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EDITORIAL: A VOZ COMO
INSTRUMENTO DE CRIACAO

SIBILA

Fiel ao seu proposito de renovar a poesia brasileira,
publica-se neste nimero duplo de Sibila o ensaio “A voz
instrumento de criagdo: dos futuristas & poesia sonora’,
escrito pelo performer italiano Enzo Minarelli. O ensaio
resgata e historia a questdo da poesia puramente sonora,
daquela poesia que existe com vida prépria quando da
leitura e performance dos poemas, ainda que escritos
originalmente para a pagina, e, sobretudo, dos poemas
compostos para existirem neste espago especifico da
voz. O ensaio se faz acompanhar por um cp, intitulado
A Voz é Princesa, especialmente preparado por Minarelli
para Sibila. Na primeira parte, defronta-se com leituras
mais histéricas como a do italiano Filippo Tommaso
Marinetti (1912) - criador do Futurismo -, a do russo
Aleksiéi Krutchonikh (1951) - integrante do movimento
cubo-futurista russo -, a do alemao Kurt Schwitters
(1922-1923) - fundador do dadaismo -, e a do norte-
americano Ezra Pound (1960), este lendo um de seus
poemas mais violentos contra o capitalismo, o “Canto
xLv”. Na segunda parte, ainda de caréter histérico, mas
ja apontando para a criagio autdnoma contemporénea,
destaquem-se as presengas dos norte-americanos Allen
Ginsberg e Philip Glass e do austriaco Ernst Jandl. Em
seguida, ouve-se vozes do mundo todo, italianas, gregas,



suecas, espanholas, japonesas, portuguesas, argentinas, francesas,
criando com a voz e com as palavras.

Além da qualidade das performances, que se comprova na audi-
Gao, ressalte-se o fato inédito de se editar algo do género no Brasil,
onde, embora haja registro de vozes dos poetas, elas sio quase
sempre feitas a partir da leitura dos poemas escritos para figurar
nas paginas de livros e revistas e sem o cardter auténomo, de arte,
de leitura em si. Sabe-se que Murilo Mendes, Carlos Drummond de
Andrade, Manuel Bandeira e,Jodo Cabral de Mello Neto gravaram
seus escritos. Décio Pignatari e Haroldo e Augusto de Campos ten-
taram experiéncias que combinavam a oralidade com a questio do
livro. Mas, nunca nenhum poeta brasileiro assumiu, de modo franco
e exclusivo, a autonomia da criagao para voz, um género préximo da
musica erudita contemporéanea.

Neste cp, pretende-se a voz e 0 som como espago privilegiado da
criagao, desacompanhados de libretos, textos e outros apéndices, que
se tornariam “explicativos”. Destaque-se que, neste trabalho, embora
certas fronteiras entre erudito e popular se abram, como na brilhan-
te leitura que Allen Ginsberg faz do poema “Tyger”, do poeta inglés
Willian Blake, onde uma harmoénica toca ao estilo country, como se
quisesse projetar a renascenga inglesa no sertio norte-americano, a
inflexdo ¢ erudita e muito prépria da poesia. Sibila publica, ao final do
ensaio, a lista completa das leituras, com seus respectivos autores.

Por outro lado, nao pode passar despercebido o ensaio “A demis-
sdo da critica’, assinado por Paulo Franchetti, que aborda a pungente
questdo da critica literdria no Brasil, ampliando o texto “Momento
critico’, publicado no nimero anterior da revista. Cite-se um pequeno
trecho:“[...] o exercicio responsével da critica em situagoes de exame
€ 0 caminho mais curto para o ostracismo. E mesmo nas situagoes
que ndo envolvam exames publicos, o exercicio da critica indepen-
dente, que viole a demarcagio das dreas de influéncia ou contrarie
um julgamento de chefe de grupo, recebe resposta imediata na forma
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de censura, isolamento institucional ou veto explicito & presenga do
critico indesejado em empreendimentos intelectuais sob a influéncia
da autoridade contrariada”. Nesta mesma perspectiva, agora num
ambito internacional, chama-se a atengao para a entrevista do exce-
lente poeta e ensaista uruguaio Eduardo Milén, da qual se transcreve
o seguinte trecho para este editorial: “A pré-validagao favoravel dos
objetos criticados é uma celebragio, no um ato critico. A critica de
poesia na América Latina é dificil. Nossa prépria mentalidade colo-
nizada diante dos objetos culturais torna o ato critico negativo uma
espécie de agressio para quem os recebe. A tendéncia ¢ levar para o
lado pessoal. Isso implica que os ideais da Ilustragao, quanto a propos-
ta da critica como fundamento, ndo calaram fundo nestas latitudes.
A mentalidade continua sendo paroquial. Mas isso ¢é generalizavel
para todo fato cultural, ndo somente para o objeto poético. A critica
¢ vista como elemento nao construtivo. E como a América Latina
tem um déficit de construgdo diante dos modelos que se propoe a
seguir, a atitude critica é rejeitada como retardatéria ou improcedente.
Passamos da escassez a superprodugio de bens culturais cujo valor
desconhecemos. Esta é uma das principais repercussoes do acriticis-
mo poético. Nio sabemos como valorar. Mas, a fungdo critica, creio,
continua sendo a mesma que ha dois séculos: o enriquecimento dos
produtos culturais mediante o debate que os mantém vivos e ativos.
Creio que a auséncia de critica é o que assinala a fragilidade de uma
literatura, seu momento crepuscular”.

Régis Bonvicino, Alcir Pécora e Tatiana Longo Figueiredo
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A FRAGILIDADE DA LITERATURA

Entrevista de Eduardo Mildn a Hugo Gola, Antonio
Ochoa, Gabriel Bernal Granados, José Luis Molina,
Ernesto Lumbreras e Régis Bonvicino

SIBILA

Eduardo Mildn nasceu na cidade de Rivera, Uruguai,
em 1952. Reside na Cidade do México desde 1979, para
onde se mudou fugindo da ditadura de seu pais. No
Brasil, ainda néo encontrou espago adequado ao seu
grande talento de poeta e critico, embora seja um icone
no mundo hispanico.

Nesta entrevista a Sibila - participaram o poeta es-
panhol Antonio Ochoa como entrevistador, ao lado dos
mexicanos Gabriel Bernal Granados, José Luis Molina
e Ernesto Lumbreras, do argentino radicado no México
Hugo Gola e eu - Mildn aborda questdes politicas do
mundo contemporaneo, bem como a questio da critica,
que ele afirma ser vista como elemento nio construtivo
num continente como a América Latina que possui
problemas diante dos modelos que se propoe a seguir.
Ele observa que a falta de critica é o maior problema
das culturas literarias do mundo.

Publicou, entre outros, os volumes de poesia: Esta-
cién Estaciones (1975), Esto es (1978), Nervadura (1985),
Errar (1991), Circa 1994 (1996), Son de Mi Padre (1996),
Algo Bello que Nosotros Conservamos (1997), Manto
(México, Fonde de Cultura Econdmica, 1999; coletinea
que redine sua poesia publicada até 1997), Ostras de
Coraje (Filodecaballos, Guadalajara, 2003), Querencia,



Gracias y Otros Poemas (Barcelona, Galaxia Gutemberg-Circulo de
lectores, 2003), Habrase Visto (Montevidéu, Arte-fatos, 2004), Accién
que en un Momento Crei Gracia (Tarragona, Igitur, 2005).

Sua produgio também abarca o ensaio, tendo langado: Una Cierta
Mirada (México, Juan Pablos-Uam, 1989), Resistir. Insistencias sobre el
presente poético (12 ed., México, Conaculta, 1994; 22 ed., México, Fondo
de Cultura Econdmica, 2004), Trata de no Ser Constructor de Ruinas
(Filodecaballos, Guadalajara, 2002), Justificacién Material. Ensayos
sobre Poesia Latinoamericana (México, Universidad de la Ciudad de
Meéxico, 2004). E a tradugdo de Transideraciones. Antologia Poética de
Haroldo de Campos; trabalho realizado com Manuel Ulacia (1975).

Em 1999, com Ernesto Lumbreras selecionou os textos para Pris-
tina y Ultima Piedra. Antologia de Poesia Hispanoamericana Presente
e, em 2002, com José-Angel Valente, Blanca Varela e Andrés Sinchez
Robayna publicou Las Insulas Extrafias. Antologia de Poesia Ibero-
americana (1950-2000).

Régis Bonvicino

Hugo Gola: Em seus tltimos livros, parece-me que se adverte
uma modalidade de trabalho que me atrevo a chamar serial. Mais do
que a concentragdo no poema individual, percebo a construgio de
séries sucessivas, como se 0 poema ndo esgotasse nunca sua matéria
e reclamasse abordagens renovadas para configurar dessa forma uma
totalidade multifacetada. E realmente assim?

Eduardo Milan: Sim. Ostras de Coraje, Querencia, Gracias, Ganas
de Decir, Habrise Visto e alguns livros que estdo para sair revelam essa
atitude que pode ser vista como “serial”. Eu a chamaria uma atitude
de deslocamento de centros de atengdo de um poema para outro. A
idéia parte da convicgdo de que um poema nio é um objeto acaba-
do, é ébvio. Pode “dar-se” por acabado - ou “abandonado’, como diz
Valéry -, mas se trata de uma convicgdo que eu sempre tive - talvez
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« »

uma intuigdo - de que os poemas terminavam acidentalmente “af
ndo por uma necessidade. Ndo se trata de lograr uma polifonia, uma
coisa multipla, eu penso. Trata-se do “momento preciso” em que um
poema deveria se resolver e ndo se resolve. £ uma forma de fazer
com que a resolugdo dure, ou também uma forma de deter o tempo
de consumagdo do poema. Hé que dizer ao leitor: “espere o que vird.
Nio é um messias, é um poema’”.

Hugo Gola: Os porta-vozes da pés-modernidade declaram en-
faticamente que a vanguarda morreu (como se a busca de respostas
inéditas para a passagem do homem pela terra pudesse morrer).
Reduzir a vanguarda as inovagoes do primeiro quarto do século xx,
e sustentar sua vigéncia atual, ¢ um anacronismo, mas reivindicar
uma atitude critica frente 4 realidade e diante da linguagem ndo é
introduzir uma dindmica valida para a literatura e a arte de qualquer
época? Qual é o seu ponto de vista?

E.M.: Sem duvida, a atitude critica frente  realidade e diante da
linguagem ndo parece ser uma op¢do, mas sim a tinica possibilidade
de que a poesia e a arte continuem ativas, vivas. Mas esta nao ¢ uma
atitude especifica da vanguarda. O que é especifico da vanguarda é
a antecipagdo e a invengdo somadas 4 transformagao social vital. A
outra, critica da realidade e critica da linguagem, é uma manifesta-
¢do inequivoca da arte da modernidade. Nesse sentido, estabelece-se
aquela “duplicidade” de agdo que Baudelaire via na arte moderna:
um pé no eterno, outro na vertigem. £ um paradoxo: para ser eterno,
ha que criticar a eternidade sem renunciar a ela e ganhar, diga-se de
passagem, um lugar aqui como pertencente a este presente histérico.
Creio que é pertinente nio esquecer que as vanguardas sio uma criti-
ca ndo somente a tradi¢do, mas também a modernidade. Refiro-me as
primeiras vanguardas — dada, cubo-futurismo, construtivismo. E uma
técnica que é, certamente, quase o espirito das primeiras vanguardas:
a collage. Evidentemente, ndo teria podido haver vanguarda sem
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modernidade por trs. Hoje vinculamos a atitude critica diante da
linguagem e frente 4 realidade a uma atitude de vanguarda. Mas sio
gestos anteriores. Holderlin, Baudelaire, Rimbaud e, sem divida, espe-
cialmente Mallarmé, sao poetas criticos nos dois 4mbitos; e Laforgue e
Corbiére. E Rabelais, Sterne e Carroll na narrativa. O barroco poético
espanhol ¢ especialmente critico a realidade e a linguagem. Insisto em
que é uma atitude que tem uma histéria anterior as vanguardas. Ai
tudo eclode. Nio sei se Baudelaire queria mudar o mundo, creio que
ndo, mesmo sendo sensivel frente 4 miséria humana. E era muito cri-
tico a realidade e a linguagem - sobretudo em seus poemas em prosa.
Parece-me coerente que os pensadores pés-modernos declarem com
insisténcia a morte da vanguarda. Em termos reais, nio hd vanguarda.
O que hé sio extratos, extrapolagdes do corpo da vanguarda que se
transformam em atitudes criticas a uma realidade como a presente,
tanto artistica como da prépria vida. Mas sao atitudes de vanguarda
fora do tempo da vanguarda. H4 que ter cuidado com a consideracio
intemporal da vanguarda, como queria Beuys. Manter o espirito cri-
tico é a melhor maneira de manter o espirito vivor Isso aprendemos
bem da modernidade ilustrada (nio sei se nio foi a tinica coisa que
aprendemos). Em todo caso, quando propomos a vigéncia da van-
guarda para além dos procedimentos artisticos, estamos propondo a
vanguarda como um simbolo: de rebeldia, de transformagio, de criti-
caahipocrisia e a desatengdo da vida. Mas é um simbolo. Outra coisa
¢éaimportancia das vanguardas para a América Latina, que coincide
com a nossa emancipagao como arte poética, com a nossa autonomia
para a participagao. Dario, Vallejo, Girondo, Huidobro, Parra, a Poesia
Concreta brasileira, entre outros, explicam isso.

Antonio Ochoa: A ordenagio do seu material poético parece
estar cimentada no reconhecimento de um lugar anterior a lingua-
gem onde se vive 0 mundo e a realidade. Isto ¢, vida e linguagem nio
a0 exatamente o mesmo. Seria possivel descrever a passagem entre

SIBILA



esse lugar e a palavra, ou seja, é possivel conceituar o momento de
materializagio?

E.M.: A nio ser que estejamos falando de um lugar idilico, ut6-
pico, uma “verdadeira vida’, esta aspiragdo a uma anterioridade que
se desloca até “os comegos” (Lezama Lima) ou até o lugar — sempre
adiado - onde ocorre a “antepalavra” de Valente, creio que nio se
pode mais do que chegar af - isso é como falar do Real - tenteado-
ramente. E ¢é disso que se trata. E uma “figura” (por assim dizer, para
ndo escapar das aspas em um tema tio delicado) que pertence & mi-
topoética individual. Todo poeta verdadeiro intui esse lugar, precisa
que ele exista, por vérias razoes. A primeira é porque o desejo de
fonte sempre estd presente na poesia. A modernidade tenta crid-la
- porque desconfia disso que vé, e o vé bem, como a “imposi¢ao”
atual do mito (Marramao) - no préprio poema. O objeto de arte é o
lugar em que tudo ocorre, uma espécie de espago de imanéncia. Mas
aantivanguarda - j4 que ndo pode existir a antimodernidade, quando
muito pode haver uma pés-modernidade - sente a nostalgia de outro
espago, um gesto vélido perante o que se considera um esgotamento
de um certo tipo de arte. O problema é que nio é possivel. £ possivel
reiterar (como afirma Lihn), mas ndo repetir. A segunda razio é por-
que, pura e simplesmente, a ordem do mundo atual é uma verdadeira
merda. Ha que ter cautela diante de certas proposigoes de “retorno’”.
Por exemplo, Bush ¢ a alianga da modernidade tecnolégica com o
primitivismo irracional, uma ensambladura entre a velocidade e o
mito do eleito. Uma verdadeira besta, a parte besta do ser humano
manifesta e ativa.

Antonio Ochoa: Continuando com essa idéia de ordenamento,
em sua poesia hé enlaces - entre sons, palavras, imagens — que assi-
nalam uma concepgao da linguagem, da palavra poética, como acon-
tecimento. Ou seja, a linguagem do poema néo ¢ objeto solidificado
na pégina, mas sim uma expansao que busca, que ocorre no mundo.
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Por isso, penso eu, a linguagem deve estabelecer alguma conexao di-
namica com o que esté fora dela. Se vocé estiver de acordo com isso,
como entende a correlagdo entre sua linguagem e 0 mundo?

E.M.: Sim, eu creio que a linguagem poética é um acontecimento.
Um acontecimento que ocorre no poema, ou nos poemas, COmo eu
disse antes, segundo um possivel deslocamento. Mas ocorre nesse
campo. Sem esquecer que as palavras s3o signos, ou seja, remetem
ao fora. Essa postura é uma autocritica a poesia que eu fiz em uma
época, muito auto-referencial. E uma reagio ao conceito do poema
como objeto de arte, como coisa de arte, propriamente moderna e as
vezes um abuso da modernidade artistica. Nao sei se ha correlagao
entre (minha) linguagem e o mundo. Hé referéncia. A concretizagio
possivel estd no poema momentaneamente, se for visto do ponto de
vista de um impulso. Mas remete ao fora como projegao do que é.
Nesse sentido, altera, desloca, do ponto de vista da linguagem, uma
possivel ordem fragmentaria do mundo. E um didlogo entre frag-
mentos. “Mundo’, de um ponto de vista poético, é somente a palavra
“mundo”. O poema deve remeter ao mundo real para que a palavra
deixe de ser somente palavra. Inclusive nos poemas “auto-abasteci-
dos’, cristalizagoes da linguagem, “acontecimentos” que reclamam
um tempo especial para si mesmos, a auséncia do fora estd sempre
presente, para jogar com as palavras.

Gabriel Bernal Granados: Considerando seus poemas recentes,
vocé nio parece preocupado em descobrir um “para onde”. A poesia
latino-americana, em geral, parece ter se apoderado do sentido do
fazer poético e propor-se a partir de um irresponsével e produtivo
agora. E aqui, neste presente sem horizontes criticos, o territério em
que sua poesia se fortalece?

E.M.: Creio que hd uma aposta dupla: a do presente poético - inci-
dir nele - e a do devir, se ndo se quer dizer “futuro”a um conceito que
toca diretamente a esperanga e funda, no Ocidente, a postergagdo da
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vida, como diria Nietzsche... Quando vocé diz “a poesia latino-ame-
ricana’, creio que estd pensando em uma certa poesia latino-ameri-
cana que peca por desmesura auto-suficiente. E uma poesia que nao
teme apoderar-se do presente porque é uma poesia que acredita que
a“verdadeira poesia” sempre foi igual. Porque acredita que o mundo
“sempre foi assim” etc. Minha posigio é um pouco mais histérica. O
“estado de bem-estar” dessa poesia auto-satisfeita no presente - por
isso continua a vontade escrevendo-se como hé quatro séculos - estd
dado, creio, pela utilizagio de uma visdo canénica do que a poesia é.
O que ocorre é que os canones coexistem. Uma certa poesia “neo-
barroca” pode repetir-se infinitamente porque estd de algum modo
satisfeita por haver encontrado as vias expressivas para dar o caos e
a desintegragdo atuais. Ou seja, esté satisfeita com o caos e a desinte-
gragdo atuais. Nao toda a poesia neobarroca, claro. Mas, no fundo, é
um problema de atitude. O que eu continuo achando é que hd uma
consciéncia, que ndo se termina de admitir, de que neste momento
histérico o problema estd no mundo, ndo na poesia. E a poesia tem
dificuldades para manejar essa realidade. Nio hesito em dizer que
a poesia que se escreve agora é previsivel. As cartas estio na mesa.
As possibilidades de combinagdo também. Mas nés que escrevemos
- como grande parte dos seres humanos na atualidade - estamos
encerrados nas quatro paredes do presente, sem mais alternativas
de mundo sendo a resisténcia a essa ordem do mundo. Desencanto,
desilusao, perda de horizontes visiveis levam a uma escritura poética
previsivel. Agora estamos jogando com as possibilidades combina-
torias de diferentes repertrios formais epocais. Mas vai chegar um
momento em que esse hibridismo como aposta favoravel vai dar de si.
A necessidade de pureza, de nostalgia do que foi - seja l4 o que tenha
sido o que foi - é sintomética. Esse “retorno ao mito” como imposigao
¢é sintomético. O imagindrio poético parece ter se convertido em uma
fabrica de duendes. Se o panorama se parece com isso que digo, ali-
mento-me desse presente, mas a partir de uma perspectiva critica.
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Gabriel Bernal Granados: Embora, olhando bem, sua poesia
seja um paulatino descobrir por onde, seu processo foi uma “desvan-
guardizagdo’, que deixa em sua pré-historia o concretismo, transita
fugazmente pelo neobarroco e se instala em um dizer dia apés dia
mais legivel, mais legitimo, mais comunicativo?

E.M.: Creio que este tltimo é um fato, a legibilidade e a tentativa
de legitimidade, embora eu ndo ache que ter influéncia dos concretos
brasileiros ou do neobarroco seja equivalente a ilegitimidade. Nunca
fui um poeta concreto, isso é 6bvio, mas pude aprender muito com os
concretos. Ndo hd quem néo aprenda com algo que tem a ver com o
rigor. Mas também nio é necessirio filiar-se. A poesia concreta nao
éum clube, nem o neobarroco é um tipo de agremiagao literaria. Sao
posturas poéticas que atendem as necessidades de uma época, para
mim muito mais importante a primeira que o segundo. Quanto a uma
“desvanguardiza¢io” no que escrevo, também é possivel, levando-se
em conta que eu ndo fui um “poeta de vanguarda’, mas sim um dos
tantos netos da vanguarda. Sem duvida, minha formagio é na leitura
dos poetas de vanguarda norte-americanos e latino-americanos, e
entre estes wltimos, especialmente os poetas concretos brasileiros.
Creio que a gente tem acesso ao entrar em contato com diferentes
posturas artisticas, com o compromisso, é claro, de fazer outra coisa,
ou pelo menos tentar. Quanto a legibilidade, é sempre conjuntural e
tatica. H4 momentos de escritura que sio mais legiveis que outros.
Nio se trata da preceptiva da legibilidade como horizonte da poesia.
Vai-se buscando. Por tltimo, no que se refere 4 comunhio, creio que
¢ interpessoal. Ndo é um fato de grupo nem pode ser um fato social.
Uma transformagio social é um fato de uma comunidade, nio um
fato de comunhio. O poema pode, com efeito, ser um ato de comu-
nhdo com o leitor. Deve aspirar a sé-lo. E uma dificil comunhao nio
renunciar a si mesmo para poder consegui-la.
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José Luis Molina: Vocé manteve uma constante participagio em
diversas tradigoes poéticas, o que o converteu em uma pega-chave na
instauragao do didlogo entre o Brasil,a América Latina e a Espanha.
Como soube conciliar as diferengas e situar as afinidades nessas trés
esferas?

E.M.: Como filho de mie brasileira, a lingua foi familiar para
mim desde pequeno - refiro-me ao portugués falado no Brasil. Pela
minha educagio - também por nascimento -, sou uruguaio; meu pai
era uruguaio. Isso faz vocé pertencer a cultura latino-americana de
fala castelhana. E notével para quem conhece ambas as linguas em
sua literatura a diferenga que mantém na pratica criativa. O Brasil,
fronteira com o Uruguai, até ha alguns anos, parecia pertencer a
um universo criativo diferente. E, por outro lado, o grande contraste
das duas linguas/ culturas com a Espanha. Salvo excegoes, a poesia
espanhola do século XX - ndo esquegamos a ditadura de Franco na
hora de fazer essa observagio - é muito conservadora. Inclusive no
pré-guerra, a geragdo de 27 - que ndo tinha nada a ver com Gén-
gora, salvo a admiragio de seus integrantes pelo poeta cordovés
- também ¢ conservadora: uma vanguarda que anda mal da lingua,
do aspecto da lingua, na hora de manejar audazes procedimentos
estilisticos: Lorca, Alberti, Cernuda, tio descarnado e seco. Como
costuma ocorrer, deve haver uma conjuntura favoravel a esse tipo de
proposta, caso contrdrio, as pessoas nao se ocupam em esclarecé-la.
Minha participagdo como colunista na revista Vuelta entre 1987 e 1991,
aproximadamente, permitiu-me manejar esses lugares fundamentais
de uma forma comparativa, embora nio buscada. Una Cierta Mirada
(1989) resume essa proposta. Mas de forma alguma considerei isso
como algo exterior a mim, como figura de preocupagio. Parece-me
algo constitutivo de minhas preocupagdes artisticas, como minha
admiragao por Mallarmé ou pelos “modernos” norte-americanos. O
que escrevo nao passa pela consciéncia explicita dessa encruzilhada.
Do contririo, faria outra coisa. Hi posi¢des implicitas, claras para
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mim mesmo, ndo necessariamente para o reconhecimento externo.
Hé quem olhe o meu lugar negativamente.

José Luis Molina: Passados cinqiienta anos da famosa sentenga de
Adorno de que “nao é possivel escrever poesia depois de Auschwitz”,
a histéria volta a testemunhar outro genocidio com a ocupagio do
Iraque. Até que ponto se cumpre, ou nio, essa sentenga? Ou, em que
sentido poderfamos entendé-la depois do Iraque?

E.M.: Diante de um genocidio como o que a Shoé representou,
tudo é possivel, menos outro genocidio - que é o que vem realizando
o governo israelita contra o povo palestino. O que Adorno, um in-
telectual brilhante, uma das grandes mentes do século xx, formula,
visto retrospectivamente, é uma chamada de atengdo. Em termos
histéricos, é muito pontual e preciso: refere-se ao exterminio judai-
co nos campos de concentragio. Mas essa pontualidade é rejeitada
- retificada hd que dizer - posteriormente pelo préprio Adorno. Um
dos fatores para a retificagio é a poesia de Paul Celan, como se sabe,
que retine as condigoes ético-poéticas que tornam possivel uma con-
tinuidade dessa arte. O que nio é retificivel - e até ai chega o valor
da previsio ou sentenga de Adorno - é o antincio da possibilidade
latente da barbérie genocida, que ¢ um ingrediente humano. Adorno
e Horkheimer o véem alvorecer na Ilustragdo com o enterro do mito.
Fruto daquele sacrificio ¢ esta literalizagio de Auschwitz. Em outras
palavras, ha na Ilustragdo um potencial genocida, na tecnologia
um potencial genocida, na modernidade um potencial genocida. A
questdo do Iraque, como a do Afeganistdo, é ndo s6 um assassinato
em massa: ¢ uma humilhagdo para toda a humanidade pensante e
sensivel ao sofrimento humano, & impunidade, a pilhagem. E insisto
- uma adverténcia: hoje sdo os iraquianos, amanha ninguém sabe.
Mas nio somente é responsavel o “agredido’, “ingénuo” e “autista”
governo norte-americano recentemente reeleito de forma majoritéria,
embora a porcentagem majoritaria tenha sido escassa. O Ocidente
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é responsavel. E o sistema capitalista tardio nesta fase imperial que
constitui uma realidade criminosa e uma ameaga constante. Enquanto
existir esse tipo de laténcia bestial, que se traduz sistematicamente em
fatos, a frase de Adorno tem vigéncia. O que nos déi é que atingiu a
poesia, arte da palavra. Mas a atingiu bem: diante da barbarie mani-
festa, 0 problema é falar, no sentido de dar valor 4 palavra. A barbarie
emudece. E a poesia sabe o que é emudecer.

Ernesto Lumbreras: Quando leio os seus livros, tanto os de poesia
como os de critica, nao tenho a menor davida de que vocé ¢, a partir
do passado (ou seja, a partir da tradigo), um poeta uruguaio. No en-
tanto, a partir do nosso presente poético, vocé é um poeta mexicano
no fato de que sua obra é uma das mais queridas pelos novos poetas
mexicanos. Vocé se sente um poeta uruguaio ou sul-americano, ou
um poeta mexicano que escreve em espanhol no final do século xx
e inicio do século xx1?

E.M.: Obviamente, sou um poeta uruguaio que escreve no México.
Mas me sinto mesmo latino-americano, no sentido de que me ocupo,
na escritura, de uma série de problemas que concernem 4 poesia
latino-americana. Essa postura poética, que é tio peculiarmente his-
térica, de nascer com as vanguardas - ou com a pré-vanguarda, muito
disso ¢ o modernismo - quando a “grande arte” européia “morria”
com as vanguardas. A questdo latino-americana quanto a ser poeta
neste continente excede o meramente geogréfico. Ser latino-ameri-
cano ¢ ainda uma condigio histérica. Nao sei se & margem, mas sim
depois - no sentido de chegar - ou antes - no sentido de nao poder
alcangar. Ser latino-americano é um fato histérico pendente, por mais
corda universalizante que dermos ao termo globalizagio. £ um conti-
nente que ndo interessa a ninguém, salvo para aprofundar a estratégia
do saqueio. As empresas maquiadoras nio interessa Simén Bolivar, é
impensével que Dario as seduza. Por que isso teria que acontecer? A
poesia se nega & mercadoria. Somente as elites dominantes insistem
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nos modelos de paises hipermodernos que jamais alcangaremos. So-
mente a inépcia de alguns governantes latino-americanos alimenta
a idéia de uma América Latina primeiro-mundista. Reconhecer isso
¢ historia atual, espago latino-americano atual, lugar onde a gente se
senta para escrever poemas. Quando se escreve poesia, deve-se ter a
maior parte desses elementos, sendo em cima da mesa, sim na cons-
ciéncia. H4 quem acredite que hd que se despojar da consciéncia para
escrever. Nio se pode brincar de eternidade rodeado de tanta miséria.
A atemporalidade na América Latina é a verdadeira antipoesia, nao
a de Nicanor Parra.

Régis Bonvicino: O que é critica de poesia hoje? Qual a sua im-
portancia? E possivel se fazer critica com adesio por antecipagio aos
objetos criticados?

E.M.: A pré-validagio favoravel dos objetos criticados é uma
celebragdo, ndo um ato critico. A critica de poesia na América Latina
¢ dificil. Nossa prépria mentalidade colonizada diante dos objetos
culturais torna o ato critico negativo uma espécie de agressio para
quem os recebe. A tendéncia é levar para o lado pessoal. Isso im-
plica que os ideais da Ilustragdo, quanto & proposta da critica como
fundamento, nao calaram fundo nestas latitudes. A mentalidade
continua sendo paroquial. Mas isso é generalizavel para todo fato
cultural, ndo somente para o objeto poético. A critica é vista como
elemento nio construtivo. E como a América Latina tem um déficit
de construgio diante dos modelos que se propde a seguir, a atitude
critica é rejeitada como retardatéria ou improcedente. Passamos da
escassez a superprodugio de bens culturais cujo valor desconhece-
mos. Esta é uma das principais repercussoes do acriticismo poético.
Nio sabemos como valorar. Mas, a fungéo critica, creio, continua
sendo a mesma que hé dois séculos: o enriquecimento dos produtos

culturais mediante o debate que os mantém vivos e ativos. Creio que
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a auséncia de critica é o que assinala a fragilidade de uma literatura,
seu momento crepuscular.

Régis Bonvicino: Percebo que os poetas norte-americanos con-
sideram a politica como algo superado, como uma coisa de Terceiro
Mundo. Como vocé vé essa afirmagao e como vé a questio Bush dian-
te dos norte-americanos e diante dos autores de outras culturas?

E.M.: A relagdo da politica com os intelectuais ~ integrando os
poetas nesse conceito - ¢ problemética nos Estados Unidos. De fato,
nem todo mundo ¢é Gore Vidal nem muito menos Chomsky, Howard
Zinn ou Norman Mailer. Esses expoentes representam o que ha de
mais consciente e comprometido na intelectualidade norte-america-
na atual. O que é estranho é que, entre os ativistas contra a guerra do
Iraque, entre os que se tornaram publicos, ndo aparecesse nenhum
poeta ou pelo menos nenhum que eu me lembre. Diante da prolife-
ragdo de atores e diretores de cinema ou cantores de rock, notava-se
a auséncia de poetas. Insisto: na informagio que os meios de comu-
nicagdo de massa ofereciam. Mas ndo vi nenhum artigo escrito por
um poeta norte-americano que refletisse sobre esse tema. E se houve
algum, nio repercutiu. Eu estive atento a esse fendmeno a partir de
vérios comités. E um fato penoso e insélito. Dava a impressio, como
vocé diz, de que a politica é um fenomeno desprezivel ou que indica
um baixo nivel cultural para certos artistas. Tudo ficou reduzido a
figuras vinculadas ao espetdculo - ou a figuras do porte de compro-
misso de um Chomsky, por exemplo, militantes de toda uma vida
- como se a guerra integrasse a ordem do espetéculo, sobretudo se
for levado em conta que os Estados Unidos foram efetivamente agre-
didos. O que essa atitude revela, parece-me, é a falta de interesse pelo
restante da humanidade fora das fronteiras. Pergunto-me: como pode
lhe interessar a poesia iraquiana e nio lhe interessar a sorte do povo
iraquiano? A poesia ¢ prestigiosa e o ser humano nao? Eu acho que
0s poetas norte-americanos devem responder. Quanto aos autores
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de outras culturas, os alemaes, os franceses, na Europa, reagiram. Na
Espanha, também. Mas a tendéncia foi néo cair no circo da histéria.
O problema ¢ que o circo ndo acabou e amplia seu perimetro de agio,
€ que nesse circo, como no romano, pessoas estio morrendo.

Régis Bonvicino: Vocé nio acha que, em geral, a vida dos poetas
estd separada dos seus poemas?

E.M.: Sem divida alguma. A crise da modernidade - a moderni-
dade como projeto era integral nesse sentido - separou as agdes: uma
coisa é escrever poesia, outra coisa é a vida que vocé leva. A vida vai
por um lado, a criagdo por outro. Uma das razdes é o privilégio da
realizagdo — que deve tender a ser 6tima - sobre a atitude. Ser poeta
era assumir um modo de vida. Agora é assumir uma profissio - nao
uma vocagio —, uma profissio paralela. Mesmo que vocé morra de
fome. Para nao morrer de fome, vocé é executivo de uma empresa ou
professor universitario. Mas a poesia nio é considerada uma forga de
trabalho que lhe permitiria assumir posigoes reivindicadoras. Escre-
ver poesia continua no limbo do singular ou do inexistente, quando
nao do ridiculo.
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A DEMISSAO DA CRITICA:

Paulo Franchetti

SIBILA

Ha algumas semanas, um escritor de Campinas com
alguma projegdo nacional, pois é colunista fixo de um
caderno da Folha de S. Paulo, respondeu duramente a
um jornalista que escrevera sobre o seu tltimo livro. A
resposta, em si mesma, era preconceituosa e pifia®. Mas
havia nela um ponto de interesse, pois vinha a tona,
despida na sua rudeza, a aversdo a critica que domina
grande parte do meio liter4rio brasileiro.

Eis o argumento: o jornalista evidentemente nao gos-
tara do livro; se, ndo gostando, escrevera sobre ele, ou o
fazia por ser um pau-mandado da diregio do jornal, ou
por ser um mau-cardter, que merecia interpelagao judi-
cial. O terceiro excluido, que permitiu essa formulagio
dilematica, foi a idéia de que a critica escrita se possa
fazer espontaneamente, como exercicio de inteligéncia
eavaliagio. A exclusao categérica dessa terceira possibi-
lidade, como se ela pesasse pouco ou fosse quase impos-
sivel, a menos que fosse um ato de insanidade senil - e
ndo foi, pois nao foram poucos os leitores e autoridades

Texto lido no langamento do niimero 7 da revista Sibila, em 12 de abril de
2005, na Livraria Siciliano do Shopping Pitio Higienopolis, Sio Paulo.

- Rubem Alves, “Mascando Pimentas”, Correio Popular, Campinas, 27 fev.
2005. Sobre esse texto escrevi um artigo, intitulado “Orgulho e Preconceitd’,
que foi publicado no mesmo jornal em 02 de margo de 2005 e se encontra
disponivel em: www.unicamp.br/franchet/r_a.htm.
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que se solidarizaram com o revide do escritor -, devia contar, como
apoio da sua credibilidade, com a existéncia de um acordo tacito que
a tornasse palatével.

Para quem acompanha o mundo literdrio brasileiro, nao ¢é dificil
identificar o acordo. Ele ¢ mais ou menos generalizado, e se ergue em
torno de um preceito que tem passado por regra de ética e polidez,
embora seja mais propriamente o esteio do compadrio. Trata-se do
principio de que uma reagéo critica deve ser publicada quando for, de
modo geral, favoravel a obra analisada, ou quando nela predominar
o cardter de apresentagio mais ou menos neutra. Caso contrério, o
melhor procedimento é o siléncio pblico, que nao serd contraditério
com a maledicéncia privada.

A infragdo a essa regra de ouro tem como resposta a inimizade, a
censura ou a reagio corporativa descarada, para a qual a critica franca
e aberta ¢ desrespeito, insulto ou agressio.

Se o criticado ndo tem expressao, a critica de fundo é entendida
apenas como um ato impio ou pouco generoso. Se o criticado é
alguém com lugar definido no mundo académico ou literdrio, com
uma posigdao em um dos blocos que loteiam os jornais e os bolsoes
da vida literdria, a reagdo varia desde o revide por interposta pessoa
até formas mais truculentas e diretas de censura.

Entre essas formas de censura publica se destaca, pela repercussio
ampla na vida social, a moda brasileira do abaixo-assinado das cele-
bridades. O abaixo-assinado tem origem democrética. Consiste, em
principio, num documento no qual um grupo de anénimos se retine
para reivindicar, pelo niimero, o direito a voz ou a uma resposta que,
individualmente, dado o préprio anonimato e face 4 indiferenca do
poder, nenhum deles conseguiria.

A modalidade em pauta, porém, nada tem de democritica, pois
um abaixo-assinado subscrito por personalidades de expressio pu-
blica ou académica, dirigido contra o direito de um cidadio se pro-

nunciar, nao tem outro designio que nao seja o de exigir o siléncio ou
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a submissio, sem necessidade de apresentar argumentos. £ um ato de
puro poder, uma modalidade do “cala a boca” do chefe de facgio ou
do “sabe com quem estd falando?” do poderoso do momento.

O que teve cardter de certa forma inaugural foi o que se organizou
contra José Guilherme Merquior, no comego dos anos 1980. Merquior
encontrou, sem aspas, num livro de Marilena Chaut, alguns trechos
de Claude Lefort, e registrou por escrito o achado. A conseqiiéncia
ndo foi a justificagdo do ato pela autora ou o debate sobre um pro-
cedimento académico que podia dar margem a um questionamento
nesses termos, mas um abaixo-assinado contra o critico “de direita”
que agredia a filosofa “de esquerda”

O fato intelectual teve, por esse caminho, a sua importancia apa-
gada, e a notagio critica foi tratada como ato a anular, e ndo como um
texto a ser encarado e rebatido no campo das idéias e argumentos.

Uma década depois, outro documento do mesmo tipo foi publica-
do contra Bruno Tolentino, em desagravo a Augusto de Campos. Aqui
ndo houve argumento. O que esteve na mira dos subscritores foi o fato
inaceitdvel de uma figura bem estabelecida nos meios intelectuais ter
sido objeto de critica violenta por um adventicio, um recém-chegado
sem lugar no meio literdrio nacional.

Mais recentemente, organizou-se um cala-boca solidério a Se-
bastido Uchéa Leite, contra o jornal Rascunho, com uma novidade: a
usual censura e repudio ndo pareceram suficientes, e algum inimigo
mais convicto da liberdade de expressio se empenhou num plano
para extinguir o préprio veiculo da critica, isto ¢, o jornal, por meio
de pressao coletiva sobre o seu principal patrocinador.

E hd ainda que lembrar o abaixo-assinado contra o artigo de Nel-
son Ascher sobre Edward Said, que reuniu, contra uma critica tam-
bém politica, personalidades vérias, ligadas a diversas comunidades
e a grupos teéricos de extragao diversa.

Alguns nomes destacados figuram em mais de um desses docu-
mentos coletivos. Pessoas que, sem esforgo, conseguiriam espago na
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imprensa para apresentar argumentos e razdes intelectuais para des-
qualificar e rebater a critica indesejada. Por que preferiram o abaixo-
assinado? Por simples preguica intelectual e alinhamento partidario?
Por gosto de estar em boa companhia, no caso dos menores, e por
afetagao de humildade, no caso dos mais célebres?

Sejam quais forem os motivos, 0 que importa ressaltar ¢ o resul-
tado do recorrente gesto de reptidio  critica e ao direito de criticar.
Essas brigadas ligeiras de combate, montadas acima das diferengas
tedricas e politicas, capitalizando o prestigio intelectual dos seus
integrantes a servigo da repressio do pensamento independente,
naturalizam e revestem de dignidade o que é rasa violéncia de cen-
sura e namoro com o obscurantismo, em nome dos bons costumes
e do respeito a hierarquia. O resultado ¢ o estabelecimento de um
principio de bom-mocismo nacional e o reforgo da necessidade de
alinhamento a algum dos principais grupos regidos por uma figura
totémica, sem o qual o livre-pensador fica desprotegido e sem espago
de escrita e manifestagio.

Também ¢ digno de nota que, entre subscritores contumazes
desse tipo de documento se encontram membros do corpo docente
das nossas melhores universidades. O que est4 em contradigio com
a imagem que a universidade constréi publicamente de si mesma,
como lugar de embate de idéias e respeito a pluralidade de pontos de
vista e opgoes tedricas.

Na verdade, o abaixo—assinado ¢é apenas um sintoma - talvez o
mais espetaculoso - de uma atitude ativa de repudio a critica que se
enraiza na vida intelectual brasileira contemporanea. Uma atitude
generalizada, que nio apenas encontra abrigo e pasto privilegiado no
meio académico, mas ainda tem no funcionamento da universidade
e no aparelhamento da midia, especialmente a paulista, pelos grupos
de poder que se formam no interior da instituigao académica, uma
das suas fontes de renovada energia.

