comunicacao, a leitura de
um vasto publico, a modernizacao da poesia —, mas ao fracasso — a aceitacdo da perda de um
publico, ao encontro de uma tradicdo dentro da leitura, a perda dos grandes meios de
comunicagdo, ao esquecimento. Entre o sucesso e o fracasso, a poesia concreta opta pelo

segundo, ao contrario de sua fase inicial, que privilegiava o primeiro.

Haroldo finaliza seu ensaio com o seguinte raciocinio:

[...] a poesia concreta dos anos 50 e 60, como “experiéncia de limites”, nao
clausurou nem enclausurou. Ao contrério, ensinou-me a ver o concreto na poesia; a
transcender o “ismo” particularizante, para encarar a poesia, transtemporalmente,
como um processo global e aberto de concrecdo signica, atualizado de modo sempre
diferente nas épocas da historias literarias e nas varias ocasifes materializaveis da
linguagem (das linguagens). Safo e Bashd, Dante e Camdes, S& de Miranda e
Fernando Pessoa, Holderlin e Celan, Géngora e Mallarmé sdo, para mim, nessa
acepcéo fundamental, poetas concretos (0 “ismo” aqui ndo faz sentido).*®

O raciocinio de Haroldo é certamente proficuo, mas ndo me parece, como o0 de
Pignatari, exato. O que eles parecem querer dizer é que toda a poesia € concreta. No sentido
que eles deram ao que é poesia concreta, essa afirmacéo ndo é exata, mesmo que o “ismo” (de
Concretismo) ndo faca sentido. A poesia pode ser concreta ao utilizar a “materialidade da
linguagem” e a “concrecdo signica”, material, criativa, vinda da reflexdo e ndo dos “estados
misteriosos do ser poético”, mas s6 a poesia realmente denominada concreta lida, como queria
a teoria ortodoxa, com o aspecto visual. Com excecdo de Mallarme, Sa-Carneiro e Fernando
Pessoa (esses dois, em seus poemas de origem futurista), nenhum desses poetas lembrados por
Haroldo se utilizam de tipografias especiais em seus poemas ou como uma linguagem radical,
a ponto de transformar a palavra na pega-chave de leitura. Ou seja, ha sim poetas que lidam
com a reflexdo critica, com ousadias no trato da linguagem, rompendo limites, que pode ter
aspectos ressaltados pelo programa concretista, mas ndo sdo por isso concretos, no sentido

dado pelo movimento.

13 CAMPOS, Haroldo de. Poesia e Modernidade: da morte da arte & constelacdo. O poema pés-utdpico. In:
. O arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura. Sdo Paulo: Imago, 1997. p. 269.
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Fique bem claro que ha uma concrecéo existente em qualquer poética (quando se lida
com 0s signos) e uma poética concreta, aquela praticada pelos concretos, com a morte
definitiva do verso num discurso linear, com a utilizacdo de uma tipografia diferente para os
poemas, ressaltando a palavra como “organismo vivo”, trabalhando os brancos da pagina
como com as proprias palavras. Ou seja, Mallarmé pode ter fornecido recursos para

fundamentar a poesia concreta, mas ele ndo é um poeta concreto.

4.1 Haroldo de Campos: poeta moderno

Autor que produz no limiar da “tradicdo da ruptura”, Haroldo de Campos se insere
entre os poetas modernos. Além de dialogar criticamente com a fonte antropofagica de
Oswald de Andrade, Haroldo percebeu que a poesia concreta seria um passo para que a
Modernidade se descortinasse a seus olhos (e ela descortinasse outros autores que, a principio,
ndo faziam parte do paideuma, como Carlos Drummond de Andrade e Murilo Mendes,
principais autores da segunda geracdo modernista, que incorporaram elementos do
Concretismo em suas obras durante a década de 1960). Através do Concretismo, soube filtrar
o melhor de Mallarmé e do Simbolismo em geral, de Oswald, de Jodo Cabral e da teoria
critica moderna, em que a escritura como espaco projetado foi se abrindo numa constelacéo

de palavras.

Em seu artigo “Da funcdo moderna da poesia”, tese apresentada no Congresso de
Poesia de Sdo Paulo, em 1954, Jodo Cabral entende que o poeta moderno € levado a
introduzir na sua obra duas “atitudes mentais”. A primeira seria “a necessidade de captar mais
completamente 0s matizes sutis, cambiantes, inefaveis, de sua expressido pessoal”.* A
segunda seria “o desejo de apreender melhor as ressonancias das mdaltiplas e complexas
aparéncias da vida moderna”.’> Embora essas duas atitudes tenham trazido ao poeta moderno
um enriquecimento, é possivel que ele ainda ndo saiba usa-lo em sua totalidade. O

enriguecimento se deu em alguns aspectos. Cabral os lista:

a — na estrutura do verso (novas formas ritmicas, ritmo sintatico, novas formas de
corte e enjambement); b — na estrutura da imagem (choque de palavras, aproximacao
de realidades estranhas, associacdo e imagistica do subconsciente); ¢ — na estrutura
da palavra (exploracdo dos valores musicais, visuais e, em geral, sensoriais das

¥ MELO NETO, Jodo Cabral. Da funcdo moderna da poesia. In: . Obra completa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1999. p. 767.
5 Ibidem, p. 767.
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palavras: fusdo ou desintegracdo das palavras; restauracéo ou invenc¢do de palavras,
de onomatopéias); d — na notacdo da frase, (realce material de palavras, inversdes
violentas, subversdo do sistema de pontuacdo), e € — na disposicao tipografica
(caligramas, uso de espacos brancos, variacdes de corpos e familias de caracteres,
diposicéo sistematica dos apoios fonéticos ou semanticos).'®

A apresentacdo em formas distintas faz com que o poeta moderno, segundo Cabral,
mostre resisténcia para ser lido, exigindo do leitor “lazeres e recolhimentos dificeis de serem
encontrados nas condices da vida moderna”.!” Enquanto na literatura antiga, o poeta
adaptava sua expressao poeética as condi¢bes em que ela poderia ser compreendida, 0 poema
moderno exige do leitor uma atencdo que, na maioria das vezes, é impossivel de ser
conseguida na rotina. Consequentemente, para Cabral, o poeta moderno vive no
individualismo, sacrificando a intencdo de se comunicar. A escrita poética deixa de ser, para
ele, a “atividade transitiva de dizer determinadas coisas a determinadas classes de pessoas”,

tornando-se uma “atividade intransitiva”, feita para quem consegue entendé-la.'®

Conforme Jodo Alexandre Barbosa, em seu revelador ensaio “As ilusdes da
Modernidade”, o poeta moderno “sabe que a sua linguagem ndo € sendo um instante
individual dos tempos da linguagem”, por forca do “movimento basico tradi¢do/traducéo”.*
Haroldo, como se sabe, também ¢é tradutor de muitos poetas, entre os quais se destacam
Octavio Paz, sempre recorrente neste estudo, Goethe, Catulo, Hoelderlin, e, claro, Mallarme.
Ele traduz “na medida em que 0 seu texto persegue uma convergéncia de textos possiveis: a
traducdo é a via de acesso mais interior ao préprio miolo da tradicdo”.” Para Jodo Alexandre,
0 poeta moderno encontra seu melhor exemplo para a sincronizacdo poética no ato da
traducdo.” Ele é, afinal, um “escritor-critico” e um “critico-escritor”, para aproveitar duas
designacdes de Leyla Perrone-Moisés ja utilizadas neste trabalho. Seu espaco, além de

textual, é intertextual. Sendo assim, para a leitura do poema moderno (partimos, no caso, de

'8 Ibidem, p. 767-768.
7 Ibidem, p. 768.
'8 Ibidem, p. 768.

Y BARBOSA, Jodo Alexandre. As ilusdes da modernidade. In: . As ilusdes da modernidade: notas sobre
a historicidade da lirica moderna. Séo Paulo: Perspectiva, 1986. p. 36.
2 Ibidem, p. 29.

2! Ibidem, p. 29.



185

Un coup de des), é essencial a visao de que “o espaco do poema enfeixa os espagos do poeta
pela operagdo da intertextualidade”.” O poeta, a s6s com seu texto, cria sua linguagem a
partir de uma operacao intertextual, em que o texto influente se apaga no proprio rastro

daquele que esté sendo criado.

Apesar de carregar essas caracteristicas do poeta moderno, cabe afirmar que a dialética
de Haroldo de Campos néo é redutora a ponto de se recolher em si. Ao contrario: ela busca o
didlogo, a intertextualidade, dentro do espago da sua escritura. Haroldo tem consciéncia de
que realiza uma poesia moderna, que, bem percebe Roland Barthes, “destroi a natureza
espontaneamente funcional da linguagem”, em que “a Palavra explode acima de uma linha de
relacBes esvaziadas, a gramatica fica desprovida de sua finalidade, torna-se prosddia, ndo é
mais do que uma inflexdo que dura para apresentar a Palavra”.?® A “Palavra”, desse modo,
para o poeta moderno, torna-se “morada” e, mesmo conservando a musica da poesia classica,
desta vez ela é “um ato sem passado imediato, um ato sem entornos”, reunindo o “conteido
total do Nome, e ndo mais o seu contetido eletivo como na prosa e na poesia classicas”,?*

COmo sugere a poesia concreta.

A relevancia da palavra e da escritura j& ressoa na primeira fase da obra de Haroldo,
que se estende de Auto do possesso, publicado em 1949, até a série As disciplinas (1952-
1954). Nesse periodo, o dialogo critico com o Barroco e com o Simbolismo é muito claro,
tanto em relacdo ao trabalho de certas imagens quanto ao vocabulédrio. Obviamente, em
poemas da série As disciplinas, e mesmo em alguns anteriores, como “Ciropédia ou a
educacdo do principe”, ja se evidencia um didlogo critico com Mallarmé e Joyce, 0 que se
explicitaria nas obras seguintes. Com o objetivo de se percorrer essa trajetoria poética, a partir
do préximo topico, a obra de Haroldo sera revista.

4.2 Constelagdes emergentes do espaco barroco e simbolista

%2 |bidem, p. 32.

> BARTHES, Roland. Existe uma escrita poética? In: . O grau zero da escrita seguido de Novos ensaios
criticos. Tradugdo de Mario Laranjeira. S&o Paulo: Martins Fontes, 2000. p. 43.

** |bidem, p. 44.
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Em 1950, Haroldo langou, em tiragem para amigos e interessados, a obra Auto do
possesso, coletanea de poemas, escritos entre 48 e 49, que ainda ndo possuiam os padrdes
matematicos que o préprio escritor exigiria mais tarde, na teoria da poesia concreta, mas ja
mostravam um saudavel ingresso de formas menos tradicionais, mesmo lidando com o soneto,
caracteristica da Geracdo de 45, a qual Haroldo chegou a estar ligado no inicio de sua
trajetéria. Como observa Jodo Cabral, no artigo intitulado exatamente “A geracao de 45”, esta
“geracdo” mostrou mais uma “extensdo de conquistas” do Modernismo de 1922 e de sua
segunda fase, em 1930, do que propriamente uma “invencdo de caminhos”, apesar de
criticar as liberdades, no que se refere principalmente ao verso e a forma do poema, do
movimento que o procedeu. E uma quebra do Modernismo de 22, ignorando as conquistas de
Méario e Oswald de Andrade, e da segunda geracdo modernista, representada
significativamente por Drummond e Murilo. Porém, como Haroldo observa em uma
conferéncia pronunciada no México, com o titulo “De la poesia concreta a Galaxias y

Finismundo: cuarenta afios de actividad poética en Brasil”:

El ideario de los poetas del’45, su antiexperimentalismo, su inclinacion al
decorum y el comedimiento, su preocupéacion por el clima del poema (donde
todo fuese armonia y consonancia) era algo que nos atraia a nosotros tres,
poetas novissimos, que admirdbamos la sintaxis subversiva y el léxico
enigmatico de Mallarmé; que estdbamos descubriendo el método
ideogramico de los Cantos de Ezra Pound; que leiamos com entusiasmo al
Apollinaire de Lettre-Océan y de los Calligrammes y al Lorca de las

metaforas disonantes de Poeta en Nueva York.?®
Aproveitando uma observacao cabralina de seu artigo “Poesia e composi¢do”, o jovem
autor primeiro se procura entre os autores de seu tempo, identifica-se com uma tendéncia,
depois com um grupo de orientacdo definida, depois com o que ele se considera seu autor,
“até o dia em que possa dar expressao ao que nele é diferente também desse seu autor”.?” No
caso de Haroldo, numa analise mais mecanica, porém reveladora, os autores de seu tempo sdo
os da Geracdo de 45; a tendéncia, o método ideogramico de Ezra Pound; o grupo com
orientacdo definida, o Noigandres (ele, Augusto de Campos e Décio Pignatari), e seu autor
referencial, Stéphane Mallarmé, reunindo nele todas as influéncias simbolistas. Haroldo

respeitaria uma observacdo de Novalis contida em Pdlen: “Somente mostro que entendi um

% MELO NETO, Jodo Cabral de. A geraco de 45. In: . Obra completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar,
1999. p. 744.

% CAMPOS, Haroldo de. Apud COSTA, Horacio. Re-visdo: dindmica de Haroldo de Campos na cultura
brasileira. Inimigo Rumor, Rio de Janeiro, n. 5, p. 93, jul./dez. 1998.

2’ MELO NETO, Jo&o Cabral de. Poesia e composicdo. In: . Obra completa. Rio de Janeiro: Nova
Aguilar, 1999. p. 727.
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escritor quando sou capaz de agir dentro de seu espirito, quando sou capaz de, sem estreitar

sua individualidade, traduzi-lo e altera-lo multiplamente”.?®

O xadrez constelatdrio de Haroldo de Campos se estende por toda a sua obra, desde 0s
poemas de Auto do possesso, em 1949. Neles, ainda ndo se notava, de maneira mais profunda,
a referéncia mallarmeana no “horizonte do precario” de Haroldo, pelo menos ndo naquele
espacamento que se dissemina e é tdo estudado por Jacques Derrida, ao longo de sua obra,
mas, de maneira especial, no ensaio “Forca e significacdo”, de A escritura e a diferenca,
analisado no capitulo anterior. Haroldo ja considera “barroquizante” esta sua primeira fase

poética, “do ponto de vista da exploragdo da metafora e do jogo fonoprosédico”.®

Era perceptivel, porém, que, além de serem muito bem construidos, tais poemas ja
fermentavam a relagdo de Haroldo de Campos com um universo de referéncias criticas e
literarias. Ele buscava uma certa influéncia do Antigo Testamento, a partir das referéncias
feitas a Babildnia, ao Oriente Médio, considerada o ber¢o da humanidade. Foi Nabucodonosor
guem fez os jardins suspensos da Babilnia, irrigados pelas aguas do Eufrates, para dar de
presente a sua esposa, Semiramis. Nabucodonosor fez da sua cidade a cidade mais rica do
Oriente, erguendo templos maravilhosos, com estatuas de ouro macico e edificios grandiosos.
Também era visto como um lugar visto como referéncia da perdicdo, onde o dinheiro
comandava as relagfes humanas, com prostituicdo e promiscuidade. Pode-se referir aqui,
inclusive, algumas palavras de Kathrin Rosenfield: “O tema biblico da Babildnia desdobra-se
de maneira circular: a Babildnia domina, explora, devora os rios, as cidades, os reis, 0s reis

que cavalga como a deusa Ishtar monta em seus ledes”.*

Poemas de abertura, como “Loa do grande rei” e “Rito de outono”® destacam um
ambiente oriental, principalmente este ultimo, em que Haroldo, ao contrario do que viria a

fazer depois da teoria da poesia concreta, ainda trabalha com quadras, além de utilizar rimasr:

No més propicio as virgens babildnicas
Tecem guirlandas em louvor de Ishtar.
Olha os seus rostos contornando o templo,

8 NOVALIS. Polén: fragmentos, dialogos, monélogo. Tradugdo de Rubens Rodrigues Torres Filho. 2. ed. S&o
Paulo: lluminuras, 2001. p. 55.

2 CAMPOS, Haroldo de. Mério Faustino ou a impaciéncia 6rfica (Depoimento de um companheiro de geragéo).
In: . Metalinguagem & outras metas. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992. p. 203.

% ROSENFIELD, Kathrin H. Waste land ou Babel: a gramética do caos. In: ELIOT, T. S.; BAUDELAIRE,
Charles. Poesia em tempo de prosa. Traducdo de Lawrence Flores Pereira. Sdo Paulo: Iluminuras, 1996. p. 78.

3 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. Sao Paulo: Perspectiva, 1976. p. 15.
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Cobdeas de luz na lapide do altar.

Tua flor, Senhora, de lilases e alcool,
A dispersavas pelo boulevard.

Touros alados crescem no caminho
Tecei guirlandas para 0 més de Ishtar!

Thammuz é o tempo. As virgens babilbnicas
Esperam sempre, sem jamais cansar.
Joguei moedas sobre 0s teus joelhos.

Lilases e alcool. Tua flor. Ishtar.

E interessante perceber, porém, que ja se nota neste poema o que Haroldo viria a fazer
depois. Versos como “Olha os seus rostos contornando o templo / Cédeas de luz na lapide do
altar” estdo longe de seguir a Geracdo de 45, da qual, a época, Haroldo era préximo, em S&o
Paulo. Nesse sentido, embora, como sugere Sérgio Buarque de Holanda em sua critica a Auto
do possesso, Haroldo dé a impressdo de ter estudado os parnasianos, muito mais ele estudou

Mallarmé, também lembrado pelo critico brasileiro.*

Trata-se de uma composicdo ja tematizada pelo rigor no trato com os substantivos,
sem o0 uso, por exemplo, de adjetivos. O paralelismo “Tecem guirlandas em louvor de Ishtar /
Tecei guirlandas para o més de Ishtar!”, na primeira e na segunda estrofes, além de
recuperarem um ambiente que estad ausente, ja que Haroldo possivelmente conhecia Ishtar
(porta da Babilonia ornada de cerdmica esmaltada, decorada em relevo) apenas em livros,
mostram uma reflexdo ponderada sobre outra cultura. O Outro ja se manifestava de maneira
coerente, na mitologia presente na reflexdo poética de Haroldo. Quando se refere a “virgens
babilénicas”, esta também traduzindo seu olhar para outra cultura, ndo s6 demonstrando
interesse historico. O primeiro verso da segunda estrofe, “Tua flor, Senhora, de lilases e
alcool”, reproduz-se no ultimo verso do poema, mas, desta vez, de forma entrecortada:
“Lilases e alcool. Tua flor. Ishtar”, como se reduzisse 0 poema, ou melhor, 0 resumisse a
essas palavras. “Tua flor” remete, obviamente, ao sexo da mulher, das “virgens babilénicas”
de Ishtar, cujo castigo divino, como observa Kathrin Rosenfield, faz delas “o objeto de
dominacdo, de exploracdo, de devoracéo, representados, na maioria dos casos, sob 0s signos
da violacéo e da depravacéo sexuais”.*® Esse aspecto erético da poesia haroldiana se mantém

igualmente em seus outros poemas.

%2 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Rito de outono. In: . O espirito e a letra: estudos de critica literaria.
1947-1958: volume Il. Org., introd. e notas de Antonio Arnoni Prado. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1996.
p. 395.

* ROSENFIELD, op. cit., p. 78.



189

“O faquir”®*

constitui outra composicao de Haroldo com o olhar voltado novamente
para a cultura do Oriente. “Tenho a flauta nos beicos, / e sozinho modulo. / / Onde quer que
coloquem o eixo do mundo, / tenho a flauta, e modulo” podem ser o versos que concretizam o
lugar de Haroldo a frente de uma porgdo de autores que simplesmente tentam ignoréa-lo. O
solitario modular do som que sai da flauta é sua sina, cujo ponto alto é a realizacdo do
movimento da poesia concreta. E 0 “eixo do mundo” € a propria Alteridade da qual Haroldo
se alimenta, antropofagicamente, como Oswald de Andrade. Nesse poema, novamente a
perspicéacia de resolver imagens de uma presenga feminina mais enigmética do que exotica:
“H& mulheres que vém como najas dancantes / e desnalgam luares sobre mim, que modulo.”.
O fato de Haroldo enxergar em outra cultura um espaco para sua poesia faz com que sua
poesia seja dominada por matizes de luzes e sombras, como se estivesse em meio ao proprio

deserto:

L]

Ah! que estranho poder
entre os bei¢os modulo!

Se 0 empregara no bem,

nutriria meu povo entre os linhos floridos

sobre os lagos de leite o nenufar descera,

e as ovelhas balindo mostrariam ao rebanho os cordeiros recentes.

Mas usei-0 no mal

e a mulher e a serpente afinal conciliadas
suscitaram do lodo uma fémea de jade,

que eu chamara kali, e em cujos dedos habeis
desgrenhei 0 meu corpo, qual um vento de paina.

Interessante reparar nas imagens que Haroldo utiliza, como “lagos de leite” e
“nenufar”, remetendo seu poema ao trabalho poético de Mallarmé, que cultuava a mitologia
grega, com suas ninfas e faunos musicais, mescladas a uma espécie de bucolismo, evidente
pela presenca de ovelhas e cordeiros. Nesse sentido, como observou Sérgio Buarque de

Holanda, o “arsenal biblico, mitoldgico, oriental” de Haroldo, em Auto do possesso, aproxima

% CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976. p. 16-
17.
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sua obra “de certas tendéncias nascidas do simbolismo francés”.*> Perceba-se 0 movimento
final do poema, em que Haroldo concilia as imagens da mulher e da serpente (antes, as “najas
dancantes”).

Ja em “Sinfonia dos salmos”,* & inevitavel ndo perceber que a posicéo de Haroldo ja
procurava um elemento hieratico, no contato com Deus, que, mais tarde, a la Nietzsche,
reverteria-se em processo constitutivo na pagina branca, afirmando-se sobre a “morte do
autor”, trabalhada por Barthes e Foucaut, e ja examinada no percurso desta investigacdo. O
verso inicial, “A face do Senhor assume os holocaustos”, embora ndo lembre em nada os
poemas mais recentes de Haroldo, publicados em duas coletaneas, A educacdo dos cinco
sentidos (1985) e Crisantempo (1998), revela uma tentativa de processar um elemento
negativo e pétreo diante da necessidade de transcendéncia, no paralelismo buscado no inicio
da segunda estrofe, “A face do Senhor é o marmore impoluto”. Néo se sabe até que ponto
Haroldo conhecia, nessa época, 0s textos sobre o barroco aleméo de Walter Benjamin, em que
era abordada a “origem” do primeiro “filosofo”, Addo, mas pode-se notar sua especial atencédo
para o Deus supremo do universo, aquele que, para Nietzsche, estd “morto”. O verso “E
estamos nus, Senhor, algures, no Teu rosto” é bastante poderoso por concentrar toda essa
dialética inspirada ao mesmo tempo por uma fonte religiosa e por uma fonte de descrenca. Ao
confirmar que todos estdo nus diante do rosto do Senhor, hd& um movimento de confirmacéo e

negacgdo, uma vez que “no Teu rosto” indica uma proximidade livre de transcendéncia.

Se a mitologia é abordada em “Sisifo”, poema que se reproduz numa espécie de
dialogo teatral (até com “entrecho, climax e final”), e se refere ao mito grego criminoso que,
depois de sua morte, é condenado no inferno a empurrar eternamente uma pedra enorme, que
desliza sempre antes de atingir o cume da montanha, “Lamento sobre o lago de Nemi™*’
ressuscita a escritura de “Rito de outono”, buscando uma certa orientalidade reproduzida de
maneira particular, pois a distancia. A danca, nesse poema, é uma obsessdo de Haroldo, e ele
escreve: “O azar € um dancarino nu entre os alfanjes”. Ao levar o inicio desse verso, “O azar
é um dancarino” para outro verso da primeira estrofe e para as duas estrofes seguintes, e “nu
entre os alfanjes” para a ultima estrofe, Haroldo comp®e seu hasard particularissimo. Nesse

sentido, quando Sérgio Buarque de Holanda sugere que os versos de Auto do possesso sdo

* HOLANDA, op. cit., p. 395.
% CAMPOS, op. cit, p. 18-19.
%" Ibidem, p. 23.
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“prudentemente governados, e se traem por algumas vezes alguma emocéo €, segundo uma
formula memoravel, a emocéo que relembramos na tranqiilidade”, ele parece condenar o
acaso, ligando-o a “inspiracdo”, que seria um “mal romantico”, oitocentista e helénico, visto
que j& era um “mal helénico”. Vejamos que 0 acaso possui espago fundamental na obra de
Haroldo. Afinal, o “jogo de vocébulos, a procissdo de motivos e imagens, o ritmo”, elementos
“dominados em todas as minucias por uma inteligéncia sempre alerta, que sabe dirigir seus
instrumentos e que se apdia deliberadamente numa tradicdo”,*® guardam uma proximidade
com o “acaso critico” de Mallarmé. A cultura do elemento estrangeiro, reproduzida nos versos
“Reune os seus herdeiros e proclama o Talido”, faz com que Haroldo traga as “virgens
babilénicas” de volta na quase proclamacdo “N&o era — assim 0 quis — a virgem que
encontrei”. E reflete: “Amanhd serei morto, mas agora sou rei”. A nudez é um elemento

condicional para o reflexo feminino na escritura.