Na drea das Letras (nas demais humanidades talvez nio seja
diferente, mas ndo posso erguer a voz em testemunho, como nes-
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ta) é costume geral as bancas examinadoras de teses e concursos
universitdrios se montarem segundo critérios de amizade, divida
pessoal e apadrinhamento, ou ainda segundo a pritica paternalista
comum, que ¢ a de se aceitarem as escolhas (e os vetos) dos proprios
examinandos.

Por isso, nessa drea, o exercicio responsavel da critica em situagoes
de exame ¢ o caminho mais curto para o ostracismo. E mesmo nas
situagdes que ndo envolvam exames ptiblicos, o exercicio da critica
independente, que viole a demarcagio das 4reas de influéncia ou
contrarie um julgamento de chefe de grupo, recebe resposta imedia-
ta na forma de censura, isolamento institucional ou veto explicito a
presenga do critico indesejado em empreendimentos intelectuais sob
a influéncia da autoridade contrariada.

Talvez em outro pais o relaxamento da critica no interior da
universidade ndo tivesse um impacto tao decisivo. Mas aqui, onde
ndo hd praticamente outras instituigoes de peso cultural, o seu papel
formador ¢ enorme e, por isso, a sua responsabilidade no processo
geral de enfraquecimento da critica é grande. Principalmente porque
€ 10 seu interior que se cria e acaba se abrigando, dada a limitagio
de possibilidades de vida cultural na midia, a maioria dos praticantes
das vérias modalidades de critica de literatura.

O critico que escreve em jornal de grande circulagio, hoje, no
Brasil, ou é aluno, ou é professor, ou é aspirante a professor das univer-
sidades de primeira linha. Assim, ou como origem, ou como destino
almejado, a universidade e o seu modus operandi, bem como as suas
faccoes, acabam por reger também o ralo meio literério que sobrevive
a sua margem ou 4 sua sombra.

Por isso ¢ tao recorrente na imprensa a ansia de glosar os lugares
estabelecidos pelos discursos académicos mais prestigiosos, ainda
que disso resultem textos contraditérios ou incongruentes. E também
por isso a imagem de respeitabilidade critica se faz por meio de uma
curiosa mistura: do olhar desdenhoso que a universidade ainda lanca
sobre 0 campo do presente com o esforgo historizante, que busca
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substituir o debate sobre objetos pela proposigao de linhas de filiagao
nas fontes candnicas eleitas e celebradas pelas versdes hegemonicas
do desenvolvimento da literatura nacional.

Nio espanta, assim, nesse quadro de rarefagio do embate critico,
no qual a regra é evitar o confronto, que a forma privilegiada do texto
dedicado & produgio literdria moderna e contemporénea seja a glosa,
tanto nos artigos elaborados para jornais, suplementos e revistas de
grande circulagio, quanto nos textos produzidos para circulagio no
meio universitdrio: monografias, dissertagées, teses e relatérios de
pesquisa.

O procedimento comum ¢ a parifrase ou a transcrigio, em mo-
saico, das formulag6es metalingiiisticas da propria obra ou do dis-
curso do autor sobre si mesmo, presente em entrevistas, artigos e
depoimentos. O que resulta, de regra, num discurso plano, levemente
académico e tedioso, cujo atrativo principal ¢ servir de resumo ao
que estd presente na propria obra e nos seus paratextos; ou entio de
apanhado dos lugares-comuns da historiografia dominante, de modo
a “explicar” o objeto pela filiagio a um deles, como decorréncia ou
contraposigao.

O resultado imediato ¢ a anemia e o desinteresse que caracterizam
a maior parte da produgdo brasileira que enfoca os textos literarios
do presente, incapaz de real enfrentamento com os objetos e proble-
mas imediatos da cultura contemporénea e, principalmente, com a
questao do valor.

A propésito, o escritor Nelson de Oliveira escreveu o seguinte:
“as resenhas dos cadernos literérios tém me interessado apenas na
medida em que pdem em evidéncia, para o freqiientador de livrarias,
meu tltimo trabalho. Ou seja, na medida em que divulgam uma
obra recém-langada, funcionando como ferramenta da propaganda
e ajudando nas vendas™.

3. Nelson de Oliveira, Verdades Provisérias: Anseios Cripticos, Sio Paulo, Escrituras, 2003, p. 38.
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E certo que a frase exibe algum cinismo provocador. E é certo que
Nelson de Oliveira parece idealizar, em alguns pontos do seu texto, a
critica produzida na universidade, da qual é também praticante, em
nivel de p6s-graduagao.

No que diz respeito especificamente as resenhas, quem quer que
venha acompanhando as paginas literdrias dos jornais brasileiros nio
verd exagero na sua redugdo a instrumento de promogao de vendas.
Nem nesta outra afirmagio, que se encontra no mesmo texto: o criti-
co literdrio - tanto o da imprensa quanto o das universidades - ¢, para
os escritores de hoje, uma nova espécie de colunista social”.

Uma postura defensiva seria entender a declaragio de Oliveira
como um exemplo da dificuldade de os escritores perceberem qual
seja o real lugar da critica, ou sua fungdo na vida da cultura.

Quanto a isso, é certo que, para boa parte deles, a questao da critica
sequer se apresenta como questao intelectual. O que se observa, por
exemplo, quando se constata que inserir a assinatura num abaixo-
assinado, sem sequer ler o documento a subscrever, ¢ menos uma
recusa da atividade critica (ou do valor de um texto critico especifico)
do que uma manifestagio de solidariedade abstrata, isto é, de esprit
de corps. Nesse caso, a recusa & critica é quase uma reagio fisiologica,
despida de maior interesse: um gesto defensivo e corporativo, dirigido
contra algo que parece apenas uma ameaga ao espelho narcisico ou
aos resultados de vendas.

Mas o préprio gesto automitico de reptidio 4 critica s6 é possivel e
freqiiente porque na vida literdria brasileira ¢ muito forte o descrédito
atual da critica. Ou seja: ele nao é produto, mas produtor dos multi-
plos gestos afetivos, provindos do campo artistico.

Tal descrédito deve ser debitado em parte a conta dos préprios
agentes que atuam no campo critico e definem os seus limites e regras
de funcionamento. Porque, de fato, talvez seja s6 um pouco exagerado
dizer que, neste momento, é cada vez menos necessario ler a critica
literdria brasileira, especialmente a publicada em jornal. £ claro que
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h4 excegdes e que alguns nomes destoam do cinzento usual. Mas
na espessa maioria dos casos, basta passar os olhos pelas paginas e
colunas, tomar consciéncia do que foi resenhado, anotar quais livros
receberam espago na midia, quais vieram acompanhados de um
retrato do autor ou uma foto da capa, em que tamanho etc. O texto
quase nada acrescenta a sua propria presenca na pagina, e usualmente
o titulo e a avaliagdo final, icdnica, quando existe, bastam para que ele
tenha cumprido a sua fungao.

Mas nio s6. Essa é apenas a maneira mais leve de encarar a ques-
tdo, que lhe reserva inclusive certo glamour kitsch: a critica como
colunismo social. Mas, por conta da substitui¢do do gesto critico pela
simples ocupag@o do espago, a critica contemporanea é mais propria-
mente descrita como modalidade do marketing, sendo as péginas cul-
turais dos jornais, revistas e suplementos de grande circulagio objeto
do mesmo tratamento profissional que recebem hoje as gondolas das
redes nacionais de supermercados.

O estado atual da critica nio é, portanto, resultado de algum fator
subjetivo ou contingencial, como a auséncia de bons talentos criticos
depois do que teria sido o grande momento dos anos 1950 e 1960. £
certo que a universidade, subordinando as questdes intelectuais a0
aparelhamento ideolégico e fugindo a0 embate critico em nome dos
interesses pequenos e imediatos da luta pelo poder local, contribui
decisivamente para a eliminagdo da tensao critica. Mas a persistente
falta de tonus intelectual e a auséncia ou omissao dos agentes conse-
qiientes, que, juntas, promovem a demissdo da critica da vida literdria
brasileira, ndo encontram explicagao na vaidade dos criadores, na
pouca inteligéncia ou na falta de coragem do articulista de jornal ou
redator de ensaio universitario. Esses s3o apenas os epifendmenos. O
movimento completo tem um desenho mais complexo, pois, embora
todos os fatores ji enunciados concorram para o cariter anodino da
critica literdria brasileira contemporanea, o mais importante deles,
em minha opinido, tem tido pouca visibilidade: o fortalecimento e a
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internacionalizagio da industria do livro e do entretenimento literé-
rio no Brasil, e a conseqiiente valorizagao do campo da literatura, que,
pela primeira vez, se constitui em mercado importante do ponto de
vista dos resultados de vendas.

Ou seja, mesmo tendo origem auténoma, a ductilidade e a eli-
minagio da aresta indesejada da avaliagdo e do embate das idéias se
ajustam perfeitamente s necessidades da industria e do comércio
jornalistico e livreiro.

E, portanto, da convergéncia entre os interesses gerados pelo for-
talecimento do mercado, por um lado, e o enfraquecimento do meio
intelectual, por outro, que resulta o quadro atual da critica brasileira.
E se a faléncia momentanea da critica poderia ser explicada “por
dentro’, isto é, a partir das formas de exercicio do poder intelectual
no Brasil contemporéneo, a letargia que a mantém longamente nesse
estado falimentar j4 nao pode, pois se deve 4 coincidéncia entre esse
momento de fraqueza e o fortalecimento e multiplicagio dos inte-
resses industriais e comerciais ligados a produgao de livros, noticias
e eventos literdrios.

O abastardamento do critico em divulgador, parafraseador e
cortejador dos virios lugares do poder intelectual tem, nesse quadro,
fungao precisa e preo alto, pois o que poderia parecer,a principio, um
estranho dublé de colunista social e agente secunddrio de marketing
acaba por ser o perfil mais adequado a ocupago dos espagos de midia.
Uma ocupagio, diga-se, que se processa de forma coerente e metédica,
em progressio racional: das matérias esparsas ao controle e editoria
de secdes especializadas, e destas ao trabalho de assessoria a editoras,
que se valerdo, depois, desses mesmos espagos para a divulgagio dos
seus produtos, sem esquecer a prestacao de servicos na organizagio
e atribuiao dos prémios literrios, que sio uma das formas mais
eficientes de promogio de vendas para as grandes editoras.

O resultado textual é, pois, o que menos importa na atividade
do novo modelo de profissional das Letras. Na verdade, sequer est4
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em causa o suceddneo de texto critico que hoje ocupa as péginas
dos jornais e das revistas literarias, sob a denominagio “resenha” ou
“ensaio”. A forma de discurso anédino, que evita o confronto com os
objetos particulares,bem como o posicionamento perante as questdes
candentes da cultura contemporénea, e que homenageia e projeta na
midia os varios p6los do poder localizados na universidade, ndo conta
pelo que diz ou deixa de dizer. Conta apenas como objeto pacifico,
transparente, que, justamente pela insipidez, se oferece a industria e
a0 comércio como instrumento altamente eficaz de divulgagio, num
ambiente no qual, por conta da demissdo da critica, o espago preen-
chido acaba por ser a forma privilegiada, se nio mesmo a tnica, de
promogio do produto junto ao consumidor a que ele se destina.

* ok

Vém estas consideragoes a propésito do langamento do nimero 7 da
revista Sibila, no qual foi publicada uma curiosa pega literria de auto-
ria de Alcir Pécora, intitulada “Momento Critico: Meu Meio Século”

Ao menos uma parte da histéria da origem e recepgio desse texto
deve ser narrada, no s6 para registro do que foi a sua base real, mas
também porque ela permite aprofundar o quadro tragado na primeira
parte desta reflexdo.

No dia 14 de junho de 2004, ocorreu um debate no auditério da
Folha de S. Paulo, a propésito do langamento de um livro organizado
por Manuel da Costa Pinto. A obra integrava uma colegao, publicada
sob a chancela Publifolha, cujo titulo é “Folha Explica”. O livro em
pauta se chamava Literatura Brasileira Hoje e a mesa foi composta
pelo autor do volume, acompanhado do coordenador da colegio, e
pelos debatedores: Joao Cézar de Castro Rocha e Alcir Pécora.

O que esteve em pauta naquele debate, porém, nao parece ter sido
apenas o pequeno livro de Costa Pinto. Se tivesse sido isso, como ex-
plicar, por exemplo, entre outros gestos reativos, o de uma conhecida
assessora de imprensa, encarregada da organizagdo de importantes
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prémios e eventos literarios no pais, que divulgou e tentou sustentar,
na minha presenca, como testemunho, a versio de que o autor do
texto da Sibila nao teve coragem de comparecer ao debate, preferindo
desqualificar o livro covardemente, por escrito, a posteriori?s

Como sabem os que leram a0 menos as primeiras linhas, o fingi-
mento que d4 origem ao didlogo ¢ justamente a confissio de que o
seu autor, convidado para participar do langamento, preferira nio o
fazer. Sendo o dia do seu aniversario, teria optado, com a mesma ir-
responsabilidade e gula com que Esat trocara um reino por um prato
de lentilhas, por substituir o compromisso intelectual por um jantar
com um grupo de amigos. Na ficgdo do autor, o debate sobre o livro
da Folha se teria processado, sem a sua participagdo, em volta da mesa
de um conhecido restaurante paulistano.

Ora, tendo o proprio autor confessado ficcionalmente que nao
comparecera ao debate, foi preciso apenas um curto exercicio de
desinteligéncia ou de maledicéncia para tentar fazer acreditar que
o que foi dito no referido auditério s teria sido dito na mesa do
restaurante.

Mas seria um insulto a pessoas cultas, acostumadas ao trato com
a ficgao, imaginar que elas pudessem ser assim enganadas pela veros-
similhanga de um texto. De modo que a explicagio para a inverdade
deve estar em outra parte e a possibilidade de sua enunciagio deve
estar baseada em um tipo de comportamento generalizado, que tor-
naria crivel a versio que se pretendeu divulgar.

Em minha opinido, a histéria divulgada pela assessora de im-
prensa, que ela sabia falsa, s6 pode ser considerada, por ela mesma,
uma fbula verossimil por conta da vigéncia geral do que h4 pouco
denominei “regra de ouro” do bom-mocismo nacional. O procedi-
mento ficcionalizado pelo autor do texto da Sibila s6 pode erguer-se

4. Selma Caetano, em Campinas, no langamento do programa cerL de cultura para 2005, para
os jornalistas Sérgio de Si (Correio Braziliense) e Julio Daio Borges (Digestivo Cultural), entre
outros.
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em versdo concorrente da histéria real porque se ajustava mais facil-
mente aos costumes nacionais, isto é, a pratica corrente da omissao
publica e maledicéncia privada, quando o resultado do julgamento
¢ negativo.

E esse também o solo sobre o qual se enraizaram outras versdes
correntes: a de que o banquete escrito trazia criticas que ndo apare-
ceram 2o Vivo, e a de que o debate ao vivo teria decorrido de modo
ameno, com rebate das criticas pelo criticado.

Quanto ao primeiro item, ¢ muito provavel que existam diferengas,
especialmente de pormenores, entre o que foi dito em publico e 0 que
foi depois distribuido pela boca de vérias personagens do texto da
Sibila. Mas como o evento do auditério da Folha deve ter sido gravado,
ficam para a histéria literdria do futuro o cotejo e o esclarecimento
dessa questio que é, como fato, menor, e s6 adquire pleno sentido
como parte de um movimento amplo de desqualificagdo indireta do
texto de Alcir Pécora.

Quanto a segunda postulagdo, ou seja, a da amenidade e rebate da
critica pelo criticado, tenho a dizer que, como testemunha presencial
do episddio, eu também teria preferido que tivesse sido assim. A noite
teria sido mais agradavel e a cultura nacional teria tido um momento
de esplendor, ao invés de um momento de constrangido estupor pela
desproporgao entre o nivel no qual foi formulada a critica e o tipo de
ensaio de resposta que ela recebeu.

O que importa notar, porém, para fugir 4 pequena histéria e retor-
nar  visao mais ampla do funcionamento do campo literério brasilei-
ro de hoje, é que, em face do que foi o debate, a mera possibilidade de
se esbogar a lenda da amenidade ou da resposta 4 altura s6 pode ser
creditada ao consenso sobre a vigéncia da mesma regra de ouro, que
torna inverossimil, ou mesmo absurda, uma situagio na qual a critica
se faga de modo direto, franco e forte, na presenga do criticado.

Falta mencionar, para ter referido as principais formas de neu-
tralizagdo da critica que foram utilizadas neste episodio destoante
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dos bons costumes, o Gltimo avatar da regra de ouro, agora na sua
versdo elitista, mais propria dos meios universitarios, que se articula
assim: o texto publicado na Sibila seria excessivo, ja que o seu objeto
¢é apenas um livrinho de divulgagao. O argumento se desenvolve, na
modalidade mais vulgar, na forma da metéfora do tiro de canhdo para
matar uma pulga ou um beija-flor.

Quanto a isso, vai sem dizer que a pulga e o beija-flor ndo parecem
similes adequados ao caso e 4 situagdo. S6 a um olhar muito distrai-
do, ou pouco perspicaz, pode escapar a real dimensio e escopo do
embate: trata-se de um lugar privilegiado de discussao das formas de
funcionamento da industria cultural,bem como das ligagdes entre ela
e os meios académicos. Um lugar, portanto, de reflexdo sobre o que
hé de mais especifico e preocupante no panorama literério brasilei-
ro da atualidade. E tratar esse livro, a cole¢do no qual ele aparece, a
empresa que o publica e a rede de relagoes editoriais e de marketing
na qual ele se move, tratar tudo isso como algo que nio merece a
atengao académica parece tdo absurdo que faz suspeitar do contrario:
¢ justamente pelo fato de o livrinho envolver relagdes, interesses e
poderes estabelecidos de grande vulto que se monta o argumento da
sua insignificancia. Ou seja: nesse argumento, vigora em plena forma
a pior modalidade, porque a mais nociva, de demissao da critica, que
¢ a autodemissdo em favor do interesse.

Do ponto de vista da recepgio, ainda nio li nenhum comentério
de fundo ao texto publicado na Sibila, que foi imediatamente divul-
gado na internet.

Passados quatro meses da publicagio do ntimero da Sibila em
que constava o texto, nenhuma contestagao foi feita, que eu saiba, a
critica feita por Alcir Pécora a pertinéncia e representatividade das
escolhas, a forma de arrumar os autores sob um nome que mereceria
maior atengio e aos procedimentos estilisticos e a0 método critico
de Manuel da Costa Pinto.

Tampouco soube de algum abaixo-assinado contra o dilogo, o
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que talvez se explique pelo carater ostensivamente ficcional do texto,
que deve ter criado um problema técnico aos usuais praticantes do
género, menos afeitos a organizar documento desse tipo contra obras
propriamente literdrias.

Assim, a estratégia de apagamento, usual quando faltam os ar-
gumentos ou predomina o pacto de mediocridade, é a resposta a
mais este ato critico que veio com assinatura e foi realizado em dois
momentos publicos.

Sobre esse wltimo procedimento - o siléncio que logo rodeia as
vozes dissonantes —, vale a pena também deter a atengdo, pois tam-
pouco se trata aqui de uma deformagdo espontinea do caréter ou
de uma caracteristica sem relevo na cultura nacional. Sendo o meio
intelectual brasileiro pequeno, acanhado, nele tudo se sabe e tudo
circula com nomes e sobrenomes. A maledicéncia privada tem um
cardter que poderia ser recoberto com a denominagéo paradoxal de
“semi-an6nimo’, isto ¢, autoria suposta ou conhecida, que pode ser
assumida, negada ou modalizada, conforme o ambiente.

Correndo ao lado do silenciamento publico, a critica semi-anéni-
ma ¢ o seu complemento natural, e se revela eficaz por vérios lados,
especialmente quando é metacritica. Em primeiro lugar, contribui
para a demissio geral da critica, minando, em lugares de poder, a
credibilidade e a respeitabilidade do critico, que dificilmente poderé
usar um espago publico para defesa contra a descaracterizagio de seus
motivos ou argumentos; em segundo lugar, é também uma estratégia
de corrosao do criticado, que se vé apenas rodeado de solidariedade
privada, mas sem defesa publica - o que é sempre util, especialmente
para os concorrentes a mesma seara do criticado; por fim, permite a
todos, mesmo aos que, em foro intimo, concordam com a critica e o
dizem, o conforto de se reservarem o direito da ddvida e, assim, nao
correr o risco da retaliagao ou do ostracismo.

Por fim, cabe, face a0 quadro tragado, uma indagagio sobre o
sentido e o alcance da critica no Brasil de hoje. Ou melhor: uma inda-
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gagio sobre os sentidos do ato critico e sobre o alcance e a repercussio
publica da critica. O que é o mesmo que indagar sobre as formas
de critica ou metacritica que escapam ao papel de mero servigo de
mercado, de banal instrumento de manifestagao de esprit de corps ou
confirmagio ritual do aparelhamento da midia pelos grupos de poder
cultural, especialmente os instalados na universidade.

Aqui, ndo hd lugar para otimismo. Nao é possivel erguer nenhu-
ma utopia. Com as condigdes a que se tem submetido a educagio
no Brasil, com o constante rebaixamento do nivel universitario, que
decorre da faléncia do ensino médio, e, principalmente, com a he-
gemonia cultural exercida pelos grandes 6rgios de midia impressa
e audiovisual (que ocupam sistematicamente os espagos deixados
pelo esvaziamento da escola e das instituigoes votadas a preservagio
e difusdo da cultura), algumas poucas vozes isoladas, que se erguem
em nome da autonomia do pensamento e do prazer que provém do
exercicio livre da razdo, jamais se poderdo impor como paradigma
para a grande massa de produtos exigidos para preencher as péginas
de jornais e revistas, as orelhas e prefacios de livros e as centenas de
teses académicas defendidas todos os anos.

Mas também nio hé espago para o pessimismo desistente. Ao
longo do tempo, sempre foi pequeno o niimero de escritores que
realmente contaram no panorama da critica da literatura e da cul-
tura brasileira. Que ainda se encontrem alguns poucos que encarem
o oficio da critica como uma conversa inteligente sobre principios,
formas de pensar e interesses em jogo, uma conversa que vé além da
mera glosa dos lugares ja sabidos, é motivo de jubilo pela manutengao
da qualidade e nio de lamento pela perda da quantidade. Especial-
mente porque, se a qualidade esparsa sempre existiu e teve grandes
manifestagoes, a quantidade nunca teve lugar, e talvez nao tenha, a
julgar pela historia recente, no campo da exceléncia critica.

O que compete a n6s, que temos da critica uma imagem na qual a
independéncia do pensamento e 0 embate com a opacidade do pre-
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sente tém o maior peso, é apenas manter acesa a sua prética, a margem
ou contra o niicleo duro dos interesses contrarios 4 sua existéncia. Nec
spe, nec metu. Sem esperanga nem medo. Era uma das divisas de Ezra
Pound. E ela ainda soa bem.
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A CISMA DA POESIA BRASILEIRA:

Marecos Siscar

A HIPOTESE DA DIVERSIDADE

Diferentemente dos momentos que a precederam,
quando as questdes poéticas e politicas estavam bem defi-
nidas para seus atores, a poesia posterior ao periodo militar
no Brasil mantém-se sob uma luz difusa. O fenémeno da
auséncia de “projeto coletivo’, aventado por alguns, é uma
hipétese até certo ponto pertinente para explicar o que se
passa hoje, mas nio leva em consideragdo as motivagoes
especificas desse estado de coisas. Tentar compreender
essas movimentagdes talvez nos indique a diregao de uma

outra forma de compreender o contemporaneo.

Ao primeiro olhar, de fato, a poesia brasileira publica-
da a partir dos anos 1980 apresenta, antes de mais nada,
algumas marcas da auséncia de linhas de forga mestras.
Nio seria incorreto concluir que ela tem o aspecto de
um movimento de retragdo ou de refluxo com relagao as
tensoes das décadas anteriores. A publicagio em livro de
obras produzidas desde os anos 1970 tornou-se um fend-
meno corrente, sobretudo para os poetas da geragao da
poesia marginal, associada ao etos do cotidiano 4 maneira

1. Texto publicado simultaneamente na revista Europe (Franca), em niimero de-
dicado a literatura brasileira contemporanea. Tradugdo de Milena Magalhaes,

com a colaboragio do autor.
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de Cacaso, Chacal ou Francisco Alvim. Esses textos, que circulavam
geralmente em suportes frageis, fora do circuito tradicional, apro-
veitam-se da retomada do mercado editorial e da abertura politica,
sendo reunidos em volumes publicados s vezes por grandes editoras.
Neste sentido, é o lugar da fala que se modifica, exatamente no mo-
mento em que ela consegue fixar-se publicamente; quando a poesia
passa para o interior da formalidade do processo cultural, ela comega
a abandonar as referéncias de resisténcia que a definiam.

Ao mesmo tempo, em movimento paralelo, a época favorece
também a passagem ao primeiro plano de poetas ja em atividade,
mas pouco conhecidos até entdo, cujas ligagdes com as referéncias
tradicionais da poesia brasileira ndo eram muito claras. Iniciados
anteriormente, alguns projetos poéticos comegam a ser conhecidos
por um piiblico maior, como os da escrita reflexiva e atormentada de
Orides Fontela e da anti-retérica visceral de Armando Freitas Filho.
Ao movimento de abandono das posi¢des politicamente radicais,
corresponde o interesse pela combinagao particular de matérias
poéticas contrastantes. E o caso, claramente, da “gramética” natural
em Manoel de Barros (“Para entrar em estado de 4rvore é preciso
partir de um torpor animal de lagarto as 3 horas da tarde, no més
de agosto’, em O Livro das Ignordgas, 1994); da mistica do feminino
em Adélia Prado (“H4 mulheres que dizem:/ meu marido, se quiser
pescar, pesque,/ mas que limpe os peixes./ Eu nio. A qualquer hora
da noite me levanto,/ ajudo a escamar, abrir, retalhar e salgar. [...]
Coisas prateadas espocam:/ somos noivo e noiva’, em Terra de Santa
Cruz, 1981); da modéstia irénica em José Paulo Paes (“Pernas/ para
que vos quero?/ [...] Se j& ndo pretendo/ ir a parte alguma./ Pernas?/
Basta uma., em Prosas seguidas de odes minimas, 1992); ou ainda da
metafisica erética em Hilda Hilst (“Se te parego noturna e imperfeita/
Olha-me de novo. Porque esta noite/ Olhei-me a mim, como se tu me
olhasses./ [...] Olha-me de novo. Com menos altivez./ E mais atento”,
em Jitbilo, Meméria, Noviciado da Paixdo, 2001).
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Evidentemente, a suposta “retragao” das questoes poético-politicas
coletivas ndo resulta necessariamente em um empobrecimento da
poesia. Mais particularmente, é menos exato dizer que a poesia bra-
sileira perdeu alguma coisa - formulagdo que diz respeito muito mais
aum julgamento de valor do que a uma proposta analitica - do que
dizer que ela se tornou outra coisa, tomando sentido especifico em um
novo momento histérico. Ao que me consta, seria possivel dizer que
assistimos hoje a um deslocamento dos critérios pelos quais um po-
eta pode ser reconhecido como fazendo parte de uma série literaria,
de sua “tradi¢do”. Alguma coisa estd em processo de transformagio
e demanda a ser compreendida, antes mesmo que se possa decidir o
que lhe falta. Sao talvez os préprios valores do modernismo brasileiro
(nacionalismo, humanismo utépico, relagio com a“modernizagio”)
que se abalam, que nao sdo suficientes mais para suportar o sentido
do mundo que se abre.

Ora, se alguns criticos preferem apontar as limitages culturais
e ideoldgicas da poesia contemporanea, outros diagnosticam um
salto no que diz respeito a qualidade média da poesia no Brasil;
nunca se teria visto um nimero tio expressivo de bons poetas.
Acreditando nesse julgamento, estarfamos a ponto de assistir a uma
transformagdo estrutural da criagio poética que, no Brasil, tratan-
do-se de uma manifestagio sobretudo erudita (como é o caso do
modelo europeu do género poético), sempre esteve na dependéncia
de empreendimentos pessoais, de um certo virtuosismo, isto é, do
valor de excegio.

As condigdes culturais teriam mudado a tal ponto? Nada é menos
provével. E, no entanto, alguma coisa acontece hoje na cultura que nio
pode mais ser descrita do mesmo modo que no passado. Desse ponto
de vista, a idéia mais ou menos corrente segundo a qual o conjunto
da poesia brasileira carece de propriedades bem definidas, fazendo
a prova da diversidade e da multiplicidade tipicas de uma “presenti-
dade” geral, esquema que encontra eco na compreensio que alguns

SIBILA

43



44

poetas tém da situagio atual, parece se estabelecer como confissao da
falta de recursos diante daquilo que deve ser compreendido.

E preciso lembrar que a ultima polémica significativa do século xx
data de 1984. Trata-se talvez do tltimo suspiro do cisma experiéncia
versus experimentagdo na poesia brasileira. A polémica instaurou-se
em torno do poema visual de Augusto de Campos, “Pés-tudo’, escrito
em letras maitisculas brancas sobre um fundo negro, e que pode ser
lido linearmente como: “quis/ mudar tudo/ mudei tudo/ agora pés
tudo/ extudo/ mudo”.

E a época das rupturas e dos projetos coletivos que o poeta quer
encerrar, aparentemente, embora de um modo ambivalente pois, com
0 uso da homonimia no fim do poema (hesitando entre a mudez e o
movimento), ele ensaia mais uma volta no parafuso da mudanca. No
mesmo ano, Haroldo de Campos publica um artigo anunciando o ad-
vento da época da“poesia p6s-utépica’, a poesia nao mais do presente,
e sim da “presentidade’, fazendo o enterro do espirito aventureiro
da vanguarda, aquele mesmo que os poetas do concretismo tinham
encarnado como ninguém no Brasil. Embora permanega discutivel
quanto ao diagndstico, essa tentativa de dar conta da poesia posterior
as utopias coletivas nao deixa diivida sobre a disposi¢io de deixar em
aberto a compreenso das questdes do contemporineo em proveito
de uma multiplicidade mais ou menos informe. Em todo caso, o en-
saio ¢ emblemitico do esgotamento dos paradigmas de uma época.

Devemos simplesmente constatar esse esgotamento? Comeco
por lembrar que os discursos sobre o estado atual da poesia no Bra-
sil freqlientemente se dividem quanto ao julgamento sobre o valor
daquilo que acontece: ora como liberagio da tradi¢io modernista,
ora como decadéncia dos valores conquistados por essa tradicio. De
todo modo, é possivel constatar uma concordéncia quanto ao fato da
auséncia interna de perspectiva organizada dos fendmenos poéticos,
como se a dificuldade de pensar seus tragos particulares se tornasse
ela mesma estrutura de compreensio. Essa tese de fundo sobre a au-
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séncia de significagdo prépria dos acontecimentos é o sintoma de um
mal-estar te6rico que consiste em uma indecisio quanto a natureza
e 4 situagdo da poesia contemporanea, tanto mais que essa indeci-
sdo se constitui como um sentimento compartilhado e explica, em
parte, o interesse pelas antologias e pelas resenhas periédicas sobre
a“situagdo” da poesia.

A esse mal-estar, a meu ver, corresponde a sensago vivida pelos
préprios poetas de estarem presos em uma espécie de impasse. Se
valores tais como “nacionalidade’, “subjetividade’, “experimentagio’,
“novo’, etc. nao sdo mais totalmente adequados ao sentido dos pro-
jetos dos jovens poetas, estes também ndo estdo em condigoes de
oferecer respostas gerais. E, no entanto, a cisma est4 presente. Tomo
emprestado aqui os versos de Carlito Azevedo: “Ninguém é o/ mes-
mo/ depois de um/ cataclisma/ Menos que/ espasmo,/ Mais do que/
marasmo,/ Fica aquela/ cisma.” (Collapsus Linguae, 1992).

O IMPASSE DA MODERNIZAGCAO

Algo da ordem de um embarago marca evidentemente a poesia
brasileira das duas tltimas décadas, o que nio impede evidentemente
que se reconhega no tratamento desse embarago (desta “crise’, como
preferem alguns) uma experiéncia digna da crise que funda a poesia
da modernidade. Os acontecimentos que acionam esta cisma poética
sdo certamente heterogéneos e é importante nio diminuir a impor-
tancia nem dos fatos politicos locais (como a anistia e o processo de
redemocratizagio), nem dos fatos politicos mundiais (como a queda
do comunismo e, em seguida, a ocidentalizagdo das relagdes a qual
se dd o nome de “globalizagao”). Quer seja do ponto de vista politico,
quer seja da perspectiva das novas coordenadas tecnolégicas, uma ou-
tra situagao cultural apresenta-se como horizonte da poesia e da lite-
ratura em geral, cujas conseqiiéncias ndo sio totalmente mensuraveis.
No entanto, como se sabe, as situagdes instaveis (historicamente, po-
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eticamente) sdo lugares onde a poesia costuma manifestar-se e onde,
de todo modo, melhor se manifesta o sentido da sua ligagio com o
contemporéaneo. Eu me limitarei, aqui, a retomar um dos dados que
estd em jogo nesta abertura, mais préximo dos fatos poéticos e mais
préximo dos discursos que abordam a tradigao poética brasileira.

O modo confuso com que alguns poetas negam o vinculo com a
tradi¢do imediatamente anterior é,a meu ver, um forte indicio de que
algo estd em jogo na relagdo com a heranga poética. Essa heranca nao
¢ sendo aquela fundada no cisma da oposigdo entre a poesia concre-
tista, semidtica, tecnoldgica, formalista de um modo geral, e a poesia
do cotidiano, a poesia que busca inspiragao na lingua e na cultura
popular, marginal editorialmente, critica no que concerne ao papel
conservador da modernizagdo no Brasil. Durante cerca de 30 anos,
por razdes préximas a politica, mas que ndo se restringem a expressio
dos fatos politicos, essa divisdo e essa necessidade de escolha foram
sendo impostas, pelo menos postas como atmosfera dentro da qual a
poesia brasileira respirou. A saida desse esquema rigido nio ocorre,
por isso, sem dificuldade. Um jovem poeta muito préximo dos ideais
concretistas de poesia visual, a0 mesmo tempo em que reivindicava o
“parentesco’, afirmava recentemente em um jornal cotidiano que nio
gostaria de “herdar uma discussdo que nao é (sua)”. A formulagao é
surpreendente pela espontaneidade do paradoxo, afirmando simul-
taneamente a continuidade e a ruptura da heranga.

De modo anélogo, muitos poetas da tltima década passam por
cima do passado imediato para reencontrar seus dilogos poéticos
no canone modernista (Manuel Bandeira, Carlos Drummond de
Andrade, Jodo Cabral de Melo Neto, Murilo Mendes etc.). O que
acontece quando se ignora ou quando se silencia toda a geragio pos-
terior, extremamente fértil em idéias sobre poesia? Se os discursos de
vanguarda ainda permanecem vigilantes, ca e 14, remoendo velhos
hébitos na busca do “novo”, no mesmo momento em que o conserva-
dorismo neocldssico recolhe prémios literdrios reconhecidos como
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sérios, pode-se reconhecer na poesia brasileira, nos seus melhores
momentos, algo como uma cisma, uma hesitagio desconfiada, uma
atengdo preocupada com relagio aquilo que se apresenta como refe-
réncia traumatica ao passado imediato. Comparadas a essa cisma, as
antologias e revistas militantes, ou ainda as “cartas abertas” sobre a
poesia (raras, é preciso dizer), mostram pélida figura.

Até por isso, ¢ importante recordar o que foi a marca da “peda-
gogia poética” concretista (teoria poética, redescoberta de poetas
brasileiros, tradugao dos poetas estrangeiros), a partir dos anos 1950.
Ela marcou tio fortemente um momento da poesia no Brasil que
fez estremecer no seu percurso pilares vivos da tradigao modernista
(alguns deles, como Bandeira, Murilo e Drummond, nem sempre por
diversio, escreveram poemas @ maneira concretista). Seu impacto
foi perturbador para um grande nimero de poetas que comegaram
a escrever nos anos 1960. Ao mesmo tempo, uma intelectualidade de
inspiragao marxista, opondo-se a “importa¢ao” da idéia capitalizante
da técnica, manteve-se préxima de manifestagdes poéticas que com-
pdem um corpo préprio na poesia brasileira das décadas de 1960 e
1970, sobretudo. Ferreira Gullar, por exemplo, que inicialmente havia
participado do grupo concretista, estabeleceu seu projeto de poesia a
partir de uma oposi¢do muito firme ao artificialismo das vanguardas.
Essa guerra poética, nunca exatamente fria, é cheia de sutilezas que
ndo é pertinente comentar aqui. Basta lembrar que ela se impds como
um verdadeiro cataclisma no meio do século xx, tendo consegiiéncias
retroativamente no modo de interpretagio dos poetas modernistas
pois, se 0 modernismo inspirou algumas questdes como a relagio
entre técnica e cotidiano, entre artificio e simplicidade, por outro
lado seu sentido atual recebeu nitidamente a marca da interpretagio
posterior do problema.

Esses tremores de terra na série poética, com todas as suas impli-
cagdes estéticas e ideoldgicas, instauraram uma dissensio a tal ponto
contundente que abriu feridas no corpus poético, como se dai em
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diante ndo fosse mais possivel escrever sem inserir-se em um campo
cujas questdes ja estivessem de antemao colocadas. Igualmente, e
de um modo também dramitico, a saida desse esquema imp6s uma
tarefa @ nova poesia brasileira, a de encontrar uma voz prépria, tarefa
20 mesmo tempo banal (na medida em que nio se pode esperar outra
coisa de um poeta) e exorbitante (pois é a ela, e somente a ela, que
se pede). Em outros termos, tudo ocorre como se a poesia, antes de
mais nada, devesse explicar-se com o impasse da técnica para poder
comegar a falar; como se, para poder existir, a poesia devesse medir-se
com aamplitude das questoes que a precederam. E possivel encontrar
em muitos poetas uma inquietagio quanto a esse tépos. A inflexdo que
eles ddo a questio relacionada a formalidade (tecnolégica, moderni-
zante, poética) torna-se, conseqiientemente, um dos tragos a partir
dos quais se poderia refletir sobre a passagem da poesia em direcio
ao devir da sua voz.

O ENFRENTAMENTO DAS RUINAS

A geracdo que se seguiu a esses tremores de terra, isto é,a dos po-
etas que publicaram nos anos 1980, mantinha-se ainda na sua esteira.
Na maior parte dos casos, é importante reconhecer as filiagoes ou
antes a heranga que cada poeta assumia como tarefa de reconsiderar.
Reavaliar a heranga que a gerou, atravessa-la no seu préprio elemento,
foi justamente uma das marcas dessa poesia, freqiientemente an-
gustiada pelo paradoxo inerente a tarefa de se fazer outro dentro do
mesmo. Desse ponto de vista, alguns dos mais interessantes autores
da época sdo aqueles que sentiram o desacordo, a tensio conflituosa
na qual se posicionaram no somente frente 2 oposigao formalismo/
informalidade, mas também a angistia dos projetos que eles mesmos
tinham instaurado como ponto de partida.

Este foi o caso de Ana Cristina Cesar e Paulo Leminski, cujas
poéticas tomaram forma a partir dos anos 1970, mas cujas primeiras
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coletaneas de grande circulagio foram publicadas no inicio dos anos
1980.

Apesar da curta trajetéria, Ana Cristina Cesar é certamente uma
das poetas mais interessantes da poesia brasileira da época, explo-
rando o caréter dilacerante da desordem moral e estética da experi-
éncia contemporanea. Encontramos em seus poemas uma tomada
de partido muito clara pela experiéncia vivida, o que os coloca em
paralelo com o universo poético e as proposides explicitas da poesia
marginal:

O tempo fecha.
Sou fiel a0s acontecimentos biograficos.
Mais do que fiel, oh, tdo presa! Esses mosquitos
que ndo largam! Minhas saudades ensurdecidas
por cigarras! O que fago aqui no campo
declamando aos metros versos longos e sentidos?
Ah que estou sentida e portuguesa, e agora nio
sou mais, veja, no sou mais severa e rispida:
agora sou profissional.
(A Teus Pés, 1982)

Entretanto, j4 no momento em que é enunciado (pela obsessio
do trago autobiografico), o projeto é retomado a contrapelo, na con-
tracorrente do antiintelectualismo de alguns poetas, pela negagio da
espontaneidade que o especifica na época. A expressio espontinea
merece, aqui, paradoxalmente, o qualificativo “profissional”. Ao mes-
mo tempo, como dispositivos de instauragio de conflitos; a concen-
tragdo e a construgdo sdo procedimentos poéticos que compdem
ndo uma lucidez poética apolinea, 3 maneira de Jodo Cabral, mas
uma manifestagio de excesso e de dissonancia em sua coabitacio
com a légica do corpo. Tornando-se biografia (“Autobiografia, nio.
Biografia’, diz a poeta), a ligagao com a experiéncia vivida e cotidiana
desloca a posicdo do sujeito para outro lugar, que nio é simplesmente
o do artesanato poético; torna-se o objeto de uma interrupgdo que os
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poemas freqiientemente instauram em diferentes niveis. O artificio
interrompe o fluxo espontaneo da experiéncia, do mesmo modo que
a materialidade formal do “corpo do poema” é interrompida pela ir-
rupgao do préprio corpo: “olho muito tempo o corpo de um poema/
até perder de vista o que nao seja corpo/ e sentir separado dentre os
dentes/ um filete de sangue/ nas gengivas” (A Teus Pés, 1982); “En-
quanto leio meus seios esto a descoberto. E dificil concentrar-me ao
ver seus bicos [...]” (Inéditos e Dispersos, 1985).