A danca, cercada por uma aura interpretativa quase valeryana, reproduz-se em “Super
flumina Babylonis”,*® em que Haroldo regressa & Babildnia de seus outros poemas (ou
permanece nela, conforme o ponto de vista): “Animei as estatuas, Babil6nia, / para dancar
diante de ti”. O traco exdtico que se espalha pelo poema se libera no programa de imagens
que Haroldo utiliza em “Soneto de bodas”,** embora tradicional, insistindo numa selecéo de
imagens proxima do surrealismo de uma poesia muriliana (ou, conforme analisa o préprio
Haroldo, no artigo “Murilo e 0 mundo substantivo”), um poema de metaforas concretas (ainda
retomadas numa explicacdo para Blanco, de Octavio Paz, também por Haroldo), cujo léxico é

“deslumbrante, préximo do Simbolismo”:**

Luar de copas e marfins renhidos
Tua nudez a riste contra 0 mar.
Violetas roucas sobre 0s teus solugos
E rosas ténues e papoulas de ar.

O erotismo, que se compde num outro didlogo com a poesia de Octavio Paz, prossegue
como tema, ndo apenas no imaginario simbolico, mas no plano concreto, no poema “Vinha

estéril”.*? As referéncias ao corpo sdo constantes:

%% HOLANDA, op. cit., p. 396.

% CAMPOS, op. cit., p. 24-25

“0 |bidem, p. 26.

* ROBAYNA, Andrés Sanchez. A micrologia da elusdo. In: CAMPOS, Haroldo de. Signantia quasi coelum:
signancia quase céu. Sao Paulo: Perspectiva, 1979, p. 129.

*2 CAMPOS, op. cit., p. 27.
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Vede:

a grande deusa vegetal de labios de ametista
de novo sobre um chdo aos poucos inclemente;
e como, das axilas, tufam as papoulas

e 0s pés, como desbrugam uvas sumarentas.

[..]

Teu lGbrico cabelo em tranca modestissima
Apanhas, nua e sobria no jardim votivo.

Embora pareca estranho o vocabulario adotado por Haroldo nesse poema da sua fase
inicial, essa perseguicdo empreendida no universo fascinante do corpo feminino se apresenta,
de maneira conclusiva e impactante, em versos da estrofe final de “Vinha estéril”, em que o

“monte de vénus” (Vénus é a deusa do amor e de beleza) é um traco rimbaudiano de Haroldo:

-]

e 0 sol de abril tortura o teu monte de vénus,
onde, em si mesmo exausta, uma tulipa esfolha
pUbere e cruente.

Essa imagem final (“uma tulipa desfolha / plbere e cruente”) parece sintetizar toda a
perspectiva Haroldo para uma poética que amadurece em verde e sangra, pura e impura, sem

termos conclusivos.

O poeta continua sua peregrinagcdo por um universo de referéncias em “Poema do
oitavo dia depois de Pentecostes”,* em que volta a uma certa diccdo do Romantismo de
Holderlin, que Haroldo traduziria em A operacéo do texto e A arte no horizonte do provavel.
Um poema em que ndo existe linha temporal, mesmo estando a disposi¢do de um “tempo
cativo” e de um “tempo senhor”. A incorporacdo corporea continua mantendo a atencdo do
poeta: “E 0 mesmo hiimus / De pranto no meu rosto e no teu rosto”; “Meu corpo jaz ferido em

Pentecostes”, “Quando o olho direto que mais prezo / Se extingue no perfil do Céo-Maior”

(figura mitoldgica recuperada por Haroldo em Crisantempo).

*% |bidem, p. 28-29.
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No poema “Auto do possesso”,** Haroldo encena uma estrutura teatral, fixando o
simbolo do “mar” como um processo de amor da relagdo entre o “amante” e a “amada” em
questdo, sob o olhar do enxadrista (de estrelas?), na “Cena I”, em que nos concentramos por
ora (0 poema vai até a “Cena I11”). O tom roméantico de reflexdo — declama o amante: “Da-
me, 6 Amada de olhos vitreos, / que eu te celebre nos jardins suspensos / onde o delirio abriu
as pétalas do alcool” — é, no entanto, bloqueado por uma substantiviza¢ao, um corte de versos,
uma tessitura encadeada prépria da Modernidade (o passo seguinte do Romantismo). Diz a
amada: “Odeio o mar / Odeio o ruido do mar”. O enxadrista, ao perguntar “Que fazer dos
pedes do levante / e do velho rei cativo? / Que fazer da rainha branca / apavorada entre os
roques?” a amante, recebe a resposta da amada: “Joga-la ao mar. / Eu disse: é joga-la ao mar”.

Em resposta ao pedido de morte, o0 amante diz:

Amiga, da-me que eu cante

a luz de uma estrela crua;

onde teu corpo jazia, coalhado de rosas mornas;

onde os rostos dos suicidas entrementes se devoram;
onde nasce um lirico adunco, a luz de uma estrela crua.

Além de ser uma estrofe belissima, nela podemos vislumbrar a poética “futura” de
Haroldo se revelando. A repeti¢do “a luz de uma estrela crua” mostra que Haroldo sabe que
escreve depois do Romantismo, que 0 poema € um espaco para o labor e a criticidade
também. No poema, como observa Jodo Alexandre Barbosa,”> na mesma linha de Sérgio
Buarque, Haroldo inclui-se no poema como persona, apresentando referéncias de Virgilio,

Rilke e Camoes, da Biblia, do Oriente e do Simbolismo francés.

Um dos poemas que seguem o rastro de “Auto do possesso” é “A cidade”. Da mesma
familia, temos “Thalassa Thalassa”. Em “A cidade”,* pode-se afirmar que Haroldo passa por
um tour de force que mostra sua propria busca como poeta, aos 20 anos de idade, sugerindo-
se aqui uma relacdo entre obra e historia pessoal. Como observa Andrés Sdnchez Robayna, é
um poema, como outros do poeta, com uma linguagem que “ordena [...] a topologia da voz
num lugar incondicionado da linguagem”. Esta “voz” ndo possuiria “origem” nem um

emissor’ preciso; € uma voz que ndo postula um falante, porque [...] ndo ha tanto uma

sacralizacdo da linguagem impessoal quanto uma linguagem que fala por si mesma; ha,

* Ibidem, p. 30-34.

** BARBOSA, Jodo Alexandre. Um cosmonauta do significante: navegar é preciso. In: CAMPOS, Haroldo de.
Signantia quasi coelum: signéncia quase céu. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979. p. 16.

* CAMPOS, op. cit., p. 35-39.
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talvez, uma anunciacéo ‘sacra’, ritual, apoiada num vocabulario de hipnose e numa sintaxe de
amplo arco”.*” Robayna aponta como exemplo o fragmento seguinte, em que Haroldo

menciona 0 nome de um rei que teria fundado um reino babilénico (Nemrod):

Quem, em si mesmo fechado,

Quando a terra é mais verde

Nemrod de forte voz e trinta sagitéarios

Atrela a seu corcel as sintaxes selvagens

E agita sobre Ti os cimbalos de ouro do Poema?

Dividido em cinco partes, 0 poema, apesar de possuir esse elemento fonocéntrico (com
0s cimbalos, antigos instrumentos de cordas), ja perscruta uma linguagem concreta disfarcada
nas entrelinhas, através da voz de uma certa tradicdo cabralina e valeryana: “A hora em que as
aranhas invisiveis / Trabalham o fio do siléncio”; “Onde o homem sem nome é apenas um
homem a sombra do / Teu Nome”; “O Enterrado é o que jaz em sua idade de pedra”; “O
Enterrado é o que jaz requerendo a humilde / Temperatura da pedra”. O erotismo do corpo
volta a marcar presenca, ndo metafisica, mas no rastro da escritura, ligada a linguagem das
estruturas, uma vez que o eu-lirico do poeta parece buscar o contorno de um rosto feminino,
como nos poemas anteriores da coletanea, porém mais proximo da morte. “Que sei eu do
amor sem amor e do sangue fechado / No circulo vicioso de Tuas veias?”; “Ergo a mascara de
ouro onde Teu rosto jovem / Desafia 0s meses e 0s solsticios de inverno”; “Teu rosto —
mandibula de sal gema — roendo o ar”; “A Grande Cantarida do Sexo afogada em Teu visgo”;
“Quem algemado a Teu pulso / Quando a terra é mais fria”; e “O sem nome / Ergue a viseira
de diamante e Te contempla / Nos olhos”, séo alguns dos versos que conduzem ao fato de que
0 eu-lirico se declara um “Cavaleiro-das-Donzelas” na ultima parte do poema, um andarilho
pelas cidades — os lugares, aqui, S40 0 que menos importa — para aceitar que “as formigas do
Poema Te cobrem e Te devoram”, ou seja, visualiza a mulher como uma despedida, aceitando
a morte.

O poema “Thalassa Thalassa”,*® que significa “O mar! O mar!”, provém, como
observa o proprio Haroldo de Campos, de Xenofonte (430 ca. — 355 ca. a. C), “da cena em
que descreve a retirada de dez mil gregos, sob seu comando, e registra a exclamacgéo de suas

tropas quando, apds arduas peripécias, os soldados defrontam-se finalmente com o Mar Negro

" ROBAYNA, op. cit., p. 129-130.
*8 CAMPOS, op. cit., p. 40-45.
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(Ponto Euxino)”.** O poema é caracterizado, segundo Jodo Alexandre, pelo “canto” que
“ainda se sobrepde a reflexidade da linguagem”.*® Enquanto Galaxias apresentaria o “mar da
linguagem”, este poema mostra a “linguagem do mar”. Trata-se de uma das mais belas
composic¢des de Haroldo. Dividido em oito partes, além de dialogar com “Auto do possesso”,
possui um rigoroso e arquiteténico vocabulario, baseado em imagens que novamente se ligam

ao corpo humano:

1

Néo sabemos do Mar.
O Mar varonil com seus testiculos de ouro
O Mar com seu coracao cardial de folhas verdes

[.]
2

Nao sabemos do Mar.
O trombetas de 0sso!

3

[..]

— O Mar, mancebo hirsuto
Com peixes nas virilhas

— O Mar, coragao cardial

Crivado de espadartes

E no peito de dura substancia marinha
Como imensa tatuagem a fosforo e santelmo
O esqueleto de coral de todos 0s seus mortos

L]
8

— O Mar paternal de térax iracundo

E sonoros pulmdes de bufalo encerrado,

E aquele imenso coracdo de nardo e folhas verdes
Cola o seu coracao filial rodeado de ametistas.

O Mar, nesse poema, guarda semelhangas com o corpo. Ele possui, por exemplo, um
“coracao cardial” (“cardial” € o nome do orificio que permite a passagem do contetido
esofagiano para o estdbmago), e seu movimento acontece ao som de “trombetas de 0ss0”.

Além disso, o Mar é hirsuto e guarda peixes nas virilhas, além de ter um “tirax iracundo” e

* CAMPOS, Haroldo de. Notas do autor. In: . Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecédo de
Inés Oséki-Dépré. Sdo Paulo: Global, 1992. p.147.

%0 BARBOSA, Jodo Alexandre. Um cosmonauta do significante: navegar é preciso. In: CAMPOS, Haroldo de.
Signantia quasi coelum: signancia quase céu. Sdo Paulo: Perspectiva, 1979. p.17.
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“sonoros pulmdes de bufalo encerrado”. Pode-se perceber, claramente, ao mesmo tempo, uma
ligacdo do mar com a morte (“Morte maritima, ndo essa de Sete-Palmos-de-Terra”). Mas 0
que, utilizando uma imagem desgastada, vem a tona, nesse poema, é sua cadéncia para o
tratamento da linguagem como material primeiro para a sua invencdo estrutural. S&o
significativos desse traco os versos “Ergue o tridente de ouro, favorece / Também os alisios
do Poema” e “Sustém a andancga do Poema, ¢ Favorita, / da funebre nudez sitiada por eunucos
/ Enquanto sobre Ti os datilos claros como digitalis / Se abrem”, para adentrar na Gltima

estrofe dessa sexta se¢do da qual fazem parte:

E Tu, Arvore da Linguagem,

Mae do Verbo

Cujas raizes se prendem no umbigo do Mar
Ergue Tua copa incendiada de dialetos

Onde a Ave-do-Paraiso é um Iris da Alianca

E a Fénix devora os rubis de si mesma.

Recebe este idioma castico como um ouro votivo
E as primicias do Poema, novilhas ndo juguladas
Te sejam agradaveis!

Tu, Mée do Verbo cercada de hespérides desnudas,
Cuja fala € sinistra qual a voz dos Oraculos,

E bifida como a lingua dos Dragdes...

A “Arvore da Linguagem”, que atende por poética da linguagem no trabalho
haroldiano, espalha suas raizes, sem origem, descontextualizando, no canto do Mar (o0 “mar
definitivo”), os lugares da vida, da morte (as “novilhas ndo juguladas™), da origem (*umbigo
do Mar”), dos prazeres corporais e da dor sintomatica de sua ligacdo com tracos funebres, ao
mesmo tempo que guarda um dialogo com deuses (0s Oraculos sdo deuses que respondem a
perguntas). E mais do que necessario afirmar que, como observa Jodo Alexandre Barbosa,
Haroldo escreveu este poema em particular, por sua complexidade metalinguistica, utilizando-
se aqui a concepcao oferecida por Roman Jakobson, depois de Jodo Cabral de Melo Neto
escrever Psicologia da composicdo, “Fabula de Anfion” e “Antiode”, inscrevendo-se na
tradicdo mallarmeana (a julgar pelo tratamento do acaso em “Fabula de Anfion”) e valeryana

(no tratamento das quadras, do corte preciso e da tessitura sonora de vocabulos).
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“Ciropédia ou a educacdo do principe”,”* poema de 1952,>* divido em onze partes,

com uma estrutura de prosa poética, porém ndo como a de Galaxias, a partir de uma
trabalhada presenca do sentido de escritura na obra de Haroldo, revela ja em sua epigrafe de
Joyce (“You find my works dark. Darkness is in our souls, do you not think?”, que seria,
numa traducdo literal, conforme Haroldo de Campos, “Vocé acha minhas palavras obscuras.
A escuriddo esta em nossas almas, ndo lhe parece?”) a consciéncia rigorosa do poeta diante do
que ja foi feito. Seu titulo provém, segundo o proprio Haroldo, de Xenofonte, “do romance
pedagdgico em que é narrado, com intuitos exemplares, a educagdo de Ciro, o Grande, da
Pérsia”.>® Foi Ciro, por sinal, quem criou a conhecida Pasargada (lembrada por Manuel
Bandeira em seu famoso poema) e acabou conquistando a Babil6nia — tema de outros poemas

de Haroldo, como jé foi visto.

“Ciropédia” é o Igitur de Haroldo, uma espécie de andncio para a grande obra que
viria, também considerado o embrido de Galaxias. No caso de Mallarme, era o Un coup de
dés; no caso de Haroldo, o projeto utdpico da poesia concreta e a perspectiva ideogramica
como um universo de caminhos no minimo razoavel. Seria visto pelo préprio autor como uma
“lira” dos seus vinte e poucos anos, representando uma espécie de Retrato do artista quando
jovem, através da “descoberta e o aprendizado da poesia, a erética da linguagem como
exploracdo das modalidades do visivel, do audivel, do tactil”, “*a pré-historia’ barroca™* de
sua poesia. O plurilingtiismo (ou “segmentos ritmico-prosddicos”, como afirma o poeta), que
seria reproduzido da maneira mais interessante por Haroldo em Galaxias, ja ganha espaco
destacavel nesse poema. E o Un coup de dés é uma base de sua escritura: “A Educacdo do

Principe em Agedor comeca por um célculo ao coracdo. Jogam-se os dados, puericultura do

1 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976, p. 46-
51. Em 1955, no segundo nimero da Noigandres, Haroldo publicaria este poema, enquanto Augusto publicaria
0s seis poemas coloridos de Poetamenos, escritos em 1953. Esta ligado diretamente a Finismundo, publicado em
1990, pela 7Letras, e republicado na coleténea Crisantempo (S&o Paulo, Perspectiva, 1998), um poema prosaico
inspirado em Un coup de dés, na Odisséia de Homero e nos Cantos poundianos.

52 Embora tenha se formado nesse ano em Direito, Haroldo nunca chegou a advogar, assim como seu irmao
Augusto, que, depois, trabalhou como funcionério publico. Como ele mesmo diz na bem-humorada “Biografia”
ao final de A educacdo dos cinco sentidos (1985): “Advogado como todo mundo, neste pais do Bacharel da
Cananéia e de inumeraveis bacharéis-professores-doutores”.

>3 CAMPOS, Haroldo de. Notas do autor. In: . Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecdo de
Inés Oséki Dépré. Sdo Paulo: Global, 1992. p. 147.
> 1dem. Do epos ao epifanico (Génese e elaborago das Galéaxias). In: . Metalinguagem & outras metas.

4. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1992. p. 270.
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acaso e se procura aquela vértebra cervical de formato de estrela ou as filacteras enroladas no
antebraco direito: sinal certo do amor”. Como se percebe, a referéncia ao “coup de dés” e ao
“hasard” é utilizada na poesia haroldiana na medida em que ele se liga a essas idéias. E
incorreto, portanto, Gullar afirmar que foi ele quem apresentou Mallarmé aos irmaos Campos.
Quando ele ainda nem tinha lancado A luta corporal, em 1954, Haroldo ja mencionava,
implicitamente, Mallarme, o mestre do rigor, sendo ele o proprio aluno procurando ser
educado. E lidava com uma linguagem matematica (Lautréamont?, Mallarmé?) que
antecederia seu polémico artigo “Da fenomenologia da composicdo a matematica da
composicao” (1955), ponto de quebra de relacGes entre Gullar e os concretos, optando, no
lugar da estrutura concreta mais organica, por outra mais matematica, que ficaria evidente nos
poemas posteriores de Haroldo. Em “Ciropédia...” ja escrevia: “O Preceptor — Meisterludi —
da o tema: rigor! As matematicas: céries de uma serie gelada. Linguamortas: oblivion
sangrando a raiz das arias: ars. Linguavivas: amor”. Haroldo é o principe de Agedor, sendo
ensinado pelo mestre, no tempo, que é a sua propria escuriddo. A Meia-Noite de Igitur é
revista por Haroldo na “crise noturna” do ensinamento. E a constelacdo de Un coup de dés se
espalha pelo texto: “Cobica as galéxias-estrelas, doutora-se em languidas palavras: licornes
libidinosos e gluteas obsidianas. Luz purpura”. Como ndo poderia faltar, a referéncia aos
sentidos corporais que se alastra por essa, digamos, primeira fase da poética de Haroldo: “As
mulheres em Agedor sdo para 0 amor, nao para o sonho. Elas erguem os joelhos, estendem os
rios-lazuli e ofertam ao forasteiro o sexo bivalve. [...] Vulveludosas mulheres, valvas cor
crepusculo [...]”. Na oitava parte do poema, o erotismo se aprofunda, na relagcdo entre a
educacéo do principe e a relacdo sexual: “Quando as aracnesaxilas tecem as teias de ouro-a-
luz, e o pubis revela: hostiario de corais [...]. S&o rios, sdo rios de orgasmo e gemas de ovo em
albuminas mel. Verenda muliebria: capela em mucosa barroca, tarantulas de cio e seda a
tamaras ardentes”. O Simbolismo francés se aproxima através de referéncias as cores das

vogais de Rimbaud:

Meisterludi ensinou-lhe o peso das vogais
Plavia e dilavio
Sombra e umbra
Penumbra

E ele compés uma criatura sonora

AUREAMUSARONDINAALUVIA
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que cintila como um cristal e
possui treze fulguracGes diferentes

Mas € o dominio do acaso, a percepc¢do do poema critico, que move Haroldo, quando
ele escreve: “A Educacdo do Principe — licdo de coisas luminosas, obreiros para as Obras do
Acaso”. O espaco aberto pelo Un coup de dés mallarmeano atinge a escritura haroldiana, que
ja estd contaminada, primeiramente, pela precisdo de vocébulos construidos como em Joyce
(as “palavras-montagem”), e da presenca do plurilingiismo de Bakhtin (“Meisterludi”
significa “mestre do jogo, alemédo e latim”). Ndo ha um “ldiomaterno”, de “outros tempos”, e

sim o espaco da intertextualidade referida por Kristeva na constelacdo de textos diversos:
— “O Idiomaterno, o a duras penas, 0 em outros tempos, o ainda um dia? — Ar.

AUREAMUSARONDINAALUVIA

fada de rouxinéis e frémito de alas
labilira

naiade mondilnio dos vocabulos-flauta. Verado

de cigarras citaradolorosas

nabildbervélucrevoz
em Tuas méos o entrego. Ar”

O termo “AUREAMUSARONDINAALUVIA”, por exemplo, é a “musa erética da
linguagem”, conforme explica Haroldo de Campos, “nome polissonoro composto de AUREA
+ MUSICA + ANDORINHA (do lat. hirundo, do ital. rondina) + ALUVIA (do lat. aluo,
banhar, ser levado pela 4gua + pluvia, chuva + Livia, alusdo a Anna Livia Plurabelle, a
mulher-rio, simbolo do Eterno Feminino no Finnegans wake de Joyce”.>® A musicalidade se
reine com a naiade (divindade que presidia os rios e as fontes, observada pelo Fauno em

L’aprés midi d’une faune, de Mallarmé) e seus “vocabulos-flauta”, cercados pela labilira

% Idem. Notas do autor. In: . Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecdo de Inés Oséki Dépré.
Sé&o Paulo: Global, 1992. p. 147.
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(mescla de “labios” e “lira”) e pelas cigarras citaradolorosas (“citara”, como se sabe, & um

instrumento musical).

As disciplinas,®® conjunto de poemas escrito em 1952, mantém essa jornada de
Haroldo pela escritura que se baseia na criticidade (ele, um “escritor-critico” e um “critico-
escritor”, para recuperarmos as designacOes de Leyla Perrone-Moisés passadas a limpo em
Texto, critica, escritura e Altas literaturas). O primeiro poema desse conjunto, “Fabula
primeira”,>’ conserva a obesessdo do poeta pelo mar: “Trovdo de violetas. Vou ao mar / e
descubro minha fabula primeira.”. Mas a matéria, disfarcada como em “Thalassa Thalassa”, é
0 proprio poema-em-si. “Arvore penosa do Poema, timulo / vertebral, terra de mortos” é o
verso que considera toda a tradicdo buscada por Haroldo, no “tamulo vertebral, terra de

mortos”, a terra devastada pela poética da intertextualidade e da metalinguagem. Ao escrever

Poema,
um sabio decifrou teus hieroglifos tutelares:
a porta das cavernas se abre ao sésamo do sonho;

Teu mistério odora, Poema,
como o primeiro sangue das donzelas.

Haroldo estd considerando que o proprio material de sua poesia, ao contrario do que
pensavam 0s romanticos ou do que pensava Platdo, na descri¢ao do reflexo realista da sombra
na caverna — traduzida pela “porta das cavernas” no poema —, a linguagem, neste caso, volta-
se para a sua propria linguagem, é sua prépria estrutura. Pode-se perceber, também, que
Haroldo liga o Poema, sempre a sombra de um “sabio” e de um “mestre”, disponivel a
desvender seus “hieroglifos tutelares” e de uma presenca feminina (“o primeiro sangue das
donzelas™). Em seu dialogo critico, portanto, com Mallarmé, o poema deixa de ser puro e

passa a ser impuro. Deixa de ser cOpia e passa a ser simulacro.

Ao mesmo tempo, na terceira parte deste texto, Haroldo compara o poema a um

espaco geomeétrico, construido com pedras, como queriam Valéry e Cabral:

Que forca
no ombro dos atletas. Que pujanca
sustenta tuas piramides de humana
envergadura.
(Os touros sdo tua forca, Poema,

% |dem. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. Sao Paulo: Perspectiva, 1976. p. 52.
> Ibidem, p. 53-54.
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escarvam teu limiar. A quadriga dos rubis
passa arrastando o féretro da Amada).

Teu vento

sopra nas trombetas de prata
do vocédbulo. Arma as vogais
do elmo sonoro. Verga

-me as palmas!