Essa poética da interrupgio torna-se caracteristica marcante de
uma passagem tumultuada por uma concepgio do poético fundada
sobre a idéia do fluxo biogréfico (no sentido sentimental e na inflexdao
politica) na diregdo do desconcerto do poema. A interrupgio coloca
o projeto em curto-circuito e indica suas contradigoes, transformadas
em destino da poesia e da prépria poeta.

Por outro lado, mas por caminhos em que vale a pena entender
em paralelo, Paulo Leminski possui também marcas muito evidentes
das forgas poéticas em agao. Como poeta e tradutor, Leminski cons-
truiu seu universo literdrio na proximidade pessoal e poética com os
autores do concretismo. O uso do elemento visual, a obsessdo pelos
recursos paronomdsticos e fonéticos, as declaragdes contra o mime-
tismo dos partidarios da “realidade” (esse “baixo-astral’, segundo um
de seus poemas) colocam-no como um dos principais interessados na
escola concretista. E, no entanto, algo essencial na sua poesia, isto é,
que constitui a aventura de sua singularidade, encontra-se justamente
em lugares muito heterogéneos e mesmo contraditérios. O modo
como ele utiliza o visual ou as “charadas” formais j& se mostra ligei-
ramente deslocado no tocante ao uso concretista destes elementos. O
contato com a cultura da midia, com o exotismo oriental (Leminski
mostra-se vestido de samurai e escreve haicais), com a cangio po-
pular e a heterogeneidade de registros sao as principais razoes das
interferéncias que ele produz na paisagem do formalismo ortodoxo e
da lingua erudita concretista. Uma espécie de hedonismo opoe-se ao
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ascetismo da estrutura na poesia de Leminski e nos encaminha para
uma compreensdo da forma que descarrila muito freqiientemente em
uma critica da planificagio e da auséncia do sujeito. A propésito de
Brasilia, simbolo da construgao planificada para os poetas concretis-
tas, Leminski diz preferir nao a “lei’, mas “o erro’, ndo a disposicao das
pedras, mas o sangue que corre entre elas; isso se encontra em um
poema cujo titulo ¢ por si s6 todo um programa: “Claro calar sobre
uma cidade sem ruinas. (Ruinogramas)” (Distraidos Venceremos,
1987). Contra a positividade da visao de poesia formalista, Leminski
introduz freqiientemente uma negatividade, cuja figura central ¢ a da
“degradag@o” (esvaziamento, diluigo, apagamento, destruigio):

apagar-me
diluir-me
desmanchar-me
até que depois
de mim
de nés
de tudo
ndo reste mais
que o charme
(Caprichos e Relaxos, 1983)

Eu arriscaria afirmar que essa degradagio ¢ uma boa figura nio
somente da poesia de Leminski, mas também dos valores que a
tornaram possivel, no momento em que a poesia brasileira tenta a
passagem através dos problemas que sdo os seus e todavia nio sio
mais suficientes para defini-la.

Se a degradagio dos valores politico-poéticos é uma situagio con-
flituosa vivida de dentro, intensamente, pela obra de alguns poetas,
ndo € o caso para outros cuja posigao relativa no processo ja se coloca-
va de modo ligeiramente alterado. Pode-se reconhecer, por exemplo,
em poetas tao diferentes como Arnaldo Antunes e Manoel de Barros
pontos de contato que indicam o novo interesse atribuido a aspectos
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relativamente esquecidos na paisagem poética e que poderiamos
compreender como uma espécie de regressio ou antes de “retragao’,
ndo no sentido teleolégico do discurso das vanguardas, mas de recu-
peragao ativa de elementos descartados. O aspecto lingiiistico mais
forte dessa retragéo, a meu ver, corresponde a um “primitivismo” na
esfera do sentido e do estilo.

Arnaldo Antunes, conhecido do grande publico pela bem suce-
dida carreira pop, comega a publicar livros de poesia no fim dos anos
1980, explorando a visualidade e, mais tarde, o cruzamento de supor-
tes, a tecnologia das midias e todo o arsenal da estética formalista.
Entretanto, num olhar mais aproximado, seus melhores textos tém
antes uma divida para com a poesia objetiva (2 maneira pongiana da
“ligao das coisas”):

Perfil é um fio. Perfil é o fim do objeto. O horizonte esta deitado. O fim é que
estd completo. Perfil é o que estd de lado. O horizonte est4 distante. O fim fica em
frente. Perfil é 0 que esté rente. O horizonte fica adiante. Ali onde o céu se dobra.
A 4gua do mar transborda. O fim € o que ndo retorna. Perfil é o que contorna.
Perfil ¢ vazio. O fim é o que se transforma. Enfim é o fim agora. Perfil é o que
encosta. O horizonte ¢ uma crosta. A terra é uma bandeja. Ali onde o mar despeja.
Perfil é um seio. O horizonte estd no meio. O fim esté perto. A casa acaba no teto.
O filho acaba no neto. O fim é um feto. O horizonte ¢ o fim da terra. Ali onde o
céu encerra. Perfil ¢ um rosto. O sol esté posto. (As Coisas, 1992)

Como no caso da visualidade que, na sua obra, flerta incessante-
mente com a caligrafia, o caligrama, as formas organicas (elementos
considerados como “ingénuos” do ponto de vista da forma gréfica e
funcional do concretismo), a heranga da poesia objetiva marca tam-
bém uma espécie de recuo no que concerne a suposta “evolugio” da
visualidade e da funcionalidade formal (a nomeagao “substantiva” do
poema seria um passo em diregao ao rigor construtivo, mas em atraso
do ponto de vista da suposta marcha histérica da poesia em diregio
4 sua disposigao iconica). Tudo se passa como se o poeta desse um
passo atrds, em direao a um estado “naif” (primitivo, “tribalista”). A
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palavra ndo ¢ inocente nem estranha a iconografia que acompanha
os livros e discos de Arnaldo Antunes. A especializacio da linguagem
na sua fungio quase escolar de defini¢io - “Um campo tem terra.
E coisas plantadas nela. A terra pode ser chamada de chio. E tudo
que se vé se 0 campo for um campo de visio.” (As Coisas) — marca
também um movimento segundo o qual 0 uso méaximo da tecno-
logia aplicada a0 poema coincide com o mais alto grau de retragio
da sintaxe e, portanto, da capacidade de formalizacio lingiiistica do
sentido. O primitivo, a infincia, a ignorancia constituem figuras dessa
regresso pela qual a poesia procura revalorizar o uso das tecnologias
mais avangadas, mas de uma nova forma, pela desdramatizagio dos
jogos de metalinguagem erudita e programitica, pelo afastamento
da discussao sobre o sentido cultural da poesia. Neste movimento,
a poesia tecnolégica do contemporaneo parece abrir-se no sentido
do abandono do projeto humanista que era o da poesia precedente,
caracteristica da época das vanguardas.

Na poesia de Manoel de Barros, 0 aspecto primitivista do uso in-
tenso de elementos regionais (em todo caso naturais, mas sobretudo
“insignificantes”) aparece subordinado a uma produtiva méquina
de sintaxe que produz sentido pelo “delirio”. Discretamente na con-
tracorrente do anti-humanismo contemporaneo, o poeta reivindica
uma “diddtica da invengao” (e, portanto, uma transformagao ativa do
olhar), que se aproxima tanto da prestigiada estilizago da paisagem
ou da linguagem regional (Jodo Cabral, Guimaries Rosa) quanto da
alquimia do verbo de Rimbaud ou da metafisica negativa de Pessoa.
Essas referéncias heterogéneas talvez expliquem a estranha trajetdria
desse poeta, nascido em 1916, e que s6 ficou conhecido por um pu-
blico maior apés a publicagio de uma reunido de poemas em 1990.
Considero-o representativo da poesia contempordnea na medida em
que o conhecimento da sua obra poética s6 se tornou possivel em um
estado de coisas contemporaneo. A imediata repercussao da poesia de
Barros s6 é imaginavel apos o declinio dos critérios poéticos dos anos
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1960 ou 1970, em razao dos ecos muito heterogéneos com a tradigao,
sem relagao precisa com as questoes do modernismo brasileiro e os
problemas poéticos da época precedente; sé se pode conceber o fen6-
meno Manoel de Barros no momento em que o declinio dos antigos
critérios de leitura permite a abertura de projetos aparentemente ex-
céntricos. O poeta pode entio reivindicar como matéria poética nao
a experiéncia vivida ou o espirito de experimentagdo formal, mas a
cumplicidade poética com o insignificante, com os elementos mais
“intteis”, restos da cultura e da modernidade técnica:

MATERIA DE POESIA

1. Todas as coisas cujos valores podem ser
disputados no cuspe a distancia
servem para poesia

O homem que possui um pente
e uma drvore
serve para poesia

Terreno de 10 X 20, sujo de mato - os que
nele gorjeiam: detritos semoventes, latas
servem para poesia

Um chevrolé gosmento
Colegdo de besouros abstémios
O bule de Braque sem boca
sdo bons para poesia

As coisas que ndo levam a nada
tém grande importéncia [...]”
(Gramiitica Expositiva do Chdo,1992).

Priorizando as possibilidades mais relacionadas a imagem do
que ao nome (que a empobrece), mais a infincia do que a idade da
razao, mais o diciondrio do que os livros eruditos, o poeta sugere
uma simplicidade que, ndo sendo totalmente insensivel as dores do
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mundo (“As coisas jogadas fora/ tém grande importancia/ - como
um homem jogado fora’, Gramatica Expositiva do Chao), deixa em
aberto problemas importantes, como sua abordagem algo nostélgica
da linguagem edénica:

Desinventar objetos. O pente, por exemplo. Dar ao pente fungdes de nio
pentear. Até que ele fique & disposigao de ser uma begdnia. Ou uma gravanha.

Usar algumas palavras que ainda nio tenham idioma.
(O Livro das Ignoragas, 1994)

De um modo ou de outro, é pelo fato de designar a origem como
problema que a poesia de Barros parece aproximar-se dos estados
atuais da poesia.

A POESIA COMO PROMESSA

A superagdo do impasse sobre o sentido da modernizagio no
Brasil nao se dé sem o reconhecimento de seus pressupostos poéticos
e politicos. Embora nio seja razoavel atribuir essa tarefa ao poeta ou
a poesia, pode-se conceber que a poesia seja capaz de atrair nossa
atengdo para esses problemas e, a0 nos ensinar um certo modo de
ler o mundo, seja também capaz de nos conduzir a uma reflexio
sobre as categorias das quais dispomos: “realidade’, “sujeito’, “origem’,
“sentido”. Freqiientemente considerada como expressio ou forma-
lizagao de certas estruturas que constituem sua situagao (social ou
estética), a poesia carrega também uma fora de dramatizagdo da
dificuldade do presente que solicita a atribuigio de sentido, mas nio
o estabelece, isto ¢, ndo est4 exatamente adequada as estruturas das
quais dispomos para pensar o sentido do social ou do poético. Se
a contrariedade do poema perturba o olhar sobre o real, ¢ porque
desafia a expectativa do sentido univoco e pré-estabelecido. Conse-
qiientemente, ela impde também o dever de responder aquilo que
falta entender. Falta entender alguma coisa sobre a poesia contem-
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poranea nao porque uma falsa prudéncia o obriga, quando se trata
do “cardter inacabado” da atualidade, mas porque a poesia dramatiza
uma certa angustia do sentido.

Escolho dois casos em que essa perturbagao diante do sentido
¢ rica em eventuais conseqiiéncias para a relagio entre realidade e
poesia, restando saber se neles reside uma forga de deslocamento.

Como Manoel de Barros, Sebastiao Uchoa Leite iniciou sua obra
bem antes dos anos 1980. De fato, sua primeira coletanea data de 1959.
Entretanto, a reuniao de seus poemas publicados na colegio “Claro
Enigma” (dirigida por Augusto Massi), em 1989, como para vérios
outros poetas da época, é uma referéncia importante, a partir da qual
algumas das suas principais figuras foram nio somente retomadas,
mas igualmente articuladas e aprofundadas, apesar dos tragos julga-
dos como caracteristicos dos anos 1960 (textos de inspiragao concre-
tista) e 1970 (referéncias a cultura da midia). Optando, desde cedo, por
uma certa obligiiidade do olhar, que espreita e insinua, Uchoa Leite
rejeita o “exibicionismo” das grandes afirmagdes poéticas, o “dogma-
tismo” em poesia. Nesse sentido, a poesia ndo é mais uma arma na
guerrilha cultural, mas uma espécie de veneno enigmatico insinuado
pela serpente do poema. Nao se trata apenas de uma maneira obliqua
de afirmar, pois ela é colocada diante da esfinge labirintica da mentira
(como dizer “minto” sendo fazendo-o seguir de um ponto de interro-
gagdo, como no poema “Antimétodo 27?) A diferenca entre passivo
e ativo é colocada subitamente como problema no universo de um
“jogo” geralmente estabelecido como “armadilha”. O ilusionismo e a
magia tornam-se figuras de uma “regra secreta” pois, diante do passe
de mégica, ocorre uma hesitagio a respeito daquilo que mais importa:
asimulagao da dificuldade ou a ficgao de sua solugio? A magia coloca
entre parénteses o processo técnico da passagem entre o impossivel
e o possivel. Neste sentido, a vida e a morte sio ficgoes (cf. um dos
titulos do poeta: A ficdo vida,1993) atingidas pela vertigem da ironia
e da auto-ironia escarnecedoras:
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ANOTAGAO 1: O pdssaro critico

Mozart tinha um estorninho
Que imitava a musica dele
Nao s6: uma par6dia
Ou desafino
De ave zombeteira
Certa vez achou-se uma pega
Do préprio Mozart
E era desarménico
Espirro musical
Qual se o compositor
Zombasse de si mesmo
Era o proprio musico agora
Seu escarnio estorninho

(A Ficgao Vida)

Essa contrariedade incorporada ao poema coloca a poesia por
um fio, préxima da sua perda. Os poemas tornam-se entdo “notas’,
“esbogos’, também na escrita que joga com a improvisagdo, a auséncia
do olhar poetizante, a op¢do pelos modos retéricos aparentemente
menos rebuscados e mesmo nitidamente pouco “elegantes”. Esses
mecanismos de elipse do exibicionismo poético nos colocam nao
somente no universo da técnica de um mdgico que brinca, mas na
iminéncia da perda de sua qualidade de sujeito, de sua capacidade
de dar sentido a0 jogo do mundo e da poesia: “Ninguém sabe afinal
quem convenceu, quando o performer se retira ainda oculto em cima
da maca, de volta 4 sua origem” (A Fic¢do Vida).

Mais jovem, Carlito Azevedo comega a publicar seus livros nos
anos 1990. E um poeta préximo dos estilemas do concretismo, nos
primeiros livros, tendo a0 mesmo tempo um olhar voltado para o
cotidiano, para o mundo mais préximo (o “sublunar’, titulo de sua
ultima coletanea). Pode-se dizer que, na sua poesia, a divisio a qual se
habituara a poesia brasileira é provocada e, a0 mesmo tempo, tornada
mais complexa. Na poesia de Azevedo, a vida de todos os dias ndo é
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mais simplesmente o familiar, mas aquilo que inquieta, estranhamen-
te; por outro lado, se a espacialidade comparece nos seus primeiros
poemas, é sobretudo a referéncia a pintura e a0 “modelo vivo” que dei-
xa ver sua relagio com o problema do visivel. Os dados se cruzam, e o
“relampago’, comparecendo na manifestago do vivido e no horizonte
da arte, acaba por resumir o modo de abertura da realidade. A coisa
“viva” é aqui aproximada ndo de um conceito determinado de vida,
mas daquilo que lhe falta na sua abertura, daquilo que nao acontece
como tal, nas suas bordas - uma geometria préxima de sua “deser¢io”™

ABERTURA

Desta janela
domou-se o infinito a esquadria
desde além, aonde a purpura sobre a serra
assoma como fumaga desatando-se da lenha,
até aqui, nesta flor quieta sobre o
parapeito - em cujas bordas se léem
as primeiras deser¢oes da
geometria.
(As Banhistas, 1993)

Desse espago intermedidrio (janela, bordas, parapeito), surge na
poesia de Carlito Azevedo um interesse pelo que passa, a passagem
ou, melhor ainda, “a passante’, tema baudelairiano reinscrito no istmo
entre uma origem defeituosa e uma chegada imprevisivel. A vertigem
dessa passagem manifesta no relimpago, no raio, luz imprevista. A luz
néo ¢ figura da iluminagdo poética, que permanece dentro da “noite
gris”; ela é apenas uma dramatizagao de seu acontecimento pois, para
0 poema, a explosio do que acontece nio se separa do que nao acon-
teceu (“Liliana Ponce nao esqueceu o seu casaco no salio de cha/ Li-
liana Ponce nem estava de casaco [...]", Versos de Circunstancia, 2001);
o fogo nio escapa do gelo; a mobilidade é fixa. Os oximoros tentam
atingir a circulagdo da vertigem (“esteja ela no fim ou na origem’,
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Sob a Noite Fisica, 1996), e a lucidez do poema coloca-se como uma
resisténcia a “tentagao” de fixar o delirio (“A idéia é ndo ceder a tenta-
Gao/ de escrever o poema desse nio-/ lugar [...]", Sob a Noite Fisica).

Searelagdo com a heranga da tradigdo modernista esta sempre no
horizonte, deve-se salientar o fato de que, na obra de alguns poetas,
encontramos um outro tipo de abertura no que diz respeito a experi-
éncia do presente. Isso nos incitaria ndo somente a repensar os fatos
da poesia contemporénea, mas a levar adiante ou a deslocar a dis-
cussdo em busca de esclarecer aquilo que, efetivamente (a julgar pelo
interesse atribuido a multiplicidade pelas recensdes e criticas), ainda
nao conseguimos entender. Cada vez mais desconfiada da tradigdo
herdada por Ana Cristina Cesar e Paulo Leminski, por exemplo, ocor-
re a poesia de relacionar-se com a “realidade” ndo como suposigio,
mas como problema. Uchoa Leite termina um poema impregnado de
intensa dor (que se chama justamente “Realidade”) com uma ironia
requintada: “Acordei no outro dia insonhado/ Era a mera realidade”
(A Ficgao Vida). Essa realidade redescoberta na dentncia de seu tea-
tro poderia instalar um outro pensamento sobre a situagio e o sentido
da poesia? Poderia mudar a relagao com o problema da “moderniza-
3o conservadora” no Brasil, ou aprofundaria as razoes dessa tese? O
resultado de tal processo ndo esté decidido de anteméo e pode evoluir
tanto para uma dispersdo do espirito critico, quanto para a abertura
de outras vias de relagio com 0 mundo. No entanto, a necessidade de
dar um passo na diregdo do seu (ter) lugar me parece bem colocado
pela poesia brasileira hoje. Nesse sentido, a tarefa do discurso critico
seria a de acolher essa preocupagio com o deslocamento e deix4-la
fazer a prova dos paradigmas que poderia eventualmente atingir. Se
ndo se trata simplesmente de atribuir lugares de origem as coisas e as
idéias (que se trate do eu, da nagio, do homem, da poesia ou da arte)
a fim de denunciar seus deslocamentos ilegitimos, é porque as con-
digoes de seu pertencimento legitimo aos lugares, ou simplesmente
aquilo que quer dizer lugar, ter lugar, é posto em causa.
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Naturalmente, uma certa dose de mal-estar pode ajudar a apro-
fundar o reconhecimento dos bloqueios contemporaneos, exceto
quando o sentimento de exaustio é levado ao extremo e subjugado
finalmente ao papel “cultural” das institui¢des para quem a diversida-
de se reduz a catalogagao, mais do que a confrontagéo, e 2 promogio
de pessoas mais do que & formagdo dos publicos. Em todo caso, a
atmosfera critica um tanto melancélica, apontando nos poetas a
auséncia de “grandes questdes”, é um sinal muito claro de que as
questoes mudaram ou que estdo a ponto de fazé-lo. Ora, a insignifi-
cancia do mundo, algo préximo da privagio de sentido e de mundo,
¢é a condigao para que alguma outra coisa acontega, se é verdade que
ainda ndo aconteceu. A vitalidade incomum que se constata hoje na
poesia brasileira (na circulagdo de revistas, textos e leituras), qualquer
que seja seu sentido, ¢ um dado que merece atengdo na perspectiva
daquilo que pode surgir. O fato de ser designada como responséavel,
ainda que faltosa, pelo sentido do contemporaneo mostra que, para
muitos dentre nés, mesmo na “afli¢do”, a poesia permanece um lugar
de promessa ou de maturagio daquilo que advém.
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DESENHOS

Samantha Moreira

DO QUE GUARDO EM MIM
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EL DIABLO DE MEDIA-NOCHE:

Wilson Bueno

SIBILA

No mueras

- jte amo tanto!
Pero el caddver,
iAy!

Siguié muriendo.

Jorge Semprun

Ahora, afiai, por supuesto, por suplicio, deja morir a el
muerto. No lo desee assim con rosas y espinhos todos
los dias de los dias de su agrura noche y dia. No lo en-
fétes con una guirlanda de claveles-en-flor. Es la cruza
del diablo; del diablo después que sea escuro y todo de
vez anochesca; la cruza, esta, del diablo con el deménio.
And. Afaretaimeguad. El diablo de média-vida; el diablo
de média-noche.

Yo soy la embrujada en el viento. Mis parpados
tenblan hecho fuissen dos parpados desparatados. Y
se en su debrun maroto abanan, revuelan, inmensos,
estos ecandaléssos cilios al revés, del muerto la muerte
pondrd, sin duda, huevos de gbésma y humo. Nada, cosa
alguma estréa el muerto muerto de su muerte dessabita-
da. Solo vos es que muere de morir un poco a la vez en
que no deja a el muerto morir a su muerte estrellada.

Do livro,ainda inédito, Cuentos Marafos, em que o autor retoma o portu-
nhol mesclado de guarani, experimentado - até agora - somente em Mar
Paraguayo (Iluminuras, 1992), considerado por muitos como um clissico
contemporaneo.
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Lunes, linces - no importa a semana ni la savana. Yo - la fraude e
el engafio? Frontéra de la frontéra de la frontéra; guarinia. Afiaé. Afia-
retimeguaaé. Afiaretimegué. Yo, incensada en las lanchonetes como la
senhora-de-las-argolas — por mis brincos, pulseiras y pingentes. Cilio-
en-debrun. Maquilage rosa. Yo, la marafona del Santana; del sino de
Aqudrio. Siempre um peligro e una amenaza de poner confussas las
leyes y los desregulamientos de las leyes, de ac, deste trecho de chdo
en Aquidauana. Afid. Afiaé.

Dale la muerte al morto, ni que esto sea la més perfecta represen-
tacién de un derruimento para siempre fatal y irreversiblel. Lo que se
passa, pasma, yo lo sé - es el aturdido mistério, el muerto aténito, la
vida y la sobrevida; en la dobla de la débla, la dobladura final. Hasta
quando? Hasta quando la muerte ponga huevos frios en la carne
caliente de los muertos muertos en las calles como se a vida fuisse
un tirotéo. Por nada se mata y la muerte frivola sigue existindo en las
esquinas, en las bodegas, en las calles calcinadas.

Frontéra, lirios, frontéra; el polvo destes caminos a saibro y arena;
el polvo del polvo en pé. Dale a el muerto, sin tardanzas u manhas,
dale su oscura sepultura. Uno no hay que tener piedad a el muerto que
tan profundamente muerto est4 que j4 no vive, j& no vive nada mas.
Que de espiritos? Que de vuelos? Que de revuelos u retornos? Donde,
del muerto, la tempestade lunar? Afi4. Afaretimegud.

Pero si dejas que el muerto muera toda la muerte que carga dentro,
alli adonde fue el morto habré de nascer, brotacién mostruéssa, aun
Otra vez, la vida, esta misma que los indios seguidamente lloran y
temblan sobretudo por saberla para siempre inmortal. Jugo u juguete?
Afid. Afiaretimegud. Afiai.
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Cristina Mutarelli
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Lilith ali
sul da alma
sonoléncia

Primeiro Ato Littrgico

Assassinar o pai
trés de suas filhas
O Espirito Santo

Rito de raiva, de passagem
Pasolini latino
latrina dos Deuses

Ascender falas
velas

paisagens na imaginagio

vestir roupas elétricas
viagem de gémeos
trigémeos
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Pocilga
onde moram os porcos
onde morrem os Deuses

Corte caindo aos pedagos
piscina nos olhos
pequenas inundagoes

pus
pontas
parto sem dor

Ruinas, rios sem nome
Miguel Angelo esculpido no palco
corpos com dor

partir sem deixar paixoes
paredes de pensio barata
passar a vida latindo, pedindo perdao

(comendo formigas pareciam andes)

luz ultravioleta, violéncia
Leonardo furou os olhos
Da Vinci vicino

Risco rapido
Mais rdpido
Rapidissimo
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Vultos pela sala
Sax so funny
Homens e anjos, santos e santos

Almas a mil

P6 prata ouro
Platina plus

A magia da imagem
Loiras geladas

Versus
Lagrimas orientais
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ANOTAGOES DE ALGUEM ENQUANTO
EM SAO PAULO

Matias Mariani

SITUAGCAO N°. 1

Eu e mais quatro por entre as palavras dizendo “compre”

“a situagdo é o seguinte”

e um diz “eu nio acredito etc”

“o cinema vai mudar tudo isso” enquanto comia batatas e as
palavras nao soavam bem.

Pediram pro gargom desligar a televisio. Ele nio acreditava
em Deus, mas Jesus existia em uma das paredes do bar.
Passa um menino da rua dizendo:

“mogo eu td com fome e etc” minha mée e meu irmao.

Eu dobro uma nota de dez reais seis vezes e escondo debaixo
da palma da minha mao.

“Pra chegar ¢ pela Henrique Schaumann.”

Esquego de respirar, mas a poluigio me lembra. Ninguém
lembra o assunto da conversa. Eu quebro o siléncio dizendo:

“etc etc”

Alguns discordam.
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SITUACAO N°.2

Numa casa antiga, alguém fala de Maria. Eu concordo. A minha
cabega treme.

“A verdade ¢ que o brasil é...” segue-se alguma generalizagio exube-
rante. O batente ¢ baixo. Eu concordo. O brasil é. Eles por um mo-
mento esquecem que eu existo. Vou a pia lavar as maos.

“Deixei em casa algo que queria mostrar pra vocés.”

O banheiro tem janela estreita para o sol. As falas do personagem
Joaquim. O amor comeu meu enderego. O mais bonito deles comega
a falar sobre algum tema desinteressante. Eu penso no Guggenheim
ocupado por uma favela suja. Penso em pretos mijando contra as
paredes brancas. Alguém se levanta e a cadeira emite um grito estri-
dente. O litro da gasolina chegou a um e oitenta.

Um pouco mais tarde, reparo que tenho alguns centavos no bolso.
A noite cai.

SITUAGAO N°. 3

Eles foram embora de manha bem cedo. Hd um percevejo no quarto,
que se mostra pelo cheiro. Maria esté nervosa, falando sobre a televi-
sdo. Eu esqueci 0 mago de cigarros no carro. Ela ainda nio sabe disso.

Um homem se mostrou honesto e agraddvel. Ontem, na televisao.
Eu tinha que estar num outro lugar ha duas horas atrds. A musica
que estd tocando € irrelevante. Queria anotar a cor do berne que esta
crescendo nas costas dela. Ela hoje se sente muito envergonhada.

Ha um pelo preto nascendo no mamilo dela.

O dia se mostra insistente.
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SITUAGCAO N°. 4

O carro foi vendido hd quatro anos atrds, em bom estado de conser-
vagdo mas com quase cento e cinqiienta mil quilémetros rodados. A
cor era verde-oliva. Tinha um Sao Cristévao de pldstico preso com
durepox no painel. Ele nio estd prestando atengdo, eu decido calar
aboca.

“Em inglés, soaria como um poema do cummings” Olhando para
fora da janela, ele pensa: no meu filme vai ter uma cena assim. Eu
imagino ele pensando. Depois de algum tempo, vem uma vontade
de ver o edificio Copan, por entre os prédios, como um tubario. Eu
piso na embreagem.

Um cheiro ruim vem do rio. Alguns poetas ainda falam de fontes.
SITUAGAO N°. 5

Estava encostado no muro do colégio, desarmado. Um livro entre
as minhas pernas. Minha mio contra uma superficie arredondada,
algum detalhe arquiteténico.

Eu falo com uma pessoa de cabelo amarelo. Ele, ou ela, concorda,
sorrindo. Estou esperando alguém vir me buscar. Era o dia da terceira
partida entre Kasparov e a mdquina. Ou quarta.

Nao sou dado a arroubos. O vigia do colégio diz que, se perguntarem,
ele vai dar uma de jodo-bobo. O céu me lembra um outro dia na la-
deira do Cosme Velho.

Um plessiossauro, no fundo do mar. Eu as vezes gostava de pensar
nisso.
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SITUAGAO N°. 6

Dois cachos de semaforos sobre a cabega dele. Ele fala alto. A avenida
engole o som. Ruido branco sinfénico.

Um passat 84. Um gol 97. Um escort 92. Um baleiro que se acha es-
perto. Os espagos regulares de ferro e ar estabelecidos por uma grade
residencial.

Eu sou uma pessoa otimista. Esqueci de apagar a luz do banheiro.
Na loja de manequins, os membros em balburdia. Sebastido Uchoa
Leite.

Estd sobrando um pouco de pano na manga desta camisa.

Eu me sinto apertado.
SITUAGAO N°.7

O desprezo. A coceira embaixo das unhas. A prefeita, monocromatica,
visita uma favela. A tinta do jornal.

Ainda crianga, uma curta corrida sobre um tapete felpudo. Caia-se
de joelhos. Piqueniques apodreciam na memoéria. Vontade de decepar
passarinhos.

“etc. etc. etc”

Eu corro para catar besouros. Alimentar meus sapos. As escolas de
samba podem ser vistas na televisdo. Peitos lactantes rodeados por
moscas. A musica interage com os insetos. E muito tarde, eu me meto
debaixo das cobertas. E brinco com um besouro preso em uma caixa
de fésforos, ja quase morto.
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SITUAGCAO N°. 8

Feito em farpas, um livro velho, que claramente nao servia pra nada,
me incomodava. Eu esquecia disso enquanto subia a pé uma rua
paralela a Amaral Gurgel.

Cartazes de cores primarias estio sendo colados a0 muro do colégio.
Formigas se condensam sobre uma bala de menta. As merdas dos
cachorros se mostram ingremes, vistosas.

“E eu saio pra rua, assobiando comprido, um samba comovido, que
Silvio Caldas cantasse.”

Eu esquecia disso.
SITUAGCAO N°. 9

Entortado, o cano dispensa a 4gua. A marginal vai alagar de novo. Da
minha boca sai algum chavio politico. O homem ao meu lado escarra
no asfalto, em sinal de aprovagio.

Do outro lado da rua, panos encardidos se espalham pelo chio do
restaurante. As pogas d’dgua nio refletem quase nada. Quando mo-
lhado, o asfalto parece uma rocha antiga. Eu mastigo um canudo de
plastico.

Anhangabat é uma palavra na testa de um 6nibus. Um machucado
no meu calcanhar se recusa a cicatrizar.

Um dia nada disso daqui existia. Amanhi, eu espero que nio chova.
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POEMAS

Paulo Ferreira Borges
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UM GATO A ENGOLIR A LUZ DE UMA SOMBRA

Os gatos vivem sete vidas!,
revelavam as falas de um serio
resumido em redor do fogo doméstico.

Aniversariava-me a idade de um relampago
e nos alvéolos celestes da noite,

os olhos escancarados perguntavam

por Deus.

Intrometido na compreensio

das meta fisicas,

viria um dia em que veria

um gato a engolir a luz de uma sombra.

Era uma clarividéncia, s6

a0 alcance dos gatos. E a morte,
para entrar, tinha que bater
sete vezes.
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BUCOLICA

A mulher gorda
engordava

a galinha prometida
para o Domingo Gordo.

Do pescogo pelado
esguicharia o sangue
ap6s o golpe profano
da navalha. Coagularia
no fundo de uma tigela

com meio dedo de vinagre.

A canja amarela
de galinha pedrés
da mulher gorda,
seria uma vez,
vezes sem conta.

EXPRESSOES DIGITAIS

Na camiseta branca ilustrava-se

a histéria do dia: o visco
lacteo dos figos, dedadas

de terra, o espirro da papoila.

Mas era na mio, veementemente,
que o coragdo da cotovia dos salgueiros

borbotava de canto.
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CARTA DE FEDERICO FELLINI
A ANDREA ZANZOTTOr

Roma, 16 de julho de 1976

Caro Andrea,

[...Jagora ainda tenho que dublar este filme que, descuidadamen-
te, rodei em inglés e, entre os tantos perigos, ha também aquele do
dialeto véneto. Como o préprio Naldini também me lembrou, com
sua atengdo tempestiva quando lhe falei de meus temores, pensei es-
crever a vocé para ter uma ajuda e encontrar uma chave. Agora, entio,
escrevo-lhe, um pouco hesitante, pois no fundo nio sei exatamente
0 que quero e tenho receio de incomoda-lo. E uma intengao confusa.
Um propésito que nao sei até que ponto possa realizar-se.

Vou tentar exp6-lo: gostaria de romper a opacidade, a convengao
do dialeto véneto que, como todos os dialetos, encontra-se enregelado
em uma cifra cansativa e privada de emogdo e tentar restituir-lhe seu
Vigo, tornd-lo mais vivo penetrante, mercurial, encarnigado, quem

1. Andrea Zanzotto. Nascido em Pieve di Soligo (Treviso) em 1921, terminou a faculdade de
Letras Italianas na Universidade de Pidua em 1941. Viveu na Franga e na Suica. Ensaista,
tradutor e professor universitario, detentor de vérios prémios. Sua poesia - que tem como
pontos de referéncia: Ungaretti, Leopardi, Petrarca, Holderlin, Mallarmé - ¢ considerada
entre as mais importantes da segunda metade do século xx. Propée o poeta como “legislador,
sacerdote e cordeiro para ser sacrificado” (F

‘ortini). Seu léxico abrange a linguagem infantil,
o dialeto e as linguas estrangeiras; em busca de um estado intermédio entre o consciente e o
inconsciente, entre o siléncio e a vociferagio. “A poesia” - segundo o proprio poeta - “tal como
aliberdade, ¢ uma mera palavra, a que salva a alma em uma suprema proposta qualificativa”
Zanzotto ainda vive, hoje, no lugar de seu nascimento. (v, Andrea Zanzotto, Le poesie ¢ prose
scelte, Mondadori, 1999).
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sabe dando a preferéncia a um véneto do Ruzzante ou tentando uma
promiscuidade original entre Ruzzante e Goldoni, ou melhor redes-
cobrindo formas arcaicas, ou até mesmo inventando combinacoes
fonéticas e lingiiisticas de modo que também o assunto verbal reflita
a reverberagao do cariter visiondrio desvairado que me parece ter
dado ao filme.

Admito serem apenas intengdes, pois, conforme costuma acon-
tecer inelutavelmente, as exigéncias concretas das dublagens, a falta
de tempo, as inadequagGes de quem deve dar voz e expressao a essas
invengdes verbais e fonéticas, acabariao por reduzir, desdramatizar e
tornar aproximativo o propésito que lhe manifestei. Mas, por acaso,
nao é agraddvel, mesmo assim, fantasiar sobre intengoes e acabamen-
tos ideais, mesmo se impraticéveis até o fim?

Ha algo mais a pedir-lhe: o filme comega com um ritual (que eu
inventei) ao qual assistem o doge, as autoridades, o povo de Veneza.
um ritual que se desenrola de noite no Canal Grande, de cujo fundo
deve vir 4 tona uma cabega de mulher, enorme e negra. Uma espécie
de nume da Laguna, a grande mae mediterranea, a fémea misteriosa
que habita em cada um de nés. Poderia continuar mais ainda e ligar
a isso sem cautela e com desenvoltura a outras sugestivas imagens
psicanaliticas.

A cerimdnia € um pouco a metafora ideolégica do filme inteiro.
Com efeito,a um certo momento, o obscuro e grandioso fetiche ainda
ndo completamente fora d’dgua volta a submergir, pois as cordas se
quebram e os paus se soltam delas, enfim, a cabegona deve voltar ao
fundo, mergulhar nas 4guas do Canal e l4 ficar, para sempre afundada,
desconhecida, inalcangével.

Como em qualquer ritual que para tornar-se liberatério tem
necessidade de nutrir-se de uma acesa forga psiquica, escandida em
férmulas verbais ou miméticas, também a emersio, o vir a luz do
obscuro simulacro feminino deveria ser acompanhado por oragoes
propiciatdrias, imploragoes iterativas, fonias sedutoras, ladainhas
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evocatérias, e também desafios, irreveréncias, insultos, provocagoes,
zombarias, e todo um inquieto cepticismo que exorciza o temido
fracasso do evento. Af est4: gostaria de envolver o rito inteiro neste
tecido, nesta espécie de teia de aranha sonora, sagrada e popular. Serd
demasiado pedir-lhe que vocé também invente, e escreva vocé estas
exortagoes, esta oragdo angustiada e zombadora e assustada e insul-
tuosa, velha como o mundo e eternamente infantil?

Os pedidos néo acabaram, caro Andrea; ainda tem uma coisa.
Casanova encontra, em Londres, uma giganta de origem véneta que
acabou l4 como fendmeno de barracao de feira, num miserével parque
de diversdes, apos um casamento infeliz. Os lugares, as situagoes, a
atmosfera em que se dd o encontro, 0 aspecto mesmo dessa extraor-
dindria encarnagdo feminina comp&em aquele mosaico de sobressal-
tos infantis e angustiados, fabuloso e atemorizante, que define mais
emblematicamente a relagio neurética entre Casanova e a mulher
- ou seja, ente Casanova e algo de obscuro, engolidor, assoberbador.
Num certo momento, em sua barraca, a giganta toma banho dentro
de uma grande tina junto com dois andezinhos napolitanos que
cuidam dela, os tinicos amigos que ela tem e, a0 mesmo tempo, ela
canta uma cangdo infantil e triste. Bem, nessa ocasido também penso
numa lengalenga construida com os materiais fonéticos e lingitisticos
da linguagem petél que vocé redescobriu quando estava no vale do
Soligo. Permita-me o prazer de uma citagao.

Doce é ir elegiando como vai 0 outono em elegia

Recolher-se direito, acolher em ouro clareiras...

“Mama e nona te da a te e cuco e pepi e memela.
Bono ti, ca, co nona. Béi bumba bona. E fet foa e upi.”

Parece-me que a sonoridade liquida, o amontoar-se borbotante,
os sons, as silabas que derretem na boca, aquele laleio doce e roto
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das criangas numa mistura de leite e matéria dissolvida, o marulhar
adormecedor, reproponha e represente com sugestiva eficicia aquela
espécie de iconografia subaqudtica do filme, a imagem placentéria,
amniética, de uma Veneza decomposta e flutuante de algas, de mu-
cosidade, de escuro mofado e imido.

Terminei, caro Andrea. Claro que vocé deveria ver o filme antes
de decidir qualquer coisa. Poderemos falar de tudo de forma menos
febril e mais precisa.

Nao é que essa carta queira solicitar sua adesio imediata: o que
expus é apenas uma tentativa de esclarecer a mim mesmo o que passa
por minha mente e confié-lo a um amigo poeta que, por sensibilidade
e fantasia lingiistica parece-me ser o interlocutor mais autorizado e
mais congenial para a operagdo que quero levar adiante. ..

Federico Fellini

Tradugdo: Aurora F. Bernardini
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FILO:

Andrea Zanzotto

Non dighe gnént del cine -

vorie parlar del cine -

al me strassina ‘I cine -

me fa spavento ] cine -

parché ‘I zharvel al ne impignis de bocoi
de color velena squasi senpre,

parché ‘1 slézha spes

ipraeibosch de le nostre aneme debole

- la sote e dentro, d6 inte ‘1 bas -

co la plastica del s6 celuloide

che gnént 1’é bon de inciucar - do, gnént de paidir.
E 6 squasi maledi

tante olte “sti posti de cine

che cofa bue sbusa fin fora pa‘i camp,

no pi sol Che in paesi e zhita:

a inpastrociarne i nostri insonii

e ‘I parlar dei insonii

che tutte le maniere de crearse e inventarse
al séra in lu: ne citcia, ‘cine, ‘I ne fa a toch,
co la so forfese ‘I ne strazha, ‘1 ne reinpéta,
inte le so moviole 1 strolta,

al ghe roba 1 so propio bNa

al grop che é pi scondést de noaltri strssi
dé int ‘] pos senzha fondi.
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SIBILA

Nada digo do cinema® -

queria falar do cinema -

me arrebata o cinema -

me assusta o cinema -

por que o cérebro nos enche de bolhas* e de brotos
de cor envenenada quase sempre,

por que muitas vezes emporcalha

os bosques e gramados de nossas almas fracas

- 14 embaixo e dentro, bem dentro no fundo -
com o pldstico de seu celul6ides

que nada é capaz de engolir, nada de digerir.

eu quase amaldigoei

tantas vezes esses lugares de cinema

que como chagas furam até no meio dos campos,
ndo apenas nas vilas e cidades:

a lambuzar nossos sonhos

e o falar dos sonhos

que todas as maneiras de criar-nos e inventar-nos
encerra em si: suga-nos o cinema, espedaga-nos,
com sua tesoura nos rasga, nos rejunta,

dentro de suas moviolas nos transtorna,

rouba o préprio DNA 4°

a0 grumo mais escondido de nés mesmos

14 no pogo sem fundo.
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Ma qualche olta ‘I cine arzh brusa e fa ciaro
come se 'l vegnése da un incalmo

dei bar de roe de 1 "Horeb,

al mostra de essser f'a broént de déi si pur bastardo,
al ne fa s"ciopar sbociar fora come i but a la vérta
al ne met par tréi stranbi, sote zhiéi del tutu nov,
a calcossa che é 1a che l'ne spéta, inte 'n goder,
na sioria, 'n teren, um vent che no a confin,

e ‘lcine - squasi - ‘I par lu la poesia,

al chiapa-dentro tut in poesia - 'n‘altra.