Haroldo relaciona a estrutura do poema a “piramides de humana envergadura”, cuja
forca é representada pelos seus “touros”, pela “quadriga” (que € um conjunto de quatro
cavalos que puxam o carro) e pela morte (“féretro”) da Amada. E um espago onde o “vento
sopra nas trombetas de prata do vocébulo” e “arma as vogais do elmo sonoro”. A consciéncia
diante da construgdo, através do calculo de vocabulos e a armacdo de vogais, repercute,
também, em “Teoria e pratica do poema”,*® o texto que encerra o verso tradicional na “fase
Xadrez de estrelas” de Haroldo, dividido em seis partes. Haroldo anota de onde surgiu a idéia
para ele: “No ‘Sermdo da Sexagésima’(1655), onde usa a expressao “xadrez de estrelas’, o Pe.
Vieira, ao polemizar contra os excessos do cultismo’, estaria descrevendo, ‘sem se dar conta,

0 seu proprio estilo’ de composigdo em xadrez ou geométrica”.>®

Para Sanchez Robayna, trata-se do “encerramento de uma etapa ou estacdo poética”,
“de uma clausura de carater simbélico e nio de um emparedamento sem fissuras”.®® O
encerramento a que Robayna se refere é o da “concepcdo do signo, a concepcdo linear ou
discursiva”.®* O poema segue a linha de alguns poemas de Augusto de Campos, com quem
Haroldo, certamente, discutia seus textos quase diariamente nessa época. O poeta ilustra o
poema como “Passaros de prata” e o torna parte de seu raciocinio critico: “o Poema se medita
/ como um circulo medita-se em seu centro / como 0s raios do circulo o meditam / fulcro de
cristal do movimento”. Como se Vé, a circularidade, a “ndo-origem”, é o programa haroldiano
por definigdo, naquilo que mais mantém correspondéncia com outro poeta “latino-americano”
por exceléncia, Jorge Luis Borges. A exemplo de “Fabula primeira”, Haroldo constréi seu
poema como reflexo de sua prépria linguagem:

Equénime, o Poema se ignora.

Leopardo ponderando-se no salto,

que € da presa, pluma de som,

evasiva
gazela dos sentidos?

% Ibidem, p. 55-56.

% CAMPOS, Haroldo de. Notas do autor. In: . Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecédo de
Inés Oséki Dépre. Sdo Paulo: Global, 1992. p. 147.

% ROBAYNA, op. cit., p. 128.

%1 Ibidem, p. 128.
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O Poema propde-se: sistema

de premissas rancorosas

evolucdo de figuras contra o vento

xadrez de estrelas. Salamandra de incéndios
que provoca, ileso dura,

sol posto em seu centro.

Certas figuras de animais (“Leopardo ponderando-se no salto”; “gazela dos sentidos”;
“Salamandra de incéndios”) parecem ser um contraponto a leveza dos “passaros de prata”.
Um tanto irbnico diante desse “sistema de premissas rancorosas” ou “evolucdo de figuras
contra o vento xadrez de estrelas”, o leitor € questionado, a respeito do poema, regitrando

imagens moduladas pela melodia (“Citara da lingua”; “espa¢os de seu v60”; “Corte de ouro”):

E como é feito? Que teoria

rege 0s espacos de seu v60?

Que lastros o retém

Que pesos

curvam, adunca, a tensdo do seu alento?
Citara da lingua, como se ouve?

Corte de ouro, como se vislumbra,
proporcionado a ele o pensamento?

Na estrofe seguinte, o poeta, critico por exceléncia de sua propria obra, pondera que 0
poema é “Acrobata, / ave de voo ameno, / princesa pleniltnio desse reino / de véus alisios: 0
ar”. Mas, como raciocina o poeta-critico, “Nao como o péassaro / conforme a natureza / mas
como um deus / contra naturam voa.”. A escolha de Haroldo, ao contrario de quem costuma
influenciar, é a radicalidade critica sem meios-termos, a auséncia de receio para se
comprometer com o raciocinio que executa sem artificialismo. E quando escreve, indefinido
entre a matematica (“campos do equilibrio”; “O Poema premedita”) e o sonho (de “orions”,

novas constelacfes para o poema, da “infinita astronomia”):

Assim o Poema. Nos campos do equilibrio
elisios a que aspira

sustém-no sua destreza.

agil atleta alado

ica os trapézios da aventura.

Os passaros ndo se imaginam.

O Poema premedita.

Agueles cumprem o tracado da infinita
astronomia de que sdo érions de pena.
Este, arbitro e justiceiro de si mesmo,
Lusbel libra-se sobre o abismo,

livre,

diante de um rei maior

rei mais pequeno.
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O texto “Claustrofobia”®

tomava partido, também, nesse plurilingiismo que se
manifesta nos poemas “Ciropédia...” e “Teoria e pratica do poema”. Joyce é, como em
“Ciropédia...”, o maior didlogo critico. O poder do vocabulario de Haroldo parece mostrar que
0s movimentos de vanguarda podem se manifestar até num texto em que a linguagem recorre
ao latim e a musicalidade simbolista. O desejo, contudo, ndo é manifestado pelos vocébulos,
mas por Ariadne, que trouxe o fio que ajudou Teseu a sair do labirinto do minotauro, a musa
do poema: “Rixas de marfim, tuas coxas, rio sem foz, rondas gigantes, a pele nubilrosa,
tigrelirios titilando em nylonhipnose”. Ao mesmo tempo, o traco simbolista é alcancado nédo
sO pela musicalidade, mas pela referéncia imaginaria: “Amar: sugar as sedas. Sacarose. Um
fogo de cristais a face. Beinarciso fechando os olhos d’agua. Cactusvicioso”. E a presenca
joyceana ndo se da apenas pelas palavras-montagem (ha muitas: “Sulfurnoturna”;
“Cavernoscura”; “vermicegos”; “purpurnoctivagos”; “negropalpavel”; “Escurotenebrosa”;
“vulcanamoroso”;  “vénussilaba”;  septuordoloroso”;  “fecaldigerir”;  “cloistmucosas”;
“filiformula”; “ubiamoroso”), mas também pela desautomatizagédo da linguagem, o estranho, e
pelo riverrun adaptado: “Meu sangue: rio sem voz”. O amor, em meio a esse fluxo de
imagens, € comparado a uma prisdo. “A sete fossos dorme o prisioneiro” mostra que o
“carcereiro” é Haroldo. O fragmento “O coracdo € uma palavra a sete chaves.
Auriculoventricular. Clavicordial” revela a transparéncia dessa impoténcia diante da fonte

amorosa. Portanto, no poema, a luz também se manifesta na obsessédo pela sombra:

Fossoyeurs. Habitantes das cavernas. Mineiros cefalampados. Uma luz a testa, um brilho, lampiros.
Cavernoscura vermicegos enrolam a substéncia da treva. Vampiros purpurnoctivagos. Despertar: um
vbo de cegos albinos.

Schlafwandler — o sonambulo odeia as grades. Quer o sol. Os s6is do vitriolo. Os tornassois. Topazio a
pino. Crisdforo. O sol.

Perceba-se que 0 movimento textual empregado por Haroldo é da sombra, das trevas,
em direcdo a luz, ao “Topéazio a pino”, ao “sol” de onde se liberta a voz do amor, mesmo que
com um “torniquete a veia jugular”. O poeta Haroldo atesta o sofrimento de quem sofre pela
amada: “Le Poéte maudit benit. Le vocable I’accable”. Dessa maneira, hd um novo fragmento

que atesta essa claustrofobia involuntaria proporcionada pela fonte do amor:

62 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 57-
58.
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O prisioneiro a sete jaulas, septuordoloroso. Respirar: metrbnomo de oxigénios iguais. Comer:
fecaldigerir. Amar: morsmose. Claustr6fobo: o sangue em camaras, estanques, o beijo em
cloistmucosas, ludilinguas. W. C. —womb closed. A noite: um ventre. O coracgdo: ventriculo. Aporoso.

Ariadne, a figura amada, é o “fio”, a “filiformula”, “a teia”, como se fosse a propria
tessitura claustrofébica do poema. A imaginagdo do corpo € o retrato de quem se joga num
fluxo de perda: “A médo um braco (leukolenos) os dedos (amanda digitalis) o corpo a cor —um
gesto ubiamoroso — da filiflor. O Poro”. E se encerra abrindo um espaco para outro texto de
Haroldo, Finismundo, de 1990. Escreve Haroldo: “~ No finismundo o fénixbardo & fisnoite
espera”. “Fénixbardo” poderia ser visto como a propria obra de Haroldo, uma ave que sempre

ressuscita das cinzas.

Os poemas que encerram a coletanea de As disciplinas projeta outro espago, 0 espaco

mais mallarmeano possivel. “Orfeu e o discipulo”,®® estruturado em cima da lenda grega de

Orfeu e Euridice, da paixdo do casal, € um dos mais belos poemas de Haroldo, utilizando
todos 0s recursos possiveis a um poeta como ele. Orfeu é colocado como o “Mestre do Jogo”,
talvez uma réplica ao “Mestre dos dados”, que é Mallarmé. A construcdo, além de se basear
no corte das palavras, nos jogos de sonoridade e numa “carnadura concreta” que se
manifestaria na poesia concreta propriamente dita, oferece uma elegancia vocabular singular.

Alguns fragmentos merecem ser transcritos para ressaltar-lhe a qualidade:

No celibato azul o Meio-Dia
apino
Rei de peito purpureo
constroi a criatura de ouro
gue ha no sol
Euridice
ORFEU Sol escondido
faisdo noturno correndo os pacos de ametista
AVE LIRA
avelira
e comecas 0 jogo por onde ele termina
EURIDICE invencéo do Meio-Dia

Como se percebe, a musicalidade mitoldgica de Orfeu, que cantava e tocava lira com

tal exatiddo que as feras vinham se deitar aos seus pés, € utilizada por Haroldo para ressaltar

% Ibidem, p. 59-61.
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ndo sé sua reinvencao de espirito diante de Euridice, mas o tratamento critico e conceitual de
cada vocabulo, partindo da “Operacdo do Poema”. Passa da vida a morte de Euridice, mas no

meio institui a masica como solucédo de sua busca:

Operacdo do Poema
sucedida
por um cortejo de sombras aplacadas
ORFEU ressoa a harpa das artérias
Sangue lira aquilina
onde um vdo de passaros se amaina
Circunstancia do jogo
Mas & morta

voltou a regido adormecida

planetas de potassio como olhos cansados

joias sobre o abdémen Terra escura

Ao término do poema, Orfeu, depois de perder a amada, retoma seu curso de morte,

interrompido apenas pela “linguagem da lira™:

Mestre do Jogo
ORFEU
Retoma TEU dominio

Faisdo noturno frente ao Sol
Cabeca
Decepada
Céntaro

Que o azul ndo torna mais repleto

Se “Orfeu e o discipulo” é uma reproducdo em forma de “canto” (como queria

64 jlustra

Rimbaud em seus poemas em forma de “can¢do”), o poema “Naja vertebral
exemplarmente 0 modo como Haroldo elabora sua tessitura vocabular, projetando-se como
figura de linguagem no espaco constelatdrio de seus versos. E 0 poema que abre caminho para

“A invencivel armada” e, junto a este poema, constitui-se em crédito necessario para a criacdo

% Ibidem, p. 62-64.
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“O & mago do 6 mega”, poema que se abre para a poesia concreta, 0 que sera visto mais

adiante.

A estrutura de “Naja vertebral” é inovadora — e com Mallarmé sempre a espreita. Pela
primeira vez, percebe-se que Haroldo quer que a estrutura do poema represente seu sentido,
como o projeto de Guillaume Apollinaire para Calligrammes e criticado, sobretudo por
Augusto de Campos, nos primeiros planos da teoria da poesia concreta. Ou seja, quer gque seu
poema tenha o rabo e a cabeca de uma naja, arrastando em torno de si um circulo, como “a
mais interna das membranas / um lambda Lingua / a cauda da sereia Um lam / bda”. Assim,
Haroldo desenha as palavras: “Naja” em forma de circulo, como a cabeca do réptil, e a

palavra “vertebral” escrita na vertical como um rabo espichado:

[
>

r > D wm4d xom <

O corte das palavras ja traz a nocdo de siléncio e a “graca das elipses” suscitada por
Haroldo de Campos em certo fragmento de “Ciropédia...”. E como se o poeta fosse 0 motivo
de canto e danca para o circulo que faz a naja: “do finispoeta armando nuvolabios”. Portanto,

é o trago da mdsica e da danga que reserva a pena do poeta:

sobre um beico de sopro
sua corda de seda a lingua
do poeta (finis)
como um furo

A NAJA
um brinco de marfim

euburnuco

nafta
na
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violingua
das violasd’amor
vib
rando
NAJA
mercurio de siléncio
triangulo de siléncio
VIB
ora aspide
de silen cio
A filigrana vertebral
em orgasm Usica
BRANDO

O poema, além de sua construcdo notavel, apdia-se tanto numa musicalidade quanto
num corte de versos, tanto nas palavras-montagem quanto no complemento de um vocabulo
pela identificagdo de outro na mesma propor¢do (como na poesia de Cummings). Assim, a
maneira joyceana, Haroldo mescla “viola” com “lingua” em “violingua” e funde “orgasmo” e
“masica” em *“orgasm mausica”, na persona do “Faquirencantando a NAJA”, que “(outr)ORA
vib / rou as vér / tebras vif’argent / e a NINFA raquidiana”. Diante do material poético, ja
existe, e se mantém, o siléncio, tanto do “mercario” quanto do “triangulo”, ou seja, do
remédio para a ferida do corpo, que aqui passa a ser geometria (ja revista em “Teoria e préatica
do poema”): é a busca de Haroldo, nesta naja que vive “das violasd’amor” VIB RANDO
(“VIB” aguardando a presenga de “ora”, para constituir uma parceira para a naja). Outro
fragmento notavel € o seguinte:

AMOR

nendf

arda palav

rAMAR

nari

nad a palav

rAMAR

digit

(alas)

a
lisda palavi’AMAR

Nele, o vocabulo “palavra” se funde com AMAR. A narina (o cheiro) se funde ao tato,
na obessdo de “digit(alas)” ou “digit(a)(lis)”, investigando, como em outros muitos poemas de
Haroldo dessa face inicial: o corpo. Esta linguagem a flor da pele comega, porém, a se revelar

mais mallarmeana no préximo passo da poesia haroldiana, que sera visto no préximo tépico.
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4.2.1 O apice do espago mallarmeano de “A invencivel armada”

O espaco de Mallarmé, sobretudo o que se faz agente da escritura em Un coup de dés,
abre-se com toda contundéncia e nenhum facilitarismo, na obra de Haroldo, em “A invencivel
armada”.® Mitologia, histéria, Simbolismo, metalinguagem, criticidade, musicalidade e
outros elementos se fundem nesse que &, talvez, um dos poemas de Haroldo que mais ilustram
a ordem mallarmeana na poesia brasileira, mais até do que a 6bvia influéncia em textos de
Décio Pignatari, para quem o mestre francés &, antes de tudo, um antecipador das midias (dos
mass media, ou, ironicamente, da mass media, americanizando o termo), e de Augusto de
Campos, para quem a soliddo do Un coup de des € sua propria soliddo no universo poético. A
“invencivel armada” de Haroldo pode ser vista como o “naufragio” de Un coup de dés. E a
prépria “Poesia”, como escreve Haroldo. A disposicdo da palavra na pagina é o primeiro fator

de aproximacdo, mas nao o unico:

Escurial
nau

fragio
Mas a nau
capitania
entre sirtes

Si-

dera-a o0 azul

nau no occiput
a um ponto

euxino de beleza
abissal

A referéncia simples a “nau” (embarcacdo maritima), entre “sirtes” (recifes de areia),
gue vai se espalhando ao longo do poema, como se estivesse no rumo da agua, que terd um
encerramento no mesmo abismo em que os dados de Mallarmé séo langados (inevitavel trazer
a tona os seguintes versos de Un coup de dés: UM LANCE DE DADOS / JAMAIS /
MESMO QUANDO LANCADO EM CIRCUNSTANCIAS / ETERNAS / DO FUNDO DE
UM NAUFRAGIO®), mostra que o0 objetivo de Haroldo, além de fazer referéncia a um certo

mar mitoldgico, que ele recupera, principalmente, de Homero, é subverter os principios do

* Ibidem, p. 65-68.
% MALLARME, Stéphane. Um lance de dados. Traducio de Haroldo de Campos. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3.ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1991. p. 155.
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que se considera espaco literario. O poema ja avanca, com sua “invencivel armada”, disposta
ao embate e ao fracasso, rumo as aguas do Concretismo. Como ele escreve
O mar
imune
guarda o indigo
sigilo
e entesoura — nau

frégio — uma invencivel
armada de minUcia

E um ato totalmente voltado & soliddo, quando o poeta se debruga sobre o reflexo das
aguas de si mesmo, ndo como Narciso, mas compartilhando 0 mesmo espaco previsto por
Maurice Blanchot para o escritor, em O espaco literario, proximo da morte, cuja linguagem
fala por si mesma, sem a presenca de quem a manuseia. O “naufragio” de Haroldo mantém
uma relacdo intertextual com o “naufragio” mallarmeano, na posicdo de um texto poético da
Modernidade, que absorve e destroi, a0 mesmo tempo, 0s outros textos do espaco intertextual,

como observa Julia Kristeva.®” Mallarmé escreve, num fragmento de seu poema-testamento:®®

antemdo retombada do mal de alcar o véo
e cobrindo os escarcéus
cortando cerce os saltos
no mais intimo resuma

a sombra infusa no profundo por esta vela alternativa

até adaptar
a envergadura

sua hiante profundeza enquanto casco
de uma nau

pensa de um ou de outro bordo

Haroldo sabe que dele ndo surge s6 o apagamento em si mesmo, mas a propria

intertextualidade que deriva de seu mergulho:

O ato

pura
vindita
violeta
are

" KRISTEVA, Julia. Poesia e negatividade. In: . Introducéo a semandlise. Traducdo de Lucia Helena
Franca Ferraz. Sdo Paulo: Perspectiva, 1974. p.176.
% MALLARME, op. cit., p. 157.
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agua
contra o panico
rostro
da nave
as quilhas
derrogadas
o0 velame
brancura de ufania
em sogobro
e
gaivotas
ndpcias
ou 6bito
blau
cumpriu-se
thanatos

Notavel perceber no fragmento acima o embate da nau (que acaba sendo, ao mesmo
tempo, o corte de “naufrago”) contra o “ar e agua”. A “brancura de ufania” ressalta, como no
Simbolismo, a cor para ligar, num contexto, “gaivotas” e “nupcias” (no sentido do sentido
original, do branco puro), ligando-se ao branco da pagina de Un coup de dés. “Thanatos” se
faz presenca para celebrar a propria derrota da nau, sua morte em pleno mar, considerado o
“coeso / siléncio” posterior, que “vela os / salvados do / naufrégio”, revelando “um gesto /
intacto no horizonte / nauta remontando o prestigio da onda / crusoe de uma celeuma / solar /
de ilhas / ou a mera / fioritura de um mdrex”. O poema, finalmente, chega a uma “terra / de
naufragos”. E o poeta questiona, apoiado na propria criticidade de sua construcdo, que é a
aceitacdo do acaso e ndo sua abolicdo, para a escritura: “valeu-te / a punida arrogancia?”.
“Arrogancia” que pode ser considerada por sua utopia de ser “invencivel armada”, mas que,

na proporcao de uma “canoa”, resiste ao tempo. Assim, o poeta vislumbra

uma canoa
fina
quilha de desplante
punge
mediterranea
o azul
a mao
supérstite
brande o remo
rixa
de aguas compulsas
e no alto
nuvens

que invencivel
ficta alegria
pUrpura de armadas
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Como Mallarmé vislumbrava esse naufragio no seguinte fragmento de Un coup de

dés:®°

nato
de um embate
as aguas pelo ancido tentando ou o ancido contra as aguas
uma chance ociosa
Ndpcias

cujo

veu de iluséo ressurto ansia instante

como o fantasma de um gesto

vacilara
se abatera

insénia
No sentido de que A invencivel armada se aproxima mais do universo do Un coup de
dés mallarmeano, podemos considerar tal poema como o prendncio para o conjunto de
poemas intitulado O & mago do 6 mega’ (que pode ser tomado, também, como um poema
dividido em cinco partes), em que se revela 0 espaco um pouco mais aberto para a futura

criacdo do Concretismo.

4.2.2 O a mago do 6 mega: a presenca de Mallarmé nas bordas da pagina

Na série de poemas O & mago do 6 mega, escrita entre 1955 e 1956, Haroldo faz da
“disciplina” linguistica sua condugdo. Inaugurando uma nova fase, mais proxima do
Concretismo, o conjunto, cujo subtitulo é “fenomenologia da composi¢do”, pretende ser “uma
resposta dialdgica a ‘The philosophy of composition’(1846), de Edgar Allan Poe, ensaio sobre
a génese do poema ‘The raven’ (O corvo), e também a seqliéncia de poemas ‘Psicologia da
composicdo’ (1947), de Jodo Cabral de Melo Neto”,” que possufa a “Fabula de Anfion”, em
que o poeta enfrentava o deserto e a fruicdo do acaso antes de chegar a Tebas, e 0 poema-
titulo, onde esta escrito, para destacar alguns versos: “Saio de meu poema / como quem lava

as maos”; “Esta folha branca / me proscreve o sonho, / me incita ao verso / nitido e preciso”;

% MALLARME, op. cit., p. 160.

" CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. Sao Paulo: Perspectiva, 1976. p. 71.

™ 1dem. Notas do autor. In: . Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecdo de Inés Oséki Dépré.
Sé&o Paulo: Global, 1992. p. 148.
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“E mineral o papel / onde escrever / o verso; o verso / que é possivel ndo fazer”.”> Uma vez
que pretende trabalhar com o método metodoldgico, O & mago do 6 mega tenta chegar “ao
eidos (esséncia) da linguagem e da poesia, através do ‘descascamento’ das palavras e da
fratura fonica”.”® Em comparacdo com a fase da poesia concreta mais ortodoxa, que seria
empregada logo depois, tais poemas poderiam ser vistos como quase discursos, ndo fosse seu
topico mallarmeano e a coloracdo preta da pagina, ressaltando ndo apenas as palavras em
branco, mas o sentido de seu espaco noturno, em que cada palavra pode ser vista como uma
estrela. Esse poema é parte da primeira fase da poesia concreta, chamada de “organico-
fisiogndmica”, em que 0 poema se constroi ao jogo palavra-puxa-palavra, dando lugar ainda a
metafora e a subjetividade” (outros poemas exemplares, nesse sentido, sdo “ovonovelo”, de
Augusto, e “um movimento”, de Pignatari). Embora Augusto, por exemplo, relegasse a
segundo plano a importancia de Apollinaire e seus caligramas na teoria da poesia concreta,
esta fase mostra 0 poema como desenho daquilo que representa.

Para Andrés Schanzés Robayna, a “extrema sintese poético-estrutural de O & mago do
0 mega é fruto de uma dupla ‘equacdo’ em relacdo a topologia mallarmeana do texto
prisméatico”.” Segundo ele, a primeira equacdo é “intertextual”, uma vez que o poema de
Haroldo € um *“negativo” do Un coup de des mallarmeano, “naquilo que concerne a
concepgdo do texto teatral (‘meandros de um drama’) de subdivisdes sucessivas na pagina”.”
E continua: “intertextual, ademais, porque “realiza” a ideografia obsessiva de Mallarmé da
obra escrita no papel celeste, o texto-constelacdo, as palavras brancas na péagina negra”.”® A
segunda equacdo estaria exatamente na topologia do poema, proxima da de Mallarmé:
“branco-negro como relacdo estrutural, porém, sobretudo, poema literalmente ‘tracado’ no
céu da pagina, ‘scintillation’ do céu noturno, estrelas-letras a0 mesmo tempo entalhadas e

vibratoriamente suspensas na pagina noturna”.”’

O & mago do 6 mega se inicia com o poema “Si len cio”,”® que fez parte da primeira
Mostra de Poesia Concreta. Nele, a palavra “siléncio” trespassa sua estrutura. Novamente, as
palavras-montagem a Joyce se destacam no poema de Haroldo.

2 MELO NETO, Jodo Cabral de. Obra completa. Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 1999. p. 98.

™ Ibidem, p. 98.

"“ROBAYNA, op. cit., p. 132.

7> Ibidem, p. 132.

’® Ibidem, p. 132.

" Ibidem, p. 132.

® CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 73.
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marsupialamor mam
ilos de lam
préias presas can
ino am
or
turris de talis
man
gu (LEN)
tural aman
te em te
nebras febras
de fe
mural mor
talamo t’
aurifer
0z: e

foz

paz

pPs

Rogério Camara, em seu estudo sobre o projeto Noigandres, observa que o poema, em
sua “existéncia material”, atravessa, como a prépria poética haroldiana, um “estado de
(trans)formacdo”.”® Ele acerta ao sublinhar a importancia de vocabulos como
“marsupialamor”, “febras” e “CIO”. A mutacdo que sofre o poema, possibilitando uma
articulacdo sonora contundente, também mostra que o poeta imagina 0s “corpos nao
formados”, suscitados por Camara, representam uma “matéria desestruturada” (“febras”, ou
seja, carne sem 0sso e sem gordura) fecundando (“CIO”) nas trevas (0 “si len cio”).
Interessante os animais selecionados por Haroldo: “marsupial” (animal que vive em bolsa),
conectado a palavra “amor”, e “lampréias presas” (lampréias sdo peixes que vivem presos).
Imdveis, esses animais suscitam um “mortalamo” (a morte do leito conjugal). Desse ponto de
vista, pode-se perceber que se trata de um poema amoroso: corpos entrelacados nas

“tenebras” (trevas) trespassados pelo “femural” (fémur é o 0sso Unico da coxa).

" CAMARA, Rogério. Grafo sintaxe-concreta: o projeto Noigandres. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000. p.
105.
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“Q pavilhdo da orelha”®® ¢ o segundo poema da série:

o pavilhido da orelha aurela
o avido pavilhao
auréola
aura
em cornu copia
caramujo do ouvido
munge a teta
do ar
a tur
gida torre
de vento

labora em labirinto
osom o filisom
dos palpos dos nenh’
ures ubres

Com imagens proximas do Simbolismo, como em “Ciropédia e a educagdo do

principe” (“caramujo do ouvido”, “muge a teta”,

a turgida torre de vento”, “dos palpos dos
nenhu’ures ubres”), conceituando a musica de uma maneira discreta (“pavilhdo da orelha” em
que se “labora em labirinto / 0 som / o filisom / dos palpos dos nunh’/ ures ubres) e
valorizando a disposicdo das palavras na pagina, huma antecipacdo do Concretismo, 0 poema
tem sua base no significado mas, sobretudo, no significante (como queria Jakobson, ao
abordar a funcéo poética). Haroldo trabalha cada palavra numa cadeia tecida por relagoes.

No poema que d4 titulo ao conjunto, “No & mago do 6 mega” ®* ja se prenuncia a fase

da poesia concreta baseada na materialidade do signo:

8 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 74.
81 H
Ibidem, p. 75.
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essa pe ( vide de vacuo )nsil
pétala parpadeando cilios
palpebra
améndoa do wvazio peciolo: a coisa
da coisa
da coisa

duro

oco

0SSO
centro

um corpo
cristalino a corpo

fechado em seu alvor

€ro

Z

nitescendo

ex
nihilo

A propria combinagdo de palavras ja revela isso: “um olho / um ouro / um 0ss0”; “a
coisa / da coisa / da coisa”, “um duro / tdo oco / um 0sso / tdo centro”; “um corpo / cristalino /
a corpo”; e “Z ero Z énit”. Esse movimento (do “zero” ao “zénit”) recupera, conforme
Robayna, o poema de Mallarmé e antecipa o “zero significante” de Julia Kristeva, presente no
artigo “Poesia e negatividade” (1969), em quase vinte anos. Kristeva refere-se a esse “zero”
na figura do “sujeito zerolégico”, que desaparece em sua propria aparicdo da escritura.®?

Ambos 0s poemas, apesar da intertextualidade, sdo, cada um a seu modo, um “ponto de

82 KRISTEVA, op. cit., p. 193.
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origem”. A proépria disposi¢cdo do “0” atesta esse movimento. Vocabulos encerrados com a
letra “0”: “olho”, “ouro”, “0ss0”, “vacuo”, “parpadeando”, “vazio peciolo”, “duro”, “oco”,
“0ss0”, “centro”, “corpo”, “cristalino”, “fechando”, “zero”, “nitescendo” e “ex-nihilo”.
“zénit” € “o ponto em que a vertical que se eleva do lugar do observador se encontra com a
esfera celeste”, simbolizando “a passagem da vida no tempo & vida na eternidade”.®® Além
disso, “O6mega” € “a Ultima letra do alfabeto grego que aparece sempre ao lado da alfa
(primeira letra); juntas simbolizam a totalidade do conhecimento”; “mega” € “medida de

grandeza, milh&o”; e “ex-nihilo” significa “do nada”.®*

Em “Par (ente) ses”,%® Haroldo, como seu irmao Augusto, este ja na fase da poesia
mais ortodoxa, constroi um poema como se fosse um jogo de “palavras cruzadas”. A técnica
de Joyce, de montar palavras, novamente é empregada (“casca” se transforma em “camurca”;
“parentes” em “parenteses”, “carcaca” e “sina” em “carcassassina”). Sua leitura é dificil, em
razdo da dispersdo e do hermetismo vocabular de Haroldo, que constroi uma “noz mémica” e
uma “voz vomica”.

“O periscopio ao pericardio”® é o poema que encerra O & mago do 6 mega, tdo ou
mais complexo quanto o anterior. Decompondo a palavra “pericardio” (que € o tecido que

reveste 0 coracdo) em todo o poema — “per” (scruta), “ca” (mpedaor”) — e procurando
assonancias (“palio”, “cacer”, “cand” (ora), “fimbria do fim”, “d’alguma pluma”, “plus
algures™), Haroldo utiliza a pagina para uma confluéncia entre vocabulos, trabalhando tanto
com a horizontalidade quanto com a verticalidade, como se buscasse uma “cachoeira” de
versos. Tais poemas, como podera ser visto no subcapitulo seguinte, adotam tanto a estrutura
espacio-temporal que vimos na série Poetamenos, de Augusto de Campos, no capitulo
anterior, recuperando, uma vez mais, o método ideogrdmico, que serd visto no proximo

subcapitulo.

8 SIMON, lumna Maria; DANTAS, Vinicius (Orgs.). In: . Poesia concreta. Sdo Paulo: Abril Educaco,

1982. p. 30.

% Ibidem, p. 30.

:Z CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 76.
Ibidem, p. 77.
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4.3 O dialogo entre Haroldo e Octavio Paz: a solucéo do ideograma

A partir dos poemas dessa fase que se segue aquela de 1949 a 1954, o dialogo entre
Haroldo de Campos e Octavio Paz amadurece, como se comprova nas cartas trocadas entre
esses autores, publicadas em Transblanco. E possivel perceber como Octavio possuia
referéncias proximas as de Haroldo: o ideograma de Ernest Fenollosa estudado por Pound, o
proprio Pound, Mallarmé e o Barroco. Paz era um estudioso contumaz do Barroco. Uma vez
que o mestre francés, que viu o céu de Valvins através da luneta, abre o espago do
Simbolismo para a Modernidade, ultrapassando Baudelaire e Rimbaud, o trabalho de Paz é
importantissimo para a delicada questdo em que se insere a sua “tradicdo da ruptura” e sua

“ruptura da tradicao”.

Ao receber os primeiros livros feitos por integrantes do movimento concreto no Brasil,
Paz sentiu-se envergonhado de s6 associa-los, naquele momento, em 1968, as pessoas de
guem Cummings, em Nova York, tinha Ihe falado tdo bem em 1959 e que moravam no Brasil.
Paz tornou-se um admirador imediato do trabalho dos irmdos Campos e de Décio Pignatari.
Na primeira carta de Paz a Haroldo, a mais importante do conjunto, além do interesse pela
obra da poesia concreta até entdo, € possivel colher algumas reflex6es que contrapdem os dois
poetas, mas ndo se anulam, pelo contrario, completam-se, ndo existindo nenhuma “angustia
da influéncia”, ou traco agonico, mas uma convivéncia baseada em diferencas, ndo na procura

minuciosa.

Paz busca compreender 0 impacto que a poesia concreta causa em sua sensibilidade.

Referindo-se ao grupo de concretos, ele escreve:

Os senhores exploram um novo espaco lingiistico. Sua poesia ndo se situa, como a
principio acreditei, na fronteira entre o signo e o plastico: seus poemas iluminam um
espaco semantico que a poesia do Ocidente apenas havia comecado a entrever.
Fusdo e transformacdo dos significantes e, portanto, dos significados: criacdo de
novos significantes (o poema semidtico de Ponto, o logograma de Xisto etc.);
exploracéo das relagdes entre o visual e o auditivo; poemas metalinguisticos... Muito
poucas obras de poesia, nos ultimos anos, me deram a alegria e as surpresas que
encontrei nos poemas seus, de Augusto de Campos, Décio Pignatari e de seus
demais amigos.*’

8 PAZ, Octavio; CAMPOS, Haroldo. Transhlanco. 2. ed. S&o Paulo: Siciliano, 1994. p. 99.
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O dialogo que Paz estabelece, no entanto, evita a mera apreciacdo sem espaco para
contestacOes. Paz discorda, por exemplo, do fato de que, para Campos, a poesia hispano-
americana ¢ de “tradicdo metaférica e retérico-discursiva”, em razdo do “tom desdenhoso” 2
Neste ponto, os olhares de Campos e Paz ndo se cruzam. Para Paz, tal tradicdo apresenta uma
“grande poesia viva”, ndo sendo “privativa da lingua espanhola”, constituindo-se na mesma
do Ocidente, “desde suas origens até nossos dias”.®® Paz cita poetas que procuraram a

ressurreicdo do “poema longo”, entre os quais Pound, Eliot, Stevens, Apollinaire e Pessoa.

Deste ponto, Paz parte para a analise de algumas idéias fisgadas na Teoria da poesia
concreta e, ao inves de se resignar a aceitacdo das idéias do grupo concreto, acaba fazendo
observacdes pertinentes. Como julgar, partindo do poema “cristal”, feito por Haroldo ja sob o
fluxo das teorias do grupo concreto, que a poesia concreta também é “metafdrica”? Nesse
poema referido, Paz identifica uma “cristalizacdo da forma” no seguinte eixo: “cristal/fome =
fome de forma; forma de fome = cristal = forma”.”® Também cita o “organismo”, de Pignatari,
com seu sentido cinematografico, e um ideograma erético de Augusto de Campos. Para Paz, a
utilizacdo dos signos linguisticos na poesia concreta sdo “sempre de esséncia simbolica: ndo
podia ser de outro modo, tratando-se de linguagem”.** Paz aceita a idéia de que a retérica da
poesia concreta ndo é “discursiva”, porém € retdrica, sendo a linguagem, afinal, “nossa
condicdo, nosso constituinte”.®? Ele identifica que a “eliminagéo do discurso, ademais, ndo
resgata os senhores do discurso: a prova é que quase sempre seus poemas (de Haroldo) vém

acompanhados de uma explicacéo”.*®

Portanto, o autor de Blanco toca no ponto nevralgico da poesia concreta, e € 0 que
mais proporciona municao para quem ataca suas teorias. Se o tom discursivo nao é aceito no
poema, ndo deveria ser também fora dele. De qualquer maneira, com exce¢do da obra de
Augusto de Campos, que continuou se reduzindo a uma poética de espacos minimos e de uma
tristeza melancolica, como se fosse o “umbigodomundo”, mas com uma consciéncia
linglistica agucada, e de Pignatari, que mal escreveria depois da década de 1980, o poeta

Haroldo assumiria ndo o tom discursivo, mas o tom barroquizante, em Crisantempo.

% Ibidem, p. 99.
% Ibidem, p. 99.
% |bidem, p. 100.
%! Ibidem, p. 100.
% Ibidem, p. 100.
% Ibidem, p. 100.
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Paz inicia, digamos assim, uma aula sobre a existéncia do discurso, mesmo nos
ideogramas japoneses. Cita um texto em prosa de Bashd que tem como funcéo explicar cada
haicai. O discurso, para Paz, é 0 “espa¢o — 0 contexto — do poema”. Ele alerta, entretanto, que
ndo nega, desse modo, as possibilidade da poesia concreta: “penso que sdo, a um tempo,
imensas e limitadas”.®* E resolve iluminar melhor seu pensamento, atribuindo grandes
realizacGes ao trabalho tedrico dos concretos:

Precisamente por limitar-se a um aspecto da lingua — o signo e ndo o discurso —, a
poesia concreta € por si mesma uma critica do pensamento discursivo e, assim, uma
critica de nossa civilizagdo. Esta critica é exemplar. E também um sintoma da
mutacdo que creio advertir no Ocidente. Ndo obstante, a relacdo peculiar entre
poesia e critica que define a poesia concreta ndo a separa a tradicdo da poesia
ocidental: converte-a em sua contradicdo suplementar. E isso por duas razes:
primeiro, 0 poema concreto se sustenta ou se prolonga em um discurso (explicacao
do poema, traducdo do ideograma); e segundo, por seu carater imediato e total, o

poema concreto é uma critica do pensamento discursivo. Negacdo do curso — do
transcurso e do discurso.”

ApoOs esta tentativa de sintese do ideério concreto, Paz novamente discorda do curso
dado por Haroldo e companheiros no que concerne ao fato de enxergar Pound como um
precursor. Ele assinala que a poesia do poeta em questdo e “fundamentalmente discursiva”,
uma vez que ndo utiliza ideogramas, mas “descricdes de ideogramas”.” Nesta dialética, Paz
analisa que os ideogramas chineses sdo empregados na obra de Pound de maneira bem
diferente, servindo de cita¢cdes numa lingua estrangeira e, portanto, requerendo traducdo para
a linguagem discursiva ocidental. O maximo que podemos fazer, segundo Paz, é, como fazem
0s concretos (e nisso vem embutido um elogio): “inventar procedimentos plasticos e sintaticos
que, mais do que imitacdo dos ideogramas, sejam suas metéforas, seus duplos analégicos”.”’
Desse modo, Paz vé o poema concreto como um ideograma, ou seja, como ndo sendo
realmente um ideograma, mas uma transposi¢do para outra linguagem. Como afirma Rogério
Camara, o método ideogramico foi tomado *“como base para estruturar 0 uso simultaneo de
signos verbais e nao-verbais”, o que se liga exatamente a Fenollosa, que destacava na escrita
chinesa exatamente seu “apelo pictérico, pois constituida de signos graficos que mantém

relacdo com seu referente, e sua sintaxe: imagens justapostas que se tecem no espaco-

% Ibidem, p. 100.
% Ibidem, p. 100.
% |bidem, p. 100-101.
% Ibidem, p. 101.
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tempo”.” Fenollosa pretendia, neste ato de compor, fazer com que duas coisas somadas ndo
produzissem uma terceira, mas sugerissem uma relacdo profunda entre ambas.* A estrutura
I6gico-discursiva das linguas ocidentais, com a incursdo do ideograma na literatura, seria
abalada, fazendo com que Jacques Derrida visse nos estudos de Fenollosa um dos motivos
para dissolver a visdo do logocentrismo, como foi visto no segundo capitulo. Para Pignatari, a
poesia concreta “introduz no ideograma o espaco como elemento substantivo da estrutura

poética: desse modo, cria-se uma nova realidade ritmica, espacio-temporal”,*®

uma vez que o
ritmo tradicional € destruido. Essa nova realidade é incorporada tanto por Joyce quanto por

Mallarmé, em seu Un coup de dés.

Paz, entdo, estende-se ao caso de Mallarmé, uma vez que foi o poeta francés que, por
meio de Un coup de dés, abriu o espaco da Modernidade. O caso do poeta francés seria bem
diferente do de Pound. Em sua obra, ndo havendo descricdo, “o discurso se reduz quase a
enunciagdo”.® E isso que gera a grande confusdo na Teoria da poesia concreta. Haroldo,
Augusto e Décio passaram décadas pensando que o discurso mallarmeano pudesse comportar
0 mesmo discurso do estudo de ideogramas de Fennollosa. Apesar de Paz concordar que
Mallarmé vé a “palavra como um centro de irradia¢cdes semanticas”, 0 que a aproximaria do
ideograma, “nenhuma de suas palavras € auto-suficiente: a unidade ¢ a frase que, por sua vez,
gera o discurso”.%® Dai Paz considerar que a revolucéo de Un coup de dés é a “rotacéo das
frases”.!® Trata-se de um texto em que 0 “movimento anula os significantes anteriores ou 0s
desvia e de ambas as maneiras emite outros que, por sua vez, se anulam”.'®
Conseqiientemente, na visdo de Paz, a “e-nunciagéo vira re-nunciacdo”.*®® O Un coup de dés
constroi-se, nesse caminho, como uma “critica do discurso poético — por meio do discurso”.*%
Mallarmé ndo estaria renunciando ao discurso, mas “fragmenta-o e, ao confrontar um

fragmento com outro, pde em movimento o conjunto”.'®” Seria o que ele chama de

% CAMARA, Rogério. Grafo sintaxe- concreta: o projeto Noigandres. Rio de Janeiro: Rios Ambiciosos, 2000.
p. 40.

% FENOLLOSA, Ernest. Os caracteres da escrita chinesa como instrumento para poesia. In: CAMPOS, Haroldo
de (Org.). Ideograma: ldgica, poesia, linguagem. Sdo Paulo: USP, 1994. p. 116.

1% PIGNATARI, Décio. Poesia concreta: pequena marcagdo histérico formal. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPQOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Teoria da poesia concreta: textos criticos e manifestos 1950-1960.
3. ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1987. p. 66.

9% Ihidem, p. 101.

192 Ibidem, p. 101.

193 Ibidem, p. 101.

104 Ibidem, p. 101.

195 Ipidem, p. 101.

19 Ipidem, p. 101.

97 Ibidem, p. 101.
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“constelacdo”: “signos em rotacao”. Se, como observa Paz, Pound faz uma critica ao discurso,
a faz sem o “radicalismo metafisico” de Mallarmeé, e, por fazé-la, coloca o discurso na
corrente poética novamente. Paz conclui com isso, nhum movimento proximo ao de Derrida,
haver uma negacdo do discurso pelo proprio discurso, o que se constituiria numa definicéo
para a poesia ocidental, de Mallarmé até hoje. A poesia moderna, para Paz, seria, com isso, “a
dis-persdo do curso: um novo dis-curso”, sendo a poesia concreta “o fim desse curso e o

grande re-curso contra esse fim”.*%

Octavio Paz, como pondera Haroldo em entrevista dada a Maria Esther Maciel e
publicada na coletanea de textos em homenagem ao escritor mexicano, A palavra inquieta,*®
ndo é um vanguardista, pois nunca foi radical, tendo sido, isto sim, um poeta absolutamente
moderno. Haroldo, por exemplo, discorda da importancia dada por Paz a Neruda, contra cuja
tradicdo discursiva retorica sempre foi contra. Por isso, Haroldo explica que seu contato com
Paz se deveu sobretudo aos momentos em que 0 mexicano incorporou uma linguagem mais
metalinguistica, com incursdes no haicai, como ele ja deixa claro em sua propria
correspondéncia com Octavio. Haroldo explica que embora Paz tenha a mesma preocupacao
dos concretos, de inserir um determinado grupo de autores num estudo sincronico da
literatura, ele mantém uma relacdo de mais respeito com a tradicdo. Mesmo com a existéncia
de Blanco, que abriu o espaco mallarmeano na poesia de lingua espanhola, 0s outros poemas
de Paz ndo possuem a mesma radicalidade que se poderia esperar de um poeta com 0s pés
fincados numa vanguarda radical, embora tenha se mostrado aberto ao novo. Haroldo pondera
que o que ele mais tem em comum com Paz € a obsessdo pela poesia feita no presente, sem
programac6es para o futuro, sobretudo quando comeca a utilizar o conceito de poesia “pds-
utopica”, ou seja, que ja atravessou 0 programa utopico da vanguarda, mas ainda a vé como
um horizonte precéario de seu trabalho textual em diversos campos de criacdo. Haroldo
trabalha essa idéia com mais propriedade em seu ensaio “Poesia e Modernidade”, em que
observa que “a poesia viavel do presente € uma poesia de pos-vanguarda, ndo porque seja
pos-moderna ou antimoderna, mas porque é ‘pés-utopica’ ".**° Nesse ponto, Haroldo

concorda com a afirmacdo de Octavio, das paginas de Os filhos do barro, de que a “a poesia

198 |bidem, p. 101.

109 CAMPOS, Haroldo de. Entrevista com Haroldo de Campos sobre Octavio Paz. In: MACIEL, Maria Esther

(Org.). A palavra inquieta: homenagem a Octavio Paz. Belo Horizonte: Auténtica, 1999. p. 49-59.

110 CAMPOS, Haroldo de. Poesia e Modernidade: da morte da arte & constelagdo. O poema pés-utépico. In:
. O arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura. Sdo Paulo: Imago, 1997. p. 268.



222

de hoje é uma poesia do ‘agora’ ”.**! Uma aproximacéo mais existencial, digamos assim, é a
que se refere ao ambiente em que Paz produziu sua obra, em viagens pelo Oriente e,
especialmente, pela india, “palco central” da poesia da primeira fase de Haroldo, com
inimeras referéncias a esta outra cultura, ja com o olhar de estrangeiro da sua préxima
linguagem. E a poesia concreta instigou tanto Octavio Paz que dois livros dele, Discos
visuales e Topoemas, ambos de 1968, apresentam poemas inspirados no Concretismo, embora

tenham uma carga tipogréafica provinda mais do Futurismo, de Apollinaire e de Mallarmé.

Os escritos de Haroldo da fase mais ortodoxa da poesia concreta (reunidos em Fome
de forma, de 1961-62), representativos de sua terceira fase, certamente ndo se comparam, em
labor estrutural e mesmo critico, aos da fase de Auto do possesso (1949) e de As disciplinas
(1952). Embora tragam a carga de certa novidade que é essencial para aceitar 0s poemas
concretos, sua qualidade ndo se equivale a dos anteriores. H4 uma certa diferenca: se a
radicalidade de Un coup de dés ficava implicita na disposicdo mais conservadora dos
primeiros poemas de Haroldo, nos poemas que surgem com a Teoria da poesia concreta, 0
“testamento do espaco” mallarmeano e a tipologia sdo o principal acréscimo para a poesia
contemporanea.

Poemas como “fala prata”,**2

fala
prata
cala
ouro
cara
prata
coroa
ouro
fala
cala
para
ouro
fala

clara

11 Ibidem, p. 268.
112 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 116.
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1113

ou “branco
branco branco branco branco
vermelho
estanco vermelho
espelho vermelho
estanco branco

embora possam ser vistos como superficiais ou como meros jogos de palavras, conservam
uma tessitura sonora trabalhada e consciéncia ideogramica que nédo alcangou, por exemplo, o0s
criticos. Em “fala prata”, existem as diversas relacGes entre “fala/cala”; “cara/coroa”; e
“prata/ouro”. As relacOes estabelecem duas faces da mesma moeda (“cara/coroa”), ou seja a
“fala” (barulho) interage com “cala” (siléncio) e a “prata” com o “ouro”. A medida que as
palavras criam uma dependéncia, pode-se descobrir a lembranca do provérbio “o siléncio é de
ouro” (“cala / ouro”), assim como a sonoridade aproximada dos vocabulos: “ouro” esta dentro
de “coroa”; “cala” é um anagrama de “fala”; e “clara” contém a palavra “cara”. E a propria
“moeda concreta da fala” (texto tedrico do Concretismo assinado por Augusto de Campos) de

Haroldo.

O poema “branco”, por sua vez, é praticamente uma introducdo aos estudos de
Haroldo de Campos sobre o ideograma, a partir de Pound e Fenollosa, fazendo com que o
branco se reproduza diversas vezes na pagina, mas ainda consiga espalhar (ou espelhar) o
vermelho impuro, ndo estancado, como se fosse a corrente sangliinea, ou seja ndo mais puro,

ou “branco”.

O “mais menos”,**

embora pouco instigante, surge como um jogo ladico com essa
expressao clichesca do cotidiano “sem mais nem menos”. A oposi¢do entre “mais mais” e
“menos mais” e desta com “mais ou menos sem mais”, até desembocar na busca pela
nulidade, em “nem menos nem mais”, ddo ao poema um conceito de inclinacdo para a soma
ndo sO de palavras no espaco da pégina (“mais ou menos”), mas a propria distancia e a

aproximagéo de sentidos entre elas:

3 hidem, p. 117.
1 Ihidem, p. 118.



224

mais mais
mMenos mais € menos
mais ou menos sem  mais
nem menos nem mais

nem menos menos

Analisado por Paz, “cristal”*®®

talvez seja o poema mais consistente dessa fase de
Haroldo, ao lado de “nascemorre”. O seu desejo em construir um poema critico, ndo so6
jogando com as palavras (0 que ndo diminui em nada os outros), mas com “a fome de forma”
embutida na “forma de fome” revela que Haroldo ja imaginava, além de dar consisténcia as
suas teorias, cristalizar a linguagem de maneira desautomatizada. A repeticdo de “cristal” em

meio a “fome” do poema pela forma representa bem isso:

cristal
cristal
fome
cristal
cristal
fome de forma
cristal
cristal
forma de fome

cristal

cristal

forma

O poema“nascemorre”** é um dos mais discutidos e conhecidos de Haroldo:

15 Ibidem, p. 119.
18 Ibidem, p. 120.
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se
nasce
morre nasce
morre nasce morre
renasce remorre renasce
remorre renasce
remorre
re
re
desnasce
desmorre desnasce
desmorre desnasce desmorre
nascemorrenasce
morrenasce
morre
se

Como Philadelpho Menezes afirma,

a simetria das formas triangulares em desenvolvimento é muito clara e o
tema da morte e do renascimento se presta perfeitamente a idéia da
circularidade da vida, que se transporta para a estrutura autocentrada do
poema. Isso é mostrado na estrutura concisa do poema: o ‘re’ da palavra

‘renasce’ surge da palavra ‘morre’, enquanto a conjuncdo ‘se’ sai de

‘nasce”. !’

Percebe-se, a0 mesmo tempo, que 0 “re” de “renasce remorre renasce” se converte em
“desnasce desmorre desnasce”. H& uma aceitagdo inicial de que “se / nasce / morre nasce /
morre nasce morre” convertida em morte definitiva ao final do poema: “nascemorrenasce /
morrenasce / morre / se”, como se a distancia entre “morte” e “nascimento” fosse diminuindo,
até chegar a um aniquilamento final.

O poema “ver navios”*®

retoma a linha seguida pelos poemas concretos com clichés
do cotidiano. Haroldo estrutura o poema a maneira de uma vela de navio, 0 que nao deixa de
ser incoerente com a teoria da poesia concreta que deprecia Apollinaire, colocando-o0 num

plano inferior aos demais poetas, dando destaque, em seu lugar, a Cummings:

vem navio

7 MENEZES, Philadelpho. Poesia concreta e visual. Sdo Paulo: Atica, 1998. p. 70.
118 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. Sao Paulo: Perspectiva, 1976. p. 121
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vai navio
vir  navio
ver navio

ver nao ver
vir nao vir
vir nao ver
ver nao vir
Vver navios

Esses poemas vistos fazem parte da segunda fase da poesia concreta, a “geométrica-
isomorfica”, em que a composicdo do poema esgota as possibilidades combinatorias das
palavras ou de tema predeterminado. Nessa linhas, inserem-se, também, os poemas “terra”, de
Pignatari, “uma vez”, de Augusto, e “forma”, de José Lino Grlinewald, entre outros. Tais
poemas de Haroldo também foram acusados de “barroquistas”, pelo “carater cinético, de
matriz aberta de leituras (atualizado em partituras por jovens musicos que colaboravam
€OoNosco), em contraste com a ascese e 0 purismo das composi¢Ges mais estaticas do langador

» 119

internacional do movimento, o suico Eugen Gomringer...”,”~ mas tal aspecto deve ser visto

como um elemento critico a mais para sua prépria base tedrica.

Para Antonio Risério, o fluxo das vanguardas foi disciplinado, de certo modo, pela
poesia concreta ortodoxa. Assim, ele considera que Haroldo de Campos, formado em meio ao
conservadorismo da Geracéo de 45, embora distante do “neoparnasianismo”, por ligacdo com
0 Barroco e o surrealismo, precisou, na fase ortodoxa do Concretismo, “sujeitar sua fluéncia
barroca ao minimo vocabular exigido pela ‘matematica da composi¢do’ ” e “em vez de voar
no turbilh&o de seus signos alados, de alimentar seu dom para a eximia estruturacdo de frases
altamente complexas ou de incrementar seu brilhante jogo de metéaforas, limitar-se a colar uns
magros dois ou trés lexemas na pagina vazia, obedecendo aos critérios ‘gestalticos’ entao
requeridos”.**® Era exigido, portanto, que Haroldo “se limitasse a um jogo grafico simétrico
com duas ou trés palavras parecidas, justapostas sem as ligaduras da sintaxe”, jogando fora
seu “esplendor verbal”.*?! Isso fez com que a poesia ficasse disciplina, sem “adiposidade
verbal”.'?> Mas Haroldo néo ficaria, como se sabe, nessa fase puramente matematica. Seu

objetivo, a partir da década de 1960, era buscar a direcdo do “salto participante” empreendido

119 |dem. Maério Faustino ou a impaciéncia orfica (Depoimento de um companheiro de geraco). In:
Metalinguagem & outras metas. 4. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1992. p. 203.

120 RISERIO, Antonio. Ensaio do texto poético em contexto digital. Salvador: Fundacio Casa de Jorge Amado:
CONEPE, 1998. p. 75.

21 Ibidem, p. 75.

122 Ibidem, p. 75.
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pela poesia concreta, e continuar lidando com a sintaxe revolucionaria de Mallarmé, de Un

coup de dés, em seus poemas.

4.4 O “salto” da poesia concreta e da poesia de Haroldo

Em 1961, o grupo de poesia concreta, depois dos choques contra a critica, sendo
acusado de formalista, resolveu dar seu “salto participante”, anunciado por Décio Pignatari.
Esse salto viria a ser dado depois do “Plano-piloto para poesia concreta”, cujo encerramento,
em pos-scriptum, era uma inscricdo de Maiakdvski: “Sem forma revolucionaria ndo ha arte
revolucionaria”. O salto estava dado e foi realmente perseguido por Haroldo de Campos em
alguns poemas (a seguir, veremos alguns), por Décio Pignatari (em “Estela Cubana”) e
Augusto de Campos (em “greve”). Tal projeto, mais apegado ao aspecto sociolégico da
cultura, ndo correspondia ao proprio projeto inicial dos concretos, num periodo em que poetas
que se diziam de vanguarda, como Ferreira Gullar, colocavam suas obras mais herméticas no
bolso e comegavam a escrever poemas sociais, que dialogassem com o “povo”. Claro que o
propdsito dos concretos era fazer uma poesia de ponta, industrial, voltada para o significante,
Ou seja, para a expressao concentrada de seu conteddo, mas isso ndo significa que eles ndo
queriam, a0 mesmo tempo, fazer parte da discussao mais popular, embora com seu tratamento
vocabular mais apurado e trabalhado que o de muitos Gullares. Por isso, deve-se destacar que
0s concretos opunham-se as tendéncias de nacionalismo, a proposta dos Centros Populares de
Cultura, mostrando que a poesia s6 poderia ganhar espago em termos “estético-industriais,
equivalentes as relagcdes de producdo e consumo da sociedade urbano-industrial”.*?® Do
mesmo modo, pretendiam que o nacionalismo s6 pudesse ser tratado em sua relacdo com o

universo internacional.

Havia, nesse periodo, um dialogo com o Grupo Tendéncia, de Minas Gerais, que
publicava, desde 1957, uma revista com 0 mesmo nome. Assim, realizar-se-ia em 1963 a
Semana Nacional de Vanguarda, reunindo poetas e grupos com o mesmo propdsito de fazer
uma “vanguarda participante”. Desse evento, participaria, com muita propriedade, um
curitibano de origens polacas e negras chamado Paulo Leminski, que seria a principal ponte
da poesia concreta as décadas de 1970 e 80. E o evento, organizado por Affonso Avila e

Affonso Romano de Sant’Anna (que se tornaria inimigo mortal dos concretos), acabou sendo

122 SIMON, lumna Maria; DANTAS, Vinicius (Orgs.). In: . Poesia concreta. Sao Paulo: Abril Educacéo,
1982. p. 48.
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um grande sucesso, servindo como referéncia de um periodo em que a dita vanguarda acabou
se conscientizando da importancia de comentar, criticamente, também seu tempo, mas sem

dar espaco a dilui¢Ges de carater ideoldgico e demagdgico.

Nesse periodo, mais entre 1961 e 1962, surgiram os poemas do conjunto Forma de
fome, em que se incluiria o famoso “Serviddo de passagem”, ainda tributarios da poesia
concreta mais ortodoxa. Acusado de plagio por Méario Chamie, que comecaria, alguns anos
antes, a instaurar sua Poesia-Praxis, influenciando poetas como Mauro Gama e Armando
Freitas Filho, Haroldo na verdade confunde os dogmaticos da poesia concreta. Por meio de
versos com efeitos paralelisticos, empregando o jogo de palavras da segunda fase da poesia
concreta, com aproximacao entre silabas e paranomasias, alguns poemas sdo interessantes,

entre os quais este, sem titulo:**

0 azul é puro?
0 azul é pus

de barriga vazia

0 verde é vivo?
o verde é virus

de barriga vazia

o amarelo é belo?
o amarelo é bile

de barriga vazia

o vermelho é fucsia?
o vermelho é furia

de barriga vazia

a poesia € pura?
a poesia € para

de barriga vazia

Como se percebe, Haroldo vai anulando a beleza desse poema (“pus” no lugar de

“puro” (sobretudo do azul mallarmeano); “’virus” no lugar de “vivo”; “bile” no lugar de
“belo”; “furia” no lugar de “fucsia”), em meio a realidade “de barriga vazia”. Ao mesmo
tempo, “poesia pura” e “poesia para” estabelece o conflito do engajamento social. Num meio

termo, a forma da poesia ndo deve ser sacrificada em razdo de seu contetdo mais social

124 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 125.
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(“para” alguém), ao mesmo tempo em que ha uma impossibilidade de ela ser simplesmente
“pura”, ou seja, sem passar pelas marcas do seu tempo. O material do cotidiano, portanto,
converte-se em realidade, desaparecendo, porém, no préprio movimento linguistico e sintatico

do poema, na sua circularidade interna.

Outro poema desse conjunto é o seguinte, também sem titulo:*®

poesia em tempo de fome
fome em tempo de poesia

poesia em lugar do homem
pronome em lugar do nome

homem em lugar de poesia
nome em lugar do pronome

poesia de dar 0 nome
nomear é dar o nome

nomeio 0 nome
nomeio 0 homem
no meio a fome

nomeio a fome

Embora seja, de certo modo, o poema de carater mais socioldgico de Haroldo nesse
periodo, a linguagem trabalhada sem artificios ainda € seu objetivo central. Sem a
materialidade das palavras, o discurso ficaria esvaziado de sua maior virtude: a
reinterpretacao de palavras através de sua sonoridade e, sobretudo, leitura na pagina. Como se
fosse obrigado a dar uma resposta ao verso de Holderlin, “Para que poetas em tempo de
pobreza?”, Haroldo busca na “poesia” a justificativa para matar sua fome. Por isso, ele acaba
preferindo a aniquilacdo do homem (“poesia em lugar do homem™), porgue ¢ ela, afinal, que
salva e salienta o discurso dessa mesma aniquilacdo, acabando por anuld-la (como o acaso
mallarmeano) no verso seguinte (“homem em lugar de poesia”). Haroldo sabe que ha uma
“poesia de dar o nome” e “nomear € dar o nome”. Ao nomear 0s seres, 0 homem é nomeado

e, ao perceber isso, nomeia a sua fome pela linguagem através da qual se constroi.

Depois dessa fase, viriam os poemas de Lacunae, sob influéncia direta da tradugéo que

Haroldo fez para Un coup de dés no final dos anos 60.

125 Ibidem, p. 126.



230

4.5 Lacunae: poemas da fonte revolucionaria de Mallarmé

Os poemas de Lacunae (1969-1974),"?° escritos, ndo por acaso, no mesmo periodo em
que Haroldo de Campos fez a tradugdo definitiva para Un coup de dés (a primeira versdo fora
feita em 1958) como trabalho de mestrado para a PUCSP, vdo numa linha totalmente
contraria aos de Forma de fome ou mesmo Fome de forma, no que se refere ao conteddo, mas
prosseguem na visdo ideogramica, que se estenderia até Signantia quasi coelum (1979).
Introduzidos por uma epigrafe de Mallarmé (“lucide contour, lacunae”, fragmento do poema
“Prose”), a sintaxe, desta vez, é reproduzida em capsulas ideogramicas, com cortes precisos.
Como Haroldo afirma, num trecho de entrevista reproduzido por Robayna em Signantia quasi
coleum, ha, nessa série de poemas, “uma linha de transparéncia sintatica, de busca de uma
cristalinidade quase imponderavel no arabesco fraseoldgico”, cuja denominagdo pode vir do
termo latino “lacunae”, representando “lacunas, vacuos que sdao hiatos sintaticos, poemas
feitos a partir da separacdo, da ruptura, dos intersticios; a omissdo dos nexos entre as palavras,

um continuo escamotear de conectivos e ligaduras”, através da “rarefacdo e translucidez...”.**’

“Poemandala”*?®

€ o primeiro poema da série e ja revela que Haroldo mescla a
densidade da sua primeira fase, representada por Auto do possesso e “Ciropédia e a educacgéo
do principe”, entre outros textos, com as duas fases da poesia concreta ortodoxa -
representadas por O & mago do 6 mega e pelos poemas da série Forma de fome. O dialogo
com Paz se estabelece, no plano tematico, por uma certa presenca oriental e, a0 mesmo

tempo, tantrica, neste “Poemandala”, reproduzido a seguir:

126 Ibidem, p. 156.
27 ROBAYNA, op. cit., p. 138.
128 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 157.
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No centro do poema, como bem percebe Manuel Ulacia,*?® h4 os oito trigramas do |
Ching e os dois signos, o Yin e Yang, circundados por diversos poemas que podem, também,
ser vistos como ideogramas reunidos, como “palafitas / suspendem / o / jejum”; “teto /
passaro / fogos / sol / roxo / o / rouxinol”; e “uguisu / um nitido / risco”. Também ha alguns
Versos que jogam mais com a assonancia entre palavras. S&o exemplares, nesse sentido, 0s
versos “ao sul / o azul / consul / ruiu”. O Yin e 0 Yang no meio na pagina, cercados pelos oito
trigramas do | Ching, também revelam o olhar do poeta: “o / olho central / rosacea /

rosaberta”; “sangraberta / a rosécea / 0 olho / o centro” no “quartzo / crescente”.

O poema “o poeta é um fin”,** da mesma série, projeta, de maneira mais explicita, o
dialogo de Haroldo com a tradicdo que o antecede. Uma tradi¢do que toma o poema como um
lugar critico:

0 poeta é um fin
0 poeta é um his

poe
pessoa
mallarmeios

e aqui
0 meu
dactilospondeu:

entre o
fictor
eo
histrio

eu

Aqui, Haroldo assume sua admiragdo incondicional por Edgar Allan Poe, cuja
“Filosofia da composi¢do” inspirou de Baudelaire a Valéry, para chegar a Mallarmé e ao
poeta portugués Fernando Pessoa. A referéncia a Poe é que, nesse ensaio referido, o poeta
norte-americano compara o poeta a um histrido (“histrio” no poema de Haroldo); a Fernando
Pessoa, no vocabulo “fictor”, que significa “fingidor”, e a Mallarmé, no vocabulo
“dactilospondeu”, feito da reunido entre “datilo (medida de verso, pé ritmo formado por uma

silaba longa seguida de duas breves) + espondeu (pé ritmico formado por duas silabas

12 ULACIA, Manuel. A radicalizacdo do signo. In: MACIEL, Maria Esther (Org.). A palavra inquieta:
homenagem a Octavio Paz. Belo Horizonte: Auténtica, 1999. p. 65.

130 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 160.
131 SIMON, lumna Maria; DANTAS, Vinicius (Orgs.) Poesia concreta. Sdo Paulo: Abril Educacdo, 1982. p. 68.



232

longas)” — referéncias extraidas de Poesia concreta.™* Fica explicito neste poema também a
opcao por trazer de volta o “eu” a configuracdo do poema, mas ndo o eu-lirico piegas que
assolava boa parte da poesia no periodo em que Haroldo a produziu, mas aquele que se

mescla ao ato da escritura critica, como em Un coup de dés.

Os poemas subseqlientes tomam o caminho ideogramico ja sugerido em

“Poemandala”. O poema abre espaco para a sua propria criticidade. Em “céu-pavdo”,**

Haroldo lida com reflexos, como se as palavras se espelhassem numa claridade (“azul / a

pino”; “centdrias / de olhos-luz”):

azul

apino
centdrias
de olhos-luz
num caudario
de estrelas

poeira
constelario

0 mundo

do seu
pedinculo
(mundunculo)
desestrela

Além do espaco que suscita a conexdo entre Haroldo e Mallarme, também a profuséo
de imagens préximas de Un coup de dés (“céu-pavao”; “caudario / de estrelas”, “poeira”,

“constelario”, “desestrela”) fazem com que o poema se destaque por sua criticidade. Por isso,

Haroldo escreve

trema

e isto
*

cisco
risco
astro
asterisco

132 CAMPOS, Haroldo de. Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-1974. S&o Paulo: Perspectiva, 1976. p. 161.
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Ao mesmo tempo em que seu poema afunda as palavras na pagina, como grédos de

poeira, hd uma tentativa de representacdo material (*) desse “céu-pavao”.

Em “um plus”,**® Haroldo trabalha no ambiente da mitologia grega, enxergando o mar
como um espaco para transformacdes (“cameleolhos™) e como habitat das ninfas (divindades
de rios) e das sereias, que podem, através de seu canto, provocar o naufragio do barco que se

aproxima (como na fabula de Ulisses), dialogando, também, com “A invencivel armada”:

nec
nunc
ninfas de cicuta

0 mar
por onde
Ultimas
encurvam
sereias SSS turba
multa
Em “laranjas”,** novamente surge a atracdo de Haroldo pelo erotismo corporal,

focando, em meio a sombras, a claridade de um corpo:

laranjas

contra a
lampada

joelhos:
columba

entre
pentelhos

luz negra
sobre

espelho
marroquim

punica)

de um véu
velo

133 Ibidem, p. 162.
134 Ibidem, p. 163.
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de espera
awul
(catis)
v
énus
vera

(lacuna)

A ligacdo entre “lampada” e “luz negra” faz com que o poema incorpore um ambiente.
Ha descricdo de um amor, como lacuna do poema: “de um véu / velo / de espera / a vul /
(catis / v / énus / / vera™). Como se pode perceber, também ha uma palavra-montagem que
designa a propriedade do texto: “vulvénus” mescla o prazer proporcionado pelo sexo (vulva)
com a deusa do amor (vénus), que, no caso, € “vera”. Perceba-se, também, a presenca de

elementos orientais (“marroquim” e “puanica”).

Esse rastro de desejo e eroticidade se estende a outros dois poemas da série: “miara”,

em que o poeta compara o ato sexual ao por-do-sol, e a “na 1&”. Em “mitra”,"*® Haroldo

escreve:
midra
investe
ouros
par)
ouro
sol-por
(pura
mouro
um friso
espuma
a fonte
unhas
(coxa bruna)
cume
escarlate
banderilha de
orgasmo
ténsil
cuticula
cli
(vagem

135 Ibidem, p. 164.
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virilhas um touro

escuma

A caracteristica corporea do poema (das “unhas”, *“(coxa bruna”), “cuticula”,
“virilhas™) acaba se chocando contra o que o poeta vé como “cume”, resultado de uma tenséo:
“banderilha de orgasmo”.

Em una Ia11’136

0 poeta compara 0 proprio surgimento da escrita com o orgasmo. A
proximidade do climax amoroso, ou do “prazer da escritura”, para utilizarmos uma definicédo
de Roland Barthes para o texto que provoca uma disseminagdo — através de imagens como
“nacar / erupto / / vulcdo / albino” — é comparada a um “tornado”, e o orgasmo ao “papel /
pasmado”, que se fecha num circulo, na propria composi¢do do poema, como uma substancia

brilhante no interior de uma concha (“néacar”):

nacar
erupto

vulcdo
albino

tornado
orgasm

o0 papel
pasmado: :circulo
fechado

A partir de “serigrafias”,**" Haroldo volta a confirmar seu desejo de estabelecer um
didlogo com alguns poetas, entre 0s quais Sousandrade, no poema “sousandrade: rascunho
para uma urna”,**® em que é feita uma mencdo explicita a0 poema “Inferno de Wall Street”,
na utilizacdo da expressdo “topazion-flor” dispersa pela pagina. O material lingiistico
também é utilizado consciententemente, numa “ignicéo de signos”.

Outro poema, “Une négresse",139 traz versos como

escrito em
po-grafito

36 Ibidem, p. 166.
37 Ibidem, p. 169.
138 |bidem, p. 170.
39 Ibidem, p. 171.
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isto
assi-
naturas

e

marcas/assinaturas o livro mas se

O sentido do poema se dirige, claramente, a “marca textual”, a “assinatura” de um
livro que se abre, aléem do “po-grafito” que rege o poeta em sua peregrinacdo mallarmeana. E

0 poeta se volta, novamente, ao corpo feminino: “inflete a / coxa negra / um liso / esmalte”.

Em “monet”,**® numa consciéncia do espaco poético como pictografico, o poeta

declara que p&e “o ouvido / no papel”, comparando as palavras a “fimbrias”, que desenham, a

maneira de um pintor utilizando seu pincel,

ramagens
margens
arabescos
azul actinia
prussia
coral
verdenegro
nend-
fares no
agua-pé
aco baco
desespelho
onde a

luz ndo

[..]

alambres de
actinias
corais
nelumbos
aquavivas
rubricas
iluminuras
letras
capitulares

Ao final, considera como “dimindcias” a “pintura” e a “acupuntura”, inscrevendo em

sua trajetdria as cores como projeto para nova escritura.

10 Iidem, p. 172.
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Ja em “korin (1658-1716 + maruyama okyo (1733-1795)”,**! o poeta recolhe imagens

de passaros que pousam no branco do papel, ou no “siléncio de / escritura”, nesta “pagina que

se / compagina”, como ele escreve, em meio a aves que lembram garatujos (garcas, bicos,

patos):

bicos
lacres

pés-espatulas

contra
garfos de
nacar
patos

vbo em quiasmo

branco

[.]

rasante

e garcas

garcas no ouriscuro

um ubiquo

perfis caligréaficos

biombo

A pena da escrita — com seu “vdo em quiasmo branco” e “perfis caligraficos” — é o

“plumalvo / plumario / / no ouro”. As lacunas, ou rascuras, Sdo 0 escuro dessa pagina que se

esclarece no branco. Este poema tem continuidade em outro — o rastro dele — em “bis in

idem":142

garcas no papel

¥ Ibidem, p. 173.
Y2 Ibidem, p. 174.

contra um branco

mais seda

o branco

esgarca
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Esse branco esgarcado de Haroldo se reproduz em “marinha” (no belo verso “escrita?

144
1

vide vida”),*** em “via chuang-tsé e em “via chuang-tsé 2”.'**> Neste altimo, ele escreve

alguns dos mais belos versos de sua trajetdria, resumindo a dialética entre origem e o finito e

0 ouvido musical para a tradi¢do grega:

recanto
onde o
canto

ex-
canta

0 zero
zereia

0 canto
da

serena
serena

sereia

1146

A subdivisdo de poemas dentro de Lacunae, intitulada “Excrituras aponta,

novamente, para 0 caminho desperto por “A invencivel armada” e pelo didlogo ainda mais

explicito com Un coup de dés. Sobretudo no poema “agulhas”,*’

nos seguintes fragmentos,
em que a imagem de um “navio naufracto” diante de um “iceberg”, “sonegado monstro
marinho”:

o iceberg

sonegado monstro marinho
de que

fosfor nevado
picos

excritura a seu modo sub-
jaz
jocunda!

navio naufracto

3 Ibidem, p. 175.
¥4 Ibidem, p. 176.
5 bidem, p. 177.
148 Ibidem, p. 178.
Y7 Ibidem, p. 179.
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esol_)re

respingam os

Pingos dos

1

A busca de Haroldo de Campos é pela escritura voltada para a propria escritura, como
se as palavras fossem o reflexo de um espelho. Ha sempre uma ligacdo entre o branco da
pagina e o “céu de / lixa” da poesia. Se o0 “texto / radia / seus / [...] / azuis” é porque Haroldo
entende que ele é “pb-diamante / sobre / sambaquis / hifen / entre / esqueletos / figuras / de /
linguagem / calci- / ilegivel / - nada”. O “céu de / lixa” pode se transformar em “céu de
chumbo / satirneo”, que “respira / violetas de / genciana”. E busca a presentidade, que seria
elaborada criticamente na poesia “p6s-utdpica” de Haroldo: “um texto / este / e sua i- /
leitura”. Perceba-se que, para Haroldo, o poema, convertido em “pé-diamante” busca sempre
uma “linguagem ilegivel”, mesmo calcinada e sua “ileitura” constante. O poema desaparece
no rastro que deixa. E se deixa “espacos” e um “ponto de fuga” € porque sabe de sua
contundéncia critica. Visto desse angulo, para o poema de Haroldo, Mallarmé é uma figura

constante, inseparavel dele. Leia-se o fragmento de “tropo”:'*®

esta
etincela
estrela
de um
reverso
branco

tropo
e
nada

Ou o poema “texto ruinas”,**° cujo fragmento inicial é o seguinte:

texto

(sic)

ruinas

8 Ibidem, p. 189.
9 Ibidem, p. 190.
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Eis a consciéncia haroldiana: ele transforma a possivel falha original (sic) em
reproducdo. Seu texto, como escritura, tem consciéncia que ja nasceu em meio as ruinas da

Modernidade, conforme nos mostra Walter Benjamin em seus “documentos da barbarie”.**°

151 escrito definitivo dessa fase de

Dai € um passo para chegarmos ao “poema”,
Haroldo de Campos. Trés versdes com as mesmas palavras, em ordenacGes distintas,
buscando sentidos diversos, mas todos orientados no caminho da anulacdo poética dentro do

préprio poema, ou da duvida de sua existéncia, proporcionada pelo acaso:

0 poema
nada
faz-
ou quase
se
pouco
nada 0 poema
ou quase faz-
pouco se
nada
ou quase
pouco
0 poema
faz-

se

Os dois poemas que encerram a fase propriamente poética de Xadrez de estrelas sdo

12152

“tabibitexto” e “exit”. “tatibitexto”" tem bastante correspondéncia com poemas de Décio

Pignatari da década de 1960. Novamente, a presenca de um Mallarmé “néaufrago nas estrelas”,

no seguinte fragmento:

remos a deriva rame
hemo
s dito

gue a vida a vida é o obv
viver
vela final
pano rapido

150 ver “A ruina” In: BENJAMIN, Walter. Documentos de cultura, documentos de barbarie: escritos escolhidos.
Selecdo e apresentacdo de Willi Bolle. Traducéo de Celeste H. M. Ribeiro de Sousa et al. Sdo Paulo: Cultrix;
USP, 1986. p. 31-35.