Ma ben i é rari quei che pol far “sto cine:

€i spiriti, onbre, barlumére de cine

nassésti su dal cine lori strssi - pitost che domi?
Dal’aldela chel "¢ ‘ cine vegnesti,

pore aldela, grand aldela del ciaro e plastica?

Cussi, co Federico me a mostra carnevai e Venezhie
che déa s’ciantis e baléa ‘fa ale de pavéi

de mili segnati e color

mai strachi de dugar a far fola e missiarse
senzha Che se savesse quel Che devero i fusse
né che manné che écio li “vesse buridi fora —;

e co O vist la gran testa

testa del tut quel che naltri sén,

tirada su desmat e desbon

tirada su e podopo cascar d6

tra scarabolti sbigola e fifio -

“sta testa che & la nostra salvazhion

e perdizhion, prima, regina, et quidvis amplius
omnibus —; co 0 vist tornar ‘sta testa

inte quela de um femenon fenémeno de careton
(ma che “varie volést esser tatina)
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Mas as vezes o cinema arde queima e ilumina

como se viesse de um enxerto

das moitas de espinheiro do Horeb?,

mostra ser alento ardente dos deuses embora bastardo,
faz-nos estourar desabrochar para fora como brotos na primavera
mete-nos em estranhas sendas, sob céus de todo novos,
em algo que estd I4 e nos espera, numa alegria

uma riqueza, um terreno, um vento que nio tem limites,
€0 cinema - quase - parece ele a poesia,

tudo mete em poesia - uma outra.

Mas raros na verdade sao os que podem fazer esse cinema:
sd0 espiritos sombras alucinagdes de cinema

nascidos do cinema eles mesmos - e nao homens?

Vindos daquele além que é o cinema

pobre além, grande além de luz e plastico?

Assim®, quando Federico me mostrou carnavais e Venezas
que relampejavam e bailavam, asas de borboleta
de mil ragas e cores

nunca cansados de brincar, foliar® e misturar-se
sem que se soubesse o que de fato fossem

nem que mao ou olhos os tivesse desenrustido —;
e quando vi a grande cabega

cabega de tudo o que nés somos,

erguida por troga e a sério

erguida e despencar depois

entre gritos de pénico e espavento -

essa cabega que € nossa salvagao

e, perdigo, prima, regina, ed quidvis amplius
omnibus® —; quando vi tornar-se tal cabea

a de um mulherio fenémeno de barracio"

(mas bem que queria ser menininha)
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a po’sparir inte i calivi de un ‘ipnoLondra;
e po‘ancora inte 'l jazh

de'na Venezhia-Caina far bau/séte

(ah Casanova gramazh, quant che "tu véa
sol che par ela strussia, strolega,

e da 'na sfesa a naltra gira ‘fa n burlo) -
do tre, do tre parole par ‘sta dia

me se & movést e slavina fora, inte ‘n parlar
che no 1'é qua né 13, venizhian si e no,
lontan vizhin si e no, ma liga al me parlar
vecio, de | “ort che bef dal Suligo e dal Gerda,
liga da radis tgnole.

Dia, tu me sé tornada-in-qua

de1 “aldela de ciaro mort e morta celuléide:
mal tu me a fat, mal tu me a fat

in laguna in calivo e dentro al jazh,

ma de volerte no 6 podést far de manco.

E cussi 0 scrit, no so né che, né com, né cossa,
e de la me son ris cid, picola in fora,

fin a cavar su da chissa onde,

fin a sforzharme co “sta secia sbusada

co ‘sto tamiso de maja ramai massa larga

a cavar su ‘1 parlar vecio, “sto qua che senti ades,

quel che par mi 1°¢ de la testa-tera,

creda acqua piera léda

dréta intiera tajada intorcolada

mai vista ben mai tocada co man né rebaltada,
tera che se mof da sote tera

e che scriver me a fat senpre paura

anca sil’o parla - parlada

da senpre, dala matina a la sera al sén de not.
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e desaparecer depois nas névoas da ipnoLondres;

e depois ainda no gelo

de uma Veneza-Caim fazer esconde-esconde®

(ah, Casanova coitado, quanto tinhas

s6 por ela esfregado, matutado,

e de uma fémea® a outra como pido, desembestado) -
duas trés, duas trés palavras para essa deusa
moveram-me, sairam-me, de um falar

que ndo estd nem cd nem acol4, veneziano sim e nio,
perto longe sim e ndo, mas ligado a0 meu falar
antigo, do pomar que bebe do Soligo e do Lierza,
ligado por tnicas raizes™.

Deusa, voltaste aqui para mim

do além de um claro morto e de morta celuléide:
mal me fizeste, mal me fizeste

na laguna na névoa e dentro o gelo,

mas de querer-te eu nao pude deixar.

Escrevi entdo, ndo sei o qué, por qué, por quanto’,

e de 14 me arrisquei, me debrucei

até cavar pra cima nio sei donde

até esforcar-me com esse balde furado

com essa peneira de malha j& demasiado larga

até cavar pra cima o dialeto antigo, desse que ouvis agora,
que para mim é da cabega-terra,

argila 4gua pedra lama

reta inteira cortada contorcida

nunca vista direito nem tocada com a mao nem revirada,
terra que se move da subterra

e que escrever sempre me deu medo

mesmo se o ou a falei falei

desde sempre, da tarde ao dia, 20 sono da noite.

Tradugao: Aurora E. Bernardini
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Foi aqui selecionado apenas um trecho da composigao de Andréa Zanzotto em dialeto véneto,
em forma de poema, que se prolonga por 67 paginas (N.T.).

Filo: vigilia dos camponeses nos estébulos, durante o inverno, mas também interminavel
discurso que serve apenas para passar o tempo.

Vale também, analogamente, para a Tv...

Bolhas de dgua, de sabio, mas, também, botes de flor.

Usa-se aqui o termo como homenagem 4 tradigdo. Filmes e “plasticos” de tipo vdrio sempre
tém a ver com os onipresentes polimeros artificiais.

Quase um patriménio genético.

Horeb: monte da sarga ardente do Deus biblico.

E a descrigao da tomada inicial do filme. Seguem-se referéncias a outras cenas.

Do italiano far folla: juntar multidao. Como na versio em dialeto porém aparece far fola e
fola pode significar, patranha, peta, folia, optamos por “foliar” (N.T.).

. Aqui ativemo-nos literalmente ao texto original em dialeto: e perdizhion, prima, regina, ed

quidvis amplius omnibus -; (e perdigdo, primigena, rainha, e qualquer coisa de maior para
todos - ;) (N.T.).

. Tentamos recuperar os efeitos do aumentativo e do aliterado do dialeto: femenon fenomeno

da careton (N.T.).

. Do original, jogo de criangas: baii/séte (x.T.).

A forma dialetal sfesa significa também “fenda’, “fissura” (N.T.).

. Radis tignole: raizes unicas, nao-duplices. Trata-se do vale do Soligo e de seu afluente, o Lier-

za, pequeno feito um pomarzinho. Mas deveriamos nomear também o Perén, o Campea, o
Follina, o Mazolle, e todos os rivos (rios) com seu valezinho particular, que d bocam no
Soligo, e dele, no Piave.

Do original: non s6 né che, né cén, né cossa - expressio idiomatica ritmada (N.T.).
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NOTA

Andrea Zanzotto

Os dois primeiros trechos ja os havia escrito, de algum jeito. 87
Estavam por ali, dispersos em meus trabalhos de muitos anos
atrds, muitissimos, até. Claro que nao exatamente nessa forma,
uma das tantas possiveis para o tema insistente, nunca com-
pletamente explicitvel, quase onipresente, hoje. De qualquer
maneira, devo o encontro com esta encarnagao do tema, quea
ocasido exigia em palavras dialetais, 4 mistica e humoral pre-
poténcia das cores e das imagens, as realidades e s entalages
oniricas com as quais Federico Fellini teceu esse filme também,
indo atrds da imprevisibilidade de Casanova através da sua pr6-
pria. Restava-me, e ainda resta-me, a “incognita” do dialeto, de
seu tabuleiro particularmente traigoeiro. Mas, & parte o fato que
avéneta tem sido uma lingua poderosa, capaz de dar origem a
uma literatura igualmente valida e complexa, existiu realmente
um dialeto que nio fosse algo de explosivamente diferente, a0
menos como potencialidade, de quanto o préprio termo, com
seu caréter redutivo subentendido, vem propor.

De resto, sabe-se hoje sempre menos o que sdo os dialetos
em suas capilarizagoes infinitesimais e as linguas, especialmen-
te as que gozam de uma difusdo pan-terrestre, e sempre menos
se sabe como eles se cruzam. Nessa ocasido, o discurso visual
de Fellini despertou em mim um conjunto de ressonincias
dentro de certa aura lingiiistica que diria véneta (veneziana s6
em parte), seja por excesso, seja por falta.
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Deparei-me com uma fala perdida na sincro-diacronia véneta até
o paradoxo e a irrealidade de uma citagio paleo-véneta, uma fala um
pouco inventada, um pouco calcada em modelos demasiado altos,
nos quais o alarme para com os direitos da glotologia e da filologia
ndo conseguia reter a vontade de borrar os limites, de ir além, de
“correr por fora”. Claro que, na linha acenada por Fellini em sua carta
generosa e gentil, teria dado para fazer muito mais e melhor, a parte
os limites de espago impostos pelas situagdes da filmagem.

E sinto-me grato a Fellini por ter-me impelido de leve, piscando e
quase fazendo-me o sinal de siléncio com um dedo nos labios, rumo
a esta breve, mas para mim néo insignificante, descida por atalhos
ingremes, muitas vezes vislumbrados, mas nunca dantes praticados,
justamente da forma como o sdo aqui: com um olho virado para tan-
tas divindades, da Cabega a Reitia [principal divindade venética] a
Veneza, a Boneca-giganta: todas elas redutiveis a uma tinica realidade,
mesmo na imensa distancia de seus icones, de seus signiﬁcados, de
seus tempos.

Ao longo desse itinerdrio nasceu também uma meditagéo, ou
melhor um “discurso segundo’, Filo, que me exigiu o uso quase meta-
lingiiistico (e uma situagdo obscuramente constritiva) do dialeto dos
lugares-lugar onde nasci e sempre vivi.

O dialeto usado em Fil6 é mais ou menos o mesmo que se conti-
nua a falar no vale do Soligo (a regido alta de Treviso), com matizes
diferentes para palavras, expressoes, inflexdes que, como sempre, se
referem a categorias estritas, a grupos minimos, a localidades isoladas.
Assim, por exemplo, coexistem si e se, por se; cofa e come fa por come
[como]; noi [n6s) sera mais encontradigo em Soligo do que em Pieve
e “th” (pronunciado zh) varia muito e é muito mais marcado quanto
mais se distancia dos centros dos povoados. E, se alguns vocébulos
aparecem ao leitor de hoje quase como o resultado de uma restaura-
ao (exemplo: fursi por forse [talvez]), isso se deve ao fato de que eu
continuo ouvindo em meu ouvido o dialeto que se falava em minha
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infancia, na Cal Santa, habitada por gente do povo e que, com certeza,
era muito mais caracterizado, principalmente devido a expressoes
idiométicas originais. E preciso reconhecer, entretanto, que a fala de
hoje é muito menos empobrecida do que poderia parecer i primeira
vista; existem verdadeiras palavras em curso, hoje, como inbulona
[parafusar] e outras, que estao plenamente integradas dentro de um
ritmo de auto-conservagio ou, diria mesmo, enriquecimento.

E um sinal de vitalidade, in limine, frégil e intenso como um filete
de sangue.

Ha algumas violagGes da sintaxe nesses trechos, que sio pesadas,
algumas simplificagoes morfolégicas ou desgarramentos lexicais,
mas ndo a ponto de desnaturar o conjunto.O dialeto,em suma, é uma
liberdade absoluta, capaz, entretanto, de tragar seus limites congruos
e mutdveis.

Mas o que poderia ser hoje um pequeno dialeto (bem distante do
véneto ilustre e dos seus exemplos literarios), principalmente para
alguém que sempre o falou e que o sente desaparecer de sua boca,
“abaixo” de qualquer vontade? E, de qualquer modo, a medida tragi-
camente con-fundida ao tempo-vida, na qual se apresenta tudo o que
é instdvel, efemero, ndo certo; é a histéria de um ensurdecimento e
emudecimento impostos de fora, de forma mais dissimulada do que
se fosse por um sortilégio.

Eisso ndo se verifica atualmente pela for¢a compensatéria de uma
grande lingua (uma grande cultura), como poderia dar a impressio de
ser (e em parte era) também o italiano ilustre e monumental que se
impunha depois do dialeto, ou melhor, a ele se sobrepunha, deixando-
0 como que incélume.

O dialeto, em suma, por quem se tenha encontrado na situagio
de falé-lo ao lado da lingua, numa espécie de diglossia quase recalca-
da, poe-se verdadeiramente como um “primeiro mistério” que foge
de qualquer possivel contemplagio e de qualquer distanciamento
objetivante.
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E uma situagdo esta que diz respeito a uma grande parte dos ita-
lianos, mesmo que de formas diferentes e dificilmente comparaveis
entre si, e que as estatisticas ddo como pulviscularmente mutével, a
cada ano. Ficam isentos dessas experiéncias os que pertencem aquela
extensa faixa que conhece, bem ou mal, apenas a lingua; enquanto,
no pélo oposto da privagio, e com perigo bem maior, encontram-se
aqueles que, conhecendo apenas a fala dialetal, nela ficam literalmente
“fechados”.

Competéncia semi-incompetente, prestagio que quase nao se
adverte como tal, auténtico meio de contraste em relagao aos lu-
minosos fenémenos hiper-conscientes que se verificam ao “falar na
lingua” (e ndo no dialeto), este wiltimo surge como a metafora - e ¢,em
um certo sentido, a realidade - de todo excesso, inimaginabilidade,
superabundéncia jorrante ou ambiguo estagnar do fato lingiistico
em sua mais profunda natureza. O dialeto permanece carregado da
vertigem do passado, dos mega-séculos em que a “lingua” (canto, rit-
mo, musculos dangantes, sonho, razao, funcionalidade) estendeu-se,
infiltrou-se, subdividiu-se, recompds-se, morreu e ressurgiu, dentro
de uma violentissima deriva, que nos faz estremecer de inquietago,
pois “toca-se” com a lingua (em suas duas acep¢oes de 6rgio fisico e
de sistema de palavras) o nosso nio saber de onde vem a lingua; mas
no momento em que ela vem, sobe feito o leite: em perfeita oposigao,
nisto, a outra lingua, a lingua “alta’, que pode ser apreciada (ao me-
nos, aparentemente) como uma totalidade lexical e morfossintatica
distinta, passivel de uso e de manobras - enquanto a corrente infera
da fala dialetal apenas “faz uso’”.

E a experimentagio de uma oralidade (zona de nutrigao, “fase”
etc.), oracularidade, oratéria minima e no entanto forte de todo o
Vviscoso que a permeia, tornando a contatd-la diretamente com todos
os contextos ambientais, bioldgicos, “cosmicos”, liberando dentro
deles o desejo de expressio e a expressdo. O dialeto é sentido como
vindo de la onde ndo ha escritura (a que s6 tem milhares de anos),
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nem “gramitica”: lugar, entdo, de um logos que permanece sempre
“erchémenos”, que nunca congela num corte de evento, que resta
“quase” infante mesmo em seu dizer-se, que estd, de qualquer modo,
longe de qualquer trono. Emborcado na terra, conexo/ desconexo
nessa “humildade’, este logos fala pelas mil bocas dos “humildes” e, em
todo caso, nos milhoes de “erros’, de vagabundagens individuais, de
rebeldes misteriosos nos quais se consomem os cinones de ontem e
de hoje, se escondem os de amanhi: s6 para serem, de qualquer forma,
comicizados ji desde o comego. O dialeto anuncia-se como o terreno
vago em que a langue e a parole tendem a identificar-se, e qualquer
tipo de territorialidade esfuma-se naquelas contiguas.

Seria o caso de abrir aqui, particularmente emocionado, o discurso
sobre a questdo neolatina, sobre o sorver-se em redemoinho (com
relativa distorgao, dentro da oralidade perpétua), do qual é objeto
o latim, a arquilingua, arquiesculpida em ldpides, a lingua imperial
e definitiva: mas dublada, por sinal, por um vulgar vigoso e antiins-
titucional. E aqui seria o caso de deter-se um pouco sobre as revira-
voltas, as ressurreigoes, as metamorfoses, os splittings de todo género,
proprios da drea lingiiistica neolatina e, talvez, nao encontraveis, com
igual desfagatez e significincia, em nenhuma outra drea.

Por isso, a0 “semidigléssico” que “vé duplo” e que fala em uma du-
pla bitola de sistemas muito préximos, em geral, mas divergentes em
sua destinagao, deve assustar a idéia de escrever o dialeto, que dirige
0 jogo, mesmo “sentindo-se” relativamente deficiente em relagao a
lingua e que permanece em seu ser (“que se quer”?) pulsio, borbotao
somdtico de um continuum e de uma pluriformidade mutantes, ho-
mologos aos da vida, nela caidos e com ela flutuando em seus limites
superiores, ‘rumo” ao simbolo. Fica, depois, a enorme diversidade das
motivagdes dos diferentes autores dialetais, hoje - especialmente - e
daquilo que nessas motivagdes se esconde.

A dialetalidade, entretanto, garantira durante séculos certo con-
fortavel e implicito sentimento de coesdo e de duragio, mesmo entre
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as margens estritas e segundo as proporgées do saber e nio saber
dos falantes. Agora, sua natureza pulviscular-fluida-inter-reticular e,
sobretudo, avessa a rigidez dos reticulos “nacionais’, sua natureza de
“inconsciente” que, justamente, “explode” lenta, revela-se no instante,
exatamente, em que a propria fonte da oralidade é ameagada e cada
inconsciente, cada “matricial” arrisca-se a ser apagado. Por outro
lado, a lingua nacional estd ameagada de tornar-se exangue, amorfa,
piolhenta de esteredtipos e cacos video-burocréticos justamente no
momento em que se impde: com atraso, porém, e quando ja parece
bastante inutil, uma vez que ¢ falada em éreas cada vez mais restritas
(em relagio as outras grandes linguas) e portanto, por sua vez “re-
baixada” ao nivel de um dialeto, mas sem possuir suas indefiniveis
“faculdades de adaptagio”. Entao, a situagdo do falante e do escrevente
em italiano é das mais precdrias, angustiantes, tresloucadas; sopram
ares de genocidio em volta e dentro, mesmo que ainda em surdina.
Sacrificar-se a um instante que é de ritualidade/ choque, explo-
rando os terrenos dialetais e escrevendo-os/ descrevendo-os com
um inevitvel efeito de distor¢io e de “indeterminagdo”, parece justi-
ficado, mesmo nio se sabendo quanto produtivo. Permanece ligado,
entretanto, a uma atitude que nao pode estar excluida “desse” tempo,
justamente por estar arriscado dentro de um tempo de sentido e du-
ragdo outros; e ¢ por isso que tem a ver quase que unicamente com a
poesia e muito raramente com a prosa (entendidas, ambas, em suas
mais 6bvias e necessarias acepgoes). Por este motivo, o contato com os
dialetos, matados mas nunca mortos, puntiformes mas com ganchos
e ecos nas distancias mais incriveis, ¢ capaz de enquadrar - mesmo
que em termos cifrados — a mais ofuscante abertura sobre alterida-
des, futuros, dissolvéncias ativas. O dialeto nada pode ter a ver com
exumagdes e embalsamamentos “para serem guardados” Ele deve ser
sentido como guia (além de qualquer hipétese quanto ao seu destino)
para detectar indicios de novas realidades que pressionam para sair.

Tradugao: Aurora F. Bernardini
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VITEZSLAV NEZVAL
Odile Cisneros

SIBILA

Vitezslav Nezval, um dos poetas tchecos mais prolificos
do século xx, nasceu em 26 de maio 1900, no povoado
de Biskoupkach, Morave. Nezval teve um papel impor-
tante no desenvolvimento da vanguarda poética e ar-
tistica tcheca, sendo iniciador junto com o arquiteto e
artista grafico Karel Teige do movimento denominado
poetismo. Foi também animador do surrealismo nesse
pais, vinculando-se a figuras internacionais como André
Breton, Benjamin Péret e Paul Eluard.

Ap6s a Primeira Guerra Mundial e a desintegragdo do
Império Austro-Htngaro em 1918, Tomés Garrigue Ma-
saryk proclamou a Primeira Republica Tcheco-Eslovaca,
consolidando-a & maneira do centralismo francés. Para
um pais que tinha sido dominado durante décadas por
poderes estrangeiros, a criagio de uma entidade politica
independente e estvel propiciou um grande otimismo
econdmico, social e cultural que estimulou a criatividade
de escritores e artistas.

Entre as experiéncias poéticas que surgiram nesse
periodo se acha o poetismo, escola que derivou algumas
de suas idéias das diversas tendéncias modernas em voga,
principalmente cubistas, futuristas, dadaistas e constru-
tivistas. Esta vanguarda se denominou primeiramente
“Devetsil” ou “Noveforgas”, nome de uma flor com pode-
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res curativos e, 20 mesmo tempo, uma alusio aos nove membros do
grupo original, que incluia, além de Nezval e Teige, os poetas Jaroslav
Seifert, Konstantin Biebl, Vilém Zavada e Franstisek Halas. Uma vez
esgotado o impulso inicial do poetismo, alguns desses poetas e artistas
formaram um grupo surrealista em Praga, no ano de 1934

Embora breve - surgiu em 1923 e durou menos de uma década -,
o poetismo se constituiu como um movimento autoconsciente de
inovagdo poética nas letras tchecas. A énfase na criagio de uma nova
linguagem, inquietagio comum a muitos movimentos da vanguarda,
nao esteve alheia da pratica dos poetistas. Dai que o poetismo com-
partilhe com o cubo-futurismo a experimentagio visual, tipografica
e a eliminagdo da pontuagio como estratégias de renovagio. Mas,
enquanto os poetas na Franga e na Itdlia procuravam eliminar ele-
mentos tradicionais como a rima, que para eles eram necessariamente
um déja-vu victorhuguesco ou dannunziano, os poetistas, no entanto,
fizeram deles partes estruturantes do texto. Este aparente paradoxo
pode ser explicado facilmente se consideramos o percurso das diver-
sas historias literarias: enquanto no francés e no italiano existiam ja
longas tradigoes poéticas, nas quais, por assim dizer, todas as palavras
jé tinham sido rimadas, o tcheco, reintroduzido como lingua literaria
no final de século xv11r e inicio do XIX por escritores como a roman-
cista Bozena Nemcova e o poeta Karel Hynek Macha, tinha apenas
uma existéncia de menos de dois séculos. A rima e os ritmos ofere-
cidos pela lingua de Jan Hus vieram, entdo, a estimular e inspirar a
produgdo poetista. Nas palavras de Nezval, a rima tinha a capacidade
de “aproximar terras baldias, tempos, ragas e castas remotas” e de
estabelecer entre as palavras uma “prodigiosa amizade”

Hoje, quase cem anos depois do inicio das primeiras vanguardas
(o Manifesto Futurista data de 1907), é impossivel considerar estes
movimentos sem um bocado de ironia e humor, principalmente pelo
caréter brincalhdo e até naive dos manifestos e da produgao poética.
Apesar disso, o frescor bem-humorado desses poemas, assim como
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a extraordindria energia das proclamagaes, teorias e textos criativos,
5o testemunhas de um otimismo utdpico que deve ter sido entendido
como sintomdtico na época. Dai, por exemplo, que, rejeitando tanto
a estética burguesa quanto as propostas limitantes do socialismo,
os poetistas declararam a total independéncia do texto poético: “a
principal tarefa do poema’, - escreveu Nezval - contra as imposigdes
utilitdrias do realismo socialista, “é ser um poema”

Assim, o poetismo procurou aproveitar todos os elementos plas-
ticos da linguagem (sons, imagens graficas, imagens verbais) para a
criagdo de ricas texturas poéticas, nas quais todos os elementos for-
massem uma unidade auténoma e suficiente. Neste método, a partir
de uma rima interessante, o poeta vai articulando o texto numa série
deliberada de associagoes fonéticas, grificas e seménticas.

Talvez o melhor e mais paradigmaitico exemplo da poesia poetista
seja 0 poema “ABECEDA” (ABECEDE) de Vitezslav Nezval, texto que,
coincidindo com a declarada independéncia do objeto literario, toma
como inspiragio o alfabeto. Cada estrofe é uma meditagio sobre
propriedades grificas e fonéticas de uma letra do alfabeto, a qual se
articulam imagens verbais e sonoras através de um processo de as-
sociagdo lirica. E interessante citar a leitura que faz o proprio Nezval
da primeira estrofe do poema como padrao exemplar do método de
composi¢do poetista:

A

nazvdno bud’ prostou chatrci

O palmy preneste svitj rovnik nad Vitavu!
Snek ma svij prosty ditm z néjz rivzky vystrei
a clovék nevi kam by slozil hlavu

A

Chamada seja cabana simples

Tragam para 0 Moldau ¢ palmeiras! seu equador
Da simples casa tira o caracol seus chifres

sem abrigo para a cabega o pobre s6 tem dor
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De uma comparagao livre da letra A com um telhado, surge o primeiro verso.
Da associagdo entre a cabana e uma morada selvagem, a imaginagio viaja até o
equador, esperando poder trazer seu clima para nossas sempre chuvosas paisa-
gens. Da rima chatri (cabana) e vystrei (estende, tira) surge a idéia do caracol que
leva sempre sua simples morada e estica seus chifres para fora dela. Finalmente
da rima entre Vitavu (Moldau) e hlavu (cabega), aparece a imagem de pessoas
pobres e sem teto (Moderni basnicke smery, p. 275).

an

O poema “ABECEDE” (1926) constitui entdo um four de force, nao
apenas da escrita poética, mas, conseqiientemente, para o tradutor,
que deve procurar imitar os efeitos que 0 poema constréi de maneira
tao intrincada e numa lingua tdo distante.

Apresenta-se aqui uma selegio de estrofes do poema com uma
tradugio aproximativa, na qual procurou-se manter, até onde foi
possivel, as imagens do original e um eco do padrio das sonoridades
primitivas. O poema, como esperava Nezval, nos transporta, através
de um exotismo peculiar centro-europeu, de uma moribunda Veneza
dos gondoleiros até as pradarias do oeste americano, de uma Assis
fragrante de incenso até as ribeiras do mitico Nilo, as planicies da
India com seus encantadores de serpentes. No grafismo das letras, o
poeta 1& sombras de pirimides, constelagdes e as manchas na cabega
de uma cobra. E numa maneira que condiz com essa exuberante
modernidade itinerante, o poema conclui com uma subida por um
cabo dentado até o simbolo arquiteténico e construtivista da época
- a Torre Eiffel.

Em mais uma acrobacia verbal, 0 poema foi publicado original-
mente com um arranjo grafico de fotografias no qual as letras do
alfabeto eram coreografadas pela dangarina Milca Mayerova. Repro-
duzimos aqui as trés primeiras imagens.
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ot ABECEDA/ABECEDE

Vitezslav Nezval

A

nazvino bud’ prostou chatrci

O palmy preneste sviij rovnik nad Vitavu!
Snek md sviij prosty ditm z néjz rivzky vystrci
a clovék nevi kam by slozil hlavu

A

Chamada seja cabana simples

Tragam para o Moldau 6 palmeiras! seu equador
Da simples casa tira o caracol seus chifres

sem abrigo para a cabega o pobre s6 tem dor

Cc

zadri jako mésic nad vodou

Ubyvej zhasni mésici veliky!

Romance gondolierii navzdy mrtvy jsou
toz vzhiiru kapitine do Ameriky

C

brilha como a lua sobre as dguas

Mingua desaparece lua homérica

morreram para sempre os romances dos gondoleiros
siga em frente capitdo até a América
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D

luk jenz od zapadu napind se

Indidn shlédl stopu na zemi

Posledni druhové zhynuli v davném case
a mésic doriistd prerie kameni

D

arco que se tensa da diregao oeste

O indio descobriu rastros na terra

Seus tltimos companheiros morreram ja faz tempo
ealuacresce pradaria pedras

F

klovou svati ptdci v Assisi

do kiiry stromit nad milencem bozim
Obrazku! frantisky vonné éadici

v omselém krdmé s galanternim zboZim

F

bicam péssaros santos em Assis

a casca das drvores acima do divino amante
Imagens! aromas do incenso fumegante

na surrada loja de miudezas
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Pres Némecko do Francie

duddk se svym méchem vétry pluje
Chodské pisné pomalu

hvizdd na svou pistalu

Q

Até a Franga através da Alemanha

com sua gaita de foles o tocador sulca ventos
Lentas cangdes do caminho

sibila seu instrumento

RRRRe

Bubinky daly se na pochod

pres devét mostil pres sedm vod

RRR komedianti z Devétsilu

rozbili stanek na brezich bozského Nilu

RRRrr

Os tambores comegaram sua marcha

por sete mares por sete pontes

RRR os comediantes da Noveforgas
Algaram tendas & beira do Nilo e suas fontes
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V planindch cerné Indie

zil krotitel hadit jménem John
Miloval Elis hadi tanecnici

ata ho ustkla Zemvel na prijici

S

Nas planicies da escura India

viveu John encantador de serpentes
Amava Elis sibilante dangarina
Eela o mordeu Morreu de sifilis

U

pripominds tiché détstvi nase

buceni kravek v zitoce

v pldténych kosilkdch pastyFské mesidse
a smaragdovou zelei ovoce

U

me lembras nossa meninice tranqiiila
o mugir das vacas no torto riacho
messias pastores em vestes de linho

e o esmeralda dos frutos no horto
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odraz piramidy v Zhoucim pisku
1

konstruktivni bdseri hodnd Disku

v
reflexo da piramide na areia ardente
\'%

102 construtivismo digno do teatro pIsk

* ok %

w
Kasiopea jak letec bezithonnd
krouzici nad hlavou mocného faraona

w
Cassiopéia imaculada como um piloto
sobrevoa a cabega do fara6 poderoso
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Kainovo znameni na hlavé zmije

X vécnost X jed

X kosti jsou sktizeny Cas v kvétu Hnije
X na pocdtku X naposled

X

signo de Caim na cabega da vibora

X eternidade X veneno

X ossos cruzados O tempo na flor apodrece
X no final X no comego

* ok k

Z

na rozlouzenou Nuz tedy sbohem jiz

Desdté musy vzpomenes Zubatych gigrlat Strelce
Kazdé louceni md zuby? Nu ano viak ty vis
Zubatd drdho vzhiiru po Eifelce!

z

na despedida digamos adeus entio

Décima musa lembras os dentes de Sagitdrio
Cada despedida tem dentes? Sim, claro!
Subir a Torre Eiffel por um cabo dentado

Tradugao: Odile Cisneros
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SUZANNE DOPPELT

Micaela Kramer

Suzanne Doppelt é fotégrafa e escritora; nascida em
Paris em 1956, expoe sua obra desde 1984. Em 1994, pu-
blicou Kub Or pela editora poL, livro que retine imagens
suas e texto do poeta Pierre Alferi, com quem fundou
a revista de poesia Détail, em 1989. Suzanne também
colabora com outros artistas e escritores, como, por
exemplo, com a poeta Anne Portugal, em Dans la re-
production en 2 parties égales des plantes et des animaux
(1999, por).

Em 1995, a artista publica Mange (Edi¢oes Snap-
shot), primeiro de seus livros em que fotos e texto sio
de sua autoria. Sua escrita surge como um jato: Mange
(“coma’} injungdo materna que da titulo ao livro) é um
texto verborrigico, bulimico, sem pontuagio - a fala
de uma mie que, como a prépria descricao da comida
que compra e prepara, tenta forgar goela abaixo da filha.
As imagens de Doppelt aqui se contrapsem ao texto:
vegetais, frutas, uma galinha, formam composigoes
enigmdticas, transformando o comando materno em
algo mais palatével, que, no entanto, permanece num
fragil limiar entre o atraente e o repulsivo.

Apbs Mange, seguem-se L'Hypothése du Chateau
(1997, Spapshot), Totem (2002, PoL) e Quelque Chose
Cloche (2004, PoL). Questionada sobre a ordem de sua
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composi¢do, a artista admite que ndo é sempre a mesma: as vezes sao
as imagens que surgem primeiro, s vezes, o texto. Mas afirma que
nio se trata em absoluto de uma questao de ilustragao, e sim de uma
escrita que envolve imagens e palavras.

O trabalho de Doppelt revela seu interesse por cultos e rituais
religiosos, explorados em projetos que abordam a religido popular
napolitana (1997), a catedral de Strasbourg (1998) e ritos e magia na
Cérsega, em Inventaire de la Magie en Corse (1998). O titulo deste
ultimo indica outra fascinagdo da artista: a de catalogar informagoes,
tal como se faz na enciclopédia, leitmotiv em vdrias de suas obras.

A nogio de enciclopédia - de um livro que abarcaria e daria conta
do mundo - é, na verdade, uma nogdo mais complexa em sua obra do
que aparenta & primeira vista e o fascinio volta-se tanto para a idéia
de enciclopédia quanto para a impossibilidade de tal projeto. Doppelt
demonstra o desvio, a paralaxe em nossa percepgao do mundo. Como
o titulo de seu mais recente livro, composto de uma colagem de
tradugdes de fragmentos de filosofos pré-socraticos para o francés,
algo estd sempre um tanto fora de sintonia, out of joint, quando se
pretende entender e explicar o que nos rodeia; como diz o proprio
titulo: quelque chose “cloche”.

Assim, se a frase inicial do livro é uma de total seguranga em sua
“verdade” - “Para conhecer o tamanho do sol, basta olhar para ele, tem
exatamente as dimensdes que vemos: vinte e oito vezes o da terra”
- a segunda frase rompe com a certeza desses filosofos, e nos langa
no mundo da poesia: “Por sua vez, a lua, de onde caiu um homem, é
dezenove vezes maior”. As “verdades” sio assim continuamente pos-
tas em questdo ao longo desta obra que, a0 mesmo tempo, celebra a
beleza encontrada justamente na contradigio e no deslize dos “fatos”.
Se 0 mundo ndo ¢ jamais o que aparenta ser, estes desvios e absurdos
sdo a propria matéria da poesia.

Para Doppelt, o mundo convida ao olhar, mas s6 se revela como
enigma. No capitulo traduzido neste niimero de Sibila, onde a pro-
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tagonista é a cor, a Gltima frase revela a sutileza da artista: o mundo
apresenta-se de forma obliqua - furtando-se assim ao desejo de um
saber apropriativo do homem, convidando a um novo tipo de olhar.

Interessando-se pelas numerosas tradugoes dos textos filosofi-
cos para o francés, a artista decidiu acrescentar mais uma tradugio
a seu trabalho, e convidou o compositor grego Georges Aperghis
para traduzir alguns trechos de Quelque Chose Cloche, trechos estes
inseridos ao longo do livro. Radicado na Franga, e figura central no
teatro francés, Aperghis é autor de uma lingua imaginéria composta
de fonemas do francés; esta, por nio alcangar uma sonoridade total-
mente “estrangeira’, ocupa um espago ténue entre o sentido e a pura
musicalidade.

No mais recente projeto de Doppelt, Le nmonde est rond, exposto
na abadia de Royaumont (de 11 de setembro a 11 de outubro de 2004),
o tema da enciclopédia reaparece, desta vez de forma explicita no
trabalho da artista, que recriou onze gravuras da Encyclopédie de
Diderot e d’Alembert.

Suzanne Doppelt faz parte do comité de redagio da importante
revista de politica e cultura, Vacarme, em que, além de ser a editora
literdria, mantém uma coluna regular. Acaba de publicar nos Estados
Unidos Test Drive, em colaboragio com a filésofa Avital Ronell.

O texto de Doppelt que se segue é o quinto capitulo de Quelque
Chose Cloche (copyright poL).
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TRECHO DE
QUELQUE CHOSE CLOCHE
Suzanne Doppelt

Durante a noite, 0 homem acende uma luz branca, os olhos apagados, 107
dormindo ou sonolento, morto e vivo, no entanto, as vezes sonha em
cores. O negro que vem da sombra, uma obscuridade qualquer, a es-
curidio do fundo do rio; ele também se vé noutros subterraneos, nas
grotas profundas, nos antros porosos e mesmo em certas cavernas a
4gua escorre. A sombra ¢ a rainha das cores e 0s sonhos se fazem em

fungdo dos simulacros que se apresentam ao espirito
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reside a cor no limite extremo do céu, onde posso estender a mao,um
bastdo, ou é ela o préprio limite? Nada de preto na natureza, nem de
rosa ou tulipa, mas de branco na diregao dos paises frios e de verme-
lho na diregao dos mais quentes. O mapa mostra também o amarelo
de Napoles, da Babilonia, o azul de Anvers, da terra de Siena, o violeta

de margo, 0 branco da China. éié,séié,véié,méié,ournéié,ondundéié,pé
mmonméié,dormenié,neisien,chéiéille'. Para os que velam, o mundo

é comum a todos, mas, ao adormecer, cada um volta ao seu

o que ¢ branco nos libera do escuro - no célere girar de uma roda
colorida, ela torna-se branca - uma queda livre, voga a galera. O
branco da China ¢é brilhante e estavel, enquanto o branco de chumbo
se decompde em pequenos flocos, cada vez mais brancos a medida
que ¢ triturado, mas enegrece com o tempo. Uma sépia aterrorizada
se colore de preto e branco, que sao o liso e o rugoso e, em menos de
duas horas, o peixe chato muda de cores e motivos, assemelha-se ao
fundo do rio, quadrados cujos tamanhos variam, se for um mosaico

1. ~m: Tradugdo de Georges Aperghis.
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noite total onde o branco, juntando-se ao preto, encontrava uma subs-
tancia comum, 0 sono ¢ a rarefagio do sopro, uma raiz quadrupla, mas
ndo impede a guarda. Os olhos apagados, dormindo ou sonolento, o
assédio da idéia fixa, entdo, o negro pensamento de tornar-se cego.
O cansago tinha razdo de tudo. Na antigiiidade, a cor era um medi-
camento, mas ela é sobretudo um sintoma, verde de medo, amarelo
de despeito, negro de colera, branco como um lengol, vermelho de
vergonha. Parece que Wagner s6 compunha bem no vermelho
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como ¢ o Vermelho? e como ¢ algo que se torna Vermelho? Pitago-
ras, que provavelmente nio escreveu os versos dourados, era de uma
grande beleza. Um dia, no teatro ou durante os Jogos Olimpicos, le-
vanta-se e revela a sua coxa de ouro. O ouro nio se assemelha a nada,
a0 contrério das outras cores, ndo se pode fabrica-lo em laboratério,
nem traca nem verme o alteram. Enquanto que a prata se oxida, peixe
boca-cosida que cintila a luz da lua perfurada ou raposa veloz-prata.
Hufuleur héstir hau-hoi hile hamalfus houchonge semblI'hélé héc
hifiscur héclair vibl’hoi honchaumal noi héime*. Quando todas as
coisas estavam juntas, numa mistura confusa, um amélgama seco-
tmido, quente-frio, claro-escuro, cor alguma era visivel. Alis, a cor
ndo existe, apenas a posi¢do a cria, e se vé muito melhor um objeto

ao olha-lo de esguelha do que de frente

Tradugao: Micaela Kramer

2. N.1: Tradugdo de Georges Aperghis.
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Dans la nuit ’homme s’allume une lumiére blanche, les yeux éteints,
dormant ou somnolant, mort et vivant pourtant, il fait parfois des
réves en couleurs. Le noir qui vient de lombre, une obscurité quel-
conque, la noirceur du fond du fleuve; elle se voit aussi dans les autres
souterrains, les grottes profonds, les antres poreux et méme dans
certaines cavernes leau ruisselle. Lombre est la reine des couleurs et
les réves se produisent en fonction des simulacres qui se présentent
a llesprit

la couleur réside-t-elle dans la limite extréme du ciel ot je peux tendre
la main, un béton, ou est-elle la limite méme? Dans la nature, pas de
noir, ni rose ni tulipe, mais du blanc vers les pays froids et du rouge
vers les plus chauds. La carte montre aussi du jaune de Naples, de Ba-
bylone, du bleu d’Anvers, de la terre de Sienne, du violet de mars, du
blanc de Chine. éié,séié,véié,méié,ournéié,ondundéié,pémmonméié,
dormenié,neisien,chéiéille. Pour ceux qui veillent, le monde est com-
mun, mais chacun en sendormant retourne dans le sien

ce qui est blanc nous débarrasse de lobscurité - faire tourner rapide-
ment une roue de couleur et elle devient blanche - un gouffre libre,
vogue la galére. Le blanc de Chine est brillant et stable alors que le
blanc de plomb se décompose en petits flocons, de plus en plus blanc
a mesure quon le moud mais il devient noir avec le temps. Une sei-
che terrifiée se colore en noir et blanc qui sont le lisse et le rugueux
et en moins de deux heures, le poisson plat change de couleurs et de
motifs, il ressemble au fond du fleuve, carrés dont la taille varie, si
cest un mosaique

nuit absolue ot le blanc trouvait avec le noir une substance commune,
le sommeil est la raréfaction du souffle, une quadruple racine, mais
nempéche pas la vigilance. Les yeux éteints, dormant ou somnolant,
le hantement de I'idée fixe, alors, la pensée noire de devenir aveugle.
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La fatigue avait raison de tout. Dans I'antiquité la couleur était un
meédicament mais elle est surtout un symptome, vert de peur, jaune de
dépit, noire de colére, blanc comme un linge, rouge de honte. Il parait
que Wagner ne composait bien que dans le rouge

clest comment le Rouge? et comment est quelque chose qui vire
au Rouge? Pythagore, qui n’a sans doute pas écrit les vers dorés,
était d’'une grande beauté. Un jour, au théatre ou pendant les Jeux
olympiques, il se léve et découvre sa cuisse en or. Lor ne ressemble a
rien, contrairement aux autres couleurs, on ne peut le fabriquer en
laboratoire, ni teigne ni ver ne laltérent. Alors que I'argent soxyde,
poisson bouche-cousue qui scintille a la lumiére de la lune percée
de trous ou renard vif-argent. Hufuleur héstr hau-hoi hale hamalfus
houchonge sembl'’hélé héc hifiscur héclair vibI'hoi honchaumal noi
hime. Quand toutes les choses étaient ensemble, dans un mélange
confus, un amalgame, sec-humide, chaud-froid, clair-obscur, aucune
couleur nétait visible. Dailleurs elle nexiste pas, ce nest que par la
position qu’il y en a et on voit bien mieux un objet en le regardant de
travers plutot que de face

(Copyright por)
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Homenagem de Slblla a Gamnchq. que fot, ao lado de Pelé © maior
movador do futebo] brasileiro em todos os tempos, ha 47 anos da
conqmgga da Copa de 1958, na Suécna, e hé 43 anos do blca.mpeonato
no Chxle, em 1962 :







MANE E O SONHO:

Carlos Drummond de Andrade
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A necessidade brasileira de esquecer os problemas
agudos do pais, dificeis de encarar, ou pelo menos de
suavizd-los com uma cota de despreocupagio e alegria,
fez com que o futebol se tornasse a felicidade do povo.
Pobres e ricos param de pensar para se encantar com
ele. E os grandes jogadores convertem-se numa espécie
de irmaos da gente, que detestamos ou amamos na
medida em que nos frustram ou nos proporcionam o
prazer de um espetculo de 9o minutos, prolongado
indefinidamente nas conversas e mesmo na solidao
da lembranga.