151 CAMPOS, op. cit., p. 191-193.

52 Ibidem, p. 194.
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é desc
que a morte é a0 menos o cobrir

MENOS

A presenca de uma “vela final” e de um “pano rapido” remetem a peca tragica que
Mallarmé queria fazer de Un coup de dés, de origem hamletiana. A tragédia é encenada na
medida em que a “vida 6bvia” (em “obviver”) resultado em descobrir “que a morte é ao

menos o cobrir”.

O outro poema, “exit”,*** instiga ndo s6 por sua composico e pela retomada de muitos
aspectos da poética haroldiana (0 poema como critica de si mesmo, o desejo corporal), mas
também pelo jogo de palavras proprio da primeira fase da poesia concreta de modo mais

acessivel e mesmo mais interessante:

labirintos
e esta sin
Humin!arias!
taxe tactil
aqui a vida
(e reitero)
avida
entrada pelos poros
umombro anu
cabelos
campo claro ar
lingu agem
estr***elas redivistas éxito*** esta fala

E importante destacar o jogo raro de palavras na pendltima estrofe, digamos assim: O

“ar” pode ser um “campo claro”; o “campo claro” pode ser a “linguagem”, mas também

153 Ibidem, p. 196.
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“aragem”. No ultimo verso, Haroldo fecha a composicdo com o éxito das “estrelas redivistas”,
voltando seu objetivo, novamente, para o proprio poema: “esta fala”. Fala que se estende a
uma analise, a partir da teoria de Mikhail Bakhtin sobre o plurilingtiismo, da obra Galaxias,

de Haroldo de Campos, no préximo topico.

4.6 Do xadrez de estrelas as galaxias

O projeto que mais desafiou Haroldo de Campos em sua trajetéria ndo foi exatamente
0 de um livro de poemas, mas a work in progress Livro de ensaios: Galaxias, ou
simplesmente Galaxias. Os primeiros rascunhos dessa obra, que esta mais ligada a primeira
fase da poesia de Haroldo, que se estende de Auto do possesso as Disciplinas, pelo carater
barroco e simbolista, foram escritos em 1963, mas s6 desenvolvidos realmente a partir de
1966. Seu término se deu no lancamento em 1984. Naturalmente influenciado por James
Joyce na concepcdo de uma obra experimental, que lida tanto com os campos da prosa quanto
com os da poesia, Haroldo de Campos, porém, volta a traduzir em seu fluxo de linguagem néo
s6 um diélogo critico direto com as obras maiores do irlandés Joyce, mas com Mallarmé.
Visto por Octavio Paz como “o oposto ao estatismo concreto”,*** Galaxias dialoga também
com a prosa de Oswald de Andrade (sobretudo de seu livro Memdrias sentimentais de Jodo
Miramar), de Macunaima, de Mario de Andrade e de Guimardes Rosa (Grande sertdo:

veredas € a maior referéncia), revelando o tragco antropofagico de Haroldo de Campos.

A epigrafe de Galaxias recorre ao prefacio de Un coup de dés: “La fiction affleurera et
se dissipera, vite, d’apres la mobilité de I’écrit”, extraida do prefacio de Un coup de dés e,
traduzida pelo proprio Campos, significa: “A ficgdo assomard e se dissipara, célere, conforme
a mobilidade do escrito”.*> Haroldo de Campos busca a ruptura do texto romanesco, através
dessa “mobilidade do escrito”, que sé encontra no contato da prosa com a poesia, abolindo
pontuacOes e paragrafo, num fluxo continuo de proposicdes e dialogos com as esferas, num
“texto plural (mistura de matéria vivida a ‘matéria delida deslida treslida’), nascido duma
espécie de action writing [...], pertencente a categoria das producdes ‘escriptiveis’ [...] de que

nos fala o Barthes de S/Z: a mesma dos textos de fruicdo, que sdo tecido e textura)”, na

**PAZ; CAMPOS, op. cit., p. 112.
1% MALLARME, Stéphane. Um lance de dados. Tradugdo de Haroldo de Campos. In: CAMPOS, Augusto de;
CAMPOS, Haroldo de; PIGNATARI, Décio. Mallarmé. 3. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1991. p. 151.
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percepcdo de Benedito Nunes.™ Trata-se, conforme Robayna, de uma “escritura que em seu
fluir compreende sua propria significacdo”."*’ Como acrescenta Julio Cortazar, na linha de
Bakhtin, o romance é “compromisso, transacao, alianca de elementos dispares que permitem a
submissdo de um mundo igualmente transacional, heterogéneo e ativo”.*® E o plurilingtiismo

de Mikhail Bakhtin que servird, no proximo topico, de eixo teodrico para Galéxias.

4.6.1 O plurilingliismo na obra Galéxias

A ensaista Inés Oseki-Dépré entende Galaxias como um

livro de viagem e de viagens, viagem-livro, em que sdo abolidas as fronteiras
entre prosa e poesia. Os 50 textos que o compdem (legiveis de maneira
‘aberta’, sem ordem imposta, com excecdo dos ‘formantes’ que constituem o
ponto de partida e o fecho) formam o jornal de bordo, ndo do poeta, mas da
poesia, de um percurso épico-epifanico cujos limites so o universo.™

Questionando se Galaxias é prosa ou poesia, Paulo Leminski responde seguindo a
linha de Oseki-Depré:

Entre a forca centrifuga da prosa e a centripeta da poesia, esse livro
representa uma sintese, uma espécie de momento de repouso entre dois
impetos que seguem em direcBes opostas. Nessa experiéncia literaria,
Haroldo de Campos partiu também de extremos opostos, como a contencao
poética das Ultimas obras do poeta francés Stéphane Mallarmé, e a prosa
alucinada do Finnegans wake, o derradeiro romance do irlandés James
Joyce. No final, a prosa parece sair ganhando por pouco no livro de Haroldo
de Campos. E, no ambiente da prosa, Galaxias representa a experiéncia mais
radicalmente inovadora levada a cabo no Brasil desde 1956, quando foi
publicado Grande sertdo: veredas, de Jodo Guimarées Rosa.'®

O plano de Haroldo €é abordar a poesia no campo da prosa e vice-versa, a fim de
emergir dessa empreitada perigosa de modo que os dois caminhos possam se cruzar sozinhos,

sem nenhuma intervencao externa, pois seu fluxo de linguagem ¢é, antes de tudo, espacial,

1% NUNES, Benedito. Xadrez de estrelas: percurso textual, 1949-74. In: CAMPOS, Haroldo de. Signantia quasi
coelum: signancia quase céu. Séo Paulo: Perspectiva, 1979. p. 144-145,

T ROBAYNA, op. cit., p. 140.

158 CORTAZAR, Julio. Valise de cronépio. Traducéo de Davi Arrigucci Jr. e Jodo Alexandre Barbosa. 2. ed. S&o
Paulo: Perspectiva, 1993. p. 71.

159 OSEKI-DEPRE, Inés. HAROLDO DE CAMPOS, ou a educagio do sexto sentido. In: CAMPOS, Haroldo de.
Os melhores poemas de Haroldo de Campos. Selecédo de Inés Oseki Dépré. Sao Paulo: Global, 1992. p. 9-10.

160 | EMINSKI, Paulo. Prosa estelar. In: . Anseios cripticos 2. Curitiba: Criar Edicdes, 2001.p. 109-110.
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enxergando o texto alheio como campo para novas incursdes de textualidade. Como observa
Octavio Paz, a essencial impureza do romance “brota de sua constante oscilacéo entre a prosa
e a poesia, 0 conceito e o mito”.*** Afinal, conforme o escritor mexicano, “os principios deste

século 0 romance tende a ser poema de novo”.*2

Lidando com a forma de compor um livro, aproximando-se da experimentacdo de
Mallarmé em seu Un coup de dés, trata-se de uma obra essencialmente metalinguistica, ao
mesmo tempo dialégica, em forma de um diario poético voltado para a descri¢do ininterrupta
de imagens e situacdes vivenciadas real ou imaginariamente por Haroldo de Campos,
solucionadas no espaco da linguagem, em que o rastro de autoria se dissemina na inauguragao
da textualidade. Em suas Galaxias, Haroldo recolhe, como ele mesmo coloca, numa entrevista
a J. J. Moraes, a idéia norteadora de ter “a viagem como livro e o livro como viagem”. Nessa
viagem, caberiam o “vivido, o lido, o treslido, o tresvivido” e a linguagem seria 0 “verdadeiro
e principal personagem do livro”.**® Em seus jogo de palavras, metéaforas, disposicdo gréfica
sem pontuacdes ou paragrafos, num fluxo continuo de pensamento, alternando passado,
presente e futuro, fixando-se somente na descontextualizagcdo da narrativa se vista pelo
aspecto linear, de contar uma histéria, embora se sustente numa narracdo ininterrupta de
acontecimentos acerca de experiéncias existenciais do autor, a obra Galaxias, segundo Andrés
Sanchez Robayna, é “uma prosa minada [...] disrupcdo da prosa e, finalmente, abolicdo de
fronteiras; mobilidade da escritura: cenificacéo e representacdo textual”.*®* Nesta busca pelas
galaxias pessoais, neste livro de viagens, Haroldo despista suas memorias, mas tenta busca-las

nas idéias-constelacdo de Mallarmé.

Na visdo de Luiz Costa Lima, é exatamente essa continua sequéncia de fatos e
lembrancas que afastam Galéaxias do propoésito de Mallarmé, que pressupunha um “ascetismo
do verso, uma isengdo quanto aos acontecimentos”.*®> A proposicéo mostra que Costa Lima

possui a mesma visao estereotipada de outros criticos (como Friedrich) que véem a poesia

161 pAZ, Octavio. Ambigiiidade do romance. In: . Signos em rotacdo. Tradugdo de Sebastido Uchoa
Leite. Sdo Paulo: Perspectiva, 1976. p. 69.

162 Ibidem, p. 69.

163 CAMPOS, Haroldo de. Metalinguagem & outras metas. 4. ed. Sao Paulo: Perspectiva, 1992. p. 272.

1% ROBAYNA, op. cit., p. 140.

185 COSTA LIMA, Luiz. Arabescos de um arabista: Galaxias de Haroldo de Campos. In: . O aguarras do
tempo: estudos sobre a narrativa. Rio de Janeiro: Rocco, 1989. p. 336.
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moderna como um afastamento do mundo. Diz ele, por exemplo, que Mallarmé tem repulsa

pelo “mitido cotidiano” e elege apenas o “nobre e o sagrado”,*®® em sua “monologia sacra”.*®’

Para Costa Lima, é o barroco que resgata Haroldo de Mallarmé e seu “perfil
ascético”.’® Assim, a memoéria em Galéxias se assemelha “a uma teceld em um tear onde
trabalham muitas maos”.** A viagem, segundo o critico, se torna o relato e, desse modo, “0
horizonte do ficticio se transforma em algo que é aspirado e que se realiza pela escolha de
cada palavra”. Esse “algo” é “ficcional”, produto de “uma transformacéo do ficticio”.*’® O
critico brasileiro separa 0 que seria apenas ficticio (o texto, isolado do mundo) do que seria
ficcional (que liga o texto a memaria de quem o criou). Ora, essa segunda hipotese € a Unica
possivel na literatura — 0s argumentos contrarios seriam meramente baseados no mais arcaico
estruturalismo. Entdo, novamente, é claro que ndo ha nada de “previamente verdadeiro”.'"*
Nem seria, se seguirmos a analise de Costa Lima, cuja caracteristica central é fazer uma
confusdo entre vida e linguagem, como se existissem separadas. Ao notar que Haroldo
contraria o preceito de que a linguagem nada traz da vida, ele afirma que a poesia € apenas um
repositorio de acontecimentos vertidos para a linguagem. Se o que ele fala é adequado ao
argumento exposto — de que as memorias sdo reunidas em torno de uma significacéo ficcional
—, a prépria obra Galéaxias reencena Mallarmé, que fez o Um lance de dados inspirado por
Hamlet. Além disso, fica claro que a epigrafe de Galaxias, extraida do prefacio de Un coup de
dés, ja mostra que vida e texto se compaginam, o que faz com que as memdrias de Haroldo,

transformadas em texto, sdo mallarmeanas ao extremo.

Nesse sentido, com mais acerto, Jodo Alexandre Barbosa escreve que, desde o inicio

de Galaxias, Haroldo recobra “no espaco estrito do texto, a dependéncia fundamental entre

188 Ibidem, p. 341.
7 Ibidem, p. 342.
1%8 | bidem, p. 343.
189 | bidem, p. 338.
70 Ipidem, p. 338.
71 |bidem, p. 339.
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uma certa biografia e o seu registro poético”.}’? Esta qualidade, segundo o critico, faz com
que o poeta intensifique, em sua obra, uma proliferacdo que leva a “biografemas, mascaras
gue sdo nomeadas como personae daquelas passagens entre 0 ego e 0 ego scriptor de
Valéry”."® A linguagem assume, a partir disso, 0 “eminente dominio por entre os fragmentos

biograficos: o da circularidade”.*™

Por isso, a obra lembra a viagem cosmonauta de um poeta-filésofo dentro de suas
préprios viagens e em sua viagem para dentro de si mesmo, um work in progress, assim como
foi Finnegans wake para Joyce, com todos discursos possiveis cabendo no mesmo narrador,
num fluxo de consciéncia em que deslancha a “expressdo direta dos estados mentais, mas
desarticulada, em que se perde a seqiiéncia logica e onde parece manifestar-se diretamente o

inconsciente”.!”®> Conseqientemente, para Irene A. Machado,

As Galaxias se colocam na mesma linha do Grande sertédo porque exercita a
subsituicdo do fluxo de consciéncia pelo fluxo da fala, representando uma
complexa aventura da linguagem urbana: a prosa sertaneja € igualmente
substituida pelos pedagos de fala, tal como uma sinfonia urbana, eliminando
o primado da linguagem Gnica.*"

Em seu romance, “a combinacdo de varias vozes e varios estilos dinamizaram a
estrutura interna, tornando a composicdo romanesca um hibrido de varias linguagens e
estilos”.*”” O préprio Campos aborda, em carta a Paz, os aspectos ressaltados por Galaxias, 0
que pode ajudar a compreender os meandros de seu romance em evolugdo, em seu contato

com o universo proficuo do plurilingismo:

Trata-se de uma prosa na qual, por um processo concreto de montagem e de
estrutura em mosaico, procuro recuperar inclusive a metéafora [...] ([...] sou
contra o discurso linear, a retérica exterior, os rituais da metafora genitiva,
gue hd em muita poesia de lingua francesa e espanhola); aspiro, se possivel,
a uma concentracdo, a uma concrecdo do metaférico [...]. O concreto ndo é
somente o visual, mas também o semantico.*”®

172 BARBOSA, Jodo Alexandre. Meio século de Haroldo de Campos. In: . Alguma critica. S&o Paulo:
Atelié Editorial, 2002. p. 311.

73 Ibidem, p. 311.

1% Ibidem, p. 311.

> | EITE, Ligia Chiapini Moraes. O foco narrativo. 7. ed. S&o Paulo: Atica, 1994. p. 68.

%6 MACHADO, Irene A. Os géneros e a ciéncia dialégica do texto. In: FARACO, Carlos Alberto; TEZZA,
Cristovao; CASTRO, Gilberto (Orgs.). Dialogos com Bakhtin. Curitiba: UFPR, 1999. p. 259.

T MACHADO, Irene A. O romance e a voz: a prosaica dialégica de Mikhail Bakhtin. Rio de Janeiro: Imago;
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O inicio da narrativa de Galaxias ja se encaminha a ressurrei¢cdo da escritura por outra
forma, a de sua propria, que estd sendo colocada em movimento, por seu narrador, numa
diversidade de linguagens inevitavel, modificando a lingua, como se essa fosse um elemento
eternamente em movimento, que é, afinal, o que a teoria de Bakhtin da evolugdo do romance,

cuja manifestacdo de linguagem é intrinsecamente galileana, pretende mostrar:

€ COMego e agui e mego aqui este COMeGOo e recomeco e remego e arremesso e aqui
me meco quando se vive sob a espécie da viagem o que importa ndo é a viagem mas
0 comeco da por isso mego por isso comego escrever milumapaginas para acabar
com a escritura para comecar com a escritura para acabarcomecar com a escritura
por isso recomego por isso arremego por isso tego escrever sobre escrever é o futuro
do escrever sobrescrevo sobrescravo em milumanoites milumapéginas ou uma
pagina em uma noite que é 0 mesmo noites e paginas mesmam ensimesmam onde o
fim é o comeco onde 0 escrever sobre 0 escrever é ndo escrever sobre ndo escrever
por isso comeco descomeco pelo descomeco desconheco e me teco um livro onde
tudo seja fortuito e forcoso um livro onde tudo seja ndo esteja seja um
umbigodomundolivro*”®

Note-se, neste movimento de combinacgdes poéticas, de palavras que combinam numa
incessante assonéncia ao longo de todo o fragmento (“comego”, “recomeco”, *“remeco”,
“arremesso”, “descomec¢o”), uma tendéncia de Campos a jogar com o leitor. Quando comenta
que “escrever sobre escrever é o futuro do escrever”, Campos esta perseguindo a mesma
analogia vislumbrada por Paz, da composic¢do textual como motivacdo para novas aberturas e
brechas de espacos, de novas linguas e linguagens, apostando num plurilingliismo possivel

pela propria multiplicidade do mundo, em que o livro é “umbigodomundo”.

Nesse processo de hibridismo, sem que o leitor saiba até onde vai a prosa e até onde
vai a poesia, pois a musicalidade das palavras é conduzida pela “mobilidade do escrito” que
propunha Mallarmé no prefacio de Un coup de dés, o préprio Haroldo de Campos afirma, na
entrevista a Moraes, ja referida: “as Galaxias constituem [...] uma gesta de escritura. A
metafora cosmoldgica do titulo é, ainda, a melhor explanagdo do seu processo gerativo
[..]"."% Por isso, em Galaxias, nota-se, conforme Irene A. Machado, “ndo apenas uma
geografia do romance mas também uma inusitada geografia da linguagem: o discurso navega

no espaco-tempo do plurilingiismo, das oralidades, dos grafismos, das anotacdes do espaco

1% CAMPOS, Haroldo de. Livro de ensaios: Galéxias. In: . Xadrez de estrelas: poesia 1949-1974. Sao
Paulo: Perspectiva, 1976. p. 200.
180 |dem. Do epos ao epifanico (génese e elaboracdo das Galaxias). In: . Metalinguagem & outras metas.

4. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1992. p. 271.
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urbano”.'®! Tais observacdes reiteram-se também para Octavio Paz, em seu texto
“Ambiguidade do romance”, em que destaca o fato de que o romancista recria 0 mundo, por
isso “recorre aos poderes ritmicos da linguagem e as virtudes transmutadoras da imagem”.*®?
Esses poderes tém a ver com o fato de Haroldo considerar seu texto muito préximo da mdsica,
da composicdo musical, seja a de vanguarda, seja a popular.'®®* A musicalidade da escritura de
Haroldo, apostando numa mescla entre o Barroco e o Simbolismo, traduz o poema-partitura

Un coup de dés como uma das pontes fundamentais para sua investigacao.

Com episodios encadeados livremente, “oferecendo o texto como uma cadeia contigua
eliminando até mesmo toda a pontuacdo que decompde a escritura em segmentos” '8
Galaxias se constitui, como afirmam as teorias de Bakhtin, num espaco para o plurilingtiismo
no romance como género em eterna transformacéo, como pano de fundo para a movimentagao
da linguagem e das linguas num painel de diversidade. Afinal, Bakhtin pensou o romance
como o texto potencializador do encontro de linguas, de linguagens, de géneros orais e
escritos, pois, como género em devir, 0 romance estava longe de mostrar um esgotamento de

possibilidades estéticas e linguisticas, uma vez que, no

universo galileano da linguagem, a multiplicidade é histérica, ndo é um
fendbmeno isolado. O texto ndo esta nem fechado nem acabado. Dai a
necessidade de recuperar suas raizes mais fundas: as redes que se formam
ndo na superficie plana, mas adentram profundidades, enredando outras
épocas histdricas, outras realidades textuais.'®

E exatamente do plurilingiiismo que “o leitor recolhe as reverberacdes da leitura do

mundo (mundo tornado linguagem) pelo escritor [...] a imagem que se forma € da propria

81 MACHADO, Irene A. Os géneros e a ciéncia dialdgica do texto. In: Dialogos com Bakhtin (Orgs. Carlos
Alberto Faraco, Cristdvdo Tezza, Gilberto Castro). Curitiba; UFPR, 1999. p. 262.

82pAZ, Octavio. Ambiguidade do romance. In: . Os signos em rotacgdo. S&o Paulo: Perspectiva, 1974. p.
69.
183 CAMPOS, Haroldo de. Do epos ao epifanico (génese e elaboragdo das Galaxias). In: . Metalinguagem

& outras metas. 4. ed. S8o Paulo: Perspectiva, 1992. p. 275.

18 MACHADO, Irene A. Os géneros e a ciéncia dialogica do texto. In: Dialogos com Bakhtin (Orgs. Carlos
Alberto Faraco, Cristdvdo Tezza, Gilberto Castro). Curitiba: UFPR, 1999. p. 262.

18 Ihidem, p. 256.
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viagem que se prolonga até onde seja possivel afirmar as vertigens de uma designacdo no
horizonte biografico do escritor”.*® Para Bakhtin, com o plurilingtiismo havia terminado o
periodo da coexisténcia surda e fechada das linguas nacionais, como provam mais fragmentos
do romance Galéaxias, em que Haroldo de Campos mescla diversas linguas (entre as quais, a
italiana, a inglesa, a alema e a espanhola) em sua lingua portuguesa, revelando o fluxo

ininterrupto que rege 0 mundo dos discursos:

uma piazza em cada piazza uma fonte io sono onesta onestissima una vedova mio
povero marito questi cani rossi montano adesso sono pericolosissimi montano
dapertutto da ogni parte aqui é villa giulia museu etrusco e se pode descer mas
presto non ingombrare I’uscita se pode colher nas narinas o friofino ar romano que
os enamorados se abracam na calcada delle belle arti*®’

o taldo aligero depois o torso alando-se enfim o caduceu deus do comércio e € tdo
bela a relva violeta tdo belo o verdebrunoviolaceo da relva vista do kunstverein
kunstgebaude am schlossplatz que alguém poderia olha-la para sempre celofanizada
por tras desse vidro'®®

uma algazarra de gargulas cacarejando em oh it’s funny it’s really beautiful ou schén
schon sehr schdon wunderbar metade do rosto liso e belo como uma pele de fruta um
romé réseo macd de fruta outra metade amassada como um papel de embrulho
riscada rugada roida chupada'®®

Na visdo de Irene A. Machado, diante de tal panorama em que as linguas linguagens
se multiplicam, o que reflete a propria concep¢do de mundo, em que diversas literaturas se

cruzam, por meio de leituras, releituras, séo

muitas as linguas que definem a dimensdo hipertextual das Galéxias. A
hipertextualidade se realiza no espaco bidimensional da pagina e na
linearidade da escrita; as linguas se iluminam e se movimentam na pagina
como o0s luminosos das cidades na sua vertiginosa correlacdo semidtica.
Nesse processo, 0 leitor vive a experiéncia de adquirir sua propria lingua
como se fosse uma lingua estrangeira, tamanho é o grau de estranhamento,
de refracéo lingiistica. E, assim, despertado para a consciéncia de sua lingua
ndo como algo pronto, mas como algo em devir, dialogando com outras
linguas vivas ndo pelos constrastes, mas pela harmonia de diferencas.™®

18 BARBOSA, Jo&o Alexandre. Um cosmonauta do significante. In: CAMPOS, Haroldo de. Signantia quasi
coelum: signancia quase céu. Sao Paulo: Perspectiva, 1979. p. 22.

87 CAMPOS, Haroldo de. Livro de ensaios: Galaxias. In: . Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-
1974. Séo Paulo: Perspectiva, 1976. p. 208.

188 bidem, p. 209.

8 pidem, p. 215.

1% MACHADO, op. cit, p. 262.
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Durante as Galaxias, o trabalho com linguas e linguagens diversas se manifesta
diretamente na “harmonia de diferencgas”, ressaltada por Irene A. Machado, no trabalho com
vocabulos criados (como na prosa de Joyce), com o fluxo constante de idéias, na musicalidade
que flui como uma partitura sem intervalos, como se Haroldo de Campos — como sujeito que
se desintegra na linguagem de seu romance, através do fluxo de consciéncia (ou de fala),
representando um ponto de vista particular sobre 0 mundo — adentrasse num novo universo
linglistico e, como se olhasse de viés, pelas frestas da linguagem, descortinasse um mundo

plurilinguistico, pois em Galéxias

Cada péagina, cada fragmento, cada lingua abre uma cadeia discursiva de
variados niveis de elaboracdo prosaica. Em cada um dos 50 fragmentos (que
constituem Galaxias), as linguas se confrontam, se espelham, fluem umas
pelas outras, as vezes no limite da frase ou de uma Unica palavra.
Contrariando Babel, as diferentes linguas tornam-se tracos, harmonicos
composicionais da linguagem maultipla do texto.'**

Nesses e em outros fragmentos de Galaxias, pode-se perceber, portanto, como deixa
comprovada a teoria do romance de Bakhtin, que as linguas se iluminam umas as outras,
esclarecem-se mutuamente. Com isso, “as palavras e as formas estdo carregadas desta
intencionalidade que torna o discurso literario uma manifestacdo daquilo que Bakhtin
denominou plurilingliismo: trata-se ndo de uma linguagem, mas de um didlogo de
linguagens”.**? O narrador na obra de Haroldo de Campos fala uma “linguagem diversificada
e internamente dialogizada”.*® A linguagem e o objeto “se revelam para ele no seu aspecto
historico, na sua transformacao social e plurilingiie, e ndo ha linguagem além das intencGes

plurilingties que o estratificam”.*%

Assim, ainda que “o eixo discursivo seja a lingua portuguesa, a prosa haroldiana é
construida e expressa a luz de outras linguas, transformando o plurilingliismo no grande heroi
da aventura”.'*® Como notava Bakhtin, as linguas vivas avancam no fluxo cada vez mais
tenso das relacBes, impedindo o movimento de uma lingua Unica, sem brechas para

transformac0es, pelas quais 0 mundo, sobretudo o contemporaneo, vive.

91 |hidem, p. 261-262.
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Produzido ao longo de pouco mais de vinte anos (de 1963 a 1984), a prosa poética de
Galaxias é o “big-bang” que encerra o “xadrez de estrelas” trabalhado por Haroldo de
Campos de 1949 a 1974. Uma obra capaz de reunir, no mesmo espaco, a a escritura de Auto
do possesso, de “Ciropédia e a educagdo do principe”, de “As disciplinas”, dos poemas
concretos mais ortodoxos e de sua escritura que pretendia ndo abolir, mas dominar o acaso,
em textos de Lacunae. Um livro que comprova a propria no¢cdo de Haroldo sobre o texto
como um espaco constelatorio, quando o proprio texto torna-se personagem das palavras de

Haroldo:

um certo fascinio explica a teoria do texto quando ele recusa todas as outras
explicacBes o ponto de vista do autor o dialogismo das personagens a mediagdo do
narrador quando ele texto [...] apenas texto texto que se textura sem pretextos
pretextuais [...] texto sem perlustracfes nem ilustracdes do que ndo seja ele simesmo
texto [...] texto em trabalhos de texto [...] texto em progresso animado da velocidade
de uma escrita que se encaminha para dentro de seu préprio intestino destino
escritural™®

O espaco aberto pela rede textual de Galaxias apenas inaugura passagem, dentro do
percurso textual representado por Xadrez de estrelas, para a consciéncia de escritura que leva
a tradicdo musical de Haroldo, para outras obras, no final da década de 1970 e meados da de
1980.

4.7 A poesia de Signantia: quasi coelum/Signancia: quase céu e A educacdo dos cinco

sentidos

O trabalho imediato de Haroldo p6s-Xadrez de estrelas, Signantia: quasi coelum/
Signancia: quase céu (1979) é direcionado basicamente no mesmo rumo dos poemas de
Lacunae. Uma poesia voltada para sua prépria criticidade, mas avangcando em terrenos ainda
ndo pisados por Haroldo. Nesses poemas, a “abolicdo” e a “epifania”, termos que Sanchéz
Robayna recupera de Mallarmé e Joyce, sdo termos utilissimos para captar o que Haroldo
filtra sobretudo de Pound. Seguindo o caminho de Lacunae, ha a idéia do texto como “eluséo
de toda outra coisa que ndo seja sua auto-imantacdo, isto €, do texto que somente como
abolicdo consegue ser epifania, que somente como elusdo alcanca verdadeiro ser textual”.*%’

A elusdo, como percebe Robayna, é o principal fator para a existéncia de Galaxias, também o

1% CAMPOS, Haroldo de. Livro de ensaios: Galéxias. In: . Xadrez de estrelas: percurso textual 1949-
1974. Séo Paulo: Perspectiva, 1976. p. 237.
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é nos casos dos textos de Lacunae e de Signantia: quasi coelum. A principal busca, além da
“construcao/desconstrucdo” do mundo é de pluralizar a “operacao do texto”, atraves nao so do
ideograma via Fenollosa e Pound, do espacamento critico e constelatorio de Mallarmé e do
plurilingtismo e dialogismo de Bakhtin e Kristeva, mas também através da construcdo de

critica e obra criativa com ligagdes essenciais.

Em Signantia: quasi coelum, a epigrafe de Novalis revela que o estudo de Haroldo
também se volta para 0 Romantismo de lena e, sobretudo, para a poesia alemd, mas
devidamente filtrado, recuperando apenas uma criticidade adequada. Com poemas da primeira
secdo, que da titulo ao volume, voltados para o ato da escritura, ha muitos fragmentos que

atestam esse rumo: “Glande de cristal / desoculta / ramagem de signos”;'*® “frases / no papel /
11.199 13

/ arestas de / grafite”; seméncia / p6 de luz / grafo / estelante / mas: palavras:”;*® “esta
pedra / arboriza-se por dentro / / esta / inscrita: 1&-se / de si / mesma”;?** “escrever no vidro /
sentencas de vidro™;?%? “assim o / pincel / na pagina / / esta / arte / ou o / / carater”;?®® “o lapis

tudo / colitera / / exfoliando letras / no papel / / ereccdo de signos / natura naturante”;?%*

“crisantemos / escritura solar / na sala™;?®® “tinta branca / sobre / carta branca / / escrever é

uma forma de / ver”;?®® s6 para citar alguns. Tais poemas, da primeira parte, que visam
representar o “céu” na Divina comédia haroldiana, ddo acesso a segunda secdo, intitulada
“Status viatoris: entrefiguras”, com seu “purgatério da trivialidade cotidiana”,?*” envoltos por
uma aura mais barroca, e finalmente a “descida aos infernos™® de “Esbocos para uma
nékuia”, em que recupera se abre o espaco mallarmeano, além de Souséndrade, Kilkerry,
Oswald e a propria poesia concreta. Para Haroldo, Signantia “é um livro carregado de
biografemas, ‘biografado’, por assim dizer, no vértice ou no vartice dessa tensdo entre ficcdo
e real, imaginacéo e historia”, pensado “em forma musical, como uma composicdo tripartite,

invertendo o esquema topolégico dantesco”.?

" ROBAYNA, op. cit., p. 137.
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Um pouco diferentes na construcdo, abrindo uma nova fase na poesia de Haroldo, pela
natureza conscientemente “pos-utdpica”, o que ele sublinharia em entrevistas publicadas em
Metalinguagem & outras metas, os poemas de A educagdo dos cinco sentidos (1985),
introduzidos com uma epigrafe de Karl Marx (“A educagdo dos cinco sentidos é trabalho de
toda a historia universal até agora”), ligado intrinsecamente ao fato de Haroldo querer
trabalhar a idéia de que o Concretismo ndo se mantinha afastado da realidade “socialista”,
como queriam alguns criticos de origem mais sociologica, sdo talvez os mais acessiveis do
poeta. Segundo o poeta, esta coletinea mostra que a poesia, de acordo com a epigrafe
marxiana, “esta reservado este papel de ampliar e renovar a sensibilidade, papel que ndo pode
ser negligenciado em sua especificidade e que ndo se confunde (embora também nédo o exclua

a priori) com o engajamento a nivel tematico”.?*

Né&o seria improéprio dizer que um certo humor inexistente na poesia de Haroldo até o
final da década de 1970, embora ele sempre tenha se alimentado da poesia Pau-Brasil de
Oswald e do Simbolismo de Sousandrade (em certos aspectos), manifestou-se em razéo do
contato com o poeta paranaense Paulo Leminski. Por isso, apesar de Haroldo continuar sua
trajetdria de transformar o poema num espaco critico e num espelho da sua propria obra
tedrico-critica, ha um certo humor leve, um certo jogo de palavras acessivel, como em
“Minima moralia”: “ja fiz de tudo com as palavras / agora eu quero fazer de nada”.”** Este
poema, bem percebe Horacio Costa, remete ao Adorno de Minima moralia e ao “poema-piada
oswaldiano”, encerrando “o transito de Haroldo da vanguarda a p6s-vanguarda, da utopia do
projeto autonutriente a pds-utopia que se nutre da experiéncia do devir: humor, ironia, clareza
de quem soube erigir-se em seu proprio herdeiro e observa-se a si mesmo sob o prisma da

conciliacdo”.? O mesmo ocorre em “Mencius: teorema do branco”:?**

0 inato se chama natureza
0 chamar-se natureza do inato
€ 0 mesmo que o chamar-se branco do branco

0 branco da pena branca
é igual ao branco da neve branca?

219 |hidem, p. 281-282.

211 CAMPOS, Haroldo de. A educacéo dos cinco sentidos. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 25.

22 COSTA, Horacio. Re-visdo: dinamica de Haroldo de Campos na cultura brasileira. Inimigo Rumor, Rio de
Janeiro, n. 5, p. 99-100, jul./dez. 1998.

213 CAMPOS, Haroldo de. A educac&o dos cinco sentidos. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p. 27.
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é igual ao branco do jade branco?

de quantos brancos se faz o branco?

Através de uma estrutura mais simples, nao simplista, Haroldo busca um dialogo mais

proximo do leitor. As rimas parecem, nesse sentido, brincar com a origem de cada palavra e

de cada poema, como em “Tenzone”,?* que faz parte de uma série de poemas sobre

peregrinacdes de Haroldo pela Europa:

um ouro de provenca

(ora direis) uma doenca

de sol um sol queimado

desse vento mistral (que doura e adensa)
provedor de palavras  sol-provenca
ponta de diamante rima em enca
como quem olha a contra-sol

e acontravento  pensa

Ou em “Provenca: Motz E.L. Son”,**®> um rastro do poema anterior:

contra uma luz
sem falha

o olho
se esmeralda

o olho

(contra uma luz
sem falha)

se esmigalha

o olho de esmeralda
a luz: migalha

(que esmigalha)

e concrescia a luz
som de cigarra

Todos esses poemas, pertencentes a secdo que da titulo ao livro, provocam a
necessidade de habitar a escritura de Haroldo para compreendé-la. Outros poemas da secéo
descrevem ndo s0 a trajetdria, em alguns momentos, de Haroldo, como o rumo de sua poética,
se ndo com a mesma simplicidade, com o mesmo humor. No poema “A educac¢éo dos cinco

sentidos”,?*® ressurge o tom irdnico que praticamente inexistia na poética anterior de Haroldo,

2% Ibidem, p. 35.
215 Ibidem, p. 36.
218 Ibidem, p. 13-15.
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0 que confere um grau de novidade e interesse. Escreve ele, assinalando a critica aos que ndo
compreendem sua trajetoria: “chatoboys (oswald) / fervilhando / como piolhos”. Construido
com base nos sentidos, Haroldo recupera um “peirce (proust?) considerando / uma cor —

violeta / ou um odor —/ repolho / podre” e a epigrafe de Marx nos seguintes versos:

o tactil o dancavel

o dificil

de se ler / legivel
visibilia / invisibilia
o ouvivel / o inaudito
amao

o olho

a escuta

o pé

0 nervo

o tendao)

Recuperando a base critica discursiva de sua fase anterior ao Concretismo, Haroldo

assinala:

oar
lapidado: veja

como se junta esta palavra
a esta outra

linguagem: minha
consciéncia (um paralelograma
de forcas ndo uma simples
equacdo a uma

Unica

incognita): esta

linguagem se faz de ar

e corda vocal

a mao que intrinca o fio da
trelica / o félego

que junta esta aquela

VO0Z: 0 ponto

de torcéo

trabalho diadfano mas que

se faz (perfaz) com os cinco
sentidos

O poema de Haroldo que se faz dessa juncéo consciente de palavras (“veja / como se
junta esta palavra / a esta outra / / linguagem?”), da linguagem feita de “ar” e “corda vocal” e
do “[...] félego / que junta esta aquela / voz”, registrando a musicalidade, que se estenderia a
muitos poemas de Crisantempo, até ficarem a mostra os cinco sentidos, um

trabalho tdo raro como
girar um pido na
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unha

mas que deixa seu rastro
minimo (n&o prescindivel)
na divisdo (cisdo) comum
do suor

rastro latejante / pulso

dos sentidos que se (pre)formam:
im-prenscindivel (se minimo)

0 cisco do sol no olho

— claritas: jarro epifanico!
alguns registros modulacGes

papel granulado ou liso uma dobra
certa um corte

seguro um tiro
na mosca

num relampago o tigre atras da corca
(souséndrade)

o salto tigrino

Este “trabalho tdo raro como / girar um pido na / unha” representa o testamento
poético de Haroldo, ndo s6 pela confissdo de que deixa um “rastro”, como saber que ele se
formam do “[...] pulso dos sentidos que se (pre)formam”, de “[...] registros modulagdes”, num
“papel granulado ou liso uma dobra / certa um corte / seguro um tiro / na mosca”, até se
estabelecer, num didlogo intertextual, o “salto tigrino” de Sousandrade no texto que Haroldo

perfaz.

Os longos poemas “Ode (explicita) em defesa da poesia no dia de Sdo Lukécs” e
“Opusculo goetheano” servem de passagem para uma espécie de testamento existencial que

Haroldo, tdo avesso as fungbes do “eu” explicito na literatura, a julgar por tantos

planejamentos teéricos no Concretismo, deixa entrever. Em “Ode [...])",%*’

no qual nos
concentraremos agora, ele procura, além de definir a poesia, 0 espaco que ela pode possuir no
mundo, trazendo, assim, referéncias a muitos poetas (entre os quais Paul Celan, Vielimir
Khlébnikov, William Shakespeare, Homero, Dante, Goethe, Paul Verlaine, Bertolt Brecht), a
linglistas (Roman Jakobson), a filésofos (Theodor W. Adorno, Karl Marx, Walter Benjamin),
a artistas plasticos e masicos (Marcel Duchamp e John Cage) e aos companheiros de poesia
concreta, Augusto e Décio Pignatari. O poema é feito contra os “aparatchiki” (designacéo

extraida de uma consideracdo de Brecht, como Haroldo diz em nota ao final do livro, para

27 Ibidem, p. 16-20.
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“membros do aparelho burocratico do partido”,?'® referéncia a algumas figuras de seu Estado

que ndo querem formar uma comunidade, s6 um Estado), que detestam a poesia, esta “fémea
contraditéria / [...] / mais putifaria que a mulher de / putifar / mais ofélia / que himen de
donzela / na ante-sala da loucura de hamlet”, “divisionaria rebelionaria visionaria / velada /
revelada / fazendo strip-tease para teus proprios (duchamp) / celibatarios / violéncia
organizada contra a lingua / (a mingua) / cotidiana”, cuja “[...] propriedade € a forma / (como
diria marx) / e porque nao distingues / o0 dancarino da danca / nem das a césar o que é de césar
/ I ndo Ihe das a minima (catulo): / sais com um poema pornd / quando ele pede um hino”.
Haroldo reinscreve o caminho de aceitagdo da poesia pela negacdo: “poesia / te detestam /
materialista idealista ista vao te negar pdo e dgua / (para os inimigos porrada!) / — és a inimiga
/ poesia”. Atravessa Adorno, que a exigiu “negativa e dialética / hermética prospéctica
emética / recalcitrante”; Marx, para quem ela estava “a esquerda”, “o louco lugar alienado /
do coracdo”; Jakobson, com suas “metaforas e metonimias”; entre outros, até chegar ao que,
afinal, define parte da vida e obra haroldiana: sua ligacdo com os parceiros da poesia concreta.

Desse modo, ele busca a presentidade:

e agora mesmo aqui neste monte
alegre das perdizes

dois irm&os siamesmos e um oleiro
de nuvens pignatari

(que hoje se assina signatari)

te amam furiosamente

na garconiére noigandres

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

poesia

ja o sabes

a zorra na geléia

geral

e todo o0 mundo querendo tricapitar
ha mais de trinta anos

esses trigénios vocalistas

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

(sem nenhum laranjal oswald)
e (mario) desmanchar

a comidinha das criancas

poesia pois é
poesia

te detestam
lumpenproletaria
voluptuaria
vigaria

218 CAMPOS, Haroldo de. Notas. In: . A educacdo dos cinco sentidos. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p.
107.
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elitista piranha do lixo

porgue ndo tens mensagem

e teu contelido é tua forma

e porque és feita de palavras

e ndo sabes contar nenhuma histéria
€ por isso és poesia

como cage dizia

ou como
ha pouco
augusto

0 augusto:

que a flor flore
o colibri colibrisa

e a poesia poesia

Faz-se pertinente transcrever todo este fragmento final do poema porque nele Haroldo
conta exatamente uma “estdria” (ou melhor, uma histdria), nas entrelinhas, que a poesia ndo
saberia contar, como ele mesmo assinala. Assim, ele recupera o fato de a poesia concreta
comemorar trinta anos, no ano seguinte ao de lancamento de A educagao dos cinco sentidos, e
relembra momentos vividos em conjunto com Augusto e Pignatari no Bairro das Perdizes, o
grupo Noigandres. A “geléia geral” é uma referéncia a opinido de Pignatari sobre todos que
cercavam 0s concretos, rotulados como “duros”, “frios” e “calculistas”, com o objetivo de
colecionar “0ssos” e “medulas”, para recuperar termos dados por Ezra Pound, a0 mesmo
tempo ironizando que o sonho dela € “tricapitar” os “trigénios vocalistas” (embora haja um
certo exagero nessa consideracdo). Haroldo recupera a trajetdria dos concretos, da fase
ideogramica perpassada por Oswald a antropofagia interna deste e de Mario de Andrade.
Como se visualizasse uma mudanca de rumo, corta 0 poema com o titulo da antologia de
Pignatari que reune toda a sua obra até 1986 (Poesia pois é poesia & poetc), para, no final,
recuperar os principais objetivos do Concretismo: a valorizagéo da forma, das palavras e da
masica, na ligacdo entre Augusto (0 “augusto”, ou seja, silencioso) de Campos e John Cage.
Ao mesmo tempo, esta poética da presentidade (ou da “agoridade”, como ele prefere,
destacando que é um termo caro a Walter Benjamin, para quem o passado é eterno) “nédo deve
todavia ensejar uma poética da abdicacdo, ndo deve servir de alibi ao ecletismo regressivo ou
a facilidade. Ao invés, a admissdo de uma “historia plural’ nos incita a apropriacao critica de

uma ‘pluralidade de passados’, sem uma prévia determinada exclusivista do futuro”.?

219 CAMPOS, Haroldo de. Poesia e Modernidade: da morte da arte & constelagdo. O poema pés-utépico. In:
. O arco-iris branco: ensaios de literatura e cultura. Sdo Paulo: Imago, 1997. p. 269.
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A admiracdo pela poesia e por aqueles aos quais se vé ligado faz com que Haroldo

saiba utilizar, cada vez melhor, referéncias a sua vida e ao proprio universo onde tateia as

palavras. Em “Je est un autre: ad augustum”,?® ele recupera o axioma méximo de Rimbaud e

0 converte em homenagem ao irmdo, ligado a sua obra umbilicalmente: “a poesia / sister

incestuosa / prima pura impura / em que / siamesmos / uni- / somos / outro”. O mesmo pode-

22221

se afirmar quanto ao “Le don du poeme (titulo, também, de um poema mallarmeano).

Nele, Haroldo lanca m&o de toda sua criatividade inserida na critica:

um poema comega
por onde ele termina
a margem de duvida
um subito inciso de geranios
comanda seu destino

e no entanto ele comeca

(por onde ele termina) e a cabeca
grisalha (branco topo ou cucurbita
albina laborando signos) se

curva sob o dom luciferino —

domo de signos: e 0 poema comeca
mansa loucura cancerigena

que exige estas linhas do branco
(por onde ele termina)

Ao mesmo tempo em que torna seu poema metalinguistico, na condicdo de que sua
escrita depende de seu término, a escritura de Haroldo embaralha o tempo e ndo indica
nenhum destino. O poema ndo envelhece, como uma “cabeca grisalha”. O branco onde o
poema se inscreve, em sua “mansa loucura cancerigena”, ao invés de ser seu fim, é o seu

COMeco.

A metalinguagem é plural em outros poemas, a exemplo de “Como ela é” (a poesia
comparada ao fogo) e “Opusculo goetheano”, em que ha “a combustdo desta pagina
virgem”,??? remetendo ao “virgem papel” mallarmeano, e uma “musica das esferas”.?* (31)

H& também um conflito entre siléncios e barulhos, num poema como “Birdsong, alba”:

220 |dem. A educagao dos cinco sentidos. S&o Paulo: Brasiliense, 1985. p. 24.

22! Ibidem, p. 38.
222 CAMPOS, Haroldo de. A educacéo dos cinco sentidos. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p.29.
223 |bidem, p.31.



passaros no

entredia

(na entrenoite)
silabando a

manha
pré(alba)
clara

notas de um concerto de timbres

e siléncio dissémen de som
furos subitos

suturados a fio de

prata mercurial

siléncio e som
dispéssaros passaros

se traga a bico

de pena esta

canora partitura e/
ou pagina?

a bico de
passaro registro

(e me rasuro: copista)**

dispersos
onde
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Perceba-se, neste poema, a belissima analogia entre a manha e o canto, na primeira

estrofe. Na segunda e na terceira estrofes, hd uma espécie de sensacdo da harmonia de

passaros e de seus timbres dispersos. Esse canto (ou essa mistura entre siléncio e sons) so

pode ser registrado pela escrita, ou pelo “bico de pena”. A partitura também pode ser uma

pagina e o poeta, ao final, transforma-se no préprio simulacro do passaro, daquele que copia 0

canto.