Mané Garrincha foi um desses idolos providenciais
com que o acaso veio ao encontro das massas populares
eaté dos figuroes responsaveis periddicos pela sorte do
Brasil, ofertando-lhes o jogador que contrariava todos
os principios sacramentais do jogo, e que no entanto
alcangava os mais deliciosos resultados. Nao seria mes-
mo uma indicagio de que o pais, despreparado para o
destino glorioso que ambicionamos, também conse-
guiria vencer suas limitagoes e deficiéncias e chegar ao

Publicado no Jornal do Brasil, em 22 de janciro de 1983, dois dias apés a
morte do craque. Publicado aqui com a autorizagio da Agéncia Literria
BMSR, a quem agradecemos. Carlos Drummond de Andrade © Grafa
Drummond (www.carlosdrummond.com.br).
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ponto de grandeza que nos daria individualmente o maior orgulho,
pela extingdo de antigos complexos nacionais? Interrogagio que cer-
tamente néo aflorava ao nivel da consciéncia, mas que podia muito
bem instalar-se no subterraneo do espirito de cada patricio inquieto
e insatisfeito consigo mesmo, e mais ainda com o geral da vida.

Garrincha, em sua irresponsabilidade amaével, poderia, quem
sabe?, fornecer-nos a chave de um segredo de que era possuidor e
que ele mesmo ndo decifrava, inocente que era da origem do poder
mégico de seus musculos e pés. Divertido, espontaneo, inconseqiiente,
com uma inocéncia que nio excluia espertezas instintivas de Macuna-
ima - nenhum modelo seria mais adequado do que esse, para seduzir
um povo que, olhando em redor, ndo encontrava os sérios herois, os
santos miraculosos de que necessita no dia-a-dia. A identificagio da
sociedade com ele fazia-se naturalmente. Garrincha nao pedia nada a
seus admiradores; no lhes exigia sacrificios ou esforgos mentais para
admira-lo e segui-lo, pois de resto nao queria que ninguém o seguis-
se. Carregava nas costas um peso alegre, dispensando-nos de fazer
o mesmo. Sua ambigdo ou projeto de vida (se é que, em matéria de
Garrincha, se pode falar em projeto) consistia no papo de botequim,
nos prazeres da cama, de que resultasse o prazer de novos filhos, no
descompromisso, afinal, com os valores burgueses da vida.

Nao sou dos que acusam dirigentes do esporte, clubes, autoridades
civis e torcedores em geral, de ingratiddo para com Garrincha. Na
propria esséncia do futebol profissional se instalam a ingratidao e a
injustica. O jogador s6 vale enquanto joga, e se jogar o fino. Nio lhe
perdoam a hora sem inspiragio, a traigoeira indecisao de um segundo,
a influéncia de problemas pessoais sobre o comportamento na par-
tida. E pago para deslumbrar a arquibancada e a cadeira importante,
para nos desanuviar a alma, para nos consolar dos nossos malogros,
para encobrir as amarguras da Nagao. Ele julga que entrou em cam-
po a fim de defender o seu sustento, mas seu negocio principal serd
defender milhoes de angustiados presentes e ausentes contra seus
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fantasmas particulares ou coletivos. Garrincha foi um entre muitos
desses infelizes, dos quais s6 se salva um ou outro predestinado, de
estrela na testa, como Pelé.

A simpatia nacional envolveu Mané em todos os lances de sua
vida, por mais desajustada que fosse, e isso ja ¢ alguma coisa que nos
livra de ter remorso pelo seu final triste. A crianga grande que ele nao
deixou de ser foi vitimada pelo germe de autodestruicao que trazia
consigo: faltavam-lhe defesas psicolégicas que acudissem ao apelo
de amigos e fas. Garrincha, o encantador, era folha ao vento. Resta a
maravilhosa lembranga de suas incriveis habilidades, que fardo sem-
pre sorrir a quem as recordar. Basta ver um filme dos jogos que ele
disputou: sente-se logo como o corpo humano pode ser instrumento
das mais graciosas criagdes no espago, répidas como o relimpago e
duradouras na meméria. Quem viu Garrincha atuar nio pode levar
a sério teorias cientificas que prevéem a parabola inevitivel de uma
bola e asseguram a vitéria - que nio acontece.

Se hd um deus que regula o futebol, esse deus é sobretudo irdnico e
farsante, e Garrincha foi um de seus delegados incumbidos de zombar
de tudo e de todos, nos estddios. Mas como ¢ também um deus cruel,
tirou do estonteante Garrincha a faculdade de perceber sua condigio
de agente divino. Foi um pobre e pequeno mortal que ajudou um pais
inteiro a sublimar suas tristezas. O pior ¢ que as tristezas voltam, e
ndo hd outro Garrincha disponivel. Precisa-se de um novo, que nos
alimente o sonho.
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BLOG - QUEM NAO TEM TETO DE
VIDRO; USA OCULOS ESCUROS

Furio Lonza

Como o préprio nome diz, 0 BLOG é uma espécie de
vomito, uma elucubragdo visceral que cava fundo e tira
do mais intimo do ser as mais reconditas idiossincrasias
do jovem escritor em potencial, é um corte cirurgico &
embridnico, um mantra caseiro que ressalta no dia a dia
a escala de valores intestina que todos n6s gostariamos de
aflorar. Nesses portais para iniciados, com um teclado na
mio & algumas idéias na cabega, o autor se desnuda em
textos fragmentdrios e quase sem enredo aparente.

Antes, essas confissoes s6 estavam acessiveis a um pe-
queno e seleto grupo de membros pertencentes a enrus-
tidas confrarias e principalmente aos vizinhos de mesas
de bar; hoje, com o advento da tecnologia de ponta, que
socializou essas informagoes via Web, todos podem se
regalar com as tiradas & sacadas geniais dos autores de
BLOGS. Enganam-se, porém, os que acham serem essas
agendas cibernéticas simples altares do Ego, elas repre-
sentam a mais pura democracia a servigo do comunismo
de idéias e da reflexdo.

WALK ON THE WILD SIDE

Nesses redutos individuais, podemos depreender, as-
sim, na mais pura casualidade, que os autores sao sempre
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outsiders: bebem, fumam, vomitam, ouvem musica, dormem tarde,
trepam muito, compram livros e cps em sebos, criticam, se expdem, se
abrem, citam, extrapolam, reverenciam, sdo transgressivos, possuem
uma falta de apego cronico e dcido em relagio a bens materiais. Os
homens sio durdes & amorais; as mulheres sio duronas & amorais.
Nao sio socidveis, fazem tdbula rasa dos conceitos preestabelecidos,
adoram botecos e lambangas generalizadas, vivem nas baladas, sio
referenciais, detestam esteredtipos, poderiam ser rotulados de neo-
naturalistas pos-modernos. Mas eles detestam rétulos.

Em geral, 0s BLOGGERS estabeleceram seu quartel general em Sao
Paulo ou Rio de Janeiro, assim, na maior casualidade, nio porque
pretendam ganhar dinheiro ou serem reconhecidos nas ruas, pois
eles ndo tém o menor rango de vaidade, mas pelo simples fato de
que as metrdpoles ainda exercem um certo fascinio, um brilho. Em
seus locais de origem, jamais poderiam ousar com tanta desenvoltu-
ra: 14, eles sempre foram vistos com certa cautela pelas hostes mais
conservadoras justamente pelas idéias libertirias que brandiam nas
rodinhas, pois sio cidades muito provincianas, cristalizadas em pre-
conceitos milenares.

E eles sabem o que querem: é dificil encontrar um autor de BLOG
que ndo goste de Keith Haring, Tom Waits, Tarantino, Stooges, Will
Eisner, Patti Smith, John Fante, Morphine. Ficamos sabendo assim,
na maior casualidade, de seus gostos particulares, de suas intempéries
etilicas, de suas rebordosas, de suas proezas sexuais, dia a dia, homeo-
paticamente, pois inclusive sio feitos em forma de didrio. Exemplo: “2
de agosto de 2004. Acordei com dor de cabea. Botei um bootleg do
Maluco Beleza na vitrola, pois ainda gosto de vinil. Procurei o potinho
de bicarbonato na despensa, mas nio encontrei. Despejei um denso
suco de tomate que demorou uma eternidade para sedimentar-se
10 copo e ndo dei a menor bola para aquele bando de ovelhas que
vinham da cozinha em minha diregao. Aquele poster alucinégeno da
parede da sala me proporcionou a primeira ansia de vomito do dia.
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Aquilo me deixou bem claro o que eu vinha imaginando: a pizza do
dia anterior estava estragada”. Tipo assim.

COME AS YOU ARE

Na maior calma, o autor moderno de BLOG se coloca de corpo
inteiro, fala de suas preferéncias. Ficamos sabendo como ele pensa,
0 que evita, sua filosofia de vida sempre extrapola o bom senso, pois,
como se sabe, o exagero ¢ a principal caracteristica de uma vida no-
made e ébria. Ele deixa claro que é contra alguma coisa. Ou todas as
coisas. Eles sio o que sdo. Para os BLOGGERS, Literatura & Vida sio
faces da mesma moeda, se imbricam de tal maneira que fica dificil,
muito dificil separd-las, como em Rimbaud. Poesia, uisque, cerveja,
sexo, sarcasmo, bandas de rock, jazz, maconha, insatisfagio, piadas, te-
quila, vagabundagem, cu, pau, porra, menstruagao, boquetes, mundo
pop irreveréncia, comida trash, sarjetas que fedem a bourbon barato,
seriados antigos de TV, minas bébadas, fodoes & bundaes, quadrinhos,
vizinhas peladas no chuveiro, violéncia, anarquia, cigarro. Tudo é
mote. Tudo é motivo. Tudo ¢ tema. Parecem cavernosos personagens
saidos de um roman noir americano da década de 1940.

O fascinante nos BLOGs reside justamente nisso: eles revitalizam
os valores simples, as pequenas coisas do cotidiano, reestruturam um
minimalismo perdido, criam exercicios de imaginagao existencial que
transcendem as parcas regras de conduta da sociedade imediatista,
resgatam uma vida de ascetismo puro, genuino e transparente. £ o
regresso a anima arquetipica universal.

THE FIRT CUT IS THE DEEPEST
Mas ai, aconteceu, todos se lembram. Foi por volta de 2000 e
pouco: aquele virus taliba atacou todos os computadores do mundo,

embaralhou os sites, os e-mails, os portais & os BLOGs, trechos de
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um foram parar em outro, os nomes dos BLOGGERS se confundiram,
poemas e mini contos ficaram no limbo, textos 6rfaos sofreram sim-
bioses e corruptelas, opinides foram retalhadas e se amalgamaram; o
que era critica virou elogio, citagoes perderam as aspas, quem gostava
de Kurt Weill passou a enaltecer Karen Carpenter, tremendas fodas
transgressivas eram sublinhadas pela trilha sonora de Supertramp,
quem citava John Cassavetes na maior casualidade passou a se referir
com o maior respeito ao seriado Friends.

A agio dos rackers foi impiedosa. Atacaram na fonte. O tumulto se
generalizou nos bunkers niilistas, nao houve AntiSpam que resolvesse
o fuzué. Mas ninguém percebeu, os jornais nao comentaram; leitores,
curiosos, fas e creenagers aficionados continuaram a ler os BLOGs
como se nada tivesse acontecido. Dado o fato como consumado, os
autores pararam de espernear e silenciaram sobre o fenomeno. Afinal,
o importante eram as idéias e no a autoria, as opinides nos BLOGs
eram semelhantes, as referéncias, parecidas. E isso foi o mais bonito
de tudo: o despojamento total, uma ode ao anonimato. Sem o menor
trago de presungdo ou soberba, todos passaram a escrever para os
BLOGs dos outros e assinando coisas que ndo eram suas, COmMo num
ensandecido revival dadaista.

ALL ALONG ON THE WATCHTOWER

Duas semanas depois, contudo, deu-se a segunda reviravolta:
agastados pela mesmice, os autores se deram conta da ingenuidade
desses textos coletivos, pois, como se sabe, nada melhor do que en-
campar BLOGs dos outros para que a luz de alerta se acenda. E pas-
saram a ler Dostoiévski e Camus para adensar a trama; procuraram
em Flaubert uma maneira de aprimorar a técnica ficcional; Balzac e
Stendhal vieram em auxilio no sentido de verticalizar a psicologia
dos personagens. As BLOGGEIRAS comegaram a se interessar por
Carson McCullers, Elizabeth Browning, Edith Wharton e Sylvia Plath
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para explorar fundo a alma feminina e sofisticar a dicotomia entre
determinagio & ousadia. A analise dos prazeres e desventuras da vida
cotidiana alcangou um patamar jamais imaginado, alimentando um
traumatismo no ambiente fisico.

Novas formas romanescas criaram vertentes sélidas, o ceticismo
deu lugar a criticas embasadas em conceitos e perspectivas, 0 prosaico
ganhou tons do verdadeiro horror por trés da face atraente das coisas.
Os autores dividiram-se em categorias: havia os que se embrenhavam
na baixeza moral do coragio humano; havia os que exploravam os
simbolos da alienagio do homem no universo hostil; proliferaram
autores de alta sensibilidade e lirismo que derivaram em metéforas
de solidariedade e humanismo; os estilos bifurcaram-se: havia desi-
lusdo & angustia, mas havia também altos momentos de virtuosismo,
sonhos, esperangas e alegria.

A partir dai, a literatura brasileira, buscando inclusive suas raizes,
floresceu, inundou as livrarias, novos leitores surgiram e eclodiu um
novo boom. Hoje, ela voltou a ser respeitada, foi traduzida no estran-
geiro e, como todos sabem, ganhamos enfim o tao sonhado Prémio
Nobel.

GOOD TIMES. BAD TIMES

S6 mais recentemente, por volta de 2010, no intuito de renovar a
postura, revitalizar os valores simples, reestruturar o minimalismo
perdido, resgatar uma vida de ascetismo puro e regressar a anima
arquetipica universal, é que surgiram jovens escritores em potencial
que voltaram a fazer BLOGs. Em textos fragmentdrios e quase sem
enredo aparente, eles exploram o prosaico do cotidiano em didrios ci-
bernéticos, onde bebem, fumam, comem pizzas estragadas, vomitam,
trepam muito. Tem uisque, tem cerveja, tem sarcasmo, bandas de rock,
jazz, maconha, insatisfagdo, piadas, tequila, vagabundagem, cu, pau,
porra, menstruagio, boquetes, mundo pop, irreveréncia, comida trash,
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sarjetas que fedem a bourbon barato, seriados antigos de Tv, minas
bébadas, foddes & cuzdes, quadrinhos, vizinhas peladas no chuveiro,
violéncia, anarquia, cigarro.

FRASE DO MES

O intelectual brasileiro é uma taenia solium nas entranhas de uma

anoréxica.
MUSICA DO MES
Vestiu a carapuga listrada e saiu por ai

Em vez de continuar dando porrada,
Ele foi pra Feira do Livro de Paraty.
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ABSTRACAO, VANGUARDA E
PARNASIANISMO EM JACQUES ROUBAUD

Régis Bonvicino

Jacques Roubaud é um dos mais conhecidos e reconhe-
cidos poetas franceses contemporaneos no s6 em seu
pais, mas também no estrangeiro. Sua obra ou parte
dela estd traduzida para iniimeros idiomas e, entre eles,
para que se verifique o alcance de sua difusao, o japo-
nés. Roubaud nasceu em 1932, em Couluire et Curie,
na Provenga, e é membro do grupo literirio OuLiPo
(Ouvroir de la Literature Potencielle), fundado por Ray-
mond Queneau e Frangois Le Lionnais, em 1960, que
teve, em suas fileiras, Italo Calvino. Quem quiser pode
visitar seu website, que estd ativo no seguinte enderego:
http://www.oulipo.net. Trata-se de um grupo experi-
mental que buscava, em seu inicio a0 menos, descobrir
novas estruturas e padrées para a literatura, na verdade,
uma das respostas francesas a questdo das vanguardas,
que foi recolocada em pauta nos anos de 1950 e 1960 no
mundo todo. Roubaud, que é também um matematico
de renome, foi parceiro de Octavio Paz, do italiano
Edoardo Sanguinetti e do norte-americano Charles
Tomlinson num poema coletivo intitulado “Renga’, de
1969. Sua bibliografia ¢ extensa e inclui, além de poesia,
critica, ensaio, matemética e tradugao.

Inés Oseki-Depré, tradutora de Quelque chose noir,
de 1986, livro que acaba de ser langado no Brasil (Edi-
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tora Perspectiva, 2005, 148 péginas) com o titulo Algo: Preto, expli-
ca-nos, em seu prefécio, que ele foi escrito sob o impacto “da morte
prematura de sua mulher, a fotégrafa Alix Cleo Roubaud”. Sem essa
nota, o leitor teria, ante a linguagem “abstratizante” do poeta, quase
que adivinhar que, a pega se refere 3 morte da amada. Na verdade, a
informagio, apontando para um acontecimento concreto, choca-se
com a natureza do texto. No volume ora editado, a tradugdo nio se
faz acompanhar do original francés. E, em conseqiiéncia, o longo po-
ema composto por fragmentos de prosa e poucos versos, tem que ser
“lido” como se tivesse sido escrito em portugués. Oseki-Depré, uma
brasileira, que reside e leciona na Franga ha varias décadas, expressa-
se deste modo sobre Algo: Preto, realgando seu carater vanguardista:
“O passado da tradigéo, a poesia trovadoresca ou japonesa subjacente,
0 rigor e a regra, todos os elementos que na nossa lingua oferecem,
assim esperamos, algo: novo, no caso, a tradugao se esforgou em keep
it new”. Portanto, nao se trata de abuso do critico ler o poema em
portugués como se fosse mesmo o original.

A primeira decepgdo, como j adiantei, é o tom “abstratizante” e
subjetivo deste poema de Roubaud, ao contririo do estilo ice cube,
seco, inventivo, a conciliar tradigio e inovagao, tal como apregoado
por Oseki-Depré. Exemplos nio faltam: “[...] eis o fim... o fim onde
nao ha verdade alguma/ além de uma palma de folhas em espago...
com seus excessos [...]". Ou:“[....] Na superficie do liquido, arquipé-
lagos de p6 marrom tornam-se ilhas negras bordadas de uma lama
cremosa que se afundam lentamente, horriveis [...]” Nao se escapa
de dizer que o tom é kitsch, a revelar também seu propésito nobilitan-
te, 0 de transformar poesia em filosofia, por meio de sentengas vagas,
como em “Ludwig Wittgenstein”: “[....] Puseste a fotografia da pedra
na parede, sobre o papel marrom escuro, japonés, da parede: um pe-
dago de timulo esté na imagem [...]". Outro dos grandes problemas
de Algo: preto encontra-se no uso e abuso, canénico, da segunda pes-
soa do singular, como no pequeno trecho anteriormente citado ou
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em: “[...] Mas eis que: naquele instante eu pensava em outra coisa/
sob os olhos do amor, infeliz: fracassado!/ Nao fales, ndo protestes,
nio penses, transparente ou nio, bela ou desdenhavel”. E nao se diga
que estes exemplos estdo descontextualizados. Tais caracteristicas
disseminam-se por todo o trabalho. O que se denomina de fusio
artistica da tradigdo com a transgressio, neste caso, tem resultado
bastante duvidoso.

Examinemos, brevemente, o fragmento “Pexa e Hirsuta’, onde se
invoca Dante. Pexa é mulher da tribo, hoje extinta, dos pexetins, que
habitavam as margens do Rio Tocantins, a insinuar, como titulo, a
nudez de uma mulher, uma nudez pura, natural 0 poema rememora
uma cena de sexo com a sua propria mulher, agora morta: “Dante
chama de hirsutos esses pedregulhos presos nos vocibulos e que
suspendem o curso do verso em seu decurso”. Ha um duplo sentido
em hirsuto, inteligentemente utilizado: o de “duro’, a corresponder
com o pedregulho, e o de “pelos longos”, a evocar a vagina. Mas, a
autoridade de Dante perde-se no acontecer das palavras: “[...] Hir-
suta a fragmentagao de teus nomes,/ eu os dizia sempre juntos, um
chocando-se ao outro:/ Alix Cleo./ [...]/ O que havia de hirsuto em
tua nudez ndo era tua cabeleira baixa pretissima em torno da umidade
onde a lingua passava escorrendo-te/ Nao a nudez mas teu nome. Em
pleno gozar de ti dizé-10". Talvez este seja um dos melhores trechos
de todo o livro, a auséncia transformada em nome, em nomeagio,
embora marcado pelo fracasso em fundir tradi¢do com vanguarda,
acentuado por um filosofismo intelectual, que apaga a prépria mate-
rialidade da cena, explicando-a na chave de ouro ou sentenciosidade
de “em pleno gozar de ti dizé-1o”

Muitos podem argumentar que, em Algo: Preto, Roubaud faz um
belo ensaio sobre o luto, sobre a perda, sobre a auséncia do ser amado,
um tema, note-se, tradicional. E que as restrigoes que fago aqui sao
meramente formais, mas nao o sdo. O uso das palavras afeta seus res-
pectivos sentidos e o poema todo acaba resultando bastante confuso.
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Ha de fato bons momentos consistentes, sobretudo nos poemas em
que Roubaud abandona a prosa curta, filosofante, para despojar-se
nas palavras, a la Robert Creeley, como em “Luz, por exemplo”, onde
também rememora sexualmente Alix Cleo: “luz, por exemplo, preto/
vidros./ boca fechada, abrindo-se a lingua/ janela/ reunido de gizes/
seios. depois embaixo. a mao se aproxima, penetra/ Abre/ Labios pe-
netrados, de joelhos/ Lampada la molhada/ Olhar repleto de tudo”
Nio foi com esse Algo: Preto que Roubaud revelou-se um poeta sig-
nificativo em portugués.
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O DR. LUCIO E O DR. GUIMARAES:
UM TESTEMUNHO

Maria Elisa Costa

“Nos anos 40 os Guinle criaram a Servix Engenharia, que foi in-
cumbida de construir os prédios do Parque Guinle. Numa visita
a sede da construtora conheci o engenheiro Augusto Guimaraes
Filho. Com seu jeito acolhedor, franco, aberto e interessado, se
destacava dos demais, na frieza daquele ambiente, como uma pre-
senga humana - simpatizei com ele. Algum tempo depois passou
a atuar como engenheiro chefe da obra do Parque Guinle. Em
seguida desenvolveu outro projeto meu, desta vez para a sede do
banco Alianga, dos irmdos Coutinho, no centro da cidade.

Desse convivio continuado me ocorreu, quando ganhei o
concurso de Brasilia em 57, propor ao Dr. Israel Pinheiro que con-
fiasse a ele a diregdo do Departamento de Urbanismo da Novacap,
criado para desenvolver o Plano Piloto. O escritério funcionou na
sobreloja do Ministério, e o dr. Guimardes deu conta da tarefa com
exemplar dedicagio”.

(Lucio Costa, In: Lucio Costa - Registro de uma Vivéncia)

Conheci o dr. Guimaries em Correias, em 1954. Lem-
bro bem de ver da varanda a figura dele subindo a escada
do jardim, e do seu olhar, de alguém que quer tanto aju-
dar, mas ndo sabe o que fazer, impotente diante da vio-
léncia do golpe que foi aquele acidente na Rio-Petrépolis
que, de uma hora para outra, levou embora minha mae.

No outro extremo, em 1998, meses antes da sua morte,
meu pai recomendou que eu incumbisse o Guimaraes
de cuidar de tudo quando chegasse a hora da partida - e
assim foi.
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Estranho, comegar esse texto desta maneira - é como se eu sen-
tisse a necessidade de registrar, antes de qualquer coisa, o teor da
relagio entre os dois.

Quando foi comemorado o centenario de nascimento de Lucio
Costa, em 2002, a PUC-RJ, juntamente com UER] e a Casa de Lucio
Costa promoveram um Semindrio, no qual o dr. Guimaries deu seu
depoimento, gravado ao vivo:

[...] Comego por afirmar que ¢ preciso ver Lucio Costa na sua magnanimi-
dade, porque ela ¢ inseparével da sua inteligéncia e da sua sensibilidade privile-
giadas. Ter presente a sua bondade, a sua generosidade, a sua modéstia.

[...] Para explicar a forma aparentemente suméria da apresentagio da sua
proposta no concurso de Brasilia, Lucio Costa disse: Sequer disponho de escrito-
rio’. [...] Na época, ele ndo aceitava encomenda de projetos - o Banco Alianca
do Rio de Janeiro, querendo construir seu edificio-sede, mobilizou Rodrigo
Mello Franco de Andrade e Candido Portinari para o demoverem desta decisio.
Ele estava na Europa, mandou uma carta com um croqui e a minha indicagio
para desenvolver o projeto, na suposigio que eu ainda tivesse escritorio, fechado
pouco antes. Na sua volta, entendeu-se com o Banco, que alugou uma sala para
trabalharmos, evidentemente sob a diregio dele. [...] Eram duas pranchetas,
modelo o mais simples, dois bancos de desenhista, duas réguas T, também as
mais simples, um telefone; e um aprendiz de arquiteto - eu.

[...] Eassim, estava sendo desenvolvido o projeto do Banco Alianga quando,
um dia, abro o jornal da manha e leio: Lucio Costa havia vencido o concurso do
Plano Piloto de Brasilia! A principio nio entendi, pensei que tivesse lido mal.
Fiquei espantado! Até aleitura do jornal eu sequer percebera o mais leve indicio
de que estivesse trabalhando na proposta do Concurso, nem do seu propésito de
participagdo. Esperei ansioso encontré-lo, cumprimentei-o com alegria. Escondi
meu espanto, sem saber que ele me reservava espantos maiores...

Quando o cumprimentei tomei conhecimento - outro espanto - de que ele
fizera toda a apresentagdo do projeto soziNHo!!! Que coisa extraordindria. Nao
conhego nada 1t em urbani em qualquer parte do mundo, nio
conhego: um homem sozinho, s6, absolutamente s6, sem ajuda de ninguém, tinha
feito o projeto de uma cidade de 500.000 habitantes. Nao um sonho, um deva-
neio urbanistico, ndo. Uma cidade concreta, real, para ser construida em 3 anos, o
que implicava em ndo haver dvidas a serem elucidadas. Era projeto e construgao
sem delongas. Projeto, ¢ no dia seguinte as ordens de servigo. E um homem s6,
na sua solidio, enfrentou o enorme desafio. Para que isso fosse possivel, a cidade
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foi ‘intensamente pensada e resolvida, como diz o Relatério. Pensada e resolvida
conforme o terreno, nascida de uma licida leitura das curvas de nivel. Cidade
sensivel as sugestoes da face do chdo. Cidade requintada. E, no entanto, fdcil de
detalhar e de construir, digo eu.

[...] S6 me resta dizer do meu terceiro espanto, nao s6 por vaidade, que nao
nego, mas para mostrar o quanto dr. Lucio escondeu sua participagio no Con-
curso. O espanto maior eu tive - e me deixou mudo por dois dias, sem dizer-lhe
sequer obrigado - quando me convidou para chefiar a Divisio de Urbanismo
na NOVACAP, e 0 ouvi dizer que eu seria a sua segunda pessoa — vejam, ele nio
confiou o segredo nem mesmo a sua segunda pessoa...

[...] Por ltimo quero dizer: dr. Lucio entregou o projeto de Brasilia no dia
12 de margo de 1957, mas escreveu na planta 10 / 111, dia da morte de sua mulher,
Julieta Modesto Guimaraes Costa. Foi a maneira que encontrou para mostrar
onde estava seu pensamento na hora de encerrar o seu maior projeto. Entendi
que devia registrar aqui a lembranga de dona Leleta, lembranga que 0 acompa-
nhou por toda a vida”.

Olhando Brasilia hoje, uma pergunta insiste em vir a tona: e se nao
fosse o Guimaries? Quanto mais tempo passa, mais claro fica para
mim que, de fato, nenhuma outra pessoa teria condigoes de assumir
a incumbéncia.

Porque havia nele uma convergéncia impar: profissionalmente,
tinha objetividade de engenheiro com sensibilidade de arquiteto, se
interessava pela arquitetura moderna brasileira desde sempre e era a
favor da mudanga da capital; mas o ingrediente determinante, o que
permitiu que o trabalho fluisse como fluiu foi o afeto, o ter aprendido
aconhecer e alidar com o dr. Lucio permeando sempre o lado profis-
sional com o pessoal. E a fidelidade convicta, que o fez certa vez con-
testar ataques a Brasilia com tal énfase que Anisio Teixeira, que nio
o conhecia, disse-lhe: “Eu gostaria que alguém defendesse as minhas

idéias com a bravura com que o senhor defendeu as do Lucio.

Ele era a0 mesmo tempo filho e anjo da guarda do dr. Lucio, mas
nem por isso deixava de expressar com toda clareza seu ponto de vis-
ta,embora acatando sempre a palavra final dele. Enfrentou todo o tipo
de situagao com serenidade, firmeza e bom humor, seja comandando
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0s poucos e muito novos arquitetos de que dispunha para o trabalho,
seja se entendendo diretamente com Juscelino ou com quem quer
que fosse - na qualidade de “segunda pessoa” -, seja resolvendo, em
tempo util, os imprevistos que surgiam: o dr. Guimarées tem o dom
de descomplicar as coisas.

A propria figura dele, com seu guarda-p6 branco, era o oposto da
afobagdo ou da correria que a idéia da mudanga da capital em trés
anos pode sugerir. E nunca houve atraso de nenhuma informagao;
tudo aquilo calculado ponto por ponto, curva de nivel por curva de
nivel, os terraplenos, as vias, os trevos, o parcelamento, a locagio dos
edificios - e tudo com calculadora Facit manual (a primeira elétrica
foi um sucesso!), as trés coordenadas com todas as suas decimais
transmitidas pelo malote ou pelo radio. E mais os viadutos, a Plata-
forma Rodovidria, a Torre de Tv...

Radicado desde sempre em Niter6i, dr. Guimaraes sempre se ateve
a0 back stage. S6 agora - finalmente - se deu conta de que é hora de
sair da sombra e deixar registrado seu testemunho tinico: esta finali-
zando seu livro, A Propdsito de Brasilia.

Mandou-me o texto para uma primeira leitura e, desta vez, o es-
panto foi meu: o que encontrei ndo foi apenas o testemunho daquele
momento de Brasilia, o registro das tantas histérias que revelam o
contexto e as condigoes em que tudo aconteceu. Descobri no Guima-
raes um historiador que eu desconhecia - de repente, por sua mao,
Brasilia surge inserida no damago da caminhada brasileira, em termos
de tempo e de espago.

Seu texto é fruto de uma cabega pensante que mergulha na hist6-
ria com o olhar de quem fez historia; tem a sensatez do “engenheiro
arguto” - como Lucio se referiu a ele uma ocasiio - temperada com
uma sensibilidade natural e desarmada, a mesma quando percebe e
descreve Lucio Costa como ninguém, quando se enternece com a
Cidade Livre ou quando registra a solidariedade e a relagdo entre as
pessoas que brotava ao longo dos caminhos de tropa no século xv1ir.
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E quando mostra, com tanta clareza, que fazer Brasilia foi um resgate,

um recuperar do Brasil pelo Brasil - identifica os elos, estabelece as
relagdes entre as vérias peas do quebra-cabega da nossa formagao.

No dia do langamento da pedra fundamental do Espago Lucio
Costa na Praga dos Trés Poderes, em 1991, Darcy Ribeiro afirmou, ao
sol do meio dia: “Deus estava de bom humor quando juntou no mes-
mo lugar e no mesmo momento Juscelino, Dr. Israel, Lucio e Oscar”

E certamente também estava quando fez o dr. Lucio bater o olho
naquele mogo que “com seu jeito acolhedor, franco, aberto e interes-
sado, se destacava dos demais, na frieza daquele ambiente, como uma
presen¢a humana”.
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LOUIS ZUKOFSKY
Eric Mitchell Sabinson

SIBILA

Louis Zukofsky (1904-1978) sempre insistia durante
0s anos pds-guerra que o movimento literédrio cha-
mado objetivismo nunca existiu. Talvez ele tenha
entendido que termos literérios desta ordem tém, no
fundo, uma fungdo de marketing. Cria-se um movi-
mento para poder vender mais facilmente uma certa
inovagdo estética. Num primeiro momento, o termo
objetivismo foi uma exigéncia de Harriet Monroe
quando convidou Zukofsky a ser o editor de um
nimero de Poetry, ‘Objectivists’, 1931, publicado em
fevereiro de 1932. A revista fora, em 1913, 0 bergo do
movimento imagista, cuja estética ja se esgotara hd
muito tempo. Via-se a necessidade de renovagao.

Se o objetivismo nunca penetrou o imaginério
de estudantes da poesia americana enquanto movi-
mento, hi uma auténtica poética objetivista, que foi
definida pelo poeta Robert Creeley quando escreveu
a resenha “Louis Zukofsky: Tudo: Poemas Curtos
Reunidos, 1923-1958". Segundo Creeley, a poesia em si
¢ a evidéncia de sua prépria atividade, independen-
temente de qualquer outra percepgio descritiva ou
condugdo para uma outra realidade das coisas, con-
siderada a partir de um outro ponto de vista. Mais do
que isso, é uma crenga de que o que é dito diz“o que é
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dito” Em outras palavras, nio existe o “sobre”, que ira desaparecer em
seu devido tempo, atrapalhando assim a realidade desta existéncia'.
Assim, a poesia definir-se-4 em termos radicalmente diferentes de
outras locu¢des. Nao ha sistema, no sentido estruturalista do termo.
Sem referéncia ou signo, a articulagdo poética é constitutiva de uma
agdo. O objetivismo identifica a poesia com ambas a experiéncia
do préprio corpo humano e o material musical, cujas produgées
sonoras nao sao traduziveis. Por um lado, se Ezra Pound, dentro de
uma estética modernista, pode deslocar uma imagem urbana para
o campestre, em seu poema imagista “In a Station of the Metro”, a
multiddo do metrd de Paris transformando-se na singularidade de
pétalas molhadas pela chuva, William Carlos Williams, outro poeta
associado a poética objetivista, realiza apenas uma intensificagao da
imagem: em seu poema “The Red Wheelbarrow”, ndo hé possibilidade
de movimento além daquele que realgaré a experiéncia imediata do
objeto. A realidade do imprescindivel carrinho vermelho se torna
ainda mais palpével através da chuva. Aqui nao ha metéfora: o objeto
se torna ainda mais do que ja é!

Zukofsky foi amigo de Ezra Pound, que lhe dedicou seu livro Gui-
de to Kulchur. Os dois poetas tiveram o costume de traduzir longos
trechos de poesia canénica para dentro de sua obra. Encontram-se
no trecho de “A” 12, publicado aqui, paréfrases de Zacarias 1:7-17, 3:7-
10, e 6:1-8. As visdes do profeta e o rito de purificagio se tornam uma
introdugao para um preceito radical sobre a natureza da experiéncia:
o tempo e o espago nao existem independentemente dos objetos que
residem neles. E neste sentido, todos os objetos se tornam poéticos.
As coisas do infinito também provém apenas do corpo humano. Se
Zukofsky parece menos incisivo em seu ensaio “Uma Definigao de
Poesia’, é porque ele precisa dar conta de uma histéria de algo como

1. “Louis Zukofsky: All: The Collected Short Poems, 1923 - 1958”, em The Poetics of the New
American Poetry, Edited by Donald Allen & Warren Talman, New York, Grove Press, 1973,
Pp- 250-254. Tradugdo de Gabriela Barreto, Renato Marques e Eric Sabinson.

SIBILA



apoesia, estabelecendo também como preceito que a poesia, mesmo
tendo uma historia, escapa as prises de tempo e espago. O obje-
tivismo, porém, ndo é um misticismo. Nas maos de um poeta com
Zukofsky ou Williams é um hiper-realismo e um antiabstracionismo,
uma maneira solida para se manter presente.
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DE ‘A’ 12
Louis Zukofsky

A red horse
Among myrtle,
Behind him

Red horses,
Speckled, and white

- O my lord
What are these

- They walk
To and fro
Thru the earth -
We have
Walked

To and fro
And the earth
Is quiet,

Be quiet, flesh
Isn’t this

A brand
Plucked out
Of the fire?
Clothe,

Have
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Um cavalo vermelho
Entre mirtos,

Atrés dele

cavalos vermelhos,
Salpicados, e brancos

- Oh meu senhor
O que sdo estes

- Eles andam
Em vaivém
Pela terra -
Nos
Andamos
Em vaivém
Eaterra

Esté quieta,
Aquiete-se, carne
Nio é isto
Uma brasa
Arrancada
Da fogueira?
Vista-se
Tenha
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Places to

Walk,

Bring forth
My servant
The BRANCH,
See the stone
Laid -

On a stone
Seven eyes —
Call each man
Under the vine
And under the fig.

Talked with me,
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Lugares para

Andar,

Traga

Meu criado,

O rAMO

Veja a pedra

Colocada -

Sobre uma pedra

Sete olhos - 141
Convoque cada homem
para debaixo da videira

e para debaixo da figueira.

Falou comigo,
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High inthehighest
Waked me.

Isaw

The first chariot,
Red horses -

‘The second,
Black -

The third,

White -

The fourth,
Grizzled and bay.
- What are these?
- The black go
North,

The white

After,

The grizzled
South.

The bay

Go on

Thru the earth.
Crying to me,

- See

These go north
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Alto in excelsis
Despertou-me.

Vi

A primeira carruagem,
Cavalos vermelhos -
A segunda,

Pretos -

A terceira,

Brancos -

A quarta,

Baios e grisalhos
Estes sdo o qué?

- Os pretos vio para o
Norte,

Os brancos

Seguem,

Os grisalhos

Para o sul.

Os baios

Prosseguem

Pela terra.

Chamando por mim,
- Ve

Estes vao para o norte
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And quiet me.
When
the eyes
have seen
To everyone grass in the field
My staff, even Beauty
Shall say, I am no prophet.
HOLINESS
Upon the bells of horses
In that day

- Look, Paul, the small arrowroot
Has rabbit ears.