Na secdo “Austinéia desvairada”, a escritura haroldiana volta a lancar mdo desse

caminho, um tanto mais bem-humorado, em relacdo ao poema. Em “Ex/plicacdo

nao ha um
sentido Unico
num

poema

quando alguém
comega a ex-
plicé-lo e

224 |bidem, p. 49.
225 |bidem, p. 43.

escreve:
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chega ao fim
en-

tdo sé fica o
ex

do ponto de

partida

beco

(tente outra
vez)

sem saida

O “ponto de partida” (onde comeca, onde termina) do poema anterior acaba se
transformando em “beco sem saida” — imagem que sugere tanto Mallarmé quanto Manuel
Bandeira. Nao ha inicio nem fim num poema, assim como ndo ha sentido Unico. Esta € a
operacdo do poema haroldiana. Operacao que vira recriacdo, em “Transblanco” ??° feito sob o
impacto da traducdo de Blanco: “a chamada nébula caranguejo / uma constelacéo de reversos
/ na desgalaxia dos buracos negros / / [...] / / tomei a mescalina de mim mesmo / e passei esta
noite em claro / traduzindo BLANCO de octavio paz”. E se apura na se¢do “Transluminuras”,
em que o poeta revisita Heréclito e algumas figuras/imagens da mitologia grega, recorrentes

em toda a obra de Haroldo de Campos, que persegue néo sé a estrela, mas a flor no espaco.
4.8 O tempo do crisantemo no espaco

Em Crisantempo, sua coletdnea de poemas publicada em 1998, Haroldo continua
fazendo soar a “musica das esferas”.?*’ O poema que o introduz “this planetary music for

mortal ears” apenas atesta o caminho escolhido pelo poeta de mesclar a musica a seu texto:

ouvi-la? this...

planetaria musica

para ouvidos mortais

ais? placentaria

rustica

musa quemteouve  quais?
os acordes do teu mais —

(' menos? ) — que — perfeito plectro
de sinais?

aria de neurdnios partitura
capilar de vénulas quais

0s ecos dos teus ecos ? musa
muda entre siléncios parietais

228 |bidem, p. 60.
22 CAMPOS, Haroldo de. Crisantempo: no espaco curvo nasce um. S&o Paulo: Perspectiva, 1998. p. 15-16.



262

Inspirado pelo “passaro de Vénus” de Propércio,®”® Haroldo ja oferece um tempo
estabelecido em Crisantempo. Um tempo que sabe da importancia da musica. Um tempo que
ja sabe da necessidade de Mallarmé para abri-lo. As esferas musicais da Modernidade,
escutadas também por Paz, servem de apresentacdo para poetas franceses como Baudelaire,
que situou em Wagner uma correspondéncia para sua poesia, assim como Mallarmé, e
Rimbaud, que buscou os “desregramento dos sentidos”, sobretudo os musicais. Um poeta que
concentra essa busca? Mallarmé. E ele quem, através da tentativa de abolir o acaso, acaba
trazendo a musica para dentro da poesia da maneira mais forte. Por isso, expor a trajetoria de
Haroldo de Campos no campo da poética e da prosa faz com que se valorize ainda mais o seu
sentido de escritura. Em autores como ele, a tradicdo do moderno de Octavio Paz se faz
presente, sem nenhum exagero ou complacéncia, apenas em forma de caminhos, abertos pela

méo preciosa de Mallarmé.

Em Crisantempo, ndo s0 as referéncias a musica se aprofundam, mesmo que por meio de
outro referente (Dante Alighieri), em “Rimas petrosas” e na se¢do “Personario”, sobretudo no
poema “Um lance de godardos” (com sua dic¢do inspirada em certa MPB) . Em “call me
ishmael”, animais como a baleia (de Moby Dick), o urso polar e o albatroz e 0 ambiente

gelado no qual se produz o poema sdo perifrases da pagina em branco e do siléncio:

1.

o siléncio piramideo da
baleia branca

2.

a iris cinza do seu olho
albino

3.

no urso polar a pura
crueldade

arde como uma
tocha de tdo candida

4

o albatroz recicla

no seu mapa de voo

a crista de icebergs regelados
acho que pensa ensi-

228 |bidem, p. 351.
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mesmado: 0 branco
(acho que pensa)
e Voa nesse espanto

5

ahab ergue o arpdo:
androginia

do siléncio cetaceo
que o empareda

6

ahab desce o0 arpéo

0 orgasmo da giganta
entorna o céu

na linha do horizonte

7

0 sangue da baleia
0 mar menstruado

8

socobram velas
no tumulto branco®®®

Continua a busca metalinglistica, em “poemas quoheléticos” (no primeiro escreve: “a
poesia / a ponta que rebenta dessa corda / fragilizada pelo assédio do / diario afazer do
real”;”® no segundo, visualizam-se cupins se apoderando de uma biblioteca), “poema em
lingua morta” (cujo verso inicial é mallarmeano: “no branco do papel semeei estrelas™),?*
“vidapoesia: figura de palavras” (em sua mistura entre a visdo lingiistica de Mallarmé e a de
Jakobson: “poesia: / complicacdes meta (quase) / fisicas / compulsdo de metaforas / impuras
cerca-viva de / emblemas / torcidos como / arames / e as palavras-antenas / o polimento a lima
/ 0 jogo / 0 jugo / dos fonemas™).?*2 Em “saturnum in aquario ascendentem”, Haroldo escreve,

com ironia, dirigindo-se ao mestre francés, o Fauno do seu presente:

geréncio ao gerandio
(meditabundo)

no mais interno fundo
do quarto escuro

do jardim com muro
do arame farpado

do porto inseguro:

229 CAMPOS, Haroldo de. Crisantempo: no espago curvo nasce um. Sao Paulo: Perspectiva, 1998. p. 29-30.
230 H
Ibidem, p. 36.
2! Ibidem, p. 39.
232 |bidem, p. 40.
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nave a deriva

sem palinuro
stefauno malamado
navarca do futuro

sem acaso e sem dado®*

Muitos poemas de Crisantempo, distribuidos em varias se¢des, tém o carater de vers
de circonstance, assim como as se¢fes em que Haroldo investiga culturas, como a oriental
(em “Jagen: caderno japonés”), a latina (em “latindrios”, secdo na qual Haroldo apresenta
traducgdes sobretudo de Catulo), a israelense (em “harpa dadivica”) e a norte-americana (em

“american impromptu).

As referéncias a poesia mallarmeana nunca se fizeram de forma tdo direta quanto em
A maquina do mundo repensada. Influenciado por Camdes, Drummond e pela fisica, Haroldo
escreve uma espécie de resumo da sua conviéncia com o poeta francés e esses outros
nomeados, utilizando a terza rima de Dante. O resultado é inferior ao que Haroldo perseguia
em sua obra: uma abertura de espaco. Ao se fechar num poema longo e com rimas, sua dic¢édo
fica menos interessante e mais empolada. Veja-se, no entanto, a incorporacdo do Coup de dés
mallarmeano em didlogo com Einstein:

67. 1 — mas volto ao ddimon e a questdo da origem:

2. einstein dizia: “deus ndo joga dados”
3. —do aleatorio (desse acaso-esfinge

68. 1 chance zufall hasard) tinha cuidado
2. o seguidor de maxwell poincaré
3. posto no oblivion por antecipado

69. 1. a fisica do tempo: mallarmé
2. sabia (seu coetaneo) que ao azar
3. jamais abolird un coup de dés

70. 1. vendo a constelacdo a desenhar-se
2 . presa ao fio de um “talvez” no céu noturno —
3. mas einstein que soubera decifrar’*
Pode-se perceber que o poema recupera alguns temas do poema de Mallarmé, como o
“acaso”, o “aleatdrio”, a “constelagdo”, o “céu noturno”; de forma direta, antecipa, assim, que
“ao azar / jamais abolira un coup de dés”. No entanto, por este pequeno trecho, ja se percebe a

artificialidade a que Haroldo submete sua poesia, que perde muito com o tradicionalismo da

2% |bidem, p.47.
% CAMPOS, Haroldo de. A maquina do mundo repensada. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000. p. 50-51.
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terza rima e para um vocabulario a0 mesmo tempo inovador (com termos que remetem a

fisica) e antiquado (ressoando uma certa sonoridade parnasiana artificial).

O percurso adotado por Haroldo para se inserir na tradigdo do moderno trazida por Paz
é justamente o da convivéncia, do dialogo, da Alteridade. Por isso, é importante afirmar que
desde o segundo capitulo, em que o Romantismo e o Simbolismo foram vistos como
movimentos fundadores da Modernidade, abrindo espaco para a analogia, evidenciando
correspondéncias textuais infinitas, ja& vinhamos percorrendo, igualmente, a obra de Haroldo
de Campos, através de seu estudo sincrénico sobre autores do Modernismo brasileiro, Oswald
e Mario de Andrade, em relacéo a figura de Mallarmeé que sempre Ihe interessou. Haroldo foi
elevado, naquela altura, a critico-escritor da mesma estirpe de Octavio Paz, Ezra Pound e T.
S. Eliot, autores que exerceram interferéncia direta nas suas escolhas. Nesse processo de
antropofagia, foi tracado um panorama geral sobre a poesia concreta, que elegeu Mallarmé
seu principal precursor, tendo por tras muitos textos tedricos de Haroldo de Campos. No
terceiro capitulo, Mallarmé foi estudado a partir do que seu poema Un coup de dés trouxe
para a poesia moderna. Nesse sentido, foi analisado o0 acaso critico a partir das ponderacdes de
diversos criticos do estruturalismo e do pés-estruturalismo, aos quais Haroldo se vé ligado,
sobretudo em sua obra poética, estudada neste capitulo. O didlogo de Mallarmé com o0 mundo
da musica também serviu para entrelacar o poema Un coup de dés com alguns musicos do
século XX que quiseram musica-lo: John Cage e Pierre Boulez. A esse Gltimo, a série Alea, de
Haroldo, viu-se ligada, em seus procedimentos de natureza barroca, ao optar pelo caminho de

obra aberta.

Tal andlise foi motivo para que se inaugurasse este terceiro capitulo, em que foi,
afinal, analisado o poeta Haroldo de Campos, em primeiro lugar numa revisao de sua posi¢do
como poeta moderno e ndo simplesmente de vanguarda, depois em sua obra poética. Passando
por todas as fases de seus livros em que o dialogo critico com Mallarmé se vé mais
evidenciado, o capitulo busca também compreender o processo pelo qual Haroldo desenha sua
obra, com influéncias do Barroco, do Simbolismo, do método ideogramico de Fennollosa
revisto por Pound, da sua obra Galéaxias, em que se configura a multiplicidade de textos
adotada pelo poeta moderno para inaugurar seu espaco dentro de um tempo inserido na
multiplicidade, trazido a este estudo sob a oOtica do plurilingiismo de Bakhtin e da
“mobilidade do escrito” de Mallarmé. Os rumos proporcionados pela obra de Haroldo, desde

0S poemas iniciais, mais estimulados por uma tradicdo musical com vertentes tanto barrocas
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quanto simbolistas, passando pelos da fase mais ortodoxa do Concretismo e pelos lampejos
ideogramicos que caracterizam os poemas da década de 1970, até chegar aos da poesia “p0s-
utopica” do inicio da década de 1980, sdo os mais diversos possiveis. A fase mais
“tradicional” de Auto do possesso se torna, nesse sentido, tdo importante quanto a fase
ortodoxa da poesia concreta, mesmo esta tendo sua carga de ruptura, tanto quanto 0s poemas
que a sucederam, abrindo um didlogo, paralelo mas necessario, com o work in progress
Galaxias. Capaz de regar um crisdntemo no espaco da literatura, a obra de Haroldo de

Campos se torna atemporal.
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5 O ESPACO FINAL

Na dispersdo das palavras, nas incertezas das verdades, nos espacos musico-textuais,
tudo acaba convergindo para o que Roland Barthes trata como “texto escriptivel”, em O
prazer do texto, fruto para a criacdo de outros textos. E, como afirma o escritor francés, “a
leitura é condutora do Desejo de escrever”, pois “o que desejamos é apenas 0 desejo que 0
escritor teve de escrever: desejamos 0 desejo que o0 autor teve do leitor enquanto escrevia,
desejamos o ame-me que esta em toda escritura”.' Essa mesma sensacdo descreve Jorge Luis
Borges: “[...] quando o fato de que a poesia, a linguagem, ndo era somente um meio de
comunicagdo, mas também podia ser uma paix@o e um prazer — quando isso me foi revelado,
ndo acho que tenha compreendido as palavras, mas senti que algo aconteceria comigo”.?
motivacao para outros textos vem de um texto, ndo visto como fonte pura, original, mas como

paisagem anterior a escritura.

Um trabalho que se prop6e a visualizar o céu da constelacdo do acaso mallarmeano de
Un coup de dés ndo pode prescindir, em primeiro lugar, de Octavio Paz, como foi o0 caso deste
estudo. Por isso, no segundo capitulo, o poeta e critico mexicano, ou escritor-critico (para
utilizarmos a designacdo utilizada por Leyla Perrone-Moisés em Altas literaturas), foi
apresentado através de sua “tradicdo da ruptura”, que traz em si a ruptura da tradicdo, e da
analogia, suscitando o didlogo critico entre todos os textos possiveis, uma caracteristica da
Modernidade. Tradicao representada, na poesia ocidental da margem (sem caber aqui o termo
eurocéntrico), pela figura de Mallarmé, recebido no Brasil pelos formuladores da poesia

concreta, assim como, ao mesmo tempo, é reconsiderado, no projeto de poética sincrdnica de

! BARTHES, Roland. Da leitura. In: . O rumor da lingua. Traducdo de Mario Laranjeira. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1988. p. 50.
> BORGES, Jorge Luis. O enigma da poesia. In: . Esse oficio do verso. Traducdo de José Marcos

Macedo. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2000. p. 14.
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Haroldo de Campos, Oswald de Andrade, no processo de antropofagia, juntamente com Mario
de Andrade. No caso desses Ultimos dois, se Oswald valorizou a analogia, Mario a desprezou,

guerendo distanciar a poesia da musica, embora fosse um estudioso dela.

A dialética de Paz é tdo proficua que sua obra pode ser vista como alternativa basica
para um Compagnon propor os “cinco paradoxos da Modernidade”,®> como Haroldo de
Campos busca a “educacdo dos cinco sentidos”, inspirado na epigrafe de Marx. E a
Modernidade que irrompe depois do Romantismo, atraves da transgressdo baudelaireana de
suas Les fleurs du mal, do Simbolismo errante (pois ndo adequado exatamente ao
Simbolismo, embora mantivesse pontos de contato com ele) de Rimbaud, da posicdo teorica
de composicdo poeética de Edgar Allan Poe, que influenciaria bastante Mallarmé e sua posicao
no eixo das constelagBes, por onde passearam, no inicio do século XX, os anglo-americanos

Ezra Pound e T. S. Eliot, cada qual com seus interesses especificos.

A teoria da poesia concreta também ganhou espaco neste segundo capitulo, na andlise
de seus precursores: Ezra Pound, principalmente no estudo do ideograma, E. E. Cummings,
com seus vocabulos divididos em particulas, e James Joyce, com sua prosa revolucionaria. O
movimento foi revisto pela relacdo que os irmdos Augusto e Haroldo de Campos e Décio
Pignatari mantém com a obra fundamental de Stéphane Mallarmé, Un coup de dés. Ou, se for
vista sob outra perspectiva, faz com que todos os autores que, digamos, a anteciparam,
convirjam para Un coup de dés, o eixo nuclear, expressdo que certamente desagradaria aos
preceitos da desconstrucdo derridiana. A obra de Mallarmé organiza, digamos assim, 0s
pilares da teoria concretista, sobretudo com sua ousadia em romper com a organizacdo dos
versos (“crise de vers”), com o espagamento, tdo estudado por Jacques Derrida em seus textos
desconstrucionistas, e ao colocar em niveis extremos a ligacdo da poesia com a musica. Os
poetas concretos sempre guardaram, secreta ou explicitamente, o desejo de tornar a poesia um
experimento “verbivocovisual” (termo tomado por empréstimo de Joyce), mesclando escrita,

som e imagem, experimento que seria recebido com respeito pelo poeta Manuel Bandeira,

% Refiro-me ao préambulo “Tradicdo moderna, traicio moderna” In: COMPAGNON, Antoine. Os cinco
paradoxos da modernidade. Traduc&o de Cleonice P. B. Mourdo, Consuelo F. Santiago e Eunice D. Galéry. Belo
Horizonte: UFMG, 1999. p. 9-13.
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conjugando elementos que os Andrade, mesmo Oswald, ndo haviam percebido na obra de

Mallarmé.

O terceiro capitulo percorreu a sintese critica que resulta de uma analise de Un coup de
dés, associada ndo s6 a0 poema como um mero espaco textual, mas como uma estrutura
espacio-temporal, cujas fontes podem estar tanto na mdsica (arte do tempo) quanto da
literatura (arte do espago), ou mesmo juntas. Outro enfoque foi a “morte do autor” e da
escritura, por meio de uma revisdo critica de textos essenciais de Roland Barthes, Julia
Kristeva, Jacques Derrida, Maurice Blanchot e Michel Foucault. No mesmo sentido, foi dado
espaco a reflexdo sobre a desumanizacao na poesia moderna de Hugo Friedrich. Tal destaque
a esses teodricos colaborou para que o trabalho seguisse na trilha do poeta francés Mallarmé,
uma vez que este serviu de referéncia para diversas questdes que lidam com a
despersonalizagdo da poética moderna. Chega-se a conclusdo determinante de que Mallarmé,
além de ser uma referéncia contundente para poetas que lidam especialmente com o espaco da
pagina, colaborou decisivamente para o desaparecimento do autor, na medida em que seu Un
coup de dés representa de modo contundente que o surgimento de sua escritura implica a

desaparicédo do eu-lirico.

Desse ponto, partiu-se para 0 espa¢o musical, em que o poema mallarmeano foi visto
como propulsor das obras de dois musicos do século XX, Pierre Boulez e John Cage, o que
também viria a compor um trabalho literario. O espaco grafico de Un coup de dés, que é,
afinal, aquele ao qual o titulo deste trabalho remete, foi visto igualmente através do “acaso
critico”, que se reproduz na obra de Augusto de Campos, sobretudo na série Poetamenos,
influenciada por Webern, e em seus poemas das décadas de 60 e 90 do século XX, por John
Cage e Pierre Boulez, e Haroldo de Campos, em poemas influenciados por Boulez. Enquanto
Augusto e Haroldo sdo mais influenciados por Boulez no sentido de que o acaso com o qual
lidam é neutralizado e colocado a servigo de um serialismo determinado pelo criador, Cage
utiliza o acaso sob influéncia do | Ching chinés, levando-o até o ultimo limite, sem procurar
sua dissolucdo através da critica. De qualquer maneira, o poema de Cage estudado,
“Conferéncia na Juilliard”, possui muitos pontos de contato com o Un coup de dés, sobretudo
na organizacdo espacial, influenciada pela musicalidade das palavras e dos brancos de siléncio

entre elas.
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No quarto capitulo, foi destacada a presenca de Haroldo de Campos, cuja obra leva o
leitor, pela sua critica e apego ao Barroco, a verdadeira ponte, embora muitos neguem, com a
poética de Mallarmé vislumbrada em Un coup de dés. De seu Xadrez de estrelas a Galaxias,
de Signantia quasi coelum a A educacgdo dos cinco sentidos e de todos ao Crisantempo,
Haroldo representa, na poesia brasileira, o professor da “educacdo dos cinco sentidos”, mas,
antes de mais nada, o aluno do “mestre dos dados”. Efetuou-se uma anélise de todas as fases
da obra de Haroldo, passando pelos poemas concretos e pelo sentido critico da obra pds-anos
70, até chegar em Galaxias analisado como um tipico romance plurilinglistico vislumbrado
por Bakhtin. Com o intuito de esclarecer sua “tradicdo musical”, esse capitulo procurou
mostrar Haroldo de Campos como um exemplo de poeta moderno consciente do papel que

exerce sobre sua escritura, cuja tradicdo persegue Mallarmé.

Houve, claro, a presenca diferencial de Jacques Derrida, mas sob o enfoque especifico
da escritura, e ndo seu conflito, que poderia existir, com o fonocentrismo, conceito que talvez
coubesse no poema-partitura que é Un coup de dés. Poeta tdo luminoso quanto a poesia,
Mallarmé pode trazer a visdo do desaparecimento do autor nas entrelinhas do poema, no
apagamento em meio a constelacao, principal responsavel por transformar seu Un coup de dés

em texto escriptivel, na concepc¢édo de Barthes.

Claro que a importancia de Mallarmé e de seu poema em questdo, Un coup de dés,
ndo pode ser concentrada num unico trabalho. Seus contatos com Paul Valéry e Claude
Debussy, por exemplo, ndo puderam ser devidamente explorados, porque mereceriam um
estudo a parte. O mesmo se diz para toda sua obra anterior a Igitur e a Un coup de dés, que
precisou ser um pouco esquecida, para que se pudesse trabalhar o instigante acaso que
dominou a fase final dessas obras referidas, elemento que se transformou em peca-chave da
Modernidade, na construcdo de um raciocinio baseado na criticidade e ndo no isolamento

transcendental que os romanticos queriam.

O que o trabalho buscou ndo foi a funcdo histérica de seus autores referidos, mas o
espaco que eles abrem, através de sua escritura. Por isso, o destaque dado a Augusto de
Campos e Haroldo de Campos, e aos musicos John Cage e Pierre Boulez, que, cada um a seu

modo, deglutiu a presenca do poema Un coup de dés e de seu conceito de acaso em sua



271

musica. Importante lembrar Barthes mais uma vez: “N&o é a ‘pessoa’ do outro que me é
necessaria, € 0 espaco: a possibilidade de uma dialética do desejo, de uma imprevisdo do
desfrute: que os dados ndo estejam lancados, que haja um jogo™.* A referéncia explicita ao
“lance de dados” instaura Mallarmé como figura intrinseca deste jogo, em que funcdo
puramente historica de uma obra e sua verdade abrem espaco para a constelagdo de suas
palavras, podendo ser reinterpretada continuamente, no campo do significante. Ndo coube
aqui acreditar na referencialidade absoluta ou na auséncia de referencialidade. Antoine
Compagnon acerta quando escreve que “a literatura esta no entrelugar”.” Durante o trabalho,
buscou-se a “ndo-origem”; ndo o definitivo, mas o provisorio, através da escritura e da
reescritura. Para utilizar uma idéia de Paul de Man, nada poderia vencer a resisténcia a teoria,
j& que ela é em si a resisténcia.® Tomou-se o poder de usa-la a qualquer momento, na analogia
em que se constrdi, constantemente, a linguagem. Tentando trabalhar com a sintese critica, 0
trabalho buscou, nesse rumo, apresentar a contribuicdo relevante dada por esses poetas,
musicos e tedricos referidos para uma literatura moderna, o que explica 0 modo como foi
tragado, em busca de uma sintese critica e contextualizacdo de suas obras, revelando a
importancia que tiveram ndo s6 no momento em que foram feitas, mas sua incessante
necessidade de novas interpretacbes. Mas buscou, sobretudo, a figura de Mallarmé, e a
importancia que tem e sempre tera Un coup de dés, para ndo falar de toda sua obra, construida
com o mesmo rigor. No caso de Un coup de dés, porém, sua distinta relevancia esta em
proporcionar a esses poetas e musicos enfocados neste estudo a matéria-prima para uma

existéncia poética.

Para Rimbaud, sem duvida, o siléncio bastaria. No fim de sua vida, as palavras que
emanavam da poesia ndo faziam o menor sentido: estava preocupado em traficar armas pelos
desertos e pelas pradarias da Africa. Para Mallarmé, o siléncio é um sinal de uma nova
soliddo, de um novo recife, de uma nova estrela. Sempre. Pois, como se |1é em Maurice
Blanchot, em O espaco literario, “escrever somente comeca quando escrever € abordar aquele

ponto em que nada se revela, em que, no seio da dissimulacéo, falar ainda ndo é mais do que a

* BARTHES, Roland. O prazer do texto. Tradugdo de J. Ginsburg. 5. ed. S&o Paulo: Perspectiva, 1999. p. 9.

> COMPAGNON, Antoine. O deménio da teoria: literatura e senso comum. Tradugéo de Cleonice P. Mour&o.
Belo Horizonte: UFMG, 1999. p. 28.

® DE MAN, Paul. A resisténcia a teoria. In: . A resisténcia a teoria. Traducdo de Teresa Louro Pérez.
Lisboa: EdicBes 70, 1986. p. 41.
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sombra da fala, linguagem que ainda ndo é mais do que a sua imagem, linguagem imaginaria
e linguagem do imaginario, aquela que ninguém fala, murmario do incessante e do
interminavel a que é preciso impor siléncio, se se quiser, enfim, que se faca ouvir”.” O
siléncio que se quer ouvir estd concentrado, as portas da Modernidade, em Un coup de dés.
Para ndo dar um desfecho a este trabalho, mas inaugura-lo, como fez Mallarmé no poema que
deixou como ultimo gesto de vida poética, sem saber que dele derivaria uma tradicdo, 0 mais
importante é perceber que ndo hd mais margens na poesia. Mallarmé conseguiu, sem esperar
por isso, 0 que mais queria: abriu a escritura, para os brancos silenciosos entre 0s versos, ou
meras palavras boiando no papel, para a entonacéo de cada letra e para a constelacao poética a

ser exercida com o olhar voltado tanto para o céu quanto para o espaco da pagina.

"BLANCHOT, Maurice. O espaco literario. Tradugdo de Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Rocco, 1987. p. 42.
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