- Why?
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E me aquietam.
Quando
os olhos
tiverem visto
A todos relva no campo
Meu cajado, e até a Beleza
Dirdo que ndo sou profeta.
SANTIDADE
Sobre os guizos dos cavalos
Naquele dia

- Olha, Paulo, a pequena araruta
Tem orelhas de coelho.

- Por qué?

145



146

I was unhappy - I've forgotten it.

The fire roared, quieted to light.

Blest

Infinite things

So many

Which confuse imagination
Thru its weakness,

To the ear

Noises.

Or harmony

Delights

Men to madness -

To say the planets

Whirl and make harmony -
That they take for things
Modifications of
Imagination:

Where before,

If all things passed
From the world
Time and space
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Estive infeliz - J4 esqueci.

O fogo bramiu, aquietando-se em luz.

Abengoadas

Coisas infinitas

Tantas

Que confundem a imaginagao
Pela sua fraqueza,

Ao ouvido

Ruidos.

Ou a harmonia

Encanta

Os homens até que enlouquegam -
Dizendo que os planetas
Rodopiam e fazem harmonia -
Que entendem por coisas

As modificagoes da
Imaginagao:

Enquanto antes,

Se todas as coisas tivessem saido
Do mundo

Sobrariam
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Were left,
They would now
Disappear
With the things -

It’s pleasant

And understandable

That all but a fiddler
148 Have said “enough”.

The mind turns to the body
As object:

A mode that occupies

Is actual and nothing else.
There then
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Tempo e espago,
Agora

Desapareceriam
Com as coisas -

E agradavel

E compreensivel

que todos menos um violinista
tenham dito “basta”.

A mente se dirige ao corpo
Como objeto:

Um modo que preenche

¢ tangivel e nada mais.

Dai entao
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Are simple bodies
Marked out mutually
As moving or still
Swift or slow.

No one

So far

Knows

What a body
Can do

Or can make

It

Of texture

Or

Tick-tack uhr -

From a body’s nature
From nature

Under whatever
Attribute

Follow

Infinite things:
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Ha meros corpos

Tragados mutuamente

pelo movimento ou parados
velozes ou lentos.

Ninguém

Até agora

Sabe

O que um corpo
Pode fazer

Ou pode elaborar
De textura

A coisa

Ou

Tick-tack uhr

Da natureza de um corpo
Da natureza

Sob qualquer

Atributo

Provém

Coisas infinitas:
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Thought
Not image
Or word,

Tongues

That fail quiet,
Desires

That may order,

And what

Men desire

With such love
Nothing can
Remove

From their minds.
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Pensamento
Nem imagem
Ou palavra,

Linguas
Que destoam do siléncio,
Desejos
Que poderio comandar,

Eoque

O homem deseja
Com tanto amor,
Nada poderé
Apagar

De sua mente.

Tradugdo: Eric Mitchell Sabinson
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UMA DEFINICAO DE POESIA:
Louis Zukofsky

Qualquer definigdo de poesia é dificil porque as impli-
cagoes poéticas sao complexas — apesar da simplicidade
fisica e natural de seus melhores exemplos. Assim, a
poesia pode ser definida como uma ordem de pala-
vras que, enquanto movimento e tom (ritmo e altura),
aproxima-se em graus variados da arte nio-verbal da
musica, como uma espécie de limite matemdtico. A
poesia obviamente se deriva da existéncia cotidiana
(real ou ideal).

Qualquer um que escreva pode muito bem consi-
derar um poema como um projeto ou uma construgao.
Um poeta americano contemporaneo diz: “Um poema
¢ uma pequena (ou grande) maquina feita de palavras”
O matematico britanico George Hardy inveja a agudeza
de logica imediata da poesia. Um cientista pode invejar
a percepgdo infinita (bottomless) de relagoes as quais,
por causa de todas as suas complexidades, mantém um
mundo de coisas tangiveis e inteiras. Talvez poesia seja
o que Hideki Yukawa esteja procurando quando, com
referéncia a sua mais recente teoria de particulas - que
possuem nao sd carga e massa, mas também dimensoes

1. Louis Zukofsky, “A Statement for Poetry”, em The Poetics of the New Anme-
rican Poetry, Edited by Donald Allen & Warren Tallman, New York, Grove
Press, 1973, pp. 142-146.
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no espago -, diz: “Este problema de infinito é uma doenga que deve
ser curada. Estou muito ansioso para me tornar saudavel”.

“A poesia ¢ algo mais filosofico e de uma importancia mais séria
do que a histéria” (Aristoteles, Poética 9). Verdadeira ou nio, esta de-
claragao faz lembrar que a poesia contribuiu com intensos registros
para a histéria. A elocugo ritmica ou entoada que pontua o movi-
mento de um corpo em uma danga ou um ritual atenta tanto a coisas
mortas quanto vivas, quando luta contra animais e a terra; o celestial
cantor de Homero, que agradou em um banquete de uma sociedade
prédiga no cultivo agricola e no oficio manual, cujas crengas coletivas
vislumbraram as Musas, que presidiam a harmonia, combustivel das
palavras; as passagens secas de Lucrécio, forcosamente “cantadas” por
conta de seus compassos, apesar de sua estima por padroes abstratos
de pensamento, inicios de especulagio atomica: as fases da cultura
sdo delineadas concretamente nestes trés exemplos.

A poesia sempre foi considerada mais literaria que a musica, ainda
que a suposta musica pura possa ser literdria em um sentido comuni-
cativo. As vozes de uma fuga, dizia Bach, devem comportar-se como
homens sensatos em uma discussao bem-comportada. Mas a musica
ndo depende fundamentalmente da voz humana, como depende a
poesia, para sua expressio. E é possivel imaginariamente divorciar
a fala de todos os elementos gréficos, tornando-a um movimento de
sons. E este horizonte musical da poesia (que, alids, os poemas talvez
nunca alcancem) que permite a qualquer um que nio conhega grego
ouvir e retirar algo da poesia de Homero: “sintonizar-se” a tradicio
humana, & sua voz que se desenvolveu entre os sons de coisas naturais,
e assim escapar as prisdes de tempo e espago, enquanto dificilmente
escaparia delas quem estudasse a gramatica de Homero. Neste sentido,
a poesia é algo internacional.

A definido precedente de poesia é, na maioria das vezes, cultu-
ral em suas orientagdes. Mas o que especificamente é boa poesia?
E informagio precisa sobre a existéncia a partir da qual cresce, e

SIBILA

VS



156

informagao de sua prépria existéncia, isto é, movimento (e tom)
das palavras. Ritmo, pulsagio, dentro do compasso da existéncia, é a
distingdo da técnica poética. Isto integra qualquer emogao humana,
qualquer discurso, em uma ordem de palavras que exista enquanto
outra coisa criada no mundo, para afetd-la ou ser julgada por ela.
Uma fala condensada é propria do método da poesia (distinta da
arte discursiva da prosa). O restante é facilidade, pausa, graga. Se lida
apropriadamente, a poesia nao discute atitudes ou crengas; ela existe
independentemente das preferéncias do leitor por um tipo ou outro
de “assunto”. Sua for¢a estd na sua maestria ou técnica. A extensao de
um poema nao tem nada que ver com seus méritos enquanto compo-
si¢do na qual pesa cada som de uma palavra, apesar de ser obviamente
possivel ter-se mais de uma coisa boa - uma maior extensio de coisas
sentidas, experimentadas e transmitidas.

Os mais antigos poemas registrados remontam ao egipcio: os
“Capitulos de Apari¢do a Luz do Dia”; dos quais alguns hieréglifos
datam de antes de 3000 a.C. A tradi¢do humana que sobrevive a
significagdo esotérica destes poemas permanece, como nestes versos
de louvor ao Sol:

J4 se passaram milhoes de anos, nao se pode conta-los,
Milhoes de anos virdo. Vocé estd além dos anos.

E bem certo dizer que os meios e objetos da poesia (cf. Poética de
Aristételes) tém sido constantes, ou seja, reconhecidamente humanos
desde aproximadamente 3000 a.C.

1. Os Meios da Poesia: Palavras - constituidas de silabas, por sua vez
feitas de fones expressos por letras que ja foram simbolos gréficos ou
desenhos. As palavras sdo provenientes dos afetos de:
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A. Visdo, tato, paladar, olfato

B. Audigio

c. Pensamentos no que diz respeito a outras palavras, a interagao de
conceitos.

I1. Os Objetos da Poesia: Poernas - composigoes ritmicas de palavras,
cujos componentes sio:

A. Imagem
Som

c. Jogo de conceitos (discernimento de outras palavras, abstratas ou
sensiveis, ou ainda de ambas as qualidades a0 mesmo tempo).

Alguns poemas utilizam - isto é, resolvem - todos os trés compo-
nentes. A maioria usa apenas A e B. Os poemas que tomam B e ¢ sio
menos freqiientes, apesar de ¢ ser um dispositivo poético (invengio)
a0 menos tdo antigo quanto o trocadilho homérico no nome de Odis-
seu: ‘o homem com todas as vantagens” (“the man of all 0dds”), “como
tu me pareces estranho, Odisseu” (“how odd I see you, Od-ysseus”)
(cf. também os métodos homofénicos anteriores de silabarios).

A. Imagem. Grupos compostos de palavras usadas como simbolos
para coisas e os estados sensiveis da visdo, tato, paladar e olfato apre-
sentam uma imagem. Por exemplo: o verso de Homero “uma escura
onda purpura fez um arco sobre eles como uma caverna em uma
montanha”; a imagem de Hades evocada pelo 11° livro da Odisséia,
ou a paisagem e a jornada que é prépria da Odisséia - o retorno de
Odisseu para casa.

cf. O valor, a grandeza e a energia na escrita sdo produzidos, em grande me-
dida, querido pupilo, pelo uso de “imagens”. (O que pelo menos alguns chamam
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de figuras mentais verdadeiras). Porque o termo Imaginagio ¢ em geral aplicado
a uma idéia que vem a mente a partir de uma fonte qualquer e engendra a fala,
mas esta palavra estd agora sendo usada em passagens onde, inspirada por uma
forte emogao, vocé parece estar vendo o que descreve e pode trazer esta imagem
vividamente perante os olhos de seus ouvintes. Vocé mesmo perceberd que esta
imaginagdo significa uma coisa em oratéria e outra em poesia, e também que o
objetivo da poesia € seduzir e o da prosa escrita, apresentar idéias claramente;
embora na realidade ambas tenham mesmo por objetivo a apresentagio de idéias
e sentimento exaltado [Longino (213-273), Do Sublime xv;1 ¢ 2]*.

B. Som. Além da imitagdo do som natural em palavras (o som do mar
em Homero, o som dos pdssaros em “Bare ruined choirs where late
the sweet birds sang” [“Coros arruinados e desnudados onde recente-
mente cantaram doces péssaros”]), o componente do som na poesia,
como comunicado pelas palavras, compreende o som que é:

1. Falado (p. ex. “and we'll talk with them too,

Who loses and who wins, who's in,
who's out,” - Rei Lear)

2. Declamado (p. ex. O Paraiso Perdido, de Milton)

3. Entoado (p. ex. palavras usadas num monétono littirgico)

4. Cantado (para uma melodia, p. ex. uma frase ou idéia musical.
Alguns dos melhores exemplos em inglés sio os poemas de Cam-
pion, as cangdes de Shakespeare — que estao sendo musicadas por
Purcell, Johnson, Arne - e os versos de Burns escritos para cangoes
folcléricas).

c. Jogo de Conceitos. Este componente atinge composigdes nas quais
as palavras envolvem outras palavras em comum ou que tenham
implicagdes contrastivas, e para tal fim emprega o som, e as vezes

2. Longino trabalha com o termo “fantasia’, que através do grego guarda a significagio de ima-
gem (N.T.).
3. “enos falaremos com eles também / Quem perde e quem ganha, quem fica, / quem se vai®
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a imagem, como acessorio. Os elementos de gramitica e equilibrio
retérico (como no verso de Shakespeare, “who’s in, who's out”) fazem
uma contribuigao para este tipo de poesia. (Exemplos: a maioria dos
poemas de Donne, “A Defini¢io do Amor”, de Andrew Marvell, “O
Céu’, de George Hebert, “Ode ao Nada’, de Lorde Rochester, a tradu-
3o de Fitzgerald para o Rubaiyat,“Os Homens Ocos” de Eliot).

Da anilise dos componentes dos poemas exposta acima fica claro
que suas formas sio alcangadas na forma de uma dinimica da fala e
do som, ou seja, como uma resolugao de seus ritmos interativos - sem
nenhuma perda de valor de qualquer palavra as custas do movimento.
Na pritica, a dindmica produz padrdes de compasso - ou métrica.
Os bons poemas do passado desenvolveram a “ciéncia” da prosédia
da mesma maneira que o uso competente das palavras desenvolveu
a logica da gramitica. Mas a poesia, mesmo tendo certos “fatores
constantes’, é feita em cada época.

A prosédia analisa os poemas de acordo com o tamanho de seus
versos e grupos de linhas ou versos enquanto veiculos do ritmo,
variedades de pés poéticos ou unidades ritmicas (andlogas a0 com-
passo em musica) bem como suas variantes (por exemplo, inversoes
inesperadas de acento, silabas “extras” inesperadas), as rimas e suas
variantes (por exemplo, consonéncia, assonancia, rima perfeita - ou
seja, uma rima com os mesmos sons etc.), padroes de rimas, estan-
cias ou estrofes, formas fixas e verso livre. Entretanto nenhum verso
¢ “livre” se seus ritmos transportam inevitavelmente as palavras em
contextos que ndo falseiam a sua fungdo enquanto fala sondando as
possibilidades e os atrativos da existéncia. Sendo esta a prética da
poesia, a prosédia enquanto tal é de interesse secunddrio ao poeta,
que olha, por assim dizer, tanto para dentro do seu ouvido quanto
do seu coragdo e intelecto, a0 mesmo tempo. Seu ouvido é sincero
se as palavras transmitem a sua percep¢ao do alcance de diferengas
e sutilezas de duragdo. O poeta ndo toma medidas com um manual,
nem é um péndulo. Ele talvez possa achar certo contar as silabas, ou
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suas duragdes e acentos relativos, ou estar sensivel a todos estes fatores
métricos. De fato, os bons poetas fazem todas estas coisas. Mas nao
impoem sua contagem sobre aquilo que é dito ou feito - como pode
ser percebido pelo impacto de sua poesia.

A simgtria ocorre em todas as artes conforme elas se desenvolvem.
Ela geralmente também estd presente na maior parte da poesia de boa
qualidade. A estrofe talvez tenha sido inventada na tentativa de fazer
servir para um niimero maior de palavras uma melodia com um nd-
mero menor de notas: as palavras foram agrupadas em estrofes para
que a melodia fosse repetida. Mas a existéncia nao encoraja o uso des-
ta técnica a toda hora, indiscriminadamente. Até a menor unidade do
poema deve sustentar a estrofe, que nunca devera ser imposta sequer
a menor unidade. Como Sidney escreveu em sua Apologia (1595): “E
possivel ser poeta sem versificagao, e um versificador sem poesia”.

A melhor maneira de se descobrir a respeito da poesia é ler os po-
emas. Assim, o leitor se torna um pouco poeta: nao porque “contribui”
para a poesia, mas porque se encontra sujeito a energia poética.

[1950]

Tradugdo: Alan Siqueira e Eric Mitchell Sabinson
Revisdo: Renato Marques de Oliveira
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LOUIS ZUKOFSKY - TUDO
POEMAS CURTOS REUNIDOS, 1923-1958
Robert Creeley

SIBILA

Em seu prefacio para A Poesia Posta a Prova (A Test of
Poetry, 1948), Louis Zukofsky ji de inicio observa: “O
teste ou a prova da poesia ¢ a extensdo de prazer que
ela proporciona como imagem, som e intelecgao. Esse é
0 seu propésito enquanto arte..” Em seu longo poema
“A” ele localiza a poesia como sendo “proveniente de
uma necessidade profunda”. E continua:

E melhor [0 poeta) cantar e contar estérias
Antes que tudo se torne abstrato.

Assim: primeiro, forma

A criagao -

Uma névoa terrena,

Toda a face da terra:

Depois ritmo -

E folego suspirado da vida;

Depois estilo -

Que dos olhos tira a sua fungdo -

“Gosto’, dizemos - uma alma viva.

Primeiro, glifo; depois silabario,

Depois letras. Razao depois dos

Olhos, relato sonoro. Primeiro, danga. Depois
Voz. Primeiro, corpo - para pulsar e ser visto
Tudo a0 mesmo tempo. (“A”12)

“Louis Zukofsky: All: The Collected Short Poems, 1923-1958", em The
Poetics of the New American Poetry, Edited by Donald Allen & Warren
Talman, New York, Grove Press, 1973, pp. 250-254.
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£ uma percepgo que sugere que a poesia em si é uma evidéncia de
sua prépria atividade, independentemente de qualquer outra percep-
¢io descritiva ou condugao para uma outra realidade das coisas, con-
siderada a partir de um outro ponto de vista. Mais do que isso, é uma
crenga, profundamente comprometida, de que o que ¢ dito diz“o que
é dito” - complexidade que ndo é nada ficil ou banal. Por exemplo, 0
primeiro poema de “Tudo” (“All”) atenta para o fato de que qualquer
coisa que é dita existe no ato do seu dizer, e s6 pode ser dita, ndo pode
ser outra coisa — toda vez que é dita. £ interessante que este poema
seja intitulado “Poema comegando ‘O™ (“Poem beginning The™) - em
que o uso do artigo por si s6 ja revela uma énfase determinada sobre
o0 que é definido no discurso. Nesse caso, também o método toma for-
ma no poema, como William Carlos Williams aponta em seu ensaio
“Zukofsky”, incluido em “A”. O método, na minha opiniio, é baseado
na premissa de que tudo que existe,bem como quem ou aquilo que o
tenha dito, pode ocorrer do jeito que é, sem modificagdo, toda vez que
¢ dito. Em outras palavras, nio existe o “sobre”, que ird desaparecer em
seu devido tempo, atrapalhando assim a realidade desta existéncia. No
vigésimo oitavo poema de “29 Cangoes” (“29 Songs”), Zukofsky faz
uma bonita observagio a respeito do tempo, e que acho pertinente a
todos os fatos da qualidade do fato*. ... E durante anos eram quatro
horas - ndo o tempo, que teria quebrado a hora e colocado uma estd-
tua de Davi na histéria, mas uma planta ornamental de mesmo nome
- com flores que crescem no Peru numa grande variedade de cores.
E foi assim que durante anos eram quatro horas e o mesmo florescer
das quatro horas até a manha seguinte”

Ha um poema que creio ser muito ttil para vérias das significagoes
dos poemas de Zukofsky, tanto naquele aspecto que estou abordando
quanto na vasta complexidade de seus envolvimentos com 0 homem
que os escreveu. O poema ¢é “Louva-a-Deus” (“Mantis”), e ha uma
nota referente a data em que foi escrito, 4 de novembro de 1934. Numa

2. Facts of factness, no original.
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época em que se dd tanta importancia a forma, e lembrando também
que “Sete Tipos de Ambigiiidade” (“Seven Types of Ambiguity”), de
Sir William Empson, bom exemplo para este caso, foi publicado no
inicio dos anos 1930 -, esse poema deixa claro um contexto de pos-
sibilidade e reagdo a propria escritura do poema. A forma ostensiva
do poema é uma sextina, e em ““Louva-a-Deus, uma Interpretagio”
(“Mantis, An Interpretation”) - uma atenta resposta a escritura do
poema e suas preocupagoes —, Zukofsky diz:

A sextina, entdo, as palavras repetidas no fim

Dos versos se enrolando em torno de si mesmos,
Uma vez continuas na Cabega, 0 que quer que se leia,
0 que quer que se ouga,

0 que quer que se veja

Talvez volte a aparecer de novo com

Inevitével recorréncia de novo no sangue

Onde os espagos do verso nio sao visuais

Mas movimento,

Com a visdo nos versos meramente um movimento...
De fato sente-se inevitavelmente

Com relagio a coincidéncia do louva-a-Deus perdido no metro,
Com relagao a crescente opressao dos pobres —

Que ¢ a situagdo mais pertinente a todos nds —

Com relagdo ao fato da sextina:

Que fatalmente de novo agora aparecem

Para se enroscarem mais uma vez

Para gravar nao uma sextina, pés-Dante,

Nem mesmo um louva-a-Deus.

O que mais me interessa apontar aqui é que Zukofsky sente a
forma como uma presenca intima, independente se essa forma é
ou ndo proveniente de outros sentimentos em outras épocas, ou
seja, a apreensio imediata de um modo sentido no momento de sua
ocorréncia. A distingao ¢, entdo, contra o que se apropria do perfil
sem uma experiéncia de suas qualidades intimas - como Zukofsky
observa nesse mesmo trecho:
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O que ¢é mais significativo

Talvez seja que C - e S — e X - do século x1x

Usaram a “forma” - ndo a forma mas um estofo

Vitoriano como enchimento

Para dar lustre ao living,

E 0 nosso tempo se volta contra eles

Pela sua cegueira e por sua (involuntaria?) cruel prepoténcia.

De novo: como um experimento, a sextina seria um trangado de vime -
Como uma forga, ndo usd-la seria mentir para os proprios sentimentos.

Acredito que nio ha razio alguma que impega um homem de
caminhar numa estrada que outro ja tenha percorrido - a menos
que a estrada, por tal uso, tenha se tornado uma “estrada’, um habi-
to rotineiro e amortecido. Mas como forga suas possibilidades sio
atemporais.

Dada a brevidade destas observagoes, me sinto pouco a vontade
em lidar com tudo aquilo que nesse poema me excita e me forma. £
uma virtude peculiar da obra de Zukofsky servir como um extraor-
dindrio manual para se escrever poemas. Sua sensibilidade particular
em relagdo as qualidades da poesia como “imagem, som e intelecgao”
marca a importancia de sua relagio com Ezra Pound, que dedicou
0 “Guia para Kulchur” (“Guide to Kulchur”) “Para Louis Zukofsky e
Basil Bunting, combatentes no deserto”. £ Bunting quem diz que sua
primeira experiéncia com a poesia como uma possibilidade inequi-
voca para si mesmo veio com o reconhecimento de que a ordem e
o movimento do som num poema podem por si mesmos criar uma
coeréncia de emogoes subjacentes. A esse respeito, a seguinte obser-
vagdo de Zukofsky merece reflexdo:

Até que ponto o que se soa através de palavras tem relagao com o que é visto
por elas, e até que ponto o que ¢ por elas visto e soado a um s6 tempo se cruzam
entre si — naturalmente sustentard a definigao cientifica de poesia que estamos
procurando. Para manter-se, essa definigdo teria que integrar as seguintes fun-
gbes: tempo, e 0 que ¢ visto no tempo (como preservado numa cangao), e uma
agao cujas palavras sdo atores ou mimicos compondo passos de uma danga que
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num determinado instante clama pelas cordas vocais para que a transformem
numa fala simples. (“Poesia” (“Poetry”), em “A” [edi¢do da Origin Press])

Assim, a genialidade desses poemas estd na graciosidade com
que fazem tal constatagdo, o que permite que se movam tao articu-
ladamente em todas as variéveis de uma vida. Nao posso fazer uma
selecao de poemas porque, como disse 0 homem que os escreveu,
um poeta escreve um poema sua vida toda, e nio pode haver divisao
significativa. Mas, por hora, isto pode valer como amostra:

Estranho
Atingir aquela idade,
Lembrar-se
da maré
E pleno*
por um instante
ser jovem.

(36,“De novo” [“Anew”])

[1966]

Tradugao: Gabriela Barreto, Renato Marques e Eric Mitchell Sabinson

3. Hano original um jogo entre tide e full. A expressio full tide equivale, em portugués, a“maré
alta”. A opgdo de se traduzir full por “plend” rouba um pouco essa nogo.
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TU, MINHA ANTA, HH (Posfacio recusado
por Hilda Hilst para Estar Sendo/ Ter Sido, de Hilda Hilst)

Alcir Pécora/ Jodo Adolfo Hansen

Enquanto deus diminui, sujeitinho metido no céu de um
qualquer buraco césmico do corpo, 0 gozo aumenta na
lingua. Portuguesa. Donos de caes fila ladram do lado de
14, vira-latas latem do lado de c4. Na briga que HH ence-
na contra a obscenidade geral, o sacrilégio é histrionico,
pois nio hd profanagdo possivel num mundo em que
nada é sagrado. Para que matar deus, se nunca existiu, e,
morto, s6 insiste como fantasma porque ainda se acredita
na unidade do sexo e da gramatica?

HH ri de deus contra deus metéfora da Regra. O
sujeitinho é paranéico, tem um olho-terror tatuado nas
criaturas como cu, caverna das Idéias essenciais. E dali
que tudo é visto e se obra como consciéncia e limitagao.
Recusando hipostasiar-se como verdade sublime, pelo
rebaixamento ostensivo que evidencia a farsa global e a
canastrice de HH também recusa a tentagao de heroismo
do préprio gesto, amplificando o baixo na incontinéncia
verbivocossexual. Enquanto se dissolve, seu riso dissolve
o lugar-comum autoritério e a referéncia a deus aparece
ao leitor como a ficgao de uma busca impossivel. A des-
montagem obscena do obsceno lirismo cotidiano que
afeta o sublime ainda tenta resistir contra o mediano,
o bem pensante, o aparelho, o policial, o seguro de vida
j& morta ao nascer. Via negativa de atingir - o qué ? o
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bicho-ninguém, o ganso estropiado, o jeitao da lagartixa , o jeitinho
sem frescura do vira-lata, 0 nada e 0 nenhum: na literatura de HH, o
animal e a loucura figuram a utopia de uma vida fora da Lei.

Sua arte repde a esséncia do horror, sem catarse e sublimagao:
a vida brasileira é obscena e, quanto a Ziirich, a limpeza ndo existe
sem a muita merda de cachorro. Joyce, caolho, nio deixou de pisa-
la. Tragicomédia: nesse mundinho, o baixo que se deseja s6 baixo é
consciéncia intragavel da morte, termo, limite, origem do que se diz:
Vittorio sofre, tarado e intelectual, a dor da morte e 0 horror de Deus;
Matias, tarado, planta picas e pitas. Bestalhdo, o Junior: nada, adora
agua o linguado tarado, e nada. Herminia, obsessiva tarada aos so. E
Alessandro, belissimo e tarado. Mas - e a dentadura? A ana visguenta
ri sem dentes.

Dramatizando o vir-a-ser digno do Alto, a0 mesmo tempo HH
ndo quer vé-lo, pois sabe que seria apenas outra bruteza da democra-
cia da idiotia generalizada. O deus que hd na praga é esse ai: mentiroso
sem nenhuma verdade a ocultar, maneiroso, canelinhas finas, espirito
de porco pairando moralissimo com exclusividade sobre o pantano
como sindico do condominio da morte.

No mundo obsceno, repor o baixo é um pouco como reencontrar
o lugar onde o mito da liberdade se insinua. Mas ainda é o mito, nao
a substancia livre, indeterminada. Assim, a consciéncia utépica que
ainda vinha do futuro decai no pretérito da histéria livre enfim nao
acontecida, residuo do gesto baixo: é tendencialmente consciéncia da
destruigao das formas cinicas do presente, mas nio tem vez, porque
ndo alega nenhum consenso, a nio ser que também vocé, querido lei-
tor, vai morrer ou ja estd morto. O hemisfério da destruigdo reconstroi
como sombra ou névoa amarelo-laranja, ndo como sol, o rigoroso
da consciéncia. A perseguigao desta faz proliferar a linguagem como
falta de ser e, a0 mesmo tempo, como desejo do fim de deus, metafora
do ser que hd. A demanda do nome ¢ demanda do incondicionado:

as frases sao indicios de acumulagdo de sujeitos-de-enunciados ja

SIBILA

167



168

lidos e arruinados, que mantém a semelhanga entre si, como objetos
longinquos jé perdidos e empapados de uma memoria que apodrece;
por isso, mais sentidamente, sao estranhos, mutilados, vomitivos: sua
unidade é aporia e seus residuos gravados na escrita dao a justa me-
dida de uma arte que s6 se eleva afundando-se no lixo.

A magnifica HH mais uma vez simula, pois, vozes gagas desejan-
tes de liberagao da morte e da vida porca. Como as do gaga Vittorio,
apenas enunciam tempo e morte. Aqui é a linguagem que maltrata a
carne suave e triste—gozosa, e vai do deitico para a amplificatio: aqui,
6, cresce, aparece e mostra o pau. Enquanto o nome do Pai é achinca-
lhado, multiplicam-se suas imagens: paus murchos brotam, beigolas
yuppies chupam ameagantes, regos criam dentes, cuzinhos vém a ser
cuzados, intteis todos, estéreis de morte, crescendo e multiplicando-
se na fébrica sintatica em grande algazarra da linguona portuguesa
das partes sem pudendum. As imagens misturam-se com diluentes a
base de dor, dlcool, endotoxinas e muita literatura. As imagens de dois
momentos brevissimos cruzam-se num relance, sugerindo coincidi-
rem na impermanéncia. O equivoco e a incongruéncia monstruosos
sao contradefini¢des comicas e agudissimas, que produzem o estra-
nhamento continuo dos objetos. Uma galinha ruiva dentro de um
cubo de gelo. Deus, superficie de gelo ancorada no riso.

A literatura de HH, que no Brasil repoe radicais de Lispector e
Rosa, é prédiga no ensinar desconhecimento, o verdadeiro oposto
da ignoréncia. A obscena Senhora D jé rezava pelo Livro de Vittorio:
“Livrai-me, Senhor, dos abestados e dos atoleimados”. E ébvio, porém,
que nada vence a morte e suas formas cotidianas de estupidez. Assim,
a consciéncia é o inferno, mas também a tinica poesia possivel.

Nela, hda um sistema completo, verdadeiro método de estudar e
fingir a inconsciéncia: o dlcool é exercicio espiritual cotidiano de des-
regramento em que se bebe como um macaco raivoso para produzir
a petrificagdo que paralisa o tempo e adia a morte numa imagem de
desprezo e ironia, delirio trémulo de nio-ser, bengaladas da gagé no
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ar! O sexo, feroz escavagdo do nada na imagem fingida do outro em si,
funde-se na fala como sexo falante. Sem hedonismo, 6rgio escarninho
da utopia da auséncia de Regra, o sexo explora os buracos também do
sentido, gozo insipido do significante na busca tonta do gozo maximo
do insignificante.

A literatura, essa vaca, é o terceiro vértice desse tridngulo, 6 vaque-
ta. A obscenidade s6 tem existéncia num campo de normas e Vittorio
pede a rabula ilustrada que se masturbe e a0 mesmo tempo finja que
1é. A soletragdo da Letra escande o corpo e, naturalmente, ela lerd o
Codigo Penal. Se a Lei é Letra, pena maxima é o castigo mais extremo
e, 0 crime, s6 ocasido da graga. Mas graga nao hd. O abuso obsceno
da escrita inverte a escritura do sexo enquanto as perversoes do sexo
transgridem a sexualidade da letra. Vieira sabido de cor, letra gozosa,
sexo manuscrito no corpo. Lei.

Resulta que as penetragoes de HH sio literalmente utépicas: em
vez de cruzar e fincar os corpos, desterritorializam. Os alfabetos de-
satados da morte se soletram nas manchas da pele, contudo, flores do
sepulcro, e o fracasso é geral. Enquanto deus desaparece, a tinica coisa
que realmente importa é ela. Apenas do ponto de vista nenhum do
seu nada, no nenhum além do panico da ani visguenta, a liberdade é
livre e a porcaria é harmonia.

Doutores, também quisemos diagnosticar sobre os escritos das
personagens-pacientes, desfiados no precipicio da hora da nossa
morte: mais um caso de teologia negativa, de ascese inversa, de noche
oscura del alma, de apophasis, de delectatio morosa, de muero porque
no muero, de nio sou eu mas ele que vive em mim, de adynaton, de
impossibilia e petrarquismo s avessas e bla-bla-bla?

Tudo isso, sim, mas nada, agora que deus aumentou tanto que ji
nem com invertida luneta aristotélica e arte de engenho se alcanga ver
a ametista utdpica incrustada em seu cu de ouro purissimo.

Cotia/ B. Geraldo, 2°. domingo de maio: Dia das Maes.
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JAKOB VAN HODDIS E WILHELM KLEMM
LEITURAS E TRADUGOES DE MARIO DE ANDRADE

Rosdingela Asche de Paula e Telé Ancona Lopez

Mirio de Andrade, na década de 1920, se debrugou
sobre a vanguarda expressionista. Em sua biblioteca,
hoje no Instituto de Estudos Brasileiros (1EB-UsP),
encontramos livros e revistas alemaes que abrigam
suas notas de leituras, em geral tragadas a ldpis preto:
tradugdes, comentarios, primeiras versoes de poemas
seus, trechos destacados, possivelmente aproveitados
em cronicas ou textos de critica literdria, musical ou
de artes aplicadas.

Menschheitsddmmerung é um dos livros mais
importantes desse segmento da biblioteca de Mario
de Andrade. Primeira coletinea de poesia expres-
sionista, foi organizada por Kurt Pinthus em 1919 e
publicada em 1920. Dois fatores ddo a esse exemplar
um grande valor:

1) como primeira edigdo, até mesmo na Alema-
nha, é livro raro, colocado no index nazista, teve mui-
tos exemplares destruidos ndo s6 durante a queima
de livros nas universidades em 10 de maio de 1933,
como por ocasido dos bombardeios aliados, em 1945,
que atingiram bibliotecas;

2) como manuscrito, uma vez que Mario de An-
drade ali deixou suas marcas de leitor/ criador em 109
dos 270 poemas de Menschheitsdimmerung.
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As notas marginais neste volume revelam tanto a leitura aplicada
do estudante de alemao que traduz para melhor compreender os tex-
tos, como o poeta que traduz e que ali esboga seus proprios versos.

Apresentamos a tradugdo de dois poemas da antologia de Pinthus:
“Weltende” (“Fim do Mundo”), de Jakob van Hoddis e “Meine Zeit”
(“Meu Tempo”), de Wilhelm Klemm.

Jakob van Hoddis é anagrama do sobrenome de Hans Davidson,
nascido em 1887, em Berlim, filho mais velho de médico judeu. Se-
guindo a profissio do pai, atuou na Primeira Guerra. Em 1909 adotou
o nome Jakob van Hoddis. Em 1911, mesmo ano da fundagio do Neuer
Klub (Novo Clube), sai “Weltende”, publicado pela primeira vez na
revista Der Demokrat, considerado como o ponto de partida dos poe-
mas expressionistas que trazem uma visdo apocaliptica do mundo.
Em 1912, van Hoddis passou por uma crise nervosa, a primeira de
vérias que lhe causaram internagoes até 1942, quando, em 30 de abril,
foi deportado para a Polonia. Morreu entre abril e maio do mesmo
ano possivelmente no campo de concentragio de Sobibor.

Wilhelm Klemm nasceu em Leipzig, em 1881. Sempre esteve en-
volvido com o mundo editorial. Primeiramente com o pai, e depois
com o sogro, dono da editora Kroner, a qual dirigiu entre 1922 € 1936.
Foi proprietario de sua propria editora. Utilizava o pseudonimo Felix
Brazil. Perseguido durante a Segunda Guerra, ficou quase quarenta
anos sem publicar. Em 1961 Kurt Pinthus fez a reedicao de seu Auf-
forderung, com a inclusao de inéditos, em comemoragao aos oitenta
anos do poeta. Faleceu em Wiesbaden, 1968.

Mirio de Andrade esbogou nas margens do seu exemplar de
Menschheitsddmmerung a tradugio a qual somamos a nossa.
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O FIM DO MUNDO
Jakob van Hoddis

172 O chapéu do burgués voa da cabega estreita,
Por toda parte ecoa a gritaria,
Os que montam telhados despencam e se espatifam
As marés explodem, contam os jornais.

A tempestade irrompe, os mares avultam selvagens
Sobre a terra estourando os grandes diques.

Os homens, a maioria funga e choraminga.

Os trens precipitam-se das pontes.

Tradugdo: Mirio de Andrade, Rosingela Asche de Paula e Telé Ancona Lopez
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Die Eisenbahnen fallen von den Brité 173

GEORG HEYM: UMBRA VITAE

Die Menschen stehen vorwirts in dm ‘Straflen
Und sehen auf die' groSen Himmelszeichen,

Wo die Kometen mit den Feuernasen g
Um die gezackten Tiirme drohend schleichen. '

Und alle Diicher sind voll Sternedeuter,:

Die in den Himmel stecken groBe Réhren,

Und Zauberer, ‘wachsend aus den Bodénlachern
Im Dunkel schrig, dae ein Gestirn beschwi

Selbstmdrder gehen nachts in groBen Horden,

Die suchen vor sich ‘ihr verlornes Wesen, = =
Gebiickt in Siid und West, und Ost und Nordm,
Den Staub uriegend mit. dan Armen-Besen.

Sie sind wic Staub, der hale noch eine Weile. -
Die Haare fallen schon auf ihren Wegen.
Sie lprmgen, daB sie sterben, und in

Und sind mit totem Haupt im Feld

Noch manchmal zappelnd. Und der. elder Tiore

Stehn um sie blind ‘und stoBen mit lem




MEU TEMPO
Wilhelm Klemm

Canto e metrépoles, avalanches de sonhos,

Paises palidos, Polos sem louros,

Matronas pecadoras, miséria e heroismo,

Sobrancelhas fantasmagoricas, tormenta nos trilhos de ferro.

Na lonjura das nuvens roncam as hélices.
Povos se apagam. Livros viram bruxas.

A alma se enruga em diminutos complexos.
Morta estd a arte. As horas giram velozes.

Oh tempo meu! Tao sem nome desmembrado,
Tao sem estrela, tio pobre de existéncia no saber
Assim como tu, nada quer, nada quer me revelar.-

Nunca tdo alto a Esfinge erguera a cabega!
Mas és tu que vés chorar o abismo da loucura

A direita e & esquerda no caminho sem medo da dor!

Tradugao: Mario de Andrade, Rosingela Asche de Paula e Telé Ancona Lopez
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nd der erwanht, bedriickt vom Licht der Morgen,
MuB schweren Schlaf yon grauen Lidern streifen.

i_ e dxe Prop eller.
sBen Bﬂdmr werden
_ Die Seele schrumpft zu en mlmn.
’l‘nt ist die K\lnn. Die Stunden” kreisen schneller. er"
i : o =
o daseinsarm,
du,m’lllmna keine mir erscheinen< -

Noch hob ihr Haupt so hoch niemals
Du aber siehst am Wege rechts und
;! Qual des Wahnsinns

OHANNES R. BECHER: VERFALL
- Unsere Laibu urhllen.
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A VOZ INSTRUMENTO DE CRIACAO
DOS FUTURISTAS A POESIA SONORA

Enzo Minarelli

AS ORIGENS

A Declamagdo Dinamica e Sindtica, Manifesto Futurista (Milao,
margo de 1916)', revela-nos, antes de mais nada, que Marinetti, seu
redator, era declamador por exceléncia. Em qualquer lugar e para
qualquer pessoa.

Da para entender de imediato como ja fosse importante o corpo
em cena, onde nada era deixado de lado, da roupa a gestualidade. Ain-
da ndo é o corpo sonorizado de um Henri Chopin, mas ja é o corpo
de quem se aproxima daquilo que achamos certo que ele deva fazer
no palco. Era objetivo do Manifesto desbloquear o corpo do poeta até
entdo paralisado, torné-lo vivo, mével, contrariando “a imobilidade
das pernas do declamador passadista™.

Nao apenas agir sobre a “articulagio geométrica™ dos bragos, para
correr atras do dinamismo das palavras em liberdade, mas também
correr fisicamente para diferentes pontos da sala, lentamente, veloz-
mente, “fazendo assim colaborar o préprio corpo com o espalhamen-
to das palavras em liberdade™.

Esta aderéncia do moto fisico a0 moto verbal é uma pedra miliar
da futura espetacularidade poética. Mas ha mais nesse Manifesto.

In: aavv. Il colpo di glottide [O Golpe de Glote), Firenze, Vallecchi, 1980, pp. 34-35.
. Idem, p.34.

. Idem, p.3s.

. Idem, ibidem.

a2 e on o
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Vemos nele com clareza a tentativa de alvejar a mente do especta-
dor, obtusa e entorpecida pelo passadismo reacionério, atuando por
meio de multiplas trajetérias: bragos em movimento, corpo que se
move para cd e para l4, palavras declamadas que se adaptam a este
ziguezaguear mimico, um movimento lingiiistico-corporal de grande
interesse e futuro. Deste ponto de vista pareceria que a propria técnica
da analogia tivesse sido atualizada pelos futuristas para agilizar o es-
correr da lingua e de fato, para eles,a analogia é um método de traba-
lho, quando nio o préprio trabalho que lhes permite essencialmente
focalizar o acoplamento mais rapido, evitando o 6nus da gramdtica e
a alfandega da sintaxe.

Igualmente evidente é o tratamento multimidial dado, ao intro-
duzir uma série de objetos a servigo do som (martelos, tabuinhas de
madeira, buzinas de carros, bombos, tamboretes, serras, campainhas
elétricas) e, sobretudo, ao deslocar pela sala duas ou trés lousas, onde
o declamador “devia desenhar rapidamente teoremas, equagoes,
e tabuas sinGticas de valores liricos™. Portanto, a prépria imagem
sob a forma de escritura, de desenho, de formula matematica como
suporte da mensagem, e mais ndo podia haver naquele longinquo
comego de século.

O emprego do termo matemdtica suscita-nos alguma perplexi-
dade. O elemento racional representa aqui um incomodo, em um
contexto todo ele marcado pela liberdade mais genuina, sem meias
medidas nem freios intelectualistas.

Aquela onda garibaldina de instinto agressivo, de viruléncia
antiliterdria e antiburguesa revelou-se uma necessidade inelutdvel.
Nio podemos, porém, deixar de notar como, nos primeiros itens do
Manifesto, a insisténcia no verbo “desumanizar’, referindo-se a voz e
a0 rosto, pode ser interpretada como um controle redutivo, um tirar o
sentimento da oralidade, um zerar a expressividade facial, e, portanto,

5. Idem, ibidem.
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como um processo de neutralizagio, talvez nocivo, pela subtragio
- contrariando as expectativas de Marinetti - de for¢a e de impeto
no impacto com o publico.

Pense-se no rosto-mascara de um Ettore Petrolini, que foi também
autor tangencial do préprio movimento futurista, para se perceber
como Marinetti estava enganado nesse ponto.

Chegamos, enfim, a parte que trata do verdadeiro ato declamaté-
rio, ou seja, a modulagio da voz em pose espetacular. O declamador
“deve ser um inventor e um criador incansével, decidindo instintiva-
mente, a cada instante, o ponto em que o adjetivo-tom e o adjetivo-
atmosfera devem ser pronunciados e repetidos. Nao havendo nas
palavras em liberdade nenhuma indicagdo precisa, ele deve seguir
apenas seu proprio faro, preocupando-se em alcangar o méximo es-
plendor geométrico e a maxima sensibilidade numérica (os itélicos
$30 NOssos)°.

Eis, em sintese, 20 mesmo tempo, o grande gesto inovador e o limi-
te, 0 zénite-nadir futurista, porque, a frente de um imenso dispéndio
de forga instintiva, o “faro” - o espirito declamador - soltava-se em
plena sintonia com a liberdade das palavras escritas que convidavam
e chamavam diretamente aquela liberdade.

Deduzimos, portanto, que a “tdbua palavra-livre” nio era tanto
um esquema de execugdo quanto um conjunto de sugestdes visuais,
emotivas, que devia servir ao declamador para inventar ipso facto seu
modo de dizer as palavras.

Sem duvida as declamag¢des marinettianas ddo o tom a inteira
declamagao futurista. Ao ouvir a voz de Francesco Cangiullo percebe-
se perfeitamente a estrutura poética do texto, 0 mesmo valendo para
Giacomo Balla e Farfa.

Deste panorama afasta-se sensivelmente A onomalingua,ou seja,a
verbalizagdo abstrata de 1916 (que curiosamente data do mesmo ano

6. Idem, ibidem.
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do Manifesto de Marinetti) imaginada por Fortunato Depero, devi-
do 2 alta taxa de rumorismo que consegue introduzir na linguagem,
gragas a um uso inusitado e inesperado da onomatopéia’.

No Futurismo Russo, preferimos concentrar-nos diretamente nos
dois manifestos escritos por Aleksiéi Krutchonikh, ambos de 1923, 0
primeiro chamado A Textura da Palavra e o segundo, A Fonética do
Teatro*. Nés os consideramos tao fundamentais que mereceriam ser
transcritos integralmente, tais e tantas so as idéias que deles derivam.
Um inteiro século de experimentagao vocoral espelha-se ali fielmente.
Sabendo lé-los em perspectiva, ja se véem neles os desenvolvimentos
que mais tarde assumirao forma e corpo nas correntes e nos poetas
que fardo a historia da vanguarda do século xx.

£ verdade que seu companheiro, Velimir Khlébnikov, j havia ela-
borado por conta prépria uma linguagem zatim [transmental] através
das trés fases de verbocriagdo (trabalho sobre a raiz da palavra, sobre
prefixos e sufixos, com verbalizagio e substantivagio de adjetivos), de
fonoescritura (busca de uma expressividade fonico-emotiva, mesmo
nio concordando com o significado adquirido de uma palavra) e de
alfabeto mental (construgio de uma lingua com lemas arbitrarios).
Consideramos, entretanto, que os dois manifestos, mesmo que as
vezes carentes de teorizagdes mais convincentes, tém o mérito de
descer ao terreno da prética, para que neles possam ser encontrados
métodos e técnicas.

2. Também Marinetti havia escrito, a propésito de seu poema Dune (Lo splendore geometrico
e meccanico e la sensibilita numerica, Milano, 18 marzo 1914): “lonomatopea astratta ran ran
ran non corrisponde a nessun rumore della natura o del macchinismo, ma esprime uno stato
d'animo” [A onomatopéia abstrata ran ran ran nio corresponde a nenhum rumor da natureza
ou do maquinismo, mas exprime um estado de espirito] (cf. M. D'Ambrosio, Futurismo
altre avanguardie. Napoli, Liguori, 1999, p. 9). E ainda, “la verbalizzazione astratta esprime
i nostri diversi stati d'animo dettati da rumori e suoni privi di una precisa significazione, e
spontancamente organizzati e combinati” [a verbalizagio abstrata exprime os nossos dife-
rentes estados de espmlo dnados por rumores e sons privados de uma significagao precisa,

e combinados] (Idem, p.19).
8. Serena Vitale (org.), LAvanguardia russa, Milano, Mondadori, pp. 217-221.
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No primeiro Manifesto, Krutchonikh concentra-se na textura
da palavra, no zaiim e no sdvig (o deslocamento, o desvio) que era,
naquele periodo, seu interesse principal. Focaliza na textura fonética
os sons leves, e na textura sonora a musica da palavra. E aqui que
percebemos aflorar, em termos operacionais estritos, o problema da
repeticdo. E claro que ja no século anterior Edgar Allan Poe havia lo-
calizado na reiteragdo a chave da escritura de sua obra prima, o poema
The Raven, e o préprio Jakobson iré teorizé-lo mais tarde como uma
das armas fundamentais da poesia contemporanea, atendo-se, no
caso,ao reticulo da poesia linear. Krutchonikh, ao contrario, atirando-
se rumo a rarefagdo oralizante de uma linguagem reconstruida com
o espirito transmental, dedica meia pagina a nos dizer basicamente
como e quanto a repetigio pode reforgar ou enfraquecer um efeito,
valendo-se de vérios exemplos, para chegar a conclusio de que “¢
preciso ter medida!”.

Na textura sildbica apreendemos que os monossilabos sio mais
abruptos e muitas vezes mais pesados do que as palavras polissilabi-
cas, enquanto a textura ritmica consiste na omissao dos acentos mé-
tricos, a sintdtica consiste na omissao de partes da frase, com falta de
concordancia de casos, ou desvios do tipo “o branco cavalo corrfamos
ontem como um telegrama™.

Chega-se, com isso, a textura da leitura, com a declamagdo, o canto,
0 coro, a orquestra e as exibi¢oes publicas que sio o coroamento e a
degradagdo da poesia (o poeta trai a musa, torna-se orador, ator, agi-
tador). Trata-se de uma espécie de coroamento porque a poesia deve
irao encontro do espetaculo, é feita para o espetdculo, mas a0 mesmo
tempo degradagao, porque se cumpre um ato de trai¢ao da pagina
escrita, da aspiragdo parnasiana, da sua exclusividade dulica.

No segundo Manifesto encontra-se uma observagio que provém

9. Serena Vitale (org.), LAvanguardia russa. ed. cit., p. 218.
10. Idem, p. 219.

SIBILA



da prética da vida: “durante uma emogdo forte, todas as palavras
se despedagam! O elemento primordial, ainda ndo coagulado, fala
uma lingua fluida, transmental™. A lingua transmental é criada
diretamente pelo artista. Ndo é uma escolha passiva, como heranga
de séculos precedentes, mas é uma “lingua construtiva™, por per-
mitir o esmiugamento das palavras, e “a palavra se torna eldstica,
fusivel, ductil, maledvel”. A palavra que serd colocada no centro de
qualquer possivel experimentagio é aqui descrita em toda sua me-
tamorfose cambiante, em toda sua imponéncia camalednica. Mas, e
isso é o que mais nos interessa, esta palavra, na realidade, ¢ definida
como cine-palavra por ter a possibilidade de comunicar rapida-
mente com os fragmentos de suas silabas ou dos préprios fonemas,
ndo apenas as emogdes mais comuns, mas também a sugestio das
imagens de um filme. Alids, apenas uma lingua transmental pode
manter o ritmo da fantasia e a velocidade do pensamento. E esta
a verdadeira recitagio do ator, é o que o ator deve fazer, porque a
palavra comum ndo consegue sustentar o ritmo das imagens mas a
lingua transmental o faz!

A “poésie conséquente” faz-se a partir das letras, as letras nio se
tornam portadoras de idéias, mas sim apenas de “possibilités a la
sonorisation”, Kurt Schwitters, em 1923, no Manifesto escrito com a
colaboragio de Hausmann*, e jé nitido precursor do poema letrista.

Pouco importa estabelecer se o poema fonético foi inventado em
1918 por Raoul Hausmann e ndo por Hugo Ball’, pouco importa, pois
estamos na mesma aura zaum, e nela ndo enxergamos nem progressos
nem adiantamentos.

1. Idem, p.220.
12, Idem, ibidem.
13. Idem, ibidem.

=

. Cfr. C. Scholz, Quelques remarques sur la Sonate presyllabique de Kurt Schwitters, Berenice,
ano 11, Roma, Lucarini, novembro 1981 - margo 1982.

. C. Scholz,“Hugo Ball und die Lautdichtung nach 1945” [*Hugo Ball ¢ a Poesia Sonora em

1945”], Hugo Ball Almanach 1981, Monaco, Komet Druck, 1981.
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E um decidido passo a frente, ao contrério, o fato de que Schwit-
ters, além dos méritos objetivos de sua Ursonate composta entre 1925
€1927 e publicada em 1932, tenha tido a idéia de utilizar uma estrutura
clssica como a da sonata (Scarlatti, Haydn), para aplica-la ao poema
fonético*. Parece-nos estimulante esta ousada mistura entre velho e
novo, por estarmos convencidos que o passado ou certos médulos
pertencentes a tradigdo literdria e musical ainda podem comunicar
alguma coisa se oportunamente rearranjados e aplicados nos contex-
tos para os quais foram imaginados.

Uma outra relagdo decisiva deve ser procurada no termo Opto-
fonia cunhado por Hausmann em seus Poémes-Affiches de 1918: uma
tentativa, quem sabe apenas tocada pelos Futuristas Italianos, de
transformar o texto escrito em esquema de execugao, valendo-se dos
tipos e do tamanho dos caracteres a fim de sugerir uma oralizagio
pertinente do dito texto. Finalmente alguém que se preocupa em
controlar esta passagem, este buraco negro, este lapso déitico entre
a escritura e sua projegao sonora. Ao menos nio se dird que isso foi
deixado ao sabor do acaso, conforme se deu até agora.

Teria sido suficiente, no entanto, observar uma pagina de qualquer
coral dos séculos xv1 ou xv11, ornados com miniaturas - hoje ha be-
lissimos para se ver, que podem ser encontrados na Sala dei Cavalli,
recém-restaurada junto a Basilica de Sao Marcos, em Veneza - para
perceber que a representagao visiva do canto religioso vinha de uma
figuragao que tinha como base a escritura. Quatro riscos, geralmente
vermelhos, corriam paralelos sobre a linha do texto escrito na hori-
zontal, representando o assim chamado tetragrama, introduzido pelo
monge Guido d’'Arezzo (965-1046), que vivia na Abadia de Pomposa,
por volta do ano mil. E, finalmente, eis a tdo desejada referéncia oral
que vem valorizar a presenga dos quadradinhos pretos, os neumas,

16. Cf. G. Zosi, "Il capolavoro di Kurt Schwitters-saggio analitico sulla poesia sonora’, em Kilia-
gono, Scheiwiller, Milio, 1992, pp. 49-60. Cf. J. Joyce, Ulisses, Milio, Mondadori, 1978.
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visualizagio geométrica das notas isoladas, colocados perpendicu-
larmente na diregdo das vogais e dispostos em alturas diferentes,
indicando - parece 6bvio - a diferente tonalidade fonica, a diferente
impostagdo da voz. Uma exata correspondéncia entre signo escrito
e signo oral, um original e primitivo contraponto verbovocovisual.
Esses corais, com partituras tio rudimentares quanto funcionais,
lavrados por pacientes amanuenses, $3o 0s precursores no apenas
das tdbuas optofonicas ou pentagramadas, mas também dos atuais
esquemas de execugdo.

“O Dadaismo queria suprimir a arte sem realiz-la e o Surrealismo
queria realizd-la sem suprimi-la” Parece-nos, esta, uma correta, em-
bora sintética, defini¢ao dos dois movimentos. O dad4, mais do que
por suas produgdes de cunho simultaneista e francamente previsiveis
em seu caréter coral, interessa-nos por assinalar, com acuidade, o
esboroar-se das ideologias e a vontade de sua supressio em favor da
vida auténtica.

Decididamente uma boa idéia, a vida auténtica! Pensamos que
antes de serem grandes poetas, seria necessario que fossem homens
inteiros, eis porque os grandes poetas sdo raros e poucos!

O Surrealismo ¢é geralmente tratado com m4 vontade nos relatos
histéricos que pretendem contar as vicissitudes da poesia sonora.
De fato, seu principal animador, André Breton, era um escritor. Hé,
entretanto, alguma coisa que pode interessar para 0 nosso assunto.
“O automatismo psiquico, por exemplo, que permite exprimir, tanto
verbalmente quanto por escrito ou de qualquer outra forma, o real
funcionamento do pensamento, sem nenhum controle exercido pela
razdo e fora de qualquer preocupagio estética ou moral™”.

Encontramo-nos, evidentemente, dentro da técnica do monélogo
interior, introduzida por Arthur Schnitzler no fim do século passado

17. ). F- Dupuis, Storia disinvolta del Surrealismo, Bertiolo, aaa Edizioni, 1997, p. 48 (o itdlico é
Nn0ss0).
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e que Joyce levou ao extremo como stream of consciousness”. Esta
abordagem literdria pressupde uma cognigio elaborada por Freud
- “tudo o que é consciente se consome, o0 que é inconsciente per-
manece inalterado” - motivo pelo qual, atingindo-se o inconsciente,
entra-se em um territério privilegiado, de primeira mao para o co-
nhecimento do Eu®.

Este modo de proceder nio é estranho a poesia sonora, quando a
voz - a pura vocalidade - permite remexer dentro dos meandros do
Eu e fazer reaflorar o submerso, as escérias e os desvios do consciente.
O poeta sonoro, diferentemente do escritor surrealista, serve-se em
maior medida do nonsense, dos clicks da boca e do rosto, dos contras-
tes timbricos para amostrar essas retiradas que provém diretamente
de seu interior.

Dadaismo, Futurismo e Ultraismo - versio espanhola do Futu-
rismo - refletem-se com suas teses no Estridentismo, movimento de
vanguarda fundado nos anos 1920 em Jalapa, México, por Maples Arce
e Lizt Arzubide. As palavras em liberdade passam a chamar-se libertad
alas palabras,a analogia vem a ser definida como equivalencia; fala-se
muito do valor da metéfora que, em seus termos, “interpreta simul-
taneamente el estado espiritual y la vision material™°. Sobre todo o
movimento, que teve inegavel sucesso de publico, paira um espirito
de luta proletaria contra a burguesia, efeito da Revolugao Mexicana
empreendida por Emiliano Zapata depois da destituigio do ditador
Porfirio Diaz, em 1911. O Estridentismo afirma: “somos notas del pen-
tagrama’, um conceito que, mesmo se nefasto para nossos ouvidos,
abre sem duvida um leque de possibilidades operacionais - “convertir

18. Cf. A. Schnitzler, Il sottotenente Gustl, Milao, Rizzoli, 1984.

19. S. Home, Assalto alla cultura, Bertiolo, AAA Edizioni, 1996, p. 43.

20. “[....] nada h de légico, tudo ¢ incoerente, porque ninguém raciocina com continuidade de
pensamento”, em G. Lizt Arzubide, El movimiento Estridentista, Cidade do México, SEP, 1986,
p-116. (1* ed., 1928). Para ouvir a voz viva deste vulcanico personagem, veja-se e ouga-se a sua
Poesia Estridentista de Vanguardia, 22 minutos de leitura por n6s recolhidos em Voci Ispano-
portoghesi (Baobab 22, Reggio Emilia, Elytra, 1992).
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la poesia en una musica de ideas™ -, sobretudo para um continente
como a América Latina, mantido na ignorancia de qualquer novidade.
A verdadeira originalidade estridentista deve ser colhida em uma
afirmagdo ulterior que tem um vago sabor psicanalitico: “nada hay
logico, todo es inconexo, porque nadie piensa con su perfecta conti-
nuidad”. A firia politica tem sua rota sabiamente desviada para o
leito literdrio, tendo nao mais o burgués como inimigo, mas a cadeia
logica da transmissio do pensamento. Quem sabe haja uma pitada
de imaginagao sem fios, quem sabe haja uma antecipagdo do slogan
de 1968 a imaginagao no poder, mas ha com certeza um amor decla-
rado pela ambigiiidade, a fragmentagdo, o interrompido - praticas
basilares da futura poesia sonora que tera condigdes de desenvolver
em nome da vocoralidade, a negagio da prépria palavra. Ja ndo dizia
Mallarmé, por acaso, que nomear uma coisa equivale a suprimir trés
quartos do prazer? “Todo es inconexo’, significa deixar caminho livre
aintuigdo, valorizar o poder inconsciente do sonho, aliviar as palavras
de seus pesos supérfluos, sabotar a legalidade do léxico e da sintaxe
oficial: a palavra-bomba explode se o rastilho estridentista estiver
aceso. De Maples Arce, de Lizt Arzubide, pode-se dizer o mesmo que
Balthus pensava de Picasso: “quer e quis destruir para sempre a arte
moderna!”. Os Estridentistas quiseram e conseguiram destruir a idéia
de classicidade. Ndo é a toa que o seu Manifesto n°. 4 levava em letras
garrafais “Chopin® a la silla electrica™.

Acreditamos ndo escandalizar ninguém ao afirmarmos que sobre
essas formulas experimentais de cunho germénico, mas nio s6, paira
o Tristdo e Isolda: “entre todas as 6peras de Wagner o Tristdo é a que
exerce a sugestdo mais intensa, logo advertida como uma dpera-limi-
te, dificil de ser superada por ter-se arrojado, como nenhuma outra

21, Idem, p.uss.
22. Idem, p.117.
23. Trata-se do polonés Fryderyk Chopin (1810-1849).
24. Idem, p.88.
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antes dela, até o extremo confim do exprimivel, dando voz ao mundo
noturno e ao inconsciente. No grande dueto de amor do segundo
ato, é representado em cena o dissolver-se da palavra em puro som:
as palavras perdem seus contornos semanticos afinando-se cada vez
mais até reduzirem-se a puros fonemas, a balbucio indistinto, a gritos
ininteligiveis™s.

A importancia dessa 6pera, apreciada inclusive por Baudelaire,
¢ realcada grandemente por sua data de composigao, 1857-1859, um
periodo acima de qualquer suspeita. Parece-nos, além disso, que o as-
pecto puramente performativo esteja ali indicado explicitamente pela
primeira vez. E justamente a énfase dada ao ato que marca a diferenga
entre este dueto, realizado diante de um publico, e tantos outros textos
literérios, mesmo dotados de fortes sonoridades, todos porém in fieri
porque confinados na rigidez da pdgina escrita. Estamos pensando
no ensaio de Higgins, por sinal bem articulado e rico de exemplos,
“Early Sound Poetry” (Nas Origens da Poesia Sonora), onde o autor
exibe uma conspicua lista de escritores, desde Aristofanes (1v século
a.C.) até Robert Southey (1774-1823), que fizeram vasto uso de alite-
ragoes, nonsense, repeti¢oes, fazendo prevalecer, conforme foi dito,
as pesquisas sobre o significante em prejuizo sensivel do significado.
Infelizmente, e é o proprio Higgins o primeiro a se queixar, faltam as
indicagoes performativas, os médulos de leitura, as chaves interpre-
tativas; quem sabe se em algum s6tdo desconhecido se encontrarao
um dia também essas preciosissimas folhas.

OS ANOS CINQUENTA

O Letrismo nasce para sabotar totalmente o sistema da arte,
sistema que nao aceita e combate de todas as maneiras. A recusa se
estende a sociedade, na crenga utépica de que uma nova linguagem

25. G.Di Stefano, La vita come musica, Venezia, Marsilio, 1991, p. 168 e Wagner, Love Duets, De-
borah Voigt, soprano e Placido Domingo, tenor. Londres, Emi Records, 2000 (cp).
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possa dar vida a novas formas de agregagéo social. O alvo predileto
é a palavra, como simbolo dessa deformagio socio-lingiiistica. Uma
palavra morta, incapaz de comunicar, um ectoplasma privado de
qualquer sentido e fungdo, uma palavra mantida ainda com vida
para enganar e falsificar as relagoes. Palavra que ¢ identificada com
a sociedade: guerreando a palavra guerreia-se também a sociedade.
A palavra é digna representante daquela mesma sociedade da qual
quer se desfazer. Esta posicdo seré em seguida extremada pelos situa-
cionistas, para os quais nio existird de fato separagio entre a pratica
artistica e a existencialidade revoluciondria.

O trabalho destrutivo foi levado adiante pelos letristas com o
maximo empenho e quem sabe seja esta sua tinica verdadeira con-
quista. As premissas sabotadoras em relagio  arte e ao passado, em
particular em relagao ao dadé - que havia subvertido tudo, menos
o poder da palavra, que foi deixado intacto - foram levadas adiante
em nome do eufemismo costumeiro de uma arte nova, “mas o que
realmente realizaram o Letrismo e o Isouismo nada mais foi do que
o processo da dissolugio do sujeito™.

Ao se analisarem seus trabalhos seja visuais, seja sonoros, per-
cebe-se imediatamente que o contetdo, o significado é zerado. Isou
falou em “sistematizagdo do nada’, e as letrias, as obras letristicas, sdo
grupos de letras reunidas arbitrariamente. De modo que o machado
da destruigao se abate de maneira niilista, sem conceder esperanga
alguma de reconstrugo. Uma tabula rasa totalmente necessdria para
varrer aquele 6dio da palavra tal como a havia concebido e praticado
Mallarmé, aquela palavra que, em seu poder institucional, havia per-
manecido mesmo depois do vagalhdo dadaista.

Esta é a verdadeira contribuigdo letrista, uma vez que - em nivel
performativo - tudo ndo passa de leituras em voz alta, onde a poténcia

26. M. Costa, Il Lettrismo di Isidore Isou, Roma, Carucci, 1980, p. 13. Cf. M. Costa, Il Lettrismo,
storia e senso di unavanguardia, Népoles, Morra, 1991.
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pulmonar ¢ soberana. Exibigoes de forca pulmonar, esboroamento
lingtiistico, esvaecimento da palavra, dissolugao dos contetidos, re-
forgo da phénesis.

Execugdes em puro estilo fonético, mesmo se o termo lingiiis-
ticamente correto de “fonema” nunca comparece em seus escritos.
No entanto, aquela que os letristas chamam “letra” coincide perfeita-
mente com o fonema, definigio usada, ao invés, pelo mais aculturado
Chopin. As performances letristas sdo rudimentares, baseadas na
energia vocal. Mas como ocorrem essas violagdes vocalizantes, essas
constrigoes fonéticas?

No primeiro Manifesto nao ha nenhuma referéncia a um método,
a uma estratégia, mesmo se aparece inegavelmente um gancho com
a analogia, o que aciona imediatamente uma ligagdo com Marinetti.
Ao folhear seus escritos encontram-se apenas algumas afirmagoes de
carater geral que apelam para o alfabeto sonoro, 0 gemido, o estertor,
o grito com todas as gradagoes do agudo e do grave, do crescendo e do
diminuendo, do continuo e do interrompido. Ou seja, o inteiro arsenal
fonético-operacional ja introduzido, a seu tempo, por Hugo Ball.

Isou teve ocasido de afirmar que mais que o resultado final
importava o processo que conduzia a um fim. A parte o matiz zen
desse proceder, onde o que conta é 0 como e nio o qué, nio nos
consta que existam exemplos ou declaragoes detalhadas quanto ao
percurso a seguir.

O que dé para perceber, entretanto, é que a tdo destratada técnica
do acaso, adversada tanto em Tzara quanto em Mallarmé, aparece de
novo na casa letrista. Atira-se pela janela o cadéver do azar e l4 vem
ele, sem que se dé pela coisa, de volta pela porta principal.

As palavras sio as grandes niveladoras, achatam para baixo, e nem
se pode falar em democratizagao, pois se hd uma palavra do agrado
dos letristas, esta palavra é “ditadura”. Contudo, nossa opiniao ¢ que o
indiscutivel resgate dos letristas se d4 quando sentem o grande vento

da purificagao, quando se atiram com raiva contra o corpo da pala-
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vra. Aqui, mais uma vez, Letrismo e Zen chegam a tocar-se, porque
parece que antes de se aproximarem do homicidio da palavra tenham
que lavar suas mdos e purificar-se de todas as escorias acumuladas
durante a corrupgio lingiiistica do contato cotidiano. Matanga como
purificagao, e catarse também, para dominar, para argumentar o nada
- justamente o mu, o nada do Zen.

NASCE A POESIA SONORA

Chega-se finalmente ao marco milidrio: a tdo falada passagem
da poesia fonética ou letrista a poesia sonora. O artifice é o ingresso
prepotente do magnetofone de que Garnier, mesmo conhecendo-o,
ndo avaliara a importancia. Chopin é o primeiro a intuir seu valor e
a usa-lo até seus limites extremos. Neste texto-manifesto onde lavra
boletins, divide o mundo da poesia sonora em bons e maus, fustiga
quem pratica o mal, elogia quem pratica o bem, ele parte de uma
identificagdo de si proprio com a poesia sonora, da mesma forma que
fizera antes Isou com o Letrismo. De tal modo que, quando separa os
poetas em trés grupos, no terceiro colocard somente a si mesmo em
espléndida soliddo, e hd justificativa compreensivel para esse modo de
catalogar uma vez que, de fato, ele era o tnico poeta capaz de levar ao
extremo a pesquisa, indo contra a Palavra, anulando-a, em nome de
uma sua declaragao famosa, “a Palavra é o cancer da humanidade™.

No primeiro grupo encontramos os ultraletristas Gil Wolman,
Dufréne e Jean-Louis Brau; no segundo convivem as técnicas per-
mutacionais de Brion Gysin com o poema de agio - e narrativo,
acrescentamos nos - de Bernard Heidsieck e os refinamentos lin-
giiisticos do flamengo Paul de Vree. A lista completa-se com os tche-
cos Ladislaw Novak, Franz Mon, Ferdinand Kriwet, os alemaes Hans
Helms e Carlfriedrich, o austriaco Ernst Jandl, o inglés Bob Cobbing

27. H.Chopin, Why I am the author of sound poetry and free poetry, 1967, in: http://www.ubuweb.
com. Cf. o Manifesto de P. de Vree no site http://www.ubuweb.com.
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e 0 americano John Giorno. Este era o panorama da poesia sonora no
fim da década de 1960. Ia-se do rumorismo a Chopin até os poemas
bem declamados de Heidsieck que utilizavam o multiplay, ou até
os grandes gritos ecoantes de John Giorno. Sao diferentes as almas
dos experimentadores sonoros que entdo conviviam e convivem até
hoje, como ¢ justo que o sejam. Chopin exagerava quando puxava
demasiado na diregao do rumorismo - sem dtivida uma grande idéia,
perseguida com coeréncia hd mais de trinta anos, uma vez que até
hoje Chopin repropde o mesmo médulo operativo. Mas este nio é
absoluto, nem a tinica abordagem.

Vale a pena ressaltar que nem sempre houve objetividade de juizo,
quem sabe porque aqueles tempos eram mais dificeis que os nossos
ou quem sabe devido as inevitéveis invejas e ciimes que sempre
atravessam o mundo da arte. Referimos uma frase do mencionado
texto-manifesto onde se 1é: “de qualquer maneira, calor humano nio
pode ser obtido através da midia eletronica” Isto nos deixa pasmados,
pois a frase soa como uma critica azeda contra o uso da eletrénica.

A pregagdo é contraditria, pois vinha de um pulpito que havia
feito da tecnologia seu fundamento, aproveitando-se dela até o inve-
rossimil, e dos trabalhos de Chopin - por sinal excelentes, seja dito
com conhecimento de causa - ndo se pode certamente afirmar que
estejam repletos de carga e de calor humano. Na prova decisiva da
audicao, apesar de certos titulos sabiamente calibrados, o produto d4
a impressao de ser de certa maneira frio®.

Mesmo o esnobismo manifestado em relagio a Pierre Garnier (“6
preciso até mesmo falar dele..”) nio é convincente uma vez que eles
tém pelo menos um ponto em comum, um ponto tdo importante que

nos levaria a tentar uma improvavel reconciliagao justamente sobre o

28. E igualmente verdade, repetindo uma famosa maxima de Adorno, que choques devidos 4
incompreensibilidade de uma técnica artistica conferem sentido a um mundo sem sentido.
No caso de Chopin a salvagio de um total naufrigio do significado deu-se, todavia, gragas
a0 estado de perene angustia que soube infundir em suas audio-Gperas.
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tema do corpo. No Soffio Manifesto (Sopro Manifesto) estava escrito:
“Ia 0 corpo se reinventa”; pois bem, Chopin nio deixa por menos: “le

corp est riche” - diz ele - “¢ preciso comegar por encontrar o corpo, é
ele o centro, o instrumento de vida, o receptaculo de tudo”.

Depois grassava a polémica - dai o titulo do texto-manifesto
- com os musicistas experimentais Pierre Henry, Luciano Berio,
Xenakis, incapazes, diferentemente do que acontecia com os poetas
sonoros, de perceber o fluxo fonético. A polémica era correta se vi-
sava os grandes meios que os musicistas tinham a possibilidade de
aproveitar, mas os poetas no (por sinal, hoje continua sendo assim).
Entretanto, observando a querela a distancia do muito tempo passado,
Como ndo reparar que 0s poetas sonoros e os musicistas chegavam
as mesmas conclusoes por caminhos opostos, valendo-se de procedi-
mentos antagonicos? Nao havia mais melodia na musica, e nao havia
mais significado na poesia. Eis a verdade, e esta tangivel sensacio
da auséncia de suas caracteristicas especificas os aproximava, sob o
aspecto da pesquisa e da experimentagio.

Nao deve ser esquecido que nesse elogio da transgressio volta
a cena mais uma vez o nada de Isou. Escreviamos, a propésito de
Chopin, no editorial datado de 19 de abril de 1983, apresentando o
primeiro niimero de nossa revista-disco que continha o seu poema
intitulado simbolicamente Chercher, 1974: “[...] ha tempo deixou de
lado o fonema significante preferindo a ele a continuidade ritmica-
mente eletrénica do ruido, ou seja, a sonoridade do nada”.

Um nada que transmite poder, um nada cheio de autoridade e
de respeitabilidade, conforme tinhamos sugerido em junho de 1992,
num catélogo publicado para Brisbane, por ocasido da abertura de
uma grande retrospectiva sua: “Walter Ong estd com a razio quando
escreve que nio se pode emitir som sem exercer um poder”*, aquele

29. E. Minarelli, Henri Chopin, n°.1. Cento, 3ViTre Edizioni di Polipoesia, 1983, p. 5.
30. W.J.Ong, Oralita e scrittura, Bolonha, il Mulino, 1986, p. 60 (trad. italiana).
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poder que Chopin deu mostras de compreender desde os primeiros
ensaios, pondo de lado a linguagem entendida em sua acepgao nor-
mal para impor o poder de um rumorismo significante, sabiamente
conjugado com a eletrdnica, ela também grande protagonista de sua
poesia sonora. Aquilo que, no nivel sonoro, é dado por variagoes de
tom continuas e coerentes, no nivel visual, é a textura datilografica que
sofre sobressaltos constantes em fungao de uma idéia, de um projeto
e, portanto, de um poder™.

31. E. Minarelli, Henri Chopin, The University of Brisbane, 1994.
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[I PARTE
A POESIA SONORA HOJE NO MUNDO

O MANIFESTO DA POLIPOESIA

Tentaremos, anos ap6s sua primeira publicagdo (Valéncia, 1987)
rediscutir aqui os pontos do Manifesto™.

32. E. Minarelli, Manifest de la Polipoesia, p. 100. O que se encontrava escrito no Manifesto
havia sido a seu tempo positivamente avaliado por Paul Zumthor que compreendera seu
sentido, ou melhor, havia muitas vezes nos impelido a ir em frente, a tornarmo-nos coesos.
Criou-se um grupo gragas A realizagio de alguns festivais internacionais (Bolonha, Cidade
do México, Sao Paulo, Budapeste, Montevidéu, Paris, Barcelona, Maastricht) e através de um
circuito consolidado. Nossas edigoes em disco, ji mencionadas, deram o devido |mpuIso aesta
proposta. Virios artigos, ensaios, catilogos e 1 foram a ela dedicados. O
existe, deixa uma marca reconhecivel, também em fungao de novos adeptos. Apresenta-se no
alvorecer do novo milénio como uma das possibilidades experimentais ainda passivel de ser
percorrida, sem correr o risco de parecer superada se o didlogo com as midias for levado na
devida consideragao. Il Manifesto della Polipoesia foi reproduzido integralmente em: Il Mani-
Jesto della Polipoesia. Valencia, Tramesa d'Art, 1987 (catdlogo); Brevi note di poesia sonora e il
Manifesto della Polipoesia, A piit voci. Firenze, 1989 (catilogo, ensaio); The state of poetry, the
strata of polypoetry. Atticus, ne.19. California, Calexico, 1990 (revista, ensaio); Poesia sonora
e il Manifesto dell Polipoesia. Visionario, n°. 3-4, Alessandria, 1991 (revista, ensaio); Oralitd e
polipoesia nellepoca p derna, Il Manifesto della Polipoesia. Novi Zivot, n®. 3-4, Novi Sad,
1991 (revista, ensaio); Canoni e classificazioni per una storia della poesia sonora nel Novecento
(“Canones e Classificagdes para uma Historia da Poesia Sonora do Século xx”). Face. Sao
Paulo, PUC, 1991 (revista, ensaio); The Sound Side of Poetry. Firenze, Zona Archive, 1991 (capa,
disco Lp); Polipoesia como practica de la poesia del Dos Mil, Polipoesia Primera Antologia.
Barcellona, SEdicciones, 1992 (livro com fita cassete, introdugio); Vocalit & Poesia. Reggio
Emilia, Elytra, 1995 (livro); Presentazione a Baobab Italia. Baobab, ne. 27, Reggio Emilia, Elytra,
marzo 1995. (caixa com fita cassete); Polipoesia, Experimental-Visual Concrete Avant-guarde
Poetry since the 1960s. Amsterdam/ Atlanta, Rodopi, 1966 (livro, ensaio); Pocsia Sonora. Abadia
Beneditina, Palermo, 26 de setembro de 1998 (dépliant); Les Ambassadeur, Marselha, Nepe,
Janeiro 2000 (catilogo); Poetas em Barcelona! Juliet, n°. 96. Trieste, fevereiro-marco de 2000
(revista, artigo); Em Voz Alta, Poesia & Performance. Porto, Campo das Letras, 2001 (livro).
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As motivagdes que nos levavam entdo a teorizar a performance
da poesia sonora existem ainda hoje, intactas. Ninguém se havia
preocupado - e hoje é a mesma coisa - de pér alguma ordem nessa
matéria que continua sendo praticada e difundida em encontros e
festivais internacionais.

Infelizmente, apesar desse grande desenvolvimento, nao se per-
cebem novas geragoes de poetas sonoros capazes de dar o seu teste-
munho, pois hoje parece que apenas a hiper-tecnologia mais arrojada
e a violéncia contra o corpo, transfigurado através da manipulagio
genética, sdo as unicas pistas da pesquisa artistica.

Nossa hipotese baseava-se no pressuposto de que o performer de
poesia sonora nem sempre tinha a consciéncia daquilo que estava
praticando. E esta impressao permanece até hoje. Ter consciéncia, em
poesia sonora, significa ter a capacidade de projetar e organizar em
volta da voz,em volta do niicleo da experimentagio sonora, uma série
de intervengdes que implicam outras midias, sem por isso desbordar
na performance da arte, no teatro experimental, na musica concreta,
ou cair na leitura de poesia. Precisava-se e precisa-se, em polipoesia,
de um elevado teor de lucidez, uma presenga consciente para orques-
trar essa multiplicidade de intervengdes.

1. Apenas o desenvolvimento das novas tecnologias marcard o progresso
da poesia sonora: as midias eletrénicas e o computador sdo e serdo os
verdadeiros protagonistas”.

Essa foi uma profecia ficil e bastante previsivel. Enquanto para
a década de 1950 a real comercializagio do gravador, pelo menos no
ambito do velho continente®, fez com que se sentisse sua profunda

33. E oportuno lembrar que “a introdugio do som por parte da Wagner, em 1928, trouxe grandes
problemas de reconversio em nivel de p Gao e distribuicao” (Radio e televisione negli
Stati Uniti, dal telegrafo senza fili ai satelliti, Milao, Feltrinelli, 1980, p. 89). Enquanto no que
se refere a gravagio magnética do som, no mesmo periodo, devem ser assinalados, sempre na
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influéncia na passagem da poesia fonética & poesia sonora, favore-
cendo uma transformagao da tipica abordagem letrista & dimensao
mais espacial - eletromagnética - do som, a mesma coisa nao pode
ser dita depois da irrupgao do computador na cena artistica do fim
da década de 1980.

Os tempos de realizagao dos poemas encurtaram-se; ¢ muito mais
simples aplicar os efeitos, controlar as ondas sonoras. Mas o produto
ndo sofreu mudangas bruscas seja do ponto de vista estrutural, seja
do conteudistico.

Sentimos que o previsto e avassalador boom informdtico do fim
do século nio tenha provocado uma vaga correspondente de nova
poesia sonora. Quem sempre usou a tecnologia a servigo do poema
continua usando-a de maneira mais sofisticada, veja-se Larry Wendt,
Charles Amirkhanian, Sten Hanson. Neste contexto poder-se-ia citar
de novo a extrema coeréncia tecnoldgica de um Henri Chopin que, hd
pelo menos trinta anos, vem repropondo seus estilemas rarefeitos nos
limites extremos do rumorismo fonético. Outros poetas que antes nao
ousavam entrar nos estidios de gravagio hiper-eletronicos, criaram
coragem agora e deram de apertar o mouse para clicar a sele¢io da
propria voz visualizada no video.

Dando como estabelecido o aporte fundamental da tecnologia
a causa da poesia sonora, estamos convencidos que essa é a arma
ganhadora em nome da qual o poeta sonoro tem o dever absoluto
ndo apenas de nio se deixar encontrar despreparado diante da rapida
evolugao tecnoldgica, mas também de experimentar o novo meio em
fungdo do poema; de conceber a sua criagao em fungio da sugestio
tecnoldgica e de seu novo aporte.

América do Norte, tanto a construgio de ap g ies, quanto
0 vertiginoso aumento na produgio de gravadores, “neste campo, desde o fim da década de
1930, a Bell Telept Lab ies, a Brush Develop Company e a Armour Research
Foundation tinham levado adiante a pesquisa e a produgdo de gravadores magnéticos, sem
todavia atingir os resultados de fidelidade dos alemaes”.

a duas vias, os walkie-talk
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Se tivéssemos que indicar um risco nesse irreversivel processo
de informatizagio que paira sobre nés e esta em plena atuagio nio
apenas na poesia, mas na inteira sociedade, aconselhariamos nio
ficar submisso aos softwares que outros inventaram e aperfeigoa-
ram. Aconselhariamos evitar por todos os meios aquele clima de
liberdade vigiada onde aparentemente podemos fazer tudo, mas na
realidade nada fazemos, ou melhor, fazemos aquilo que os outros
nos permitem fazer.

Eis porque apreciamos aqueles poetas pesquisadores que criam ex
novo seus softwares: Tibor Papp, Jacques Donguy, Eduardo Kac, Fabio
Doctorovitch, ou aqueles que dobram as asperezas de um programa
a sua vontade, aproveitando-o de modo original como fazem Mark
Sutherland, Philadelpho Menezes, Takei Yoshimichi.

Finalmente, deve ser dita uma palavra quanto as vias virtuais da
rede que, em nossa opinido, - e isso ja foi escrito — ainda nio sio
desfrutéveis num alto nivel criativo para produzir poesia sonora. A
Internet parece ser um sistema mais para difundir do que para criar.
A nossa é uma tomada de posigao a partir do interior, na medida em
que somos um pouco otaku, pelo menos no sentido cyber da palavra.
Encarnigados web-surfers e web-users, construimos e instalamos,
entre os primeiros, o amplo site Archivio 3Vtre di Polipoesia®, que no

34. Cf. M. Griner e R. 1. Furnari, Otaku, Roma, Castelvecchi, 1999.

35. Cf. http://wwwi.ii.ii/3ViTre. Outros sites onde podem ser encontrados materiais ligados 4
Polipoesia: http://www.ubu.com (cp, Coralmente me stesso - The Manifesto of Polypoetry);
http://www.altamircave. com/polipoes.html (Polipoesia como pratica del dos mil - El Manifesto
de la Polipoesia); http://www.let.run.nl/scholar_assold/iawis/news/enc.html (E. Minarelli
Polipoesia); hitp://www.epn.net. colVIIfeshv:llpoesla/html/wsual html (Festival Internacional
de Medellin); http://web.aec.at/lifesci g html (Ars El ica Linz);
http:// bers.es.tripod.de/sab. ions.html (Festivales y Congresos de Polipoesia);
http://www.geocities.com./soho/workshop/634s/links_visualpoetry.html (Polipoesia); http://
www.artepostal.org.mx/bienal/fractal.html (vi Bienal de Poesia Experimental); http://www.
cecut.org.mx/prensa/marzogg/martio.html (Polipoesia: la poesia adquiere nuevas formas);
http://www.fut.es/~bock861/pqrst.html (Radio y mail art); http://www.thing.net/~grist/
1&d/lighthom.html (E. Minarelli Polypoetry); http://www.txt.de/spress/vertrieb/label/3ViTre.
html (Dischi di Polipoesia); http://hurlyburly.cjb.net/ (Intervista a tutto campo a Enzo Mina-
relli); http://www.swansea.ac.uk/italian/ (Saggi sul Mani della Polipoesia); http://www.
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espago de trés anos (1997-2000) foi visitado mais de seis mil vezes.
Nada se comparado aos poderosos sites comerciais, considerando-se,
porém, o fato de que estamos difundindo e também defendendo um
obscuro objeto, a nossa continua visibilidade no circuito nos anima
e fortalece.

E urgente essa existéncia virtual, ou melhor, nés s6 existimos se
existirmos na rede*.

O mundo tornou-se pequeno de repente, ou quem sabe se alargou
desmedidamente, até o ponto em que nio conseguimos mais distin-
guir o que é real do que é virtual, e vice-versa. De fato, o local, que era
nossa dimensio-base da cotidianidade, tornou-se de repente global,
gragas ao know-how tecnoldgico e a esse novo estado glocal que nos
fascina, nos atrai inevitavelmente, nos deixa sem folego.

2. “O objeto ‘lingua’ deve cada vez mais ser indagado em seus minimos e
mdximos segmentos: a palavra, elemento base da comunicagdo sonora,
assume os tragos de multipalavra, penetrada em seu interior e recos-
turada no seu exterior. A palavra deve poder libertar suas sonoridades
polivalentes”.

Enfrentemos a velha questao do termo poesia, j& proposta e — espe-
ramos - definitivamente resolvida. Uma vez que o material basico éa
lingua, movemo-nos sempre aqui, por convengdo, dentro da definigio
de poesia sonora. Nao haveria nenhuma surpresa se o termo poesia
fosse fadado a desaparecer mesmo que - insistimos aqui - fosse uma
pena se desaparecesse, devido a imediata conotagao que ele implica

i /

elcultural.com, P j /1.asp (1l Mani della Po]ipocsia)- http://
WWW. drid.com/~p 1 i0.htm (Il Mani della Polipoesia).

. P.Virilio, Speed and lnjanmzlwn Cyberspace Alarm!, em CTheory, http://www.ctheory.com.
Interessante também registrar aqui uma informagao que faz pendant com a que acabamos de
citar e que ¢ igualmente verdadeira: “le site cest 'homme” (o site ¢ 0 homem), (Doc(k)s Web,
série 3,n°. 21-22-23-24,1999, p. 18), ou seja, o site da Web, para existir, precisa da mao humana
que o cria.

=N
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(com certa ambigiiidade, talvez, e alguma falsa expectativa, devido
a difusao consolidada do termo). Abandonar-se, porém, ao mare
magnum das artes significa gozar das vantagens indubitéveis de re-
conhecimento que a defini¢ao de arte comporta, em prejuizo de um
nitido rebaixamento do limiar de identidade setorial, a especificidade
de ser poeta, para sermos exatos.

Sabemos que nossa missao deve ser realizada, sempre e de qual-
quer maneira, na linguagem transmitida pela voz, que tem a dupla
acepcdo oral e vocal. Neste binomio é que se concentra toda a pes-
quisa da poesia sonora.

Um dialogismo que arrasta consigo outros enquanto significado-
significante, ou seja, a oralidade esta para o significado assim como a
vocalidade esté para o significante. E ainda outra proporgio: a orali-
dade estd para a cadeia morfossintética assim como a vocalidade esta
para o rumorismo fonético.

Os tragos da multipalavra adquirem valéncias fundamentais; pelo
menos no nivel estrutural tem-se uma verificado direta daquela
genial intuigio que foi a palavra-valise (portmanteau) introduzida
na segunda metade do século x1x por Lewis Carroll e sucessiva-
mente elaborada e empurrada até seus limites extremos de atuagio
pelo experimentalismo joyceano. Ambas as pistas, porém, ficavam
confinadas ao leito da pégina escrita, enquanto o que torna logo
reconhecivel a multipalavra é sua explosio em chave vocoral, seu
emprego na viva voz.

Por exemplo, depois das grandes estagées do rumorismo da déca-
da de 1980, onde a linguagem era eviscerada vocalmente, chegou-se,
no comego dos anos 1990,  recuperagio da integralidade da palavra.
Uma palavra vocoral capaz de liberar ainda aquela energia polivalente,
reprimida no nivel da escritura; energia que sai tanto sob a forma de
fonema, principalmente através das técnicas da permutagio ou do re-
ducionismo, quanto sob a forma de seqiiéncia assintatica de palavras,
mesmo que tratadas segundo sua dimensio tradicional.
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Isso torna véo o ato da fala, torna-o inutil em sua banalidade
cotidiana e, além disso, exige uma gindstica mental no momento da
recepgdo, pois a atengdo € atraida pela nudez rica do signo lingiiistico,
reforcado e reavivado dessa forma pela nova linfa verbal.

A palavra deve tornar-se de fato multipalavra, quebrar a “esta-
ticidade” do equilibrio escrito, exasperar o decoro da mio tnica e
mover-se sobre diferentes faixas, acumulando lascas de silabas e
de fonemas que provém de outras palavras; criar as premissas para
enganchar significados multiplos e, portanto, também para obter sua
plena expansio relacionada, inclusive, a outras midias. Como nos
revela Mikhail Bakhitin: “O enorme trabalho sobre a palavra tem por
finalidade dltima a superagdo da palavra. Nos libertamos da lingua
em sua indeterminagdo lingiiistica nao através de sua negagio, mas
mediante seu aperfeigoamento imanente”.

Nesta diregao operam poetas interessantes como Clemente Padin,
Chris Mann, Amanda Stewart, Julien Blaine, Serge Pey, Bermnard
Heidsieck, Bartolomeé Ferrando, David Moss, Anna Homler, Josef
Riedl, Ide Hintze, Philippe Castellin.

3. ‘A elaborag¢do do som ndo admite limites, deve ser impelida além do
limiar do puro rumorismo, um rumorismo significante: a ambigiiidade
sonora, seja lingiiistica seja vocal, tem sentido se conseguir valer-se
plenamente do aparato instrumental da boca”.

O instrumento principe é a boca, com todos seus atributos ana-
témicos, sendo portanto evidente o fato que seu fluxo seja vocoral.
Desse ponto de vista, a velha intuigao letrista - e antes dela dadaista
e futurista - confirma-se como vencedora. A novidade consiste em
nao se colocarem limites para a expansio do som.

A tao amada linguagem, amada a ponto de destrui-la, sofre uma
tortura estrutural impelida pelo inesgotavel amor-6dio. O alvo de-
clarado outro nao é que o esclerosado conceito da sonoridade tra-
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dicional. O poeta sonoro, passando por cima de toda regra, impoe a
arrogancia do préprio valor estético, perseguido até o extremo - o que
é,na prética, uma transposi¢ao das teorias de Sade no plano fonético,
sendo a vitima designada a linguagem & mercé do poeta-algoz.

Foi exatamente isso que se passou com um personagem inico em
seu género: Demetrio Stratos. Nele, o instrumento-boca foi utiliza-
do, quando nio completamente espoliado, em niveis humanamente
impossiveis. Disso derivaram rarefagdes sonoras, virtuosismos vocd-
licos que haviam derrotado também a propria resisténcia do corpo.
O objetivo era arrombar aquela parede que separa o que era do que
nio era possivel fazer com a voz (ougam-se de novo as Investigazio-
ni diplofiche e triplofoniche de 1978). Seu experimentalismo, depois
de suprimir qualquer controle da razdo, desenrolava-se sem brida
alguma: a tvula ligada a alma, ato rumoroso, instintivo, enraizado
e atingido no estrato mais profundo do eu, da mesma forma - para
estabelecer um paralelo com a literatura - do que tinha acontecido
com a escritura automatica, primeiro com Lautréamont e depois com
os poetas Surrealistas.

Ao longo dessa faixa de que Stratos é a ponta encontram-se outros
dignos herdeiros, quem sabe nao tao dotados como o artista grego-
milanés, mas sempre arrebatadores no palco, como Jaap Blonk, Valeri
Scherstjanoi, Brenda Hutchinson, Miroslaw Rajkowski, Christian Pri-
gent, Giuliano Zosi, Katalin Ladik, Nobuo Kubota, Makigami Koichi,
Paul Dutton e Américo Rodrigues.

Unm discurso a parte deve ser feito sobre Sainkho, a artista da Re-
publica de Tuva, moradora de Viena, que se impos recentemente ao
apresentar-se em festivais internacionais, gragas as suas validas e indis-
cutiveis qualidades sonoras. Sua obra apresenta-se livre dos excessos
inuteis de significado e a artista sente-se, portanto, autorizada a gorjear
livremente pelo espago, sem vinculos de contetido, todo seu repertdrio
de virtuose, por sinal surpreendente, principalmente pelos tons altos e
pelo vibrato uvular. Mas, a julgar pelos trabalhos gravados em Naked
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Spirit, um cD de 1998, produzido em Florenga pela Amniata Records,
sentimos falta daquela tensdo intelectual, daquela corporeidade ide-
oldgica tdo viva em Stratos. A surpreendente cascata de vocalizagoes
da primeira audigao se transforma num costumeiro canone repetitivo,
bastante artificial que, se a0 menos estivesse ancorado em seu himus
antropoldgico, poderia revitalizar-se e manter-se constante na altura.
Para perceber quio evanescente é Sainkho, basta por-lhe ao lado outra
figura de mulher, a de Diamanda Galas, de outra espessura carismética.
Pensamos na Galds da primeira fase, naquele pico absoluto represen-
tado pela Plague Mass (Um cp de 1984) onde o satanismo, no sentido
de oposi¢do e acusagao, acoplado a uma experimentagio vocoral
inteligente e a solta, formam uma unido inoxidavel. Diferentemente
de Sainkho, mais levada aos agudos, Galds, devido inclusive a uma
intrinseca qualidade timbrica de sua voz, age mais nos tons graves, e
sua voz em filigrana lembra as cavernas ancestrais e nos faz arrepiar.

A radicalidade do som vocoral pode ser igualmente alcangada
apoiando-se na sonologia computacional. ! sempre melhor comegar
pelo trecho da voz natural, voz que sai concretamente da boca, e nao
por aquela aura de artificialidade que nos é dada por um software. A
abordagem eletronica faz com que nio mais se reconhega a voz, pois
ela parte como oralidade e chega como vocalidade, era palavra e tor-
na-se trapo sonoro, atravessando varias fases de trituragao fonética,
portanto de rumorismo. Um obstinado atentado de desestruturagao
do c6digo sonoro, aos poucos filtrando e progressivamente afuni-
lando a espessura do denotado até reduzi-lo a uma massa informe
ou disforme, ndo passivel de ser negociado na mesa das negociagoes
comunicacionais.

Hoje esse limiar de demarcagio entre reconhecimento e irre-
conhecimento é continuamente ultrapassado, gragas a poderosos
programas e, considerando-se que o progresso tecnoldgico quebra
recorde atrds de recorde, ja deixamos de nos admirar diante das
continuas surpresas.
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S6 desejamos que o poeta sonoro ndo tenha que correr atrds da
quimera da tltima invengdo porque a rampa de langamento tecno-
légica ja nao lhe permitiria mais decolar. Sua tarefa consiste em nao
se mostrar demasiado submisso, em se aproximar do fogo e admira-
lo, sem, porém, se queimar. Eis porque a forca do projeto, a garantia
da consciéncia do fazer, permanece central. Volta, com insisténcia o
estatuto da consciéncia como esquema criativo.

Uma vez chegados a este ponto, fazemos questio de estabelecer
um paralelismo sécio-poético entre poesia sonora e urbanistica.
Que nos seja permitido escrever, como premissa e ndo sem certa
tristeza, que a sonoridade dos centros metropolitanos lembra, cada
vez mais, uma rica descarga de ruido, de rumor branco”: tamanha é
a confusio que ndo d4 para reconhecer os sinais captados nem como
sons, nem como rumores. E o publico, j4 agora acostumado com esse
amontoado, estragado por esse desgaste cotidiano e, por isso mesmo,
transformado em seus gostos por anos de guerrilha urbano-sonora,
identifica-se melhor com aqueles poemas que repropdem aquelas
suas distor¢des. Explica-se, assim, porque alguns poemas sonoros
de Henri Chopin, de Bob Cobbing, do alemao Claus ou também os
Crirythmes de um Diifrene tenham tido tanto sucesso. Eles simples-
mente deram ao publico, sob forma de poesia sonora, aquilo que ja
existia na sociedade. E ela soa inclusive como resposta, embora pa-
radoxal, para aqueles que acusavam a poesia sonora de estar distante
do contexto social.

A medida ainda nio esta cheia. Hoje o trago de rumor, decrescente
no circuito internacional dos festivais de poesia sonora, encontra um
repentino boom na terra niponica. Surgem em Téquio personagens
como Akita Masami que compilam cps inteiros de 73 minutos e 23 se-
gundos (Rainbow electonics) com serras elétricas aplicadas em metal,
assobios, rangidos, motores, bem além dos achados de um Francesco

37. Cf.T. Labranca, Andy Warhol Era un Coatto, Roma, Castelvecchi, 1996.

SIBILA



Russolo, que empalidecem na comparagio, isso sem considerar as
verdadeiras rajadas repetidas de ruido branco. Ruido branco sobre
ruido branco. Ao se ouvirem estes trechos perde-se a percepgao do eu
e da meméria, e a dor se transforma em gozo, nirvana rumoérico. “O
ruido é fortissimo” - diz Hino Myuko - “anula qualquer coisa, mas se
vocé se abandona, ocorre uma estimulagio das endorfinas e seu corpo
descobre novas sensagdes™.“O ruido é usado como novo parametro
da sensibilidade e tem o poder de nos chamar imediatamente de volta
a vida’, continua Masami®.

Para Haino Keiji trata-se, ao contrério, de fazer uso de um rumo-
rismo psicodélico, alternado com murmurios, suspiros, gritos, inica
concessdo — esta — a vocalidade.

Para aquela geragdo de poetas sonoros que desde a década de 1980
fizera experimentos de rumorismo fonético,é um prazer ler definigoes
de tipo pornoise (pornorrumor) ou terroristas fonicos, que se decla-
ram prontos a realizar concertos onde ninguém respeita o tempo de
ninguém, numa atmosfera anarco-musical, onde o termo muisica nao
tem mais sentido e acaba-se por instaurar a ditadura do ruido.

38. Segundo Backtin “Uma miisica sem conteido nada mais seria do que um estimulo fisico de
um estado psicofisiolégico de deleite”. Leia-se também “Ruido, siléncio” primeira parte do livro
de Heloisa de Aratjo Duarte Valente, Os Cantos da Voz (Sio Paulo, Annablume, 1999, pp. 29-
98),0onde se encontra, entre outras, a bela teorizagio da esquizofonia formulada, a seu tempo,
pelo canadense Murray Schafer, a separagao do som da fonte que o produziu (p. 80) e uma
frase de Hitler bastante emblematica, para ser colocada dentro do ruido da politica,ou melhor,
da politica do ruido: “jamais terfamos conquistado a Alemanha sem os alto-falantes” (p. 81).
Emblemético também o fato de que o musicista de Toronto, Murray Schafer, que praticou
na adolescéncia a poesia sonora, nio apenas se gabe por té-la praticado, mas declare querer
continuar a fazé-la, sendo a sua disciplina ainda desfrutével; cf. nossa entrevista realizada na
cidade do México em maio de 2004.

39. A. Gomarasca e L. Valtorta, op. cit., p. 164. Semelh: afirmagdes | afc
pseudomusicais do tipo dos Afrika Bambata, capazes de incluir em seus discos trechos fora de
qualquer l6gica e interminéveis scratches com mixagens de fala, que deram vida ao fendmeno
mais conhecido como hip-hop. Cf. Catalogo Link, Bolonha, abril-maio 1998, Afrika Bambata,
Looking for the Perfect Beat,1989-1995, The Wire, 207, Londres, 2001. No dmbito italiano, lem-
bramos tio somente algumas performances do grupo capitaneado pelo poeta genovés Claudio
Pozzani no comego da década de 1990, enquanto, em nivel europeu, o performer francés Joél
Hubaut sintetiza essa pesquisa do rumor principalmente na década de 1980.
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4. “A recuperagdo da sensibilidade do tempo (o minuto, o segundo) fora
dos canones da harmonia e da desarmonia, porque apenas a montagem

é o justo parametro de sintese e equilibrio”.
J

Parafraseando a famosa frase de Gisele Brelet, a esséncia da poesia
sonora é sua forma temporal: a forma é real apenas quando corres-
ponde a uma experiéncia temporal do criador.

Este ponto é tdo importante que é capaz de sancionar o sucesso ou
o insucesso de um poema sonoro. Nio por nada falavam em minutos
e segundos.

Gostariamos de saber por qual razdo um poema dura x ou'y minu-
tos. Esta afirmagdo é filha direta daquela que assinalava a proeminén-
cia do projeto e da consciéncia dele. Significa que o poeta sonoro, a0
criar, mantém sob controle todos os elementos constitutivos, domina
seu uso, a fim de obter os efeitos desejados.

As vezes acontece que as performances venham a ser preparadas
considerando o tempo como protagonista, assegurando a ele uma
valéncia significante, como no caso de Gerard Rhum, artista histérico
do Wiener Gruppe, do catalio Joseé Calleja e da colombiana Maria
Teresa Hincapie. Queremos reiterar que o tempo cénico-performativo
¢ bastante diferente do tempo receptivo do publico. Logo, o tempo
da performance deve ser coerentemente sustentado pela necessidade
estrutural do préprio poema. Nio estamos nos referindo a um tempo
pleno, no sentido de algo que tenha necessariamente que acontecer,
estamos falando de um tempo justificado, coerente com o escopo que
se tem em vista. Kirsten Justesen em Ice Walk - uma performance
realizada em Kopenhagen em 1992 - exibia grandes cubos de gelo
que deveriam derreter dentro de determinado prazo, escandindo
os ritmos temporais de sua intervengio. Este é um exemplo basico.
Na questdo do tempo empenharam-se alguns artistas Fluxus como
Dick Higgins, Allan Kaprow, Alison Knowles, Eric Andersen, Charles
Dreyfus, mesmo se o aspecto sonoro denunciava, as vezes, caréncias
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inesperadas que eram amplamente preenchidas por um uso calibrado
e consciente da temporalidade.

Jamais pensamos que a melhor abordagem de uma performance
cuja caracteristica peculiar estd no tempo, pudesse ser realizada em
uma tnica entidade, em um tinico bloco, sem recorrer & montagem,
a0 assim chamado corte da fita. Recorrer a esse método parece indis-
pensavel caso se queira imprimir a0 poema sonoro um minimo de
desenvolvimento.

A articulagdo estrutural complexa pode ser obtida por meio da
técnica da montagem que permite isolar o som e transpé-lo para
outro lugar, de modo que aquele mesmo som, além de seu significado
original, adquira outro novo que lhe é dado pelo contexto em que,
arbitrariamente, foi inserido.

Hoje a montagem de um trecho oral, gragas a simplicidade dos
softwares quando comparados com a voz, pode ser feito rapidamente
no monitor do computador, enquanto que até a década de 1980 era
preciso cortar a fita fisicamente e colar as duas extremidades. Da
bricolagem ao computador. Esta simplificagio dos procedimentos
ndo implicou, porém, um melhor uso da montagem, provando mais
uma vez que nao é o desenvolvimento tecnoldgico que traz qualidade
a0 poema. Poetas como Bernard Heidsieck, John Giorno, Fernando
Millén, Gianni Emilio Simonetti e o saudoso Joan Brossa*, sobretudo
em seu teatro Strip-tease, dominam o componente tempo durante o
ato criativo, concepgao essa que incorpora a montagem.

O corte permanece uma passagem obrigatéria para uma sistema-
tizagao organica do material poético.

Ao lado dessa pratica deve ser colocada a utilizagio de faixas
multiplas para gravar a voz toda vez que for necessario. Trata-se

do multiplay que acumula por sobreposigdo uma ou mais faixas de

40. O artista e poeta catalio costumava freqiientemente dizer: “poeta y poesia escénica son la
misma cosa”.
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gravagdo, como se o poema fosse um madrigal eletronico. Deve ser
notada a nitida diferenga em relagio 4 montagem que aproxima o
que ¢ distante ou separa o que estd préximo.Trata-se de solugdes
técnicas diferentes no que diz respeito a impostagio, mas sob o perfil
conceitual elas apontam para a mesma diregao: racionalizar o tempo
justificado, gerir o tempo pleno, utilizando-o conscientemente.

Finalmente, hd poetas que, mesmo sem ostentar grandes teorias
quanto ao tempo e ignorando as potencialidades tecnolégicas, agem
segundo uma montagem mental, cerebrovocoral, na medida em que,
durante o ato performativo, sentem de tal forma o peso do tempo que
0 corpo deles se encarrega — como os ponteiros de um relogio - de
escandir ele mesmo o tempo que passa. Exemplos deste trabalho cor-
poral-temporal podem ser vistos em Lloreng Barber, José Iges, Pierre
Ande Arcand, Serge Pey e Américo Rodrigues.

5.“A lingua ¢é ritmo, os valores tonais sao reais vetores de significado:
antes vem o ato de racionalidade, depois o ato de emotividade”.

Este é o ponto que determina o primado da vocoralidade sobre a
escrita, o tom significante sobre a estrutura morfossintitica portadora
de sentido. Demetrio Stratos costumava dizer que “o ritmo desenvol-
ve a elevagio da consciéncia fisiolégica™, captando com perfeigio
aquele trago sacral-universal que a voz possui em suas evolugdes rit-
micas. A lingua, compreendida como érgao anatémico, é comparével
aum dedo, a um brago, ao pénis e, a0 imita-los, produz movimentos
sonoros dotados de uma forga prépria que produzem impacto sobre
quem ouve. A voz pode ser de peito, de cabega, de diafragma, mas o
que conta é o médulo ritmico dentro do qual ¢ articulada e, nesse
caso, torna-se objeto contundente, caricia suasiva. O ritmo deve ser

decidido conscientemente, uma vez que ele nasce dentro do corpo

41. D. Stratos, “Diplofonie e altro’, Il piccolo Hans, n°. 24. Bari, Dedalo, outubro-dezembro 1979,
p.8s.
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do performer. Ritmo significante porque ritma o corpo do poeta, cuja
voz ¢ protuberancia visivel, como nos hierdglifos egipcios, onde ela
era representada visualmente por uma entidade concreta, enquanto
materialidade vocilica.

Possuir o ritmo do poema significa ter suas coordenadas pros-
sémicas. Os poetas sonoros vilidos possuem esse dom. Citamos
ainda Chris Mann e Amanda Stewart, depois Allan Vizents, Richard
Kostelanetz, Carlos Estevez, Rod Summers, Dmitry Bulatov, Rosaria
Lo Russo, Valeri Scherstjanoi, Vladan Radovanovic.

Escolher o ritmo conveniente de maneira cuidadosa e jamais
confiar na improvisagdo no palco. A fim de articular esta afirmagio,
vamos pedir emprestada a John Cage uma arguta argumentago: “se
for nao-intencional, tudo é permitido, se for intencional, tudo nio é
permitido™* para reafirmar de que forma a intencionalidade estd na
base de uma decisio especifica. O poeta sonoro nio est4 realizando
uma jazz session, com todo o respeito que alimentamos pela ordem
democritica dessa pratica musical, ele esté performando o seu poli-
poema. Colocamo-nos, portanto, no pélo oposto ao da improvisagao
porque gostamos de dar um passo apds o outro, sabendo onde va-
mos colocar os pés, e estamos tdo seguros dessa certeza que iremos
estendé-la como um sopro de racionalidade a estrutura inteira do
poema. “O verdadeiro é o inteiro™: apenas nos colocando diante do
todo atingiremos a verdade. Nosso inteiro comporta a tipologia po-
lipoética, o que equivale ao didlogo da voz aberto para o mundo das
midias, além da totalidade do corpo (mente, pensamento, coragio).
O ato polipoético funda-se sobre uma instrumentagdo racional para
nuclear sua prépria verdade. Exige-a, para além do repente intuitivo

42. W. Burroughs e J. Cage, Chance Encounter, Leicester, De Montfort University, 1998, p. 7;
mas jamais poderfamos concordar com uma outra méxima igualmente famosa de Cage:
“the highest purpose is to have no purpose” (“O propésito mais alto ¢ nao ter nenhum
propésito”).

43. G. Vattimo, “Dialettica, differenza, pensiero debole”, em Il pensiero debole, ed. cit., p.17.
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também necessério para a criagao. Cada unidade implica um objetivo,
preparativos para um destino, uma vez que subtende um telos l6gico.
O uso da razio apresenta-nos um territério decididamente real con-
creto a ponto de atribuir pleno direito de racionalidade a realidade e
vice-versa*. Uma realidade, para concluir, enfrentada através de um
percurso marcadamente socréitico e nada dionisiaco, para retomar
aqui as conhecidas categorias nietzscheanas.

6. A polipoesia é concebida e realizada para o espetdculo ao vivo, en-
trega-se a poesia sonora como prima dona ou ponto de partida para
relacionar-se com a musicalidade (acompanhamento, linha ritmica), a
mimica, o gesto, a danga (interpretagdo, ampliagio, integragdo do poema
sonoro), a imagem (de Tv; diapositiva, enquanto associagdo, explicagdo,
redundancia, alternativa), a luz, o espago, os costumes, os objetos”.

Transcrevemos uma breve citagio a respeito do Lied, antes de
tratar do sexto e ultimo ponto, talvez o mais incisivo. “Aquilo que se
funde no Lied nao é a musica e a poesia enquanto entidades abstratas,
mas uma palavra e uma melodia que se movem em volta de uma
subjetividade perdida..”s. Pergunta: por que evidenciamos o verbo

44. E Bastos, Crise da Razdo, Desconstrucao, Tecnologia e Faléncia da Estética, ed. cit., pp. 118-120.
45. E.Donda, “Schubert’ lieder”, em Il piccolo Hans, ed. cit., pp. 139-140 (italicos nossos). Depois
de uma audigio maravilhada de toda a liederistica de Schubert (ele compés mais de seiscentos
lied) continuamos da opinido de que o Lied representa uma etapa fundamental do triunfo
vocal. Seu médulo espontaneo de abordagem temitica, sem nunca escorregar abertamente

no folclore, seu amarrar-se de qualquer modo 4 arte culta através dos escritos dos grandes
poetas, para depois reverter o produto filtrado, quase vulgarizado, em fungao de extensas
camadas de consumo, tornam-no de alguma maneira precursor das praticas sonoras (Cf. M.
Bortolotto, Introduzione al Lied romantico. Milano, Adelphi, 1984, p. 31). Além disso, o Lied
insiste na predominincia do cantado sobre a musica instrumental por meio de uma atmosfera
musical propensa a evidenciar o contetdo como prolongamento ideal do texto. Nas devidas
proporgdes, isso antecipa o que repetidamente dissemos acerca do papel fundamental da
voz que, justamente, relega as componentes das outras artes, misica inclusive, a uma fungio
secundiria. Temos clara consciéncia de que essa posigio repisa as teses dos Iluministas, ou
melhor, dos Enciclopedistas, tio encarnigados na subserviéncia da musica 4 exaltagdo, a

a0 da lidade intrinseca da li Nao deve se deixar de mencionar,

porém, que a periculosidade do conceito de fisio, que s0a tio nocivo aos nossos ouvidos, j
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fundir-se? Para lembrar que toda a produgio performativa, desde o
comego do século com as vanguardas histéricas (Futurismo, Dada-
ismo) até a recente intermidia, passando pelo Letrismo de Artaud
até Paul de Vree, sempre atuou de acordo com diversas gradagées de
fusao, misturando as midias envolvidas, mesclando-as até o ponto de
dispersar seus tragos peculiares e fazé-las adquirirem outros, novos.
Parece-nos que isso encontra sua exata correspondéncia no conceito
de hibridagdo introduzido pelo estudioso canadense McLuhan*.

Consideramos que a polipoesia, mesmo que nio tenha o carisma
ambicioso de uma nova teoria, tem a pretensao de querer aclarar me-
lhor o ato performativo. Ela nasceu expressamente para ser executada
diante de um publico - precisa dele, exige-o - e nisso é dialogica e
pretende um publico ativo, aberto, interativo.

A polipoesia, na prética, nio realiza nem fusoes nem hibridagoes,
sendo mais uma apresentagio do que uma representagao. Ela eleva
o papel do protagonista competente em vocoralidade, eixo portan-
te da poesia sonora, capaz de empreender o didlogo com outras
midias sem perder nem diluir sua especificidade. Quantificando a
porcentagem: 60% do produto polipoético cabe a vocoralidade, e o

restante aos outros elementos em jogo. Como essa relagdo dialégica

nasce com Rousseau, para quem a unido da misica com a poesia significava “uma potencia-
G0 expressiva de uma e da outra” (E. Fubini, Lestetica musicale dal Settecento a oggi, Torino,
Einaudi, 1987, pp. 55-56).

46. Cf. A. Kroker, “The Processed World of Marshall McLuhan”,em CTheory, ed. cit. Acreditamos
que certas boutades sobre a presumida totalidade da poesia tenham nascido de uma leitura
apressada de Wagner, idealizador da Gesamtkunstwerk, 6pera total em que todas as artes de-
vem colaborar e se encontrar fundidas umas nas outras, onde todas elas devem desaparecer e
submergir para reemergir na criagio de um novo mundo. Sabiamente, Massimo Sila amortece
os entusiasmos: “[....] o ideal da fusio das artes em uma realidade superior, o reencontro de
uma unidade perdida..., perseguido na forma wort-ton-drama, onde palavra e som nascem na
alma de um tnico criador” (M. Mila, Breve storia della musica, ed. cit., p. 243, itdlicos nossos).
Com efeito,o p utépico da G k

p k apéia-se na crenga da origem comum
das palavras e da musica na linguagem primitiva, mesmo se o proprio Wagner, como extrema
homenagem a tal convicgao, jamais viesse a utilizar um som puro: “tudo se encontra mesclado,
nunca é concedido ao ouvido a festa de um timbre limpido, nunca uma flauta, nunca uma

viola ou a voz humana, mas uma mistura disso tudo” (Idem, p. 24s).
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(poesia sonora-vocoralidade em relagio as midias) deve ser condu-
zida rigorosamente, iremos nos valer da phrénesis”” como praxe para
demonstrar quanto se deva caminhar pela estrada da racionalidade
com tenacidade e perseveranga.

Intrigou-nos bastante este ideal pratico da phrénesis que deve ser
entendido sem duvida no sentido aristotélico de sabedoria, aplicagdo
correta de um projeto, de um plano bem articulado, de um saber orien-
tado para a realidade.

Phrénesis, também sinénimo de sapiéncia - se for¢armos um pouco o sig-
nificado -, livre porém da conotagio moralistica que j4 se percebia no préprio
Aristételes. Convencidos por esse saber prético, dirigido para uma situagio
concreta, sempre capaz de escolher o justo meio para o justo fim, capaz de captar
o sentido das circunstancias, dos acontecimentos, o adotamos como panacéia
polipoética, capaz de eliminar constrangi frente as dificuldades do enredo

e - sobretudo - dgil em distinguir aquilo que é conveniente daquilo que nio é.
Disso decorre que 0 acoplamento polipoesia-phrénesis deve ser visto justamente
como uma gazua ousada e habilidosa, capaz de arrombar as fechaduras das en-

mididticas, focalizand

g 8¢ oportuna e tempestiva, a combinagdo exata.
Uma razoabilidade prética, um guia ndo casual que torna o poeta Kénnen. Um
ser capaz, responsével, consciente de conseguir, sempre e em qualquer caso, a
esséncia das coisas, atribuindo a essa razoabilidade, a razoabilidade da voz, uma
superioridade declarada.

Mudando agora de enfoque, se olharmos para outros campos,
descobriremos que tudo estd em movimento. Por exemplo, a ciéncia
cldssica®® antes punha énfase na estabilidade, no equilibrio, enquanto

47. H.G.Gadamer, Verita e metodo, a cura di Gianni Vattimo. Milio, Bompiani, 1985, p. 43-47 € p.
346-375 (ver a versdo brasileira: Verdade e Método, Rio de Janeiro, Record, 1998). Cf. também,
H.G. Gadamer, Verita e metodo 2, integrazioni, a cura di Riccardo Dottori. Milano, Bompiani,
1995, p. 275-284, relendo esse trabalho, considerado dos mais iluminadores do século recém-
encerrado, surp 0s agradavel avasta dissertagio sobre o que Gadamer deno-
mina oral poetry. No ponto culminante ele afirma: “a poesia oral j se encontra no caminho
do texto, assim como a poesia que passa de geragdo a geragao através da recitagao rapsédica
jd estd na via da literatura” (p. 338). Cf. F. Bastos, Crise da Razdo, Desconstrugao, Tecnologia e
Faléncia da Estética, ed. cit., p. n8.

48. CL.1. Prigogine, em G. Romano, Digital Touch, Juliet Photo, n. 93, Trieste, junho 1999, p. 4.
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agora, em nossa sociedade p6s-moderna, todos os niveis de obser-
vagdo encontram-se envolvidos, razao pela qual nos deparamos com
flutuagoes, bifurcagdes e processos evolutivos. Sao justamente as flu-
tuagoes e as bifurcagdes que se coadunam com a pesquisa polipoética,
que coloca em crise a poesia tradicional e torna a langar seu proprio
processo evolutivo no interior de uma linha hierarquicamente ver-
tical e nao horizontal, tal como fora perseguida pelas experiéncias
histéricas precedentes. Trata-se de um conjunto concentrado em
movimento continuo, um todo que deve ser retomado, ou melhor
reapropriado, segundo a perspectiva de um pensamento da totalidade
e de um pensamento da reapropriagdo®.

Isso significa que a poesia sonora deve reivindicar para si o papel
primdrio no processo de reapropriagio das fungdes poéticas midia-
ticas. Agdo esta que deve ser realizada em qualquer caso, mesmo
com cinismo e sem escripulos, atirando-nos - se necessario - no ex-
cesso cacofonico, multiforme e disforme, uma vez que isso funciona
sempre como antidoto contra a mediocridade, a superficialidade e
a platitude da vida.

Como isso pode ocorrer? O campo estd livre para as mais impér-
vias experimentagdes. O semaforo esté verde. Nossa tarefa esgota-se
ao estabelecer as porcentagens da dosagem polipoética. O ato criativo
dé-se como consegqiiéncia, j4 que s3o dados os perimetros extremos
do percurso.

Se porém invertermos os termos do discurso e nos colocarmos
no ponto de vista do receptor - como, alids, fizemos muitas vezes
nesse estudo - nio poderemos deixar de constatar, com certa amar-
gura, o dado objetivo segundo o qual, diante de um contetido total
de informago, apenas miseros 7% sio destinados ao material verbal,
enquanto exorbitantes 93% vdo para elementos nao verbais. Nosso
credo permanece 0 mesmo, nio sai assustado nem machucado por

49. G. Vattimo, em Il pensiero debole, ed. cit., p.17.
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causa disso,“a palavra oral nunca estd s6”* porque se faz acompanhar
pelos valores faticos do performer, dos quais ji se falou, e se vale
- como suportes secunddrios - de outras linguagens, na nossa utépica
convicgdo de derrubar a barragem que obstrui o fluir da voz.

Como s6 se sabe o que se recorda, nio é uma novidade que o
publico tenha resisténcia as inovagoes e se incline a querer ouvir s6
o que conhece ou reconhece. Isso ndo autoriza os poetas a repisar,
por exemplo, as pegadas dos desabusados palimpsestos feitos para a
Tv-lixo. Ao contrério, parece ser boa tética inserir no ato polipoético
algum elemento de ficil leitura para que se materialize uma percepgao
imediata sobre algum detalhe. Deve sempre existir um gancho, um
estado de comunicagio atuando. O expectador estd a procura do que
ja conhece e, num segundo tempo, prefere uma “dramatizagio dina-
mica”™, baseado na qual as imagens assumem papel determinante,
tanto as imagens concretas quanto as veiculadas pela sonoridade. Voz,
corpo, imagens, luzes, objetos, roupas, mimica, criam aquilo que passa
a ser o ponto focal da audigio oral, ou seja 0 ambiente iconico, o es-
pago cénico em que opera o performer. Se nos pedissem um conselho
para aperfeigoar a polipoesia, deveriamos nos concentrar com mais
vagar no intersticio espacial que existe entre nés e o interlocutor, criar
uma mise en scéne onde tudo esteja coerente com 0s nossos principios
e impressione. O que importa é o impacto psicoldgico sobre o publico,
que devemos sempre saber surpreender, ou melhor, estontear e niao
fazer adormecer, segundo a conhecida férmula nietzschiana.

Entre os praticantes mais em vista, devem ser lembrados pelo
menos Xavier Sabater, Fernando Aguiar, Ivette Roman, Endre Szka-
rosi, Clemente Padin, Miroslaw Rajkowski, Rod Summers, Michael
Lentz, Jaap Blonk, Anna Homler, Seiji Shimoda, Smelly, Enzo Be-
rardi, Luisa Sax, Tomaso Binga, Massimo Mori, Giuliano Zosi,

s0. D.de Kerckhove, La pelle della cultura, ed. cit., p. 114.
51 vi,p.uss.
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Felipe Ehrenberg, Eduard Escoffet, Mark Sutherland e o saudoso
Philadelpho Menezes.

H4 muitos outros performers, que mesmo ignorando-os ou fin-
gindo ignora-los, acabam trilhando os mesmos caminhos indicados
aqui, uma vez que suas performances se baseiam mais no calculo
preciso do que na espontaneidade, mais na sofisticagio eletronica do
que na pobreza elementar, mais no excesso e na exuberancia do que
na simplicidades.

Como conclusio do que dissemos, avalizamos a tese segundo a
qual a polipoesia contém as caracteristicas tipicas do sublines.

Com certeza ela pertence 4 esfera das vanguardas: a obra poli-
poética procura apresentar o que hd de nio apresentavel em nosso
mundo, sendo que termos como espetacularizagio, mediatizacdo
adaptam-se bem a esse tipo de pesquisa que procura combater cada
dia em muitos fronts para que ndo ocorra “a perda do objeto e a
supremacia do imagindrio sobre a realidade”. O fato de prevalecer o
imagindrio nem sempre é positivo, tanto ¢ que nosso tempo estressa-
do, angustiado, frustrado e alienado “prefere a imagem a coisa, a copia
ao original, a representagio a realidade, a aparéncia ao ser”s.

Nosso caminho nio mudou muito, apresenta-se como sempre em
subida, porque talvez este seja realmente nosso destino e quem sabe
por isso mesmo continuamos a ser e a declarar-nos poetas: “a poesia
¢ 0 ato que faz ser o que nio €%,

Nao podemos dar por terminada esta obra em volta da qual gasta-
mos anos de duro e apaixonado trabalho sem referir um kéan classico,

4

. Cf. Michel Giroud a propésito da x1 Bienal de Paris, em L'Art Vidéo 1980-1999, ed. cit. p.121.
Cf.W.Welsch,“La nascita della filosofia postmoderna dallo spirito dellarte moderna’, Juliet, ne.
93, Trieste, junho 1999, pp. 24-29. Ver também . E. Lyotard, Anima anima, sul bello ¢ il sublime,
Parma, Pratiche, 1995 ¢ M. Costa, O Sublime Tecnolégico, Sio Paulo, Experimento, 1995

. L.Feuerbach, em C. Salaris, Il movimento del settantasette, Bertiolo, aaa Edizioni, p. 29.

ss. P B. Shelley, em Q. Principe, Se i legislatori fossero poeti, Il Sole 24 ore, ne. 154, 7 de junho de
1998, p. 31. Cf. M. Praz, Storia della letteratura inglese, Florenga, Sansoni, 1968, pp. 449-4s5. Cf.
P.B. Shelley, Difesa della poesia, Roma, Coliseum, 1986,

b4

b

SIBILA

215



216

que é o quesito ilogico usado pelo Zen para alcangar a iluminagéo,
quesito que nds desapaixonadamente dedicamos a polipoesia: “se
pensas que ndo estd, estd, e se pensas que estd, nao estd”

Tradugdo: Aurora F. Bernardini
